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RESUMO

O presente trabalho apresenta uma abordagem analitica da obra para piano solo do compositor
José Vieira Branddo (1911-2002) sob a dtica das teorias da influéncia, com o objetivo de
identificar elementos intertextuais apropriados pelo compositor. Entende-se, assim, que a
anélise em varios niveis de aprofundamento integra o trabalho do pianista na construcdo da
performance e que o significado atribuido a uma obra musical depende ndo s6 do contexto
cultural, mas do seu grau de comunicacdo e identificagdo com a comunidade a qual pertence.
A musica de piano de Brand&do segue os moldes do nacionalismo modernista, posicionamento
manifestado pelo proprio compositor em sua Tese de Livre Docéncia (BRANDAO, 1949) e
gue norteou sua atuacdo. A postura e o engajamento de Branddo a esta estética ¢ trabalhada
segundo os conceitos de Benedict Anderson (2008), Eric Hobsbawm (1990) e Melanie Plesch
(1992; 1996; 2012; 2014). Além disso, observa-se que a influéncia se constitui em parte
fundamental do seu processo criativo, assim a andlise das obras baseia-se nos conceitos de
Harold Bloom (1991; 1993; 2011) aplicados a musica por Joseph Straus (1991), e parte do
principio de que a mdsica € como um discurso que se comunica principalmente através da
concatenacdo de gestos musicais e topicas. Este ponto de vista encontra respaldo no trabalho
de Agawu (2009) e Hatten (2004), e no desdobramento das topicas na musica brasileira
elaborado por Piedade (2013; 2015). Como consideracfes finais, observa-se que apesar da
absorcédo consciente de influéncias, sobretudo dos processos composicionais de Villa-Lobos e
da linguagem do Chéro, Branddo mostra-se um compositor forte (BLOOM, 1991) porque
apresenta uma obra coesa e primorosamente bem acabada tanto do ponto de vista

composicional quanto pianistico.

Palavras-chave: Vieira Branddo. Piano. Nacionalismo. Influéncias. Discurso.



ABSTRACT

This work presents an analytical discussion of the piano works of José Maria Brandao (1911-
2002) based on the theories of influence and it aims at identifying intertextual elements
appropriated by the composer. The basic premise is that an analytical discussion with varied
levels of depth is part and parcel of the pianist’s task in the construction of a performance;
moreover meaning attributed to a musical work depends not only on a cultural context but it
also depends on the degree of communication and identification with the community to which
it belongs. Brandao’s piano music follows the precepts of modernist nationalism, a position
manifested by the composer in his Thesis (1949) and which has set the tone throughout his
musical trajectory. Authors Benedict Anderson (2008), Eric Hobsbawn (1990) and Melanie
Plesch (1992;1996;2012;2014) provide the basis for the discussion of Branddo’s choices and
attitudes. Considering that influence is a fundamental part of his creative process, the analyses
here presented are based on the concepts of Harold Bloom (1991; 1993; 2011) as transposed
to music by Joseph Straus (1991) as part of the principle that music as discourse
communicates mainly through the concatenation of musical gestures and topics. This point of
view finds support on the works of Agawu (2009) and Hatten (2004) in addition to the
proposition of Piedade (2013;2015) in which topics for Brazilian musical gestures are
suggested. The work concludes by stating that even though Branddo allowed himself to be
consciously and willingly influenced by Villa-Lobos™ compositional processes, he also
absorbed elements of the Choro in order to build up an oeuvre that is strong and well formed

both compositionally and pianistically.

Keywords: Vieira Branddo. Piano. Nationalism. Influences. Discours.
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1 INTRODUCAO

José Vieira Branddo (1911-2002) tornou-se conhecido principalmente por sua
proximidade com Villa-Lobos e por ser um dos principais pianistas responsaveis pela estreia
de obras do icone da musica brasileira para concerto na primeira metade do século XX.
Apesar disso, Branddo teve sua voz e seu lugar, e esteve atento as mais variadas
manifestacdes artisticas no Brasil, além de deixar um importante legado para a musica

brasileira.

Se até a ultima década do século XX muito da sua producdo musical continuou nos
arquivos, € possivel observar atualmente um esforco significativo no resgate tanto das
partituras quanto da performance de sua obra. Um dos reflexos desse esforco materializou-se
no Primeiro Concurso para piano Vieira Branddo realizado no Conservatorio Brasileiro de
Mdsica no Rio de Janeiro em 1994. Na ocasido, 0 compositor esteve na banca e organizou
manuscritos de proprio punhol. Estas partituras formam o acervo disponivel para pesquisa

tanto na Biblioteca Nacional quanto no Museu Villa-Lobos?.

Por ocasido da minha Dissertacdo de Mestrado intitulada Quatro Estudos para Piano
Solo de Vieira Branddo: Uma Abordagem Técnico-Interpretativa, tive acesso ao acervo de
pecas manuscritas que incluem tanto obras para piano, quanto para formac6es de grupos de
camara e obra coral de José Vieira Branddo (1911-2002). Para o desenvolvimento da
dissertacdo realizei a revisdo e editoracdo dos manuscritos dos estudos disponibilizados online
como anexo do referido trabalho. As demais pecas foram revisadas e editoradas entre 2012 e
2013 para o projeto aprovado pelo MinC (Pronac: 1114138 Produto: CD-Audio musica
instrumental Brasileira) que teve como principal objetivo gravar a obra de Vieira Brandao e
incluir uma faixa interativa disponibilizando as partituras editadas. O projeto esteve em fase
de captagdo de recursos pela Lei Rouanet durante trés anos, o que ndo ocorreu por questdes
burocraticas. Apesar disso, a versao revisada e editorada das pecas funcionou como recurso

para o desenvolvimento do presente trabalho, do qual consta como anexo.

Em 2011, comemorou-se os 100 anos de nascimento de Vieira Branddo e nesta
ocasido foi realizado no Conservatério Brasileiro de Musica (CBM), no Rio de Janeiro, o
Festival Vieira Brand&o. Neste festival tive a oportunidade de ser convidada para realizar uma

palestra sobre a obra instrumental do compositor, bem como para tocar a Fantasia

1 Com excecdo do Estudo 3 cuja copia foi feita por um copista e anotada por Brandao.
2 As duas instituicdes localizam-se na cidade do Rio de Janeiro.



13

Concertante para Piano e Orquestra na versdo do compositor para dois pianos no
encerramento do Festival, juntamente com o pianista Claudio Thompson. Neste momento, a
familia do compositor esteve presente e manifestou interesse na disponibilizacédo, divulgacédo

e performance deste legado.

Assim, o presente trabalho é decorrente de situacdes de performance que suscitaram a
principio curiosidade quanto & proximidade das pecas com a sonoridade recorrente em Villa-
Lobos e Nazareth, ou ainda compositores-pianistas como Rachmaninoff ou mesmo Chopin.
Assim, abordo a obra para piano de Branddo a fim de discutir os procedimentos de
compreensdo do texto musical pelo intérprete na construgcdo da performance visto ndo haver,
a principio, registro fonografico destas pecas especificamente. Ao meu conhecimento, néo
houve continuidade na divulgacdo da obra para piano do compositor ap6s este primeiro
impulso do concurso. Da mesma forma, estudos analiticos ndo sdo numerosos. Este trabalho

visa sanar, ainda que em parte, esta lacuna no estudo da mdsica brasileira para piano.

Branddo, entre tantas outras atividades no campo da mdsica, foi intérprete de Villa-
Lobos, tendo dedicado importante parte de sua carreira e dos seus esforcos artisticos a esta
tarefa. Como compositor, integrou a geracdo que assumiu, integral e conscientemente, 0
modernismo nacionalista como parte significativa dos seus trabalhos (TACUCHIAN, 2006).
Em 1950, Brand&o ingressou na Escola Nacional de Mdsica da Universidade do Brasil, atual
Escola de Musica da UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro), defendendo a Tese de
Livre Docéncia intitulada “O nacionalismo na musica brasileira para piano”, escrita em 1949.
Nela, Brandédo tratou de obras para piano de reconhecidos compositores do nacionalismo e
dedicou a maior parte do trabalho a comentérios a respeito de obras para piano de Villa-
Lobos. Este conteudo especifico aliado a sua experiéncia com o repertorio de Villa-Lobos
suscita questionamentos sobre processos composicionais influentes na produgéo de Brand&o

com resultados diretos ou indiretos na sua produgéo artistica.

Em sua tese, Branddo aborda principalmente as “inovacfes extraordinarias para a
técnica do piano” (BRANDAO, 1949, p.20) articuladas por Villa-Lobos nas 16 Cirandas, as
quais na sua avaliacdo revelam os novos ambientes musicais através de jogos de sonoridades
e do desenvolvimento da técnica instrumental. Observa-se que em algumas de suas
composigoes, especialmente na Tocata (Estudo n. 4) em Homenagem a Villa-Lobos, Branddo
faz uma releitura das Cirandas apropriando-se de elementos musicais nelas trabalhados
(RODRIGUES, 2012). Como por exemplo, a utilizacdo do recurso instrumental de alternancia

das maos executando blocos de teclas pretas e brancas do piano, presente nas Cirandas n. 4
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(O Cravo Brigou com a Rosa). O texto da tese de Branddo é bastante elucidativo para o
pianista e menos para 0 analista, 0 seu autor é bastante parcimonioso na questdo de
relacionamento entre obras. O texto se distingue mais pela descricdo do que por apresentar

qualquer viés analitico propriamente dito.

O autor, no entanto, afirma taxativamente que Villa-Lobos trouxe inovagdes também
para o “plano pianistico”. Ao fazé-lo, baseia-se na variedade de questdes técnicas que incluem
ritmica, sonoridade, pedalizacdo e dedilhado, aliadas as mudancas subitas da unidade de
movimento. Para ele, 0 termo “plano pianistico” diz respeito a descricdo de ambito, campo,
dominio e esfera da variedade com que Villa-Lobos utiliza elementos da técnica pianistica
para construir a sua estética, tanto respeitando modelos tradicionais do repertério, bem como
trazendo “em grande parte sugestdes novas, no que respeita ndo sO aos jogos de sonoridade,
mas & propria técnica instrumental.” (BRANDAO, 1949, p.27).

Considerando a trajetoria de Branddo e a importancia da sua atividade profissional
proxima a Villa-Lobos, ao estrear suas obras e envolvendo-se com o projeto do Canto
Orfednico, observa-se que o volume da producdo académica e a discografia sobre a musica de
Branddo sdo ainda discretas, assim como de tantos outros compositores brasileiros. Neste
sentido, a pesquisa e as propostas de parametros para interpretacdo ainda estdo por serem

ampliadas, como comenta Salles:

A influéncia de Villa-Lobos nas geraces de musicos brasileiros que o sucederam é
inegavel, porém tal influéncia envolve mais aspectos étnicos, politicos, sociais e
culturais do que propriamente composicionais, ja que ndo ha estudos suficientes para
gerar tal tipo de discussdo em torno de sua masica. (SALLES, 2009, p.14).

Em contrapartida, Travassos (2000) comenta que Villa-Lobos ndo tinha nenhuma
preocupacdo em produzir discipulos, ou mesmo em trabalhar com algo que excedesse seu
individualismo ou colocasse minimamente em risco sua fama inconteste. Por isto mesmo, o
impacto das composicdes de Villa-Lobos contribuiu para o processo de nacionalizagéo, e de
fato confunde-se com as profundas modificacdes articuladas no pais a partir do governo de
Getulio Vargas (1930-1945). Justamente neste periodo, Vieira Branddo passa a ter contato
proximo e continuo com Villa-Lobos, tanto experimentando as pecas em fase de composicao,
guanto as estreando, segundo o catalogo das obras de Villa-Lobos. E além dele, podemos nos
lembrar de outros importantes compositores cujas obras sdo resultado do ensejo nacionalista
de transformar materiais de fonte popular em mdusica erudita, como Lorenzo Fernandez,
Camargo Guarnieri e Francisco Mignone, para citar alguns. Portanto, partindo do fato de que

Viera Branddo era também compositor e declaradamente simpatizante do movimento
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nacionalista, acredito na importancia de revelar as influéncias composicionais deste contexto

artistico na sua maneira de interpretar e escrever, especialmente para o piano.

Como € sabido, a influéncia se constitui como parte fundamental do processo criativo
em qualquer campo do fazer artistico. Estes processos recentemente tdo estudados provocam
desconforto, sendo sofrimento para os protagonistas (BLOOM, 1991; 1993; 2011). Barros
(1998) explica sobre o desconforto dos artistas do presente diante da tradicao:

Como criar sob a sombra dos grandes artistas do passado, se tudo que vem depois
deles ja é, por principio, inferior a eles? Como vencer esse dilema, sendo buscando
uma expressdo original, pessoal, através de uma linguagem artistica prépria?
Enguanto a historia tal como é escrita tiver por centro os grandes impulsos que o
homem poderoso dela tira, enquanto se apresentar o passado como digno de
imitacdo, como imitavel, enquanto se acreditar que pode repetir-se, a histéria estara
em perigo de sofrer um ligeiro desvio, de ser embelezada e aproximada da livre
criacdo poética. O distanciamento temporal em geral engrandece e embeleza fatos,
obras e personalidades do passado. (BARRQOS, 1998).

Ao observar a obra de Vieira Branddo, percebe-se um ponto significativamente
importante, e que salta aos ouvidos, que é o trabalho para o desenvolvimento de uma obra
auténtica permeada pela estética de compositores que o precederam. Para dar conta desta
caracteristica da musica de Brand&o, a presente pesquisa utiliza a ja inicialmente mencionada
teoria de Harold Bloom (1991; 1993; 1995; 2013) a respeito da influéncia poética, sob o
principio da ansiedade de influéncia. Um poeta é inspirado a escrever a partir da leitura e
admirac@o de predecessores, mas esta admiracdo torna-se ressentimento quando este poeta
descobre que os poetas que admirava ja disseram o que ele préprio queria dizer. Buscando
escapar deste obstaculo psicoldgico, 0 novo poeta precisa convencer a si mesmo de que 0s
seus predecessores cometeram algum erro ou falharam em suas versdes, o que possibilita que
haja sempre algo a ser acrescentado as tradi¢cdes. Ou seja, segundo Bloom, o amor do poeta
por seus herdis transforma-se rapidamente em uma luta revisionista, sem a qual o

desenvolvimento de uma caracteristica individual de criacdo ndo é possivel.

Os parametros de avaliacdo das influéncias entre poetas entendidas sob a dtica de
Bloom sdo trazidas e aplicadas a musica por Korsyn (1991) e Strauss (1990). Em musica,
muitas vezes as influéncias s@o percebidas na forma de gestos musicais pertencentes e
reconheciveis em uma determinada cultura, as tdpicas. As tdpicas sdo, portanto, um
importante parametro de analise do discurso musical sob a 6tica de Agawu (1991), precedido
por Hatten (2004), Ratner (1980) e Monelle (2007). Este pardmetro € transportado para a
compreensdo da mausica brasileira por Piedade (2005) e, por conseguinte, apropriado para o

estudo da musica de Brandao.
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Isto posto, observa-se que o século XX presencia, alem do esforgo para a construgdo
da musica nacional, uma importante ressignificacdo dos paradigmas da atividade do intérprete
ndo somente no Brasil. Passa a ser estabelecida uma relacdo de equivaléncia entre a
compreensdo do texto musical e a preparacdo do resultado sonoro através de processos
criativos resultantes da imaginacdo criadora do discurso. Isto pode ser verificado no trabalho
de varios autores que tém defendido a postura de um intérprete como coparticipe na
construcdo do significado, sendo a analise musical, portanto um das ferramentas possiveis
para a performance.® E, mais especificamente, ha autores que sugerem que a interpretacio
perpassa 0 Viés da retorica e da narratividade para construir caracterizacbes para repertorios,
como Hatten (2004) e Agawu (1991; 2009). Este ultimo ponto de vista € o que guia a presente
pesquisa.

Hatten (2004) postula que a producdo de significado musical é a resultante da
compreensdo analitica dos gestos musicais para a execucao. Por outro lado e sob o prisma da
significacdo musical, a abordagem de Agawu (1991; 2009) se faz pertinente. Neste trabalho,
aproprio-me das categorias de andlise propostas por Agawu (2009) visto que acredito serem
ndo sé indispensaveis para o pianista, mas adequadas a analise da musica de Vieira Brandao.
Estas categorias recebem as seguintes denominac@es: Inicio-meio-fim; Ponto Culminante;
Periodicidade; Modos de fala, canto e danca; Narratividade e Topicas. Estes parametros de
analise serdo retomados oportunamente.

Assim, a presente pesquisa justifica-se por discutir de que maneira Vieira Branddo
construiu um estilo particular de compor para seu proprio instrumento, influenciado pela
proximidade que teve com a atividade composicional dos nacionalistas modernistas,
especialmente na primeira metade do século XX. Este tipo de abordagem assume o intérprete
como parte do processo criativo e fornece subsidios para a construgdo da interpretacdo a partir
da compreensdo do sentido das particularidades da mausica brasileira de caracteristicas

nacionalistas.

Como objetivo geral, a presente pesquisa apresenta a masica para piano de Vieira
Branddo e propde uma abordagem interpretativa baseada em consideragdes analiticas sob a
Otica da musica como discurso bem como a compreensdo dos elementos nacionalistas com
que ele se relacionava, tendo como base principalmente a influéncia dos compositores
nacionalistas modernistas no seu processo de criagdo e interpretacdo musical. Assim,

proponho como objetivos especificos:

3 Tal como nos trabalhos de Rink (1995), Dunsby (1989).
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a) identificar elementos intertextuais nas obras para piano de Vieira Brando;

b) identificar elementos, recursos e processos composicionais associados ao

nacionalismo modernista no discurso musical de Brandao;

c) analisar elementos e gestos musicais que constituem o estilo masico-instrumental

particular de Branddo;
d) verificar a pertinéncia dos critérios de analise integrada ao ato da performance.

No transcurso desta pesquisa, a metodologia dividiu-se em trés incumbéncias
principais desenvolvidas simultaneamente: 1) Revisdo de Literatura, 2) Analise das Obras e 3)

Experimentacéo das obras ao piano.

A revisdo de literatura foi realizada no sentido de estabelecer os parametros de
analise e compreensdo do material musical encontrados em uma primeira leitura ao piano das
pecas. As principais questfes da revisao procuraram estabelecer uma compreensao de Villa-
Lobos como referéncia principal para a musica brasileira e a partir dela entender a influéncia
sobre a producdo musical de Vieira Branddo. Para melhor dar cabo desta meta foram
estudadas também caracteristicas do nacionalismo e as consequéncias deste movimento na
construcdo da cultura nacional. Por fim, foi trabalhada a bibliografia que da conta das relacdes
intertextuais entre obras de arte e estabelecidos parametros e ferramentas para a compreenséo
das ideias musicais que se relacionam com as particularidades de um compositor.

Entendo que a masica, de maneira geral, enquanto projecao sonora é anterior a sua
teorizacao. As analises, neste sentido sdo subsidio para a compreensdo pelo intérprete e para o
compartilhamento de suas ideias sobre a obra. Neste sentido, tenho buscado a construgéo de
um resultado sonoro a partir da descricdo de Agawu (2009), repleto de analogias e figuras de

linguagem (metéforas) para criar uma narrativa consistente e coerente com 0s textos musicais.
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2 JOSE VIEIRA BRANDAO E O CONTEXTO MUSICAL NACIONALISTA
BRASILEIRO

No Brasil, o estudo da musica do nacionalismo modernista perpassa obrigatoriamente
a figura de Villa-Lobos que, através de uma atuacdo institucionalizada, foi legitimado gracas a
recepcdo de suas obras. Villa-Lobos continua sendo aclamado como o maior compositor
brasileiro do século XX, sendo ainda o nome mais conhecido dentro e fora do pais. A tao
propalada originalidade das suas composic¢Ges contribuiu para marcar fortemente o que se
entende por nacionalismo modernista musical. Apesar de ser um icone e de ter sabido, como
poucos, construir uma identidade, Villa-Lobos néo teve preocupagdo em produzir discipulos.
Como explicar o numero de compositores que se espelham no predecessor? Apesar dos
questionamentos levantados em trabalhos recentes sobre Villa-Lobos por autors como
Guérios (2009) e Gongalves (2012), por exemplo, e apresentados a seguir, observa-se que a
producdo musical € inequivoca e no escopo deste trabalho ndo é confundida ou medida por

seu comportamento sécio-cultural.

Guérios (2009), ao afirmar Villa-Lobos como o artista certo na hora certa, oferece
explicagOes para este fendmeno. Para que Villa-Lobos se tornasse mais que um compositor
nacionalista e uma figura iconica de referéncia na cultura brasileira, o autor coloca em
destaque sua habilidade social em produzir um passado que estivesse de acordo com o
presente que lhe convinha. Ao elaborar titulos tais como Bachianas, evocar a musica popular
do Chorinho, das dangas dos indios e das brincadeiras de roda, Villa-Lobos absorveu e
transformou os signos identitarios do que entdo se entendia por Brasil em sua época. A
criacdo de uma imagem é resultante de um intrincado e controverso processo que envolve a
maneira como ele préprio contava as historias e anedotas a seu respeito e como as biografias
foram sendo escritas sempre enaltecendo seus feitos, a fim de delinear a imagem de herdi

nacional que Ihe interessava.

O que se entendia por Brasil no inicio do século XX girava em torno dos grandes
centros urbanos e a cena da musica erudita estava vinculada as elites sociais e econdmicas. A
discussdo sobre arte desenrolou-se quase toda num sentido colonizador, de cima para baixo,
como se a arte fosse responsavel pelo melhoramento da “raga brasileira” em formacéo
(LIVINGSTON-ISENHOUR & GARCIA, 2005). Villa-Lobos compés de maneira a atender
aos interesses da arte culta e o fazia trazendo o elemento nacional a partir das propostas
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preconizadas por Mario de Andrade. Ao fazé-lo, dialogava com uma geracéo de compositores
pertencentes ao circulo musical parisiense real ou imaginado e que também trazia em suas

composicdes a forca musical de seus povos.

Nos anos 1920, ideias ambivalentes circulavam entre as pessoas cultas do Brasil,
esperava-se que o brasileiro se expressasse através de particularidades linguisticas, culturais e
fisicas de cunho eminentemente brasileiro, mas que ao mesmo tempo mantivesse Paris como
a referéncia de todas as coisas elevadas e de bom gosto. Neste cenario, Méario de Andrade
deu-se ao trabalho de descrever seu entendimento de pais, musica e cultura no qual a figura de
Villa-Lobos melhor se acomodava ou procurou se acomodar. Segundo Travassos (1997), a
falta de tracos que sustentassem a percepc¢do do carater nacional resultou em estética, uma
mistura de pdés-romantismo e impressionismo, herdada de compositores tdo diversos quanto
Puccini, Wagner, Saint-Séns e D’Indy. Para Guérios (2009), ao se encantar pela musica de
Debussy, Villa-Lobos estava se encantando por sua atitude de confronto com a mdsica do
passado. Em resumo, vivia-se no Rio de Janeiro como em uma comunidade imaginada para
respirar os ares de Paris (ANDERSON, 1998). Era a época em que Paris foi com toda forca a

capital cultural do mundo e a elite cultural brasileira desejava que o Brasil fosse a Franca.

O que era francés impregnava o inconsciente das camadas cultas e, por conseguinte,
também de Villa-Lobos. Apesar de lutar constantemente no sentido de encontrar sua
prépria personalidade, apesar de todo seu esforgo para aprofundar a auto-afirmacéo
nacional, Villa-Lobos iria pagar tributo a musica francesa ainda em 1921. (KIEFER,
1981, p.34).

Por outro lado, em Paris cultivavam-se as mais variadas ideias socialmente
compartilhadas, incluindo-se neste codmputo um forte interesse pelo exdtico. Como a questdo
ndo era 0 que a elite brasileira pensava e sim o que Paris pensava sobre musica, 0 jovem
Villa-Lobos utiliza o selvagem e o exdtico conforme concebido pelos parisienses para
representar o Brasil. Segundo Kiefer (1981), nesta época, tratava-se ainda de um compositor
ndo muito seguro no manejo do seu métier. Observa-se na masica uma “influéncia ciclica”,
aspecto recebido da escola francesa e amplamente destacado no tratado de D’Indy (SALLES,
2009, p.21). O que importava na verdade era se dar conta da importadncia da opinido
estrangeira sobre a nacionalidade para melhor controlar seus efeitos. Uirapuru e Amazonas,
por exemplo, foram sugeridos por Villa-Lobos como bailados, possivelmente devido ao
interesse em obter maior rendimento financeiro, além da sonhada colaboracdo com o balé de

Diaghilev.



20

De maneira resumida, pode-se dizer que Villa-Lobos vivenciou quatro periodos

criativos distintos com reflexos nos seus processos composicionais:

1) 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 musicais mais
livres (1918-1929); 3) o retorno ao Brasil em plena revolucéo vanguardista (1930),
quando aparentemente para garantir sua sobrevivéncia Villa-Lobos incorporou
plenamente a imagem que se queria dele, como um simbolo da cultura Brasileira; 4)
a fase final (ap6s 1948), quando Villa-Lobos recebe o diagnéstico da sua doenga e,
de fazer frente as crescentes despesas com tratamento de salde, atendendo a
encomendas e apresentando suas obras nos estados Unidos e na Europa. (SALLES,
2009, p.14).

Com relacdo ao primeiro item, a mdsica germanica nao chegou a firmar gosto no
publico carioca do inicio do século XX, ainda assim, certas recorréncias-leitmotive em Villa-
Lobos ja foram associadas a musica de Wagner (SANTQOS, 2014). Isto mostra sua integracdo
com os ambientes de musica mais sofisticados no Rio de Janeiro. Villa-Lobos provavelmente
conheceu através do filtro francés. A partir de 1917 e com a passagem de Milhaud pelo Rio,
comecam a emergir novos procedimentos composicionais, com influéncias stravinskianas,
evidenciando que um novo ciclo criativo se iniciava para Villa-Lobos. Como exemplo, “a
Prole do Bebé n.1, na qual hd pecas em que a oposi¢cdo sistematica entre teclas brancas e
pretas do piano gera um contraste politonal semelhante ao acorde de Petrushka
stravinskiano.” (SALLES, 2009, p.39).

Ao mesmo tempo, Gongalves (2012) explica que de maneira geral a cena da musica
erudita no Brasil mantinha-se presa ao romantismo, fruto do florescimento promovido pelo
Império que distribuiu bolsas, impulsionou a formacao de compositores e com isso ajudou a
consolidar o gosto dominante. Neste panorama, em Sao Paulo, iniciam-se 0s movimentos para
a preparagdo da Semana de Arte Moderna. Quando Mario de Andrade e Oswald de Andrade
foram ao Rio para recrutar participantes para a semana, adotaram um posicionamento de
“desbravamento aos sertoes primitivos das artes e da literatura nacional.” (GONCALVES,
2012, p.232). A industrializagdo que produzia uma mentalidade competitiva no meio cultural
paulista promovia o0 pensamento de que Sao Paulo, entre outros avancos, era o detentor da
primazia de palco e precisava levar a renovagao para as regides mais “atrasadas”, incluindo o
Rio de Janeiro. Nesta ocasido aproveitaram para encontrar Villa-Lobos, que a esta altura ja

conhecia Milhaud e Rubinstein.

As intengfes da Semana de 22 giravam em torno de uma rejei¢do a arte que vinha

sendo feita, considerada ultrapassada. Mas é interessante observar que em muitos aspectos as
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obras apresentadas durante a Semana, que ndo foram produzidas exclusivamente para o

evento, ainda tinham mais a ver com a tradi¢do que pretendiam confrontar.

As reflexdes de Graca Aranha ja em suas conferéncias de 1915 exemplificam as
preocupaces dos artistas do comeco do século com a questdo da identidade cultural brasileira
que, para produzir uma identidade, precisava urgentemente abandonar a influéncia afetada do
sotaque lusitano. Segundo o autor, a clite do pais “voltava as costas para as raizes que
deveriam uni-la a nacdo. Esta fratura seria a causa do artificialismo cultural dominante, que se

prestava na realidade, a ocultar nossa auséncia de cultura.” (GONCALVES, 2012, p.251).

O convite que Villa-Lobos recebeu para participar do festival de arte moderna em S&o
Paulo foi oferecido “oficialmente” por Rubens Borba de Moraes na cervejaria Brahma. Villa-
Lobos, um jovem violoncelista tentando ganhar a vida, ndo demonstrou 0 menor interesse em
participar do evento paulista. Graca Aranha ja lIhe havia antecipado sobre os planos e
“segundo Moraes, Villa teria se comportado como ‘prima-dona’, inventando desculpas para
escapar do convite.” (GONCALVES, 2012, p.272).

Como mencionado anteriormente, Villa-Lobos ndo era um militante modernista e ndo
se destacava pelas ideias teoricas e programaticas. O repertério selecionado para a tdo famosa
semana havia sido escrito anteriormente e demonstra forte influéncia francesa. O mais

importante para Villa-Lobos, nas palavras de Bruno Kiefer:

...foi a procura de uma consciéncia nacional em matéria de masica erudita, um
modo proprio de ser. Durante vérios séculos, ser erudito em mdsica significava aqui
conhecer, desejar e imitar a masica europeia; significava pelo menos a partir do
século passado [XIX], estar alienado em relagdo a producdo musical do povo que,
bem antes dos eruditos, tinha nacionalizado musicas europeias como a valsa, a
polca, a schottisch, etc. A busca da consciéncia nacional por Villa-Lobos ndo podia
significar, evidentemente, como de fato ndo significou o abandono de técnicas,
instrumentos e conquistas estéticas europeias. Também nédo podia significar tomar a
parte pelo todo, ou seja identificar sumariamente as manifesta¢cbes musicais cariocas
com as do Brasil. (KIEFER, 1981, p.111).

Para corroborar, Wisnik (2004) explica que essas obras do inicio do século eram
“espécimes hibridos de relances da ‘musica brasileira’ encravados em suas suites e
rapsodias”, nas quais trechos sincopados apareciam ‘“‘espremidos entre trémulos e floreios
pianisticos totalmente estranhos aos movimentos populares utilizados.” (GONCALVES,
2012, p.288). Como se sabe, tudo mudou depois que Villa-Lobos passou temporadas na

Europa. Ele se tornou um madsico modernista, nacionalista e brasileiro.
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2.1. O ENCONTRO DE VILLA-LOBOS E VIEIRA BRANDAO
Em 1930 Villa-Lobos retorna ao Brasil com seérias dividas, complicacdes com credores

e com a preocupacao de se sobressair no meio musical brasileiro. No entanto, o que havia de
concreto eram planos de voltar para a Europa e muita instabilidade financeira. Para juntar
algum dinheiro e se preparar para a nova viagem, tentou uma temporada como regente em
Sdo Paulo, mas foi muito criticado inclusive por Mario de Andrade. A temporada das
apresentacdes das orquestras em S&o Paulo terminou na mesma época em que teve inicio a

Revolucgéo de 30 e a ascensdo de Getulio ao poder.

A nova situacdo politica do pais possibilitou a Villa-Lobos 0s meios de se estabelecer
definitivamente como compositor e figura representativa do Brasil. Para isso utilizou
amplamente os meios de comunicacdo de maneira até mesmo questiondvel para se aproximar
e tirar proveito da nova situacdo, apesar de ndo se importar realmente com politica. O que
importava para Villa-Lobos de fato era um projeto pessoal a ser implementado para a
“criagdo” da nova musica nacional brasileira, e com a instalacdo do projeto de educacdo
musical obteve apoio irrestrito do governo. Com sua personalidade forte, Villa-Lobos servia
bem & concepcdo de modernizacdo conservadora do regime Vargas atraveés do controle da
criacdo musical. Por meio de artigos questionaveis nos jornais, conseguiu atrair a atencdo do
novo interventor de Sdo Paulo que acabou indicando o compositor para trabalhar para o novo
governo. Como afirma Silva (2013), neste sentido seu golpe foi certeiro e “revelou agucado
senso pratico, ao assumir o cargo antes referido: ele escolheu como objetivo prioritario e
quase Unico o canto orfednico, em detrimento de todas as outras questfes educacionais e

formativas defendidas por aqueles compositores.” (SILVA, 2013, p.6).

A esta altura, o ponto de vista de Méario de Andrade sobre a musica nacional divergia
de Villa-Lobos, inicialmente alcado a categoria de herdi capaz de escrever uma mdsica que
representasse a identidade do pais. Villa-Lobos, no entanto, assumiu posicionamentos
politicos questionaveis e comportamentos laudatérios para com Getulio Vargas buscando
sempre assegurar sua permanéncia no SEMA?®, entre tantas outras atividades a servico do

governo.

Como acontece em qualquer meio social, a institucionalizacdo reforgou, legitimou e
perpetuou a importancia e a grandeza de sua imagem: conferiu a Villa-Lobos a
posicdo de maior compositor nacional, posicdo que possibilitou sua insercéo
definitiva no mercado artistico internacional e que se mantém ainda hoje.
(GUERIOS, 2009, p.236).

4 Superintendéncia de Educacdo Musical. Orgdo que foi responsavel pela organizagdo do curso de Pedagogia da
Mousica e do Canto Orfednico.
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O legado musical de Villa-Lobos se da através dos processos composicionais que
desenvolveu ao longo da vida e estruturagdo da sua obra. Este legado viria a ser referéncia
para muitos compositores que se engajaram na construcdo de um ideario nacionalista

modernista na musica. Entre estes esta Vieira Brandao.

A maneira de compor de Villa-Lobos é bastante particular principalmente no que
tange a organizagdo das secBGes das pecas. Uma de suas principais caracteristicas é a
organizagdo autonoma das camadas da textura musical “como dados sonoros que interagem
livremente numa atmosfera de ruidos.” (SALLES, 2009, p.41). Sua reputacdo como
compositor nacionalista se deve, sobretudo, a forma como soube construir “paisagens”
sonoras, ambientes carregados de elementos timbricos. Villa-Lobos ndo se limitou a
reproduzir melodias do folclore, mas buscou recriar o universo nao temperado dos ruidos das
cidades e florestas em suas texturas em obras tais como a Bachianas n. 2 (Trenzinho do

Caipira).

A partir das analises das obras, Salles ressalta cinco processos principais adotados por
Villa-Lobos: 1) simetrias; 2) texturas; 3) figuracfes em ziguezague; 4) estruturas harménicas;
5) processos ritmicos®. Ao seu turno, Branddo menciona componentes do "plano pianistico"
(BRANDAO, 1949), expressdo esta utilizada com referéncia ao ambiente sonoro
caracteristico de Villa Lobos, com destaque para as 16 Cirandas. A série Cirandas (1926) é
formada por 16 pecas para piano baseadas em temas populares infantis; nelas foram propostas
novas ambientacbes musicais para a época, através de jogos de sonoridades e um

desenvolvimento peculiar da técnica pianistica.

José Vieira Brand&o nasceu em 26 de setembro de 1911 na cidade de Cambuquira, no
interior de Minas Gerais. Seu pai era médico, foi prefeito de Cambuquira por varias vezes e
bem quisto pela populagdo. Segundo Santos (2003), trazia consigo um passado aristocratico e
rigorosa formagdo catdlica. Foi neste ambiente que José recebeu uma solida educacéo formal,
além de cultivar o gosto pela musica e poesia. Em 1918, Joseé e seu irmdo Otavio mudaram-se
para 0 Rio de Janeiro a fim de morar com os tios, que em 1921 contrataram um professor
particular de piano para ambos. Desenvolvendo-se rapidamente nos seus estudos de mdusica,

José Vieira Brandao foi aceito em 1924 para o curso de piano no Instituto Nacional de Musica

— INM, atual escola da UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro). Curso que concluiu

S Estes aspectos aparecem na leitura da estética villalobiana feita por Branddo em sua Tese de Livre Docéncia,
resultado de uma andlise de obras para piano.
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em 1929 com distingdo, recebendo medalha de ouro “como prova inconteste do

reconhecimento dos mestres ao aluno brilhante.” (BECK, 1998, p.2).

A partir de 1930, José Vieira Branddo passou a atuar como professor interino de
musica e canto no Distrito Federal e também integrou o naipe dos tenores no Orfedo de
Professores Magistério Publico do Rio de Janeiro, o qual tinha um efetivo de 250
participantes. Como regente deste conjunto vocal, Villa-Lobos visava transmitir um ideal de
disciplina. Nesta circunstancia, ocorre a aproximacao entre Vieira Brand&o, tenor do Orfedo, e
Villa-Lobos.

Neste contexto, o jovem musico Branddo conhece e se encanta pela imagem do heroi
nacional que via em Villa-Lobos e se engaja com afinco nos projetos, acatando com devogao
as orientacbes do Maestro. Santos (2003) comenta que Marguerite Long convida Brandao
para estudar em Paris quando ele ja participava da campanha educacional do Estado Novo,
auxiliando Villa-Lobos no ensino do canto orfednico. “Ao comentar com 0 mestre [sobre] a
possibilidade de estudar com Marguerite Long, Villa-Lobos pediu que deixasse isto para outra
ocasido, pois necessitava de sua colaboracdo. Prometeu-lhe ainda ajuda-lo na aquisi¢do de
uma bolsa de estudos, fora do Brasil, em outro momento.” (SANTOS, 2003, 25). Em
entrevista, Méarcio Branddo, filho do compositor, afirmou que seu pai ndo conseguiu se

separar da figura iconica enquanto este viveu, e ndo viajou para estudar fora do Brasil.

Mariz (1970) explica que trabalhando ao lado de Villa-Lobos, Branddo comp6s grande
parte de suas obras para piano em meio a uma intensa atividade como pianista em turnés pelo
Brasil e Estados Unidos. Estas atividades permitiram que Brandao tivesse um largo contato
com composicdes e que fosse influenciado pela estética nacionalista “criada” por Villa-Lobos.
Isto ndo significa que as obras de Brandao ndo passam de copia de Villa-Lobos. Suas estéticas
se parecem assim como toda uma geracdo de compositores que sucedeu Villa-Lobos.
Branddo, porém, declara-se deliberadamente um compositor nacionalista, mas que ao

contrario de Villa-Lobos, ndo utiliza melodias folcloricas para compor.

Sobre sua maneira atual de encarar este estilo nacionalista, folclorismo, ou
inspiracdo popular, o compositor [Vieira Brandao] fez interessantes declaragbes ao
Jornal do Commercio: Considero totalmente ultrapassado o uso direto do folclore na
criagdo musical de classe. 1sso ndo é mais composicdo. Admito os arranjos de
musica folclérica para conjuntos corais como um processo educacional necessario,
para a musicalizagio dos leigos. E o caminho mais facil. Mas ndo é composicio. E
claro que apesar de Villa-Lobos ter explorado o campo folclorico com a sua
genialidade insuperavel, ainda seria possivel fazer obra de arte mediante o que ele
chamava de transfiguracdo folclérica, criando obra definitiva. (JORNAL DO
COMMERCIO, 1963).
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3 SOBRE OS PROCESSOS DAS PRATICAS INTERPRETATIVAS

Em suas obras para piano, Vieira Branddo homenageou compositores de destaque no
cenario musical, e ao fazé-lo ndo divergiu das praticas musicais da primeira metade do século
XX permeada pela musica do passado. Nomeou explicitamente suas fontes de inspiracéo.
Nesta época, o Brasil ainda persistia em adotar modelos artisticos fortemente dependentes do
exterior na tentativa de encontrar no estrangeiro a anuéncia para seus préprios feitos. Por
outro lado, sabemos que qualquer compositor, quanto mais avancado deseja ser, mais recorre
a sonoridades, formas e gestos dos seus antecessores, distantes ou préximos. Como musico
atuante, Branddo escreve a musica do seu tempo e homenageia Villa-Lobos, Guarnieri e toda
sua geracdo de nacionalistas modernistas. Com isto, ele perpetua modelos e se insere como

membro nato da comunidade imaginada que cultua esta corrente musical.

Este capitulo apresenta uma discussdo centrada no didlogo entre a musica de Brand&o
e 0s modelos que ele tomou, e que ao serem replicados, permitem que o ouvinte identifique o

compositor e sua brasilidade inerente.

O referencial tedrico deste trabalho leva em consideracdo o fato de que o intérprete
ganha ao conhecer o contexto cultural que permeia a obra. Enquanto pianista, acredito que
esta seja uma atitude de substancial importancia. Hobsbawm (1990), Anderson (2008) e
Plesch (1992; 1996; 2012; 2014) discutem sobre os contextos nos quais comunidades
humanas produzem manifestacbes artisticas idiossincraticas. Manifestacbes musicais
originam-se de culturas, assim uma obra musical esta imbuida de caracteristicas especificas de
uma determinada cultura. As masicas produzidas em determinados contextos culturais sdo
indicadores de identidades contribuindo para deixar marcas que lhes permitem sobreviver
enguanto sociedades. Entende-se que o significado atribuido a uma obra musical depende nédo
sO do contexto cultural mas do seu grau, pelo menos inicialmente, de comunicagdo e
identificacdo com a comunidade a qual pertence. Vieira Branddo deixou claro o seu
pertencimento e sua identificacdo com a comunidade dos nacionalistas modernistas brasileiros
das décadas medianas do século XX e da cidade do Rio de Janeiro. Ou seja, ha construcao das
obras nacionalistas faz parte a influéncia de obras do romantismo europeu. Gerling e
Barrenechea (2000) sdo pioneiras em tratar sobre a influéncia entre compositores na musica
brasileira, e versam sobre a intertextualidade entre a obra de Villa-Lobos e Chopin, mostrando

uma possibilidade de reconhecer através da analise a maneira como 0s nacionalistas
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brasileiros, incluindo Branddo, conectam os elementos musicais em ideias e, portanto, gestos,

confirma esta hipdtese.

Gestos, assim como topicas e tropos, sdo termos utilizados por Hatten (2004), Ratner
(1980) e Agawu (1991; 2009) em anélises recentes cuja caracteristica predominante parece
ser o esgotamento da analise formal tradicional e uma aproximag¢do com ferramentas da
retérica e da narratividade buscando incorporar a visao do intérprete como parte do processo.
Nesta linha de pensamento, Piedade (2013) dirige-se pontualmente a ocorréncias de gestos,
por ele denominados de topicas, na musica brasileira. A analise da mdsica de Brandao é

realizada sob esta oOtica.

Ja no século XVIII analistas buscavam explicar a expressdo dos sentimentos contidos
no texto musical e consideravam este aspecto a preocupacdo dominante para o intérprete
(TURK, 1789); neste sentido, C.P.E. Bach considerava que a boa execucéo depende também
de boas escolhas estilisticas (BACH, 1788). O estudo de sentimentos e estados afetivos saiu
de moda no século XX e a analise musical passou a ser dominada por um viés formalista e
sequioso de sua busca por padrdes comuns, ou seja, uma busca por esquemas formais que
servissem de molde para o maior nimero possivel de obras. Para além do reconhecimento dos
padrbes, proponho uma abrdagem analitica apoiada na narratividade e na retérica. A musica
brasileira de feitio classico, tal como composta na primeira metade do século XX tanto por
Nazareth quanto por Villa-Lobos, entre outros, encontra ecos na musica de Branddo. A tarefa

é saber como melhor revelar este aspecto ndo sé na analise, mas também na interpretacao.

Este referencial tedrico considera também que a musica nacionalista do inicio do
século XX apresenta uma relativa homogeneidade estética. Isto € uma caracteristica comum
para obras geradas em uma mesma sociedade ou contexto cultural. As obras de arte se
influenciam mutuamente, seja admirando, criticando, reverenciando umas as outras, o que fez
com que tedricos comegassem a pensar sobre isso de maneiras muito particulares. Surgiram
ao longo do século XX diversas teorias sobre como as obras de arte podem influenciar umas
as outras. Neste sentido, as teorias sobre influéncia também ajudam a refletir sobre a
identidade da cultura e musica brasileiras e sobre por que o0 ouvinte consegue se identificar
com a sonoridade, mesmo que ndo tenha a citagdo direta de alguma melodia folclérica como
Villa-Lobos o fez. Independentemente do nome dado a cada fenébmeno de associagdo, as

teorias levam em consideracao o que o intérprete, percebe em maior ou menor grau.
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Partindo do principio de que a arte € uma linguagem, é comunicacéo, as teorias da
literatura foram adaptadas para relacionar obras em outros tipos de manifestacdo artistica.
Considero pertinentes as teorias de Harold Bloom (1991) adaptadas para a musica por Straus
(1990) e Korsyn (1991), que tratam a influéncia com o nome de intertextualidade. Hutcheon
(2000), por sua vez, trata a relacdo entre textos como parodia. As teorias de influéncia ajudam
a entender como Branddo pdde vivenciar tdo intensamente um periodo de trabalho ao lado de
Villa-lobos, tocando compositores brasileiros de uma maneira tdo reverente e ainda assim

conseguindo escrever uma masica com a propria personalidade.

Figura 1: Esboco do pensamento que embasa a pesquisa
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O fluxograma apresenta um esboco do pensamento que embasa esta pesquisa. Para a
construcdo da performance o procedimento analitico pode ser utilizado como ferramenta. A
analise ndo é tratada como um fim em si mesmo, mas sim um processo para a compreensao
do texto musical a ser instrumentalmente interpretado. Esta abordagem procura preencher a
lacuna entre performance e analise ao estabelecer que ambas as abordagens séo

indispensaveis e conduzem para a interpretagdo da musica. Como ferramenta que conecta



28

estes dois pilares, as metodologias adotadas buscam complementaridade tanto na

narratividade quanto na retdrica.

Para a andlise, os parametros adotados para a compreensao do texto tomam a cultura
como ponto de partida sob o recorte do nacionalismo, que por sua vez sdo construidos a partir
de influéncias. As teorias da influéncia em musica fazem um paralelo com a linguagem, sendo
trabalhadas como intertextualidade e/ou parodia. As relagdes entre textos artisticos (poéticos
ou musicais) estabelecem, entre outros parametros, principalmente o surgimento de unidades
de representacdo e significado chamadas tdpicas que direcionam a compreensdo dos gestos

para construir a performance.

O produto da compreensdo é a manifestacdo artistica temporal, o objeto sonoro, ou
seja, a performance. Entende-se que a construcdo desta se da através do estabelecimento de
significado a partir da experiéncia pela manipulacdo dos elementos sonoros. Assim, a fungédo
do intérprete é oferecer ao ouvinte uma experiéncia vivida com a obra e ndo uma pura

compreensdo analitica.

3.1. CONSIDERACOES SOBRE ANALISE MUSICAL E PERFORMANCE

Sabendo-se que a interpretacdo € uma atividade inerente ao instrumentista e que pode
ser considerado artificial estabelecer uma ligacdo direta entre texto musical e resultado sonoro
sem a mediacdo de processos cognitivos e sem acionar a imaginacao criadora, entende-se uma
tendéncia atual e acentuada para interpretar a masica brasileira em que o pianista trabalha
também com a pesquisa a respeito do repertdrio a fim de embasar sua pratica. A perspectiva
de ver o pianista como coparticipante da producdo de significado musical tem transformado
os paradigmas da prépria interpretacdo, assim como renovado conceitos fundamentais e
criado uma interatividade entre informacdes e sugestdes. Esta abordagem privilegia o viés da
retorica e da narratividade para construir caracterizacdes para repertérios. A narratividade
leva em consideracdo a historia, o contador e o receptor (HATTEN, 1991). Neste caso,

entende-se que as musicas podem representar uma imagem ou desenrolar uma narrativa.

O interesse pela narratividade remonta ao século XI1X (MONELLE, 1992) e traz uma
nova tendéncia ao cenario musical que é a potencial relacdo das musicas com o significado da
linguagem verbal. Portanto, entendo que falar de narratividade em mdsica é discutir
significacdo musical, sendo o significado inseparavel do processo interpretativo. A execugao

musical, neste caso, € entendida como a entonacdo de uma obra musical, manifestacdo sonora
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originada da relacdo entre a voz e as méos do intérprete (TARQUINIO, 2012). Comunica o

estado intelectual e emocional de um contexto cultural e histérico.

Agawu (2009) aborda o campo da semiotica musical indicando que a alianga entre
mausica-linguagem é inevitavel como um desafio composicional (composi¢do), como estrutura
para a recep¢do (ouvinte) e um mecanismo de compreensdo (analise). Entendo que o
mecanismo de composicdo pode ser realizado através da performance, ou seja da entonagdo
de uma obra musical, sendo este também um nivel da compreensao e interpretacdo do texto
escrito (COOK, 2013).

Adorno, em 1956, ao relacionar musica e linguagem, estabelece que:

A musica assemelha-se com a linguagem na qualidade de sequéncia temporal de
sons articulados, que sdo mais do que meros sons. Eles dizem algo, frequentemente
algo humano. Dizem to mais enfaticamente, quanto mais & maneira elevada estiver
a masica. A sequéncia de sons converteu-se em logica: existe certo e errado. Porém,
aquilo que foi dito ndo pode se depreender da musica. Ela ndo compBe nenhum
sistema de signos. (ADORNO, 2008, p.1).

A presente pesquisa leva em consideracdo o fato de que uma sequéncia de sons
articulados adquire um significado, ou seja, comunica alguma ideia, conceito ou imagem
relacionada a dimensdo humana. Acima de tudo, esta forma de comunicacdo permanece
imbricada no sistema musical. Ao afirmar a pertinéncia da analogia entre musica e linguagem,
Agawu (2009) estabelece dez proposicGes sobre musica e linguagem, apresentadas a seguir.
Estas proposicfes sdo utilizadas como principio guia para este trabalho, ou seja, para a
compreensdo e interpretacdo da musica para piano de Vieira Branddo.

A primeira proposicdo diz respeito a diferenca entre musica e linguagem. Agawu
afirma que mdasica, linguagem e sistemas de crencas religiosas ocorrem em todas as
sociedades humanas. Ou seja, das sociedades humanas até hoje estudadas existem relatos
sobre o fazer musical, a comunicacdo em linguagem falada e sobre conjuntos prescritos de
crengas e praticas. A mdsica, em resumo, é necesséria para a espécie humana. E possivel
constatar que existe maior variagdo entre estilos musicais do que entre linguagens, e isso se da
porque as musicas sao mais deliberadamente construidas, e neste sentido mais artificiais, e
dependem mais crucialmente do contexto para validacéo e significado. Ja o ato de falar uma
lingua-mée ndo tem um correlato direto na pratica musical. Constata-se, portanto, que para
além da mdtua ocorréncia na sociedade humana como meios simbdlicos, as praticas

associadas a linguagem e a musica apresentam significativas diferencas.
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A segunda proposicéo fala sobre a capacidade comunicativa da linguagem musical que
existe primeiramente no dominio poético. Ao contrario da linguagem, que é tanto um meio de
comunicagdo (“linguagem ordinaria”), quanto um veiculo de expressdo artistica (“linguagem
poética”), a linguagem musical existe prioritariamente no dominio poético. Ou seja, existe

uma evidéncia da funcdo da musica como meio de comunicag&o.

Entre as proposicdes 3 e 7, Agawu explica as diferencas entre os materiais da musica e
da linguagem. Assim, a terceira proposi¢do explica que ao contrario da linguagem, a musica
existe somente através da performance, que pode ser real, idealizada, imaginada ou
relembrada. O sistema da linguagem e o sistema da musica existem em sincronia, nutrindo
potenciais relagdes, relacionamentos aguardando por serem liberados em realizagdes
composicionais verbais ou musicais. Tdo logo concretizadas em composicGes especificas, elas
inevitavelmente consagram direcdes para a performance. Assim, uma obra musical ndo existe
exceto no momento em que esta sendo tocada. A diferenca entre o ato performéatico de musica

e linguagem é finalmente relativo, ndo absoluto.

Na quarta proposicao, considera-se que tal como a linguagem em sua manifestacéo
através da fala, a musica é organizada em delimitacdo temporal ou textos acusticos fechados.

O material sdnico € apresentado em um esquema organizado com comego-meio-fim.

A quinta proposicao afirma que a composi¢cdo musical, como a composicdo verbal, é
organizada em discretas unidades ou segmentos. Mdsica, neste sentido, é segmentavel.
Compreender o fenbmeno temporal s6 é possivel se o todo, por mais que imaginado ou
conceitualizado, for tomado nos termos de suas partes constituintes em unidades ou
segmentos. Ou seja, compreender o todo da musica sO é possivel entendendo suas partes, 0s
segmentos constituintes. A segmentacdo € culturalmente condicionada e é tracada sobre dados
historicos e culturais em sua variedade de formas e discursos para determinar a significacéo

do sentido das partes de uma obra e seu modo de sucessao.

Apesar de segmentavel, a composi¢do musical € mais continua em sua manifestacao
em tempo real do que uma composi¢do verbal. Esta é a sexta proposi¢do, que afirma que a
continuidade se da através da interdependéncia entre as partes. O organismo tonal neste ponto
de vista emerge como uma criatura com alto grau de interdependéncia entre as partes. Uma
extrema ou idealizada formulacdo desta condi¢cdo poderia ser aquela em que 0 ouvinte seria

envolto no presente discurso, acorrentado pelo processo tonal, e autorizado num espago
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virtualmente ndo real a desenvolver uma escuta intertextual, sendo compelido simplesmente a

seguir o discurso desde o inicio até a concluséo.

A Ultima proposicao que diz respeito as caracteristicas é a sétima, ao constatar que a
musica existe em dois planos interdependentes. O primeiro é o plano da sucessdo em que se
encontra a melodia, o segundo é o plano da simultaneidade, que diz respeito a harmonia.
ContrapBe-se a capacidade harmonica da musica com o exclusivo plano da sucesséo da fala.
Na linguagem musical, o fluxo da narrativa é construido encapsulando os eventos em diversos

planos.

As proximas duas proposicdes dizem respeito ao significado da linguagem. A oitava
proposicdo diz que enquanto as palavras tem um significado Iéxico relativamente fixo, as
unidades musicais, sejam quais forem, ndo tém. Ha tentativas de relacionar certas ocorréncias
de padrbes tonais em significados ou emocdes fixas. Por exemplo, intervalos de tercas e
sextas maiores expressariam prazer, enquanto tergas e sextas menores expressariam dor.
Porém, ouvir musica desta maneira continua sendo uma tarefa controversa e arbitraria. O

contexto € crucial para dar significado a musica.

O nono aspecto diz que o significado intrinseco dos elementos musicais depende de
uma convencao da consciéncia. Por exemplo, relagdes corriqueiras e onipresentes, tais como 0
emprego do encadeamento ténica-dominante, sdo culturalmente construidas e entendidas por
praticantes de certas musicas, mas ndo de todas as musicas. Agawu explica que até que haja

uma intervencdo cultural, os elementos musicais ndo significam nada.

Por fim, a décima proposicdo fala sobre a dimensdo metalinguistica da mdsica. Ao
passo que a linguagem interpreta a si mesma, a masica ndo pode interpretar a si. A linguagem
é o sistema de interpretacdo da musica. Se as unidades musicais nao tém significados fixos, se
os elementos semanticos da musica sdo meramente intermitentes, e se ndo é possivel fazer
uma declaragdo proposicional em musica, e a masica é em ultima instancia intraduzivel, logo
a musica ndo pode interpretar a si mesma. Existem ressonancias intertextuais na masica que

precisam ser descritas atraves de ac¢Oes interpretativas.

Ao considerar o significado como poético, Coelho de Souza (2016) aponta para
variedades musicais que precisam ser levadas em consideracdo no processo de construcao da
interpretacdo. S&o0 elas: carater imageético; interpretacdo poética; analogias, ou seja, a
descricdo musical dos assuntos; associacdo de elementos. Assim, para as escolhas

interpretativas, ndo se deve negar as influéncias, mas também ndo imitar seja pelo gestual
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pianistico em movimento perpétuo, seja pela escolha e incorporacdo dos temas e timbres,

significados simbdlicos, representacdes.

Acredito que uma analise formal convencional, ou seja, uma analise que parte a
musica em segmentos discretos, ndo se configura como suficiente para dar conta do efeito
expressivo da composi¢do. Também n&o acredito que uma andlise narrativa, necessariamente
hermenéutica, possa desprezar os achados da anélise formal. A analise narrativa pode talvez
contribuir, permitir-nos reconhecer em alguns discursos musicais outros niveis de significados

que se desenrolam em paralelo ao discurso formal.

3.1.1 Diferentes visoes sobre o performer

Nicholas Cook (2013) apresenta diferentes visGes sobre a funcdo do performer ao
longo do tempo. O pensamento predominante durante o século XI1X e boa parte do século XX
era 0 do performer visto pelos teéricos como Adorno, Schoenberg e Schenker, por exemplo,
como uma necessidade. Em primeiro lugar a sua atividade restringia-se a reproducéo, visto
que a obra do compositor resulta na obra de arte perfeita. Uma segunda abordagem concerne a
invisibilidade do executante, ou seja, 0 executante era visto como um servical a disposicéo de
pessoas de altas posses, mas sem 0S necessarios requisitos para a execugdo instrumental.
Schenker chegou a usar a palavra “interpretacdo” de modo pejorativo, subentendendo a
imposicdo das ideias pessoais do intérprete sobre as do compositor.

Quando a musicologia se firmou como ciéncia, seu estudo baseou-se em textos
somente e 0s proponentes do novo campo de estudos se apegaram ao conceito de que uma
sociedade civilizada tem uma escrita musical sofisticada. Esta visdo da musica como texto
reflete o contexto no qual a musicologia moderna se desenvolveu no século XIX, ao estudar a
polifonia medieval da Europa do Norte, Guido Adler provou a superioridade desta prética e,
portanto, dos seus praticantes. Na época da unificacdo da Alemanha, este programa politico

exerceu profunda influéncia.

Até recentemente, o depoimento dos performers a respeito da masica que executam
ndo fazia parte do processo de produgdo musical. Ao contrério, era considerado preferivel que
intérpretes ndo opinassem, sO tocassem por obra e graca de seu talento inexplicavel. Ainda
segundo Cook (2013), outro ponto de vista tende a discordar desta visdo romantica dos

intérpretes do passado. A performance, portanto, passa a ser vista sob um outro prisma, em
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que ndo existe para apresentar obras musicais, sendo as obras veiculos e oportunidades para a
performance. Observa-se que nesta tendéncia, discursos sobre performance referem-se
primeiramente as obras, em que toca-se alguma coisa, ou seja, 0 objeto € mais importante que

0 ato.

Dunsby (1989) afirma, porém, que nos dias de hoje a relagdo entre a analise e a
execucao musical é concernente a um tipo de musica em que a compreensao conceitual de
uma partitura € o pré-requisito para uma execucdo adequada, sendo a analise parte
indispensavel da interpretacdo. Esta mudanca de paradigma estabeleceu-se em meados da
década de 1990, em que uma mudanca na abordagem da musicologia sobre performance
passa a levar o individuo-intérprete em consideracdo na construcdo da obra de arte musical,
ndo somente o compositor e o0 analista (COOK, 2013). Neste caso, deixa de ser uma relacdo

hierarquica, sendo esta Gltima a postura adotada no presente trabalho.

Nas ultimas décadas do século XX, pesquisadores tém se dedicado a trabalhar com o
significado: Lawrence Kramer, Daniel Chua, Jean-Jacques Natiez, Robert Hatten, Kofi
Agawu, Carolyn Abbate, entre outros (ALMEN, 2006), e vém progressivamente apontando
guestionamentos a serem solucionados através do trabalho do intérprete: o significado é
inteiramente mediado pela cultura, ou € universalmente identificavel?; o sentido é
comunicavel de uma pessoa para outra?; para comunicar musica, € preciso existir o belo?; a
musica transmite algo além dos sons?; o que é significado em masica?; quais ferramentas
metodoldgicas sdo apropriadas?; a masica € uma linguagem, um objeto natural ou um artigo
de fé?; ou o significado é uma confissdo subjetiva, um reconhecimento idiossincratico de
padrdes significantes?; existe algum fundamento comum sobre o qual estabelecer uma teoria

do significado?

Mediante tantos questionamentos, considero pertinente proposta de Almén (2006)
sobre a busca de significado, mas ndo existe uma relacdo incontestavel entre as ferramentas e
seu objeto de interesse, sendo que para 0 autor este processo ndo e passivel de comprovacéo.
O significado, é manifestamente presente, a dificuldade reside nas maneiras de apreendé-lo.
E, em musica, aparece através do processo utilizado para construi-lo. Portanto, a significacdo

musical é emergente, depende do pesquisador e seus métodos.

A mdusica ¢ um fenbmeno complexo, que envolve uma série de fatores culturais,
fenomenoldgicos, cognitivos, culturais e artisticos. Para compreender musica neste sentido

mais amplo, é preciso estar disposto a lidar com esta ampla variedade de perspectivas. Deste



34

modo, entende-se que a producdo de significado atraves da performance é possivel para artes
como mdasica e teatro (COOK, 2013). O Significado pode ser construido a partir de um
processo dialdgico via interacdo de ideias contrastantes. Segundo Almén (2006), varias
abordagens ddo crédito a ideia de que o processo dialdgico estd no centro de um
empreendimento hermenéutico e surge de um imperativo psicolégico. Mdltiplas perspectivas
podem surgir diante de um mesmo objeto e cada abordagem dé& conta de um aspecto distinto.
Levando em consideracdo 0s parametros musicais, quanto mais sdo observados maior a
tendéncia para a compreensao, visto que a obrigatoriedade de delimitacdo reduz o objeto, mas

a performance tende a expandi-lo.

Howat (1995) explica que a simples busca pelo sentimento musical também demanda
que o interprete explore o que Ié, questione e esteja preparado para aperfeicoar o que
considera desprovido de sentido na investigacdo e familiarizagdo com o idioma do
compositor. Esta abordagem relaciona a voz humana e a melodia e considera que o
reconhecimento de padrbes familiares leva a sensacdo de prazer. Ou seja, padrdes tendem a

ser repetidos até se tornarem estaveis (BENT, 1987).

Esta é a proposta de Leonard Meyer (1956) que afirma que o significado musical é
derivado do surgimento, frustracdo e satisfacdo de expectativas, emogdes, sentimentos e
atitudes que séo culturalmente condicionadas. H& uma tendéncia da mente em aperfeicoar a
organizacdo psicologica, a discriminar padrfes satisfatorios e escolher qual deles requer
aperfeicoamento. Para que a mente reconheca os elementos de determinado trecho musical é
necessario que haja equilibrio entre as partes. A experiéncia musical depende das relagdes
entre pensamento e memoria. A expectacdo musical depende em grande parte dos processos
de memoria, seja em relacdo ao que acabou de ser ouvido em uma obra ou em termos de
experiéncias musicais anteriores. Uma obra de arte determinada como genial é aquela que
projeta padrdes de continuidade e lacunas a serem preenchidas, reconhecendo o momento
preciso de realizar, retardar ou frustrar as expectativas projetadas, criando estruturas logicas e
bem delineadas. O significado determinado surge a partir da experiéncia total com a obra de

arte.

A tendéncia de considerar o intérprete como parte indispensavel para a constru¢do do
significado da obra musical vem ao encontro da filosofia pragmatica, proposta por John
Dewey (1934)%, que afirma que o individuo somente passa a ser um conceito significante

guando considerado como parte inerente de seu contexto. No caso da musica a experiéncia

& Em seu livro Arte como Experiéncia.
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artistica vem a ser o resultado da reorganizacdo de outras experiéncias do individuo, da énfase
de caracteristicas e relacdes. A visao de Dewey sobre a arte advoga pelo total engajamento do
artifice em relacdo ao produto que fabrica, assim como pela consciéncia sobre 0 seu processo.
Esta postura corrobora o proposto no presente capitulo, sobre uma postura mais ativa do

performer e participante no processo de construcdo do significado.

Acima de tudo, para o presente ponto de vista, a analise torna-se um meio para
clarificar a relacdo do intérprete com a mdsica, ndo congestionar e acumular ainda mais
informac@es impossiveis de relacionar com o que se ouve e toca. Rink (2002) posiciona-se a

favor de que o intérprete saiba 0 que esta tocando e analisar é a ferramenta indicada.

Para isto, a distincdo entre partitura e mdusica se faz indispensavel, ou seja,
compreender que a partitura é apenas um mapa. Os manuscritos e gravacGes dos
compositores, bem como os graficos analiticos sdo guias para compreensdo e memdaria e este
material tende a conter um cuidado estilistico inerente. Por fim, considera-se que a relacdo

entre notagdo e musica é a que transforma analise em musica’ (HOWAT, 1995).

Sob esta ética, entende-se que a performance requer analise deliberada, mas ndo existe
uma Unica opcdo interpretativa que possa ser imposta pela analise. Os intérpretes estdo
continuamente envolvidos com a andlise na realizacdo de estudo minucioso da partitura com
atencdo especial a fungdes contextuais e meios para projeta-las. Assume-se assim que toda a
interpretacdo possa ser valida por tratar-se de um processo de escolha do que de fato precisa
ser enfatizado. A analise, neste caso, influencia a performance, sustenta-a mas ndo a domina.
Trata-se, portanto, de um tipo de analise prescritiva, dos principios que possam vir a guiar a
performance, trazer a temporalidade da obra, que possam auxiliar a descobrir e projetar o
contorno da masica. Assim, a intuicdo informada passa também a ser considerada como um
guia. Parte do trabalho do intérprete é “renotar” a muasica. Para chegar a performance, ou seja,
a realizacdo da obra musical, a notacdo se transforma numa série de atos fisicos,

correspondentes a imagens mentais.

Cook (1995) explica que a condi¢do para uma performance adequada é compreender a
forma e estrutura da peca em questdo e, para isto, 0 masico precisa ser completamente capaz
de “ler” bem. A partir da compreenséo, a interpretacdo torna-se um ato de reconstrucao das
ideias do compositor para uma entidade artistica trabalhando para unir as partes como um

todo. Com o reconhecimento dos gestos na partitura, interpretar uma musica torna-se um

7 living sound (HOWAT, 1995).
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processo de compreender criativamente e reviver a obra, comunicando significado. Portanto,
um tradicional conceito da forma sonata e outras formas superficiais deve ser entendido como

a “precipitag¢do natural” de um processo de improvisacgao.

A tendéncia que se recusa a olhar para a estrutura das obras através da analise como
fim em si mesmo é também abordada por Rothstein (1995). Para realizar a obra de arte
musical, o performer precisa se preocupar com a verdade analitica e a verdade dramatica, isto
porque, de maneira geral, 0s ouvintes ndo vao a concertos ou ouvem discos buscando uma
demonstracdo analitica. E de suma importancia que o pianista esteja consciente dos motivos e
do drama musical no qual estes motivos desempenham seus papéis, mas a pura corre¢do em

todas as &reas ndo garante uma declamacéo convincente.

Neste sentido, para uma performance que comunigque € preciso bem mais que uma
analise. Como relacionar os elementos analisados ao discurso? Que papéis 0s motivos, por
exemplo, desempenham? A partir destes questionamentos, observa-se uma relagdo muito
préxima entre a arte musical e a poesia. Rothstein (1995) explica que 0s instrumentistas muito
frequentemente esquecem algo que os cantores sabem instintivamente: o fato de que uma
performance musical é por sua natureza uma espécie de atuacdo teatral. E o performer que
controla a forma através da qual virtualmente todos os aspectos da obra vao ser transmitidos
para 0 ouvinte. E o intérprete que decide quais aspectos da musica devem ser evidenciados,
quais aqueles que devem ser disfar¢ados, quais os que podem falar por eles mesmos. E essas
sdo apenas algumas das decisfes que o performer precisa tomar. Neste caso, determinar quais
sdo estes aspectos vem a ser a funcdo da analise, que serd melhor realizada através de uma

combinacéo de intuicdo, experiéncia e razao.

Para representar um personagem € preciso entender tanto a trama quanto o
personagem. A performance ndo € uma atividade desinteressada, € descobrir ou criar uma
narrativa musical. A analise entendida por este prisma precisa auxiliar este trabalho, ou seja,
um ponto de anélise que ndo simplifica o trabalho para a performance é entendido por

Rothstein como perda de tempo. Ou ainda:

O objetivo da analise € dar ao intérprete um maior entendimento da estrutura basica
da composicdo e um maior conhecimento da coesdo e organicidade dos seus
maltiplos detalhes com relagdo ao todo, a fim de possibilitar uma realizagdo sonora
livre e criativa e que ao mesmo tempo revele, plenamente, a intencdo do compositor
e a ideia basica da composicdo. A anlise revela os eventos hierarquizando-os. Cabe
ao intérprete a responsabilidade de decidir como melhor explicita-los sonoramente,
de maneira a tornar estes eventos perceptiveis para o ouvinte. (GERLING, 1989).
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Dunsby (1989), por sua vez, confirma esta postura ao ver a analise para um intérprete
ndo como uma forma de achar uma verdade, mas como sendo uma atividade que auxilie na
resolucdo de problemas. Sob esta Otica, o intérprete precisa encontrar um equilibrio entre
tentar explicar uma estrutura musical e entender e comunicar a masica. Existem varios pontos
em que estes pdlos coincidem, sem haver uma coincidéncia total. A interpretacdo atualmente,
portanto, é utilizada como o ato de entender uma partitura principalmente através das
evidéncias internas desta mesma partitura. O interprete atualmente é visto como detentor de
um duplo papel: por um lado tem a funcdo de comunicar, a0 mesmo tempo em que é um
ouvinte especializado e sensivel as diferencas entre intencGes de interpretacdo e efeitos de
execucdo. Em outras palavras “o entendimento conceitual da vida a partitura, pois existe um

caminho de duas maos entre sintese e analise interpretativa.” (GERLING, 1995).

A partir do exposto e face a tarefa de interpretar a mdsica para piano com
caracteristicas do modernismo nacionalista brasileiro, fica o questionamento sobre que tipo de
ferramentas analiticas poderia melhor funcionar. Compreendendo a musica como um tipo de
linguagem, é preciso uma abordagem que considere 0s aspectos da musica em questdo para
permitir que o instrumentista experimente, manipule, desenrole, compreenda e vivencie a
masica. A seguir, proponho as consideragdes de Kofi Agawu (2009) como adequadas a
linguagem da musica de Vieira Brandao.

3.2. CONSTRUCAO DA CULTURA NACIONAL

O assunto nacionalismo, por assim dizer, intensificou-se no final do século XIX com a
unificacdo de povos historicamente desunidos na Europa central. Tanto quanto é possivel
saber da historia humana, a questdo do nacionalismo esteve mais atuante do que nunca nos
ultimos dois séculos nas relacdes entre as pessoas e nos registros historicos. Conceitos sao
historica, social e localmente estabelecidos. No Brasil, ou melhor, no centro do pais, o
nacionalismo, assim como a maioria dos “ismos”, também passou a ser um assunto em voga.
Na capital, as instituigdes eram denominadas de “nacionais”, 0 que era feito la valia para todo
0 resto do territdrio. Na esfera artistica, a sede da Funarte permanece naquela cidade e o
carnaval que nos tipifica como bem cultural também tem uma profunda identificacdo com a

antiga capital.
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J& no inicio do século XX pode-se identificar um esforco de construgdo de uma
memoria dos bens culturais do Brasil, ou seja, um esfor¢o de descoberta do que vem a ser a
identidade brasileira. Isto coincide com o apogeu do Nacionalismo na Europa, periodo em que
0 conceito de nagdo ainda estava sendo fortemente discutido e muitas vezes forgcosamente

estabelecido.

Os conceitos sobre nacdo adotados para esta pesquisa apoiam-se principalmente em
Eric Hobsbawm (2013) e Benedict Anderson (2008), autores amplamente aceitos como
referéncia para estudos que envolvam manifestacdes nacionalistas nas mais diversas areas do

conhecimento, incluindo-se o campo das artes.

Até a ultima década do século XIX, a palavra nacao significava um agregado de
habitantes de uma determinada regido. Posteriormente, a esta terminologia foram sendo
incorporadas questdes politicas, econémicas, étnicas e de lingua nacional, dimensdes que

transcendem a questao territorial.

A nacdo entendida como uma entidade que produz sentidos, ou como um sistema de
representacdo cultural em que os individuos participam da construcdo da cultura é o ponto de
partida de Benedict Anderson (2008)2. Para este autor, 0 nacionalismo é um produto cultural

especifico, sendo a nagdo uma “comunidade politica imaginada”, e explica que:

Ela [a nacéo] é imaginada por que mesmo os membros das mais minUsculas das
nagdes jamais conhecerdo, encontraram ou nem sequer ouvirdo falar de todos os
seus companheiros (compatriotas) embora todos tenham em mente a imagem viva
da comunhdo entre eles. A Unica coisa que pode dizer que uma nacgdo existe €
quando muitas pessoas se consideram uma nacéo. (ANDERSON, 2008, p.32).

A construcdo das nacBes na Europa tem sido entendida como um processo de
expanséo, do local para o global. Assim como ainda ocorre presentemente, vide 0s problemas
da comunidade europeia, a heterogeneidade dos Estados-nagGes foi prontamente aceita,
sobretudo porque as nacionalidades pequenas e consideradas atrasadas sé tinham a ganhar
fundindo-se em nagdes maiores, fazendo através destas sua contribui¢do para a humanidade.
Na préatica trés critérios determinavam a classificacdo de um povo como nagdo: associacdo
historica com um Estado consistente, existéncia de uma elite cultural estabelecida e detentora

de um vernaculo administrativo e literario escrito e, por fim, uma capacidade para conquista.

8 Em seu livro Comunidades Imaginadas escrito em 1983, revisto e ampliado em 2008, edicdo mencionada neste
trabalho.
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Anderson (2008) corrobora esta proposicéo enfatizando os trés fatores vernaculizantes
ao longo da histdria: primeiro, a mudanca do préprio latim; segundo, o impacto da alianca
entre o protestantismo e o capitalismo editorial que, explorando edi¢cdes populares baratas,
logo criou novos e vastos publicos leitores, entre eles comerciantes e mulheres que sabiam
pouco ou quase nada de latim; e terceiro, a difusdo lenta, geograficamente irregular de
determinados verndculos como instrumento de centralizacdo administrativa. Podemos resumir
que a convergéncia do capitalismo e da tecnologia da imprensa sobre a fatal diversidade da
linguagem humana criou a possibilidade de uma nova forma de comunidade imaginada, a

qual, em sua morfologia basica, montou o cenéario para a nagdo moderna.

Os povos, linguas e culturas marginais ajustavam-se, por bem ou por mal, ao
progresso ao aceitarem um status de subordinados a alguma unidade maior ou, no caso, a
“retirada da batalha” para se tornar um repositério de nostalgia. Neste sentido, compreende-se
o0 tipo de conceitos expressos para justificar unides forcadas: “nds fizemos a Italia, agora
temos que fazer italianos™’; e de nacioanlizagdes: “E o Estado que faz a Nag&o e ndo a nago
que faz o estado™?, conceitos vigentes ndo sé no século XIX, mas também no decorrer do

século XX.

Assim, ndo é surpreendente descobrir estudos sobre situaces de povos descritas como
fendmenos protonacioanlistas populares, ou seja, a descoberta dos sentimentos das pessoas
ndo alfabetizadas, apesar da difusdo da imprensa, que formavam a maioria absoluta da
populacdo mundial até o inicio do século XX. Para convencé-las foi necessaria a adogéo de
meios concretos, ou pelo menos de simbolos poderosos tais como bandeiras, hinos, e a
glorificagdo de certos costumes mais do que de outros. Por exemplo, com a ascensdo de
Getulio Vargas ao poder, o carnaval de rua no Rio de Janeiro foi banido. A partir de 1930, um
desfile grandioso, pomposo e super-organizado tomou o lugar da manifestacdo popular
espontanea. O rito adquiriu poder inconteste, até hoje o carnaval de rua permanece um
acontecimento secundario. Para se tornar um simbolo todo poderoso para a nacéo brasileira, 0

carnaval foi profundamente domesticado. No entanto, este carnaval civilizado tornou-se

® Massimo d’Azeglio (1798-1866) politico, escritor e pintor italiano. Foi primeiro-ministro durante 3 anos
defendendo ideias conservadoras a favor da unido dos estados italianos.

10 Jozef Pitsudski (1867-1922) foi um revoluciondrio e estadista polonés, ditador e lider das forgas armadas, uma
das mais proeminentes figuras politicas polonesas de seu tempo e é considerado o maior responsavel pelo
ressurgimento da Polonia quase 120 anos apds sua particao pela Austria, Prissia e Russia.
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poderoso veiculo de dominacdo das massas. Neste caso emblematico, o Estado venceu o

povo e suas manifestacfes espontaneas.

Por este prisma, e nesta mesma época, qualquer semelhanca com a coleta de elementos
do folclore e seu enquadramento em moldes aceitaveis pela musica de concerto ndo é mera
coincidéncia. No balanco geral, perde-se o folclore, mas a mdsica passa a ter uma chance
(remota) de ser aceita por sociedades altamente desenvolvidas, leia-se, 0 hemisfério norte

ocidental.

Este argumento é também defendido por Stuart Hall (2014) ao considerar que as
identidades nacionais ndo sdo inerentes ao ser humano, nem adquiridas de nascenca, mas séo
socialmente formadas e transformadas por uma representagdo do intelecto individual.
Coincidindo com fenémenos ocorridos em varios continentes no decorrer do século XX, uma
cultura nacional brasileira tornou-se simbolo da modernidade e uma caracteristica da

industrializacéo.

Segundo Contier (2004), nas décadas de 1920 e 1930 o Mario de Andrade dos ensaios
e criticas visava construir justamente um discurso baseado numa ideia de brasilidade que
dialogasse com técnicas contemporaneas de composicdo europeia. O autor pregava a adogdo
do folclore, ou seja, a apreensdo da identidade popular como fonte de inspiracdo para 0s mais
destacados artistas modernistas — pintores, escultores, muasicos e poetas ativos nesta época.

Hall e Anderson concordam sobre vérios assuntos relacionados ao fendmeno do
nacionalismo. Para ambos, nacionalidades sdo imaginadas a partir de frutos culturais tais
como poesia, monumentos e musica. Desta forma, a ideia de nacdo pode ser explicada tendo
por base fatos histéricos partilhados por um grupo de pessoas e que conferem aos individuos
um sentido de pertencimento. Concordam também quanto a invencdo da tradicdo como o
conjunto de préaticas que busca inculcar valores e comportamentos nos individuos. Por altimo,
esclarecem sobre as diferencas entre os individuos que sdo compreendidos como pertencentes
a uma mesma nacao. Hall (2014), por exemplo, explica que “devemos ter em mente a forma
pela qual as culturas nacionais contribuem para ‘costurar’ as diferencas numa Unica
identidade” (HALL, 2014). No caso da musica de Branddo, podemos verificar que o
compositor adota caminhos ja trilhados por Villa-Lobos, sem perder sua propria identidade
nas composicdes. Uma das principais diferencas estd no fato de que Branddo néo utiliza
melodias do folclore, mas compBe segmentos ritmicos, melédicos e harmobnicos

“folclorizados”, como exemplificado mais adiante.
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Nesta linha de pensamento, Benedict Anderson considera a burguesia como a primeira
classe a construir uma solidariedade a partir de uma base cultural essencialmente imaginada.
Diferente da nobreza que necessitava dos lacos de casamento entre iguais, a burguesia era
ligada apenas por acordos. Os burgueses ndo precisavam se conhecer e, no entanto,
enxergavam-se na existéncia de milhares e milhares de outros semelhantes. Este conceito
torna-se problemético no Brasil se considerarmos a alta taxa de analfabetos. Mesmo assim,
com o aumento da alfabetizacdo, por toda parte ficou mais facil granjear apoio popular, as
massas descobrindo uma nova gloria na consagracdo das linguas que elas sempre,
humildemente haviam falado. Isto fez com que a nova intelectualidade de classe média do
nacionalismo tivesse de convidar as massas para a historia; e o convite deveria ser feito numa
lingua que eles entendessem, ou seja, através de manifestacOes artisticas que incorporassem

elementos e comportamentos familiares ao dia a dia das pessoas.

Numa época em que em toda Europa foi tdo comum que intelectuais cosmopolitas e
progressistas insistissem no cardter quase patolégico do nacionalismo, nas suas raizes
encravadas no medo e no ddio do outro e nas afinidades com o racismo, cabe lembrar que as
nacdes inspiram amor, e um amor de profundo autossacrificio. Assim, compreende-se a
postura dos nacionalistas modernistas no Brasil ao tratarem o folclore de maneira ingénua e
romantizada. Os frutos culturais do nacionalismo (poesia, monumentos, mdsicas) mostram
com clareza esse amor por objetos identificados com a nacdo e torna-se raro encontrar

elementos de 6dio e de desprezo.

Uma significativa caracteristica comum entre 0s movimentos nacionalistas que
mudaram a face do Velho Mundo é a de que funcionaram a partir de modelos deixados por
seus antecessores, incluindo no campo da masica. Na Europa, a “nagdo” se tornou um objeto
de aspiracdo consciente a ser buscado. Assim, é interessante observar que apesar da “data de
nascimento” do Brasil ser anterior a importantes nacfes europeias, 0 conceito de nagéo,
invengdo sem patente copiada e reproduzida vérias e varias vezes, foi assumido no Brasil,
bem como em outras nagdes latino-americanas, somente no século XX e incorporado segundo

0 padréo europeu inventado.

A autora argentina Melanie Plesch (1992), ao tratar das questdes de “argentinidade”,
explica que é necessario haver uma revisdo do conceito de nagcdo que questione o carater
“natural” que a historiografia da modernidade lhe outorgava atribuindo & nacéo a condicao de
construcdo historica. Para estabelecer os conceitos faz uma relagdo com os trabalhos de

Gellner, Hobsbawm e Anderson e os traz para a realidade latino-americana. Segundo
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Hobsbawm, o conceito de nacdo excede os critérios objetivos que habitualmente sdo usados
para sua explicacdo, tais como a lingua e a etnia, ou uma combinacéo de varios critérios como
territorio e histéria comuns, tracos culturais compartilhados, etc. As na¢Bes se constroem, ou
se imaginam a partir dos setores que tém poder ou pretendem fazé-lo. Ja de acordo com

Gellner (1983), sdo os nacionalismos que inventam as nagoes.

Mediante estes conceitos Plesch explica que nas operagdes de “engenharia social”
necessarias para a construcdo de uma nacionalidade é de vital importancia a criacdo de
valores simbolicos a serem sustentados. A mausica, portanto, aparece como simbolo de
identidade. Com este pensamento também concorda Gellner, afirmando que o nacionalismo
habitualmente extrai seu simbolismo de um povo idealizado e o faz de maneira muito seletiva,
frequentemente transformando radicalmente as caracteristicas culturais preexistentes e
inventando a partir delas uma cultura desenvolvida, alfabetizada e transmitida por
especialistas. A reacdo das classes dominantes é a de formar no individuo a consciéncia de

sua nacionalidade e de um carater nacionalista através da histéria e das humanidades.

Tratando-se de uma constru¢do que “vem de cima para baixo”, 0 Gaulcho, por
exemplo, antes excluido, agora é tratado dentro de um contexto imaginado figurando a
nostalgia de um mundo que ndo existe. Imersos em uma linguagem musical de carater
fortemente europeu, do pés-romantismo francés, varios elementos convocam a imagem do

nacional em musica.

No que tange a musica, para Plesch (1992), ndo basta combinar voluntariamente o
material rural com o académico porque nédo é qualquer material académico que esta preparado
para isso. Ao folclore, é necessario “eleva-lo”, dar-lhe “dignidade artistica”, depuré-lo,
estiliza-lo, etc., e para isto ndo servem nem o violdo nem os rudimentos da harmonia tonal.
Fazem falta os instrumentos de ampla tradi¢do académica, contrapontistica, textural, etc., que

elevem seu nivel de complexidade, afastando-o de sua simplicidade rural.

O discurso de Mario de Andrade, ainda que mais antigo, originou-se desta linha de
pensamento e encontrou eco entre as elites que frequentavam os teatros municipais do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo para ouvir um repertério classico-romantico e, no mais das vezes, para
repudiar as linguagens de vanguarda. Andrade, no entanto, clamava por um nacionalismo
modernista que incorporasse o folclore na dita Arte Culta, amalgamando-0 com recursos

técnico-musicais compativeis com o momento histérico na Europa. Para este lider do
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nacionalismo modernista brasileiro, Villa-Lobos inicialmente representou o ideal a ser

seguido.

Travassos (1998) explica que para Mario de Andrade, antes de tudo um apaixonado
pelas manifestacdes culturais do seu pais, cultura € um complexo de atividades do espirito:
filosofia, ciéncia, moral, religido, mas, sobretudo, literatura e arte. Segundo a autora, Andrade
distancia-se do ‘intelectualismo’ dos antropologos evolucionistas ingleses quanto a visao
‘juridica’ da cultura como um corpo de regras e suas matrizes antropologicas. Distancia-se
também da cultura como “costume”, conjunto de regularidades empiricas da vida social, que
inclui entre outras coisas as atividades de provimento das necessidades basicas do homem.
Neste sentido, a cultura ndo se relaciona pragmaticamente com o real, nem é uma regra
exterior ao individuo, sendo que nesta configuracao as artes formam uma espinha dorsal ainda
que gratuita e desinteressada. A beleza artistica proporciona uma satisfacdo distinta das
sensuais e culinarias — interesse e utilidade. H4, portanto uma oposicao entre purismo estético
e sentimentalismo. A Arte Pura é definida como aquela que produz obras e objetos belos,
indteis, ndo funcionais, ndo pragmaticos. A satisfacdo das necessidades do corpo provocaria

prazer estético, porém ndo artistico, porque submetido a interesses.

3.3 INFLUENCIA

Como produto deste contexto, a musica de Vieira Branddo foi concebida como
tipicamente brasileira e representante das preocupagfes vigentes. O compositor viveu e
trabalhou ao longo do século XX no Rio de Janeiro, durante muito tempo centro politico,
artistico e cultural do pais. Especialmente por ter sido préximo do Villa-Lobos do Canto
Orfednico, e trabalhado no Conservatdrio Brasileiro de Musica até o fim de sua vida, pode
acompanhar o desenrolar dos meandros politicos e, por conseguinte, dos movimentos
artisticos. Optou por buscar o nacionalismo pregado por Mario de Andrade ainda que tivesse
cruzado diariamente nos corredores do CBM com vanguardistas do Musica Viva e estivesse

sempre atento as mais variadas manifestagdes artistico-musicais engquanto viveu.

Apesar da declaracdo que fez ao Jornal do Commercio (1963) dizendo que ndo
costumava escrever musica baseado no folclore que Villa-Lobos tanto fez uso, as obras
instrumentais nos revelam que Branddo foi um romantico por exceléncia, permanecendo
préximo das fontes confidveis sem exceder as fronteiras que o nacionalismo propds. Wishik

(2004) explica que € mais do que sabida a ligacdo dos nacionalistas com a musica popular e
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folclorica na composi¢do das pecas. O que pouco se fala é “que o povo homenageado e
imaginado por esses musicos [nacionalistas], o povo bom-rustico-ingénuo do folclore, difere
drasticamente de um outro que desponta como anti-modelo: as massas urbanas.” (WISNIK,
2004, p.131).

E desta visio romantica do elemento nacional que Vieira Branddo esta imbuido. E a
partir dela que trabalha seu artesanato musical e deixa uma obra instrumental bem acabada,
idiomatica e de facil aceitacdo nas salas de concerto ainda hoje. Portanto, coloca-se a questao
de como abordar as influéncias experimentadas por Brandao atribuindo-lhe a propriedade de
compositor forte e detentor de uma identidade musical particular. Viera Brandao destaca-se
dos seus pares e de toda uma geracdo de compositores nacionalistas que escreveram musica

influenciando-se mutuamente e com uma sonoridade que guarda muitas semelhancas entre si.

O fenébmeno da influéncia € mais amplamente fundamentado no campo da literatura. A
observancia do fato de que nenhum escritor emerge do nada, logo, tudo o que se escreve ja foi
feito antes em algum grau, fez com que Harold Bloom (1991; 1993; 1995; 2013) se
debrucasse sobre este assunto, assim como Hutcheon (2000). Tratando a mdsica também
como um tipo de linguagem, autores como Straus (1990), Korsyn (1991) e Klein (2005),
dentre outros, perceberam que as teorias, categorizacdes e reflexdes propostas por Bloom
podem ser aplicadas a musica. Para a interpretacdo da musica de Branddo, estes conceitos

aplicam-se com pertinéncia.

3.3.1 Intertextualidade

Em seu livro, Straus (1990) explica que a suscetibilidade a influéncia é tdo mais
aparente quanto mais imaturo o artista. Seu objetivo é identificar atraves de obras canbnicas
do século XX estratégias que os compositores utilizaram para (re)construir uma musica tipica

de sua época, tendo em mente superar seus predecessores.

Um compositor jovem frequentemente usa elementos de um estilo e estrutura musical
identificada de maneira proxima a um professor ou alguma outra figura mais ilustre. Apesar
de tolerada em um artista jovem, a influéncia é julgada como um sinal de incapacidade em um
compositor maduro. Quando isso ocorre, € uma indicacdo de fraqueza artistica, um sintoma de
derivacéo e, portanto, de uma obra secundaria. Artistas capazes, por este prisma, sdo aqueles

cada vez mais resistentes aos efeitos da influéncia, que ja atingiram uma voz Unica e pessoal.
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Com certeza, compositores maduros absorvem obras de seus predecessores, mas o fazem

como alus@es conscientes ou homenagens diretas.

Segundo Straus, detectam-se trés modelos de influéncia artistica: “influéncia como
imaturidade”, “influéncia como generosidade” e “influéncia como ansiedade”. Esta Ultima
fornece os pardmetros para as analises deste autor e também para o presente trabalho. Assim
como Straus, acredito que esta teoria permite uma interpretacdo proficua das obras do século
XX e se faz pertinente como um dos parametros de analise da obra de Brand&o. Trata-se de
um compositor que mantém tanto suas convic¢des quanto sua producdo musical firmemente

atreladas ao discurso nacionalista brasileiro.

O pensamento de Bloom estabelece a influéncia como uma relagéo entre a obra em si
e obras precedentes e este processo define o resultado. A relacdo entre artistas e seus
predecessores ndo é generosa nem beneficia mutuamente a ambos, mas gera ansiedade, medo
e repressdo. No caso da postura de Branddo em relacdo a seu principal predecessor, a postura
sempre foi de uma profunda e deliberada admiracao.

Mais uma vez é possivel confirmar que a angustia da influéncia ocorre entre obras e
ndo entre pessoas. Branddo conviveu até mesmo com vanguardistas do movimento Musica
Viva, teve 0s mais diversos compositores como colegas em uma relagdo tranquila de trabalho,
mas ndo aderiu declaradamente a nenhum movimento. Meditar sobre os devaneios de
Brand&o sobre outros compositores brasileiros em sua tese de 1949 cristaliza a percepcéao de
que a influéncia musical mais frutifera foi uma leitura errbnea ou uma ma avaliagdo criativa,
para utilizar os termos de Bloom. Na verdade esta postura combina com a proposicédo de
Mario de Andrade que diz que o “artista tem s6 que dar para os elementos ja existentes (da
arte nacional pronta na inconsciéncia do povo) uma transposicao erudita que faca da musica
popular, masica artistica.” (ANDRADE, 1972).

Bloom argumenta que a influéncia deriva, sobretudo, de um particular ato de
apropriacdo do texto precursor, pelo que o poeta tentara na sua propria escrita corrigir de
forma criativa aquilo que julga o seu antecessor nao ter realizado plenamente. Propde um
modelo que analisa a obra como uma série de elementos relacionais, principalmente na

persisténcia de modos candnicos de interpretacdo fortemente enraizados.

Quatro pontos resumem a teoria de Bloom: 1) quebra do dogma da unidade —

intertextualidade; 2) as obras sdo resultado da batalha entre poetas; 3) desleitura: falsa
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interpretacdo como forma de superar a influéncia pela via do Agon'!, do combate criativo; 4)

sensacéo de ter chagado atrasado.

Trata-se, portanto de pensar as relacGes entre obras, entre compositores, e mesmo
entre estilos, em termos de confronto, de combate criativo no qual o compositor posterior

realiza através de uma obra uma resposta ao seu antecessor influente.

De acordo com Korsyn (1991), a apropriacdo deste modelo para a compreensdo da
musica se mostra adequada especialmente por trés razfes: integra musicologia, teoria e
critica; traz um método de avaliacdo critica que € historica e analitica; e, acomoda o0s

paradoxos da influéncia mostrando originalidade e tradicdo, continuidade e mudanca.

Para Bloom o sentido de um poema reside nas relagdes com outros textos, e com um
inteiro mundo da linguagem literaria. O critico elabora, assim, seis razdes revisionarias®?,
como mecanismos de defesa do poeta em relagdo ao seu precursor: clinamen, kenosis,

apophrades, demonizacao, askesis, tessera.

Clinamen ¢ definida como ma leitura, ou “desvio” e este desvio aparece no novo
poema. E a figura de linguagem empregada para sinalizar quando uma obra foi até certo ponto
e depois se desvia para onde a nova obra se direciona. Nestes casos ha apenas um pequeno e

discreto traco da obra anterior.

Kenosis € o tropo que diz respeito a descontinuidade, e a ruptura. Tem como analogia
0 esvaziar-se de si mesmo proclamado por Jesus Cristo e a relacdo direta com a figura de

linguagem chamada metonimia.

Apophrades simboliza o regresso dos mortos. Neste caso parece que 0 predecessor
escreveu 0 poema do precursor. Este tropo descreve uma verdadeira batalha com o
predecessor em que a obra mais tardia resiste a influéncia e a nova obra pode influenciar a
percepcao da mais antiga. Por exemplo, a musica de Beethoven influencia Bartok fornecendo
material motivico e sugerindo como trabalhar com este material e simultaneamente a reviséo
de Bartdk torna possivel uma nova compreensdo da obra de Beethoven. A reversdo é a
esséncia da apophrades de Bloom, quando o predecessor soa como uma imitacdo do seu

descendente.

1 Daemon (ser grego) que personificava os concursos, desafios e disputas solenes, presente nos Jogos Olimpicos,
nas pegas teatrais e também nos debates e discussdes filosdficas. Seu Daemon oposto era Neicos, os debates e as
discussdes maléficas do cotidiano. Era representado como um belo jovem nu com dois halteres nas maos.

12 ‘Revisionary Ratios’.
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A Demonizagéo refere-se ao contra-sublime. Neste caso o novo poema dissolve por
generalizacdo a unidade do poema anterior. Assim a associacao entre obras se da por exagero

e tem relacdo direta com a figura de linguagem chamada hipérbole.

Askesis representa um estado de isolamento em relacdo aos outros, uma sublimacao
em que o artista procura se esvaziar do precursor para por forma e encontrar o seu proprio

centro.

Tessera é o tropo da assimilacdo, em que a nova obra completa o predecessor como
fragmentos em outro sentido. Este é o tipo de postura de completude, complementacdo em

gue uma segunda obra ou ideia reitera a primeira, como se fossem cacos que se encaixam.

S&o na verdade seis categorias, ou figuras de linguagem (tropos) que guiam a analise,
critica e compreensao dos textos poéticos. Os trés primeiros, para as analises de Straus (1990),
sdo aplicaveis a musica, enquanto Korsyn (1991) baseia suas analises nas seis categorias. A
presente pesquisa incorpora as seis categorias de Bloom e inclui uma ampliagdo delas pelo
ponto de vista da Par6dia (HUTCHEON, 2000), apresentada mais adiante.

Straus (1990) explica que Bloom desenvolveu a teoria baseado em obras candnicas.
Isto permite que a sua teoria seja adaptada para a linguagem musical. Ao incorporar
elementos tradicionais, compositores do século XX dialogam com seus predecessores; e ao
reinterpretar radicalmente estes elementos, injetam um espirito de revisionismo ao dilogo.
Compositores tendem a (re)trabalhar elementos tradicionais para atender aos seus proprios
interesses. Na primeira metade do século XX, apesar das suas diferencas estilisticas
superficiais, as obras compartilham técnicas musicais ao refazer formas primitivas, elementos
estilisticos e sonoridades. Algumas delas sdo especificadas por Straus e chamadas de
motivicizacdo, generalizacdo, marginalizacdo, centralizacdo, compressdo, fragmentacao,

neutralizacgao, simetrizacgéo.

Squeff (2004) resume a figura de Villa-Lobos como responsavel pelas mobilizac6es
em prol do nacionalismo e do Estado Novo fazendo sua profisséo de fé em favor da mdsica
brasileira, e da brasilidade um manifesto arrebatador. Pode-se dizer que todos os compositores
brasileiros p6s-Villa-Lobos séo seus efebos, quer o saibam ou ndo, e ap6s Villa-Lobos, nossos

musicos sO podem reagir contra ele ou a seu favor.
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Bloom (2013)*® amplia a reflexdo e discorre sobre a relagdo dos poetas fortes com 0s
precursores, porque para ele, a angustia da influéncia como uma emocédo do poeta tardio
pouco interessa e a principal preocupacdo do seu trabalho é a imposicdo de um poema sobre
outro. Assim, entende que poetas fortes ndo escolhem, mas sdo achados pelo registro
imaginativo da afinidade de sangue [literria]. A parddia, para Bloom, em certos casos é um
tipo de defesa contra a influéncia. Bloom acredita que é perigoso quando se usurpa um grande
artista e amarra-o no papel de personagem passivo de outra obra. A influéncia poética e,
portanto, um processo labirintico que em suas profundezas esta longe do eco e da adeséo, ao

mesmo tempo em que ndo os exclui.

Sob este viés, 0 pensamento artistico € sempre compreendido como uma forma de
memoria e torna-se de pouco interesse que a influéncia como transmissdo do anterior ao
posterior possa ser benigna. As teorias sociais e a historicizacdo das artes trope¢cam na rocha
da memoria, ja que uma grande obra para se realizar, precisa comegar recordando outro

poema. Quem tem autoridade para proclamar o que é ou ndo um poema permanente?

Straus (1990), por sua vez, aborda principalmente o estabelecimento de parametros
gue servem como fundamentos para a compreensao da musica feita ao longo do século XX. O
autor olha para a musica do passado a partir dos seus proprios pontos de vista e de maneira
que venham a atender as necessidades de sua propria musica. Por exemplo, as analises de
Schoenberg da musica de Brahms revelam muito mais sobre Schoenberg do que sobre
Brahms. Do mesmo modo, a dissertacdo sobre a musica nacionalista de Vieira Brandao revela
muito mais sobre o pensamento dele préprio do que sobre as obras analisadas. Portanto,
recomposicdes, bem como novos olhares sobre triades e forma se fazem pertinentes para a

interpretacdo da obra de Brandao, e outros compositores brasileiros modernistas nacionalistas.

Olhar para a musica do passado auxilia 0 compositor a estabelecer uma conexao entre
a tradicdo e a musica que esta sendo feita por ele mesmo e a sua volta. Straus estabelece uma
série de critérios, a partir das reflexdes de Bloom para conhecer a musica do seculo XX. Para
interpretar a masica dos nacionalistas brasileiros é preciso ter em mente todas as “invengdes”
musicais de compositores como Stravinsky e Bartok, entre outros discutidos por Straus.
Portanto, a utilizacdo das ferramentas adequadas para a analise das musicas faz com que a
compreensdo seja possivel. E no caso da musica de Branddo, a utilizagdo de ferramentas de
anélise que levem em consideracdo a musica como discurso mostram-se pertinentes, tais

como estabelecidas por Agawu (2009), apresentadas mais adiante.

13 No seu ultimo livro publicado, chamado Anatomia da Influéncia.
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O ponto central das analises de Straus (1990) é a interpretacdo que compositores do
século XX fazem de mausicas precedentes em varios niveis. Isto revela seus proprios interesses
e abordagens, permitindo que lidem com suas préprias angustias de influéncia. A preocupacéo
com relagbes motivicas afetou profundamente a visdo dos compositores do século XX em
relagdo aos seus antecessores. Assim como as composi¢des principalmente de Schoenberg,
Berg, Webern e Bartok, suas analises de musica sao fortes “desleituras”. Sempre olhamos um
compositor influenciando seu sucessor, mas o contrario também é possivel, o que Bloom
(1990) chama de apophrades: tornando a influéncia uma via de méo dupla, Schoenberg faz
um esforgo enorme para equalizar seu proprio tratamento motivico com o de Beethoven e
obscurece diferencas cruciais entre a musica tonal e dodecafonica. E ndo é dificil entender
porque Schoenberg ndo insiste em tais diferencas, ele se apresenta como herdeiro da tradi¢éo

enfatizando a sua continuidade e conexdo com seus predecessores.

Em musica, assim como na literatura, compositores fazem desleituras de seus
predecessores em funcdo de seus proprios interesses e concepcbes da estrutura musical.
“Recomposi¢do” € um género com uma longa histéria. O desejo de recompor obras de algum
compositor que veio antes parece ser tdo antigo quanto a prépria musica Ocidental. No século
XX, esta predilecdo aumentou principalmente pela distancia histérica das obras. Certamente
Schoenberg aprendeu com Bach cuja musica é extraordinariamente motivica, a0 mesmo
tempo em que utilizou analises e recomposicdes para impor a organizacdo motivica a musica
de Bach.

Outro exemplo apresentado por Straus (1990) é o processo de recomposic¢do adotado
por Stravinsky em Fairy’s Kiss, € chamado por Bloom de kenosis. Trata-se de um processo
familiar de transformacdo em que uma sonoridade do modelo tonal, generalizada e entdo
desenvolvida, segue novas normas. As recomposicdes de Stravinsky sdo sintométicas da sua
preocupacdo crescente em sua maturidade com grandes obras da tradicdo do classicismo,
como VariagGes Candnicas e o Cravo Bem Temperado, e demonstram a habilidade de
Stravinsky em “remontar” seus predecessores segundo sua propria imagem. Através da
recomposicdo, Schoenberg, Stravinsky e Webern transformam ndo apenas suas proprias
obras, mas sua inteira compreensdo da musica tradicional. Em Bloom, o processo €

apophrades: “o retorno dos mortos”.

A triade é compreendida por Straus como a harmonia central da musica tonal
tradicional. Toda a organizacgdo das alturas, as relacOes entre as vozes, direta ou indiretamente

estdo relacionadas com a triade. Para Schoenberg, o seu novo método de composicao teve
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uma fungdo crucial para habilita-lo a “recompor” a musica do passado. O seu trabalho, obra
apos obra, implicita ou explicitamente, ndo testifica sobre sua fraqueza, mas significa antes
sua corajosa batalha com seus antecessores. Schoenberg néo retorna ao passado por ser fraco
ou sem imaginacdo, mas para demonstrar o poder do seu novo método para envolver e
redefinir a musica de seus predecessores. O pensamento de que toda mdusica tonal é
profundamente triadica baseia também a teoria de Schenker, sobre a qual Agawu (2009)

constrdi sua proposta analitica.

Compositores do século XX organizam o carater fundamental e as sonoridades mais
caracteristicas da musica tonal criando uma nova rede de relagbes estruturais. Eles
reinterpretam a triade, esforcando-se em neutralizar as suas implicagdes tonais e redefini-la
em um contexto pés-tonal. Novas maneiras de utilizar o sistema tonal. As inovacgdes para o
“plano pianistico” de Villa-Lobos sdo herdadas de Stravinsky, cuja forca composicional ndo
esta originalmente na inovacdo estilistica, mas na habilidade de transmutar o significado de

materiais previamente recolhidos.

A forma ndo é revivida, mas (re)criada novamente e adquire um novo significado.
Stravinsky, por exemplo, utiliza a forma Sonata do mesmo modo que utiliza outros elementos
estilisticos tradicionais, ou seja, para satiriza-los, ndo glorifica-los. Utiliza a forma dentro da
sua proépria estética e de seus propositos musicais particulares. Com uma linguagem musical
poderosa, Schoenberg reinterpreta a forma sonata. O tratamento tematico da peca é
convencional com temas contrastantes, um desenvolvimento relativamente intenso, uma
recapitulacdo modificada dos dois temas e a coda. Alguns criticos tém visto o uso das formas
como a sonata por Schoenberg como fraqueza composicional ou uma visdo distorcida. O
argumento é o de que ele se sairia melhor utilizando formas que surgissem espontaneamente
das relacBes internas da sua linguagem musical. O principal interesse das sonatas do século
XX é esta batalha com a tradi¢do sem ignorar as implicagdes estruturais da forma. Para isso,

compositores adotaram estratégias distintas.

A musica do século XX, e neste ambito inclui-se a masica brasileira, apresenta tanto
uma ansiedade de estilo quanto uma ansiedade de influéncia. A ansiedade de estilo é
manifesta quando compositores distorcem aspectos salientes e importantes de um estilo
anterior. A ansiedade de influéncia é mais especifica e envolve a reinterpretacdo de uma obra
em particular. A relagdo entre obras do século XX e seus significativos predecessores ndo é
necessariamente simples. Diretamente, uma imitacdo de género ndo é possivel através do

golfo estético e estrutural que separa a pratica tradicional europeia e a musica do século XX.
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Sendo assim, compreendo que compositores ndo conseguem imitar obras anteriores sem
comprometer seriamente suas proprias normas composicionais €, como consequéncia,

precisam reinterpretar, sendo que uma obra torna-se transformada por uma posterior.

3.3.2 Parddia

Sustentando o principio de que nenhuma obra surge “do nada”, e de que manifestacdes
artisticas sdo fruto de manifestagcdes culturalmente construidas, outra maneira de compreender
a relacdo entre textos foi elaborada por Hutcheon (2000). Sua teoria sobre parddia foi
publicada quando as teorias semiéticas sobre intertextualidade comecaram a ser escritas (ou
redescobertas) para explorar a relacéo entre textos. O que este tipo de trabalho significativa e
provocativamente novo tem reforcado é a importancia de considerar textos “parodiados” em
sua completa “situagdo no mundo”, ou seja, 0 tempo e o lugar, os modelos ideoldgicos de
referéncia, os contextos pessoais e sociais, e ndo somente do instigador da parddia, mas
também do receptor. Portanto, a apreciacdo e a compreensdao de uma parddia obviamente
dependem também do conhecimento do texto parodiado.

A par6dia, para a autora, € uma forma de discurso de voz dupla, mas ndo é de maneira
nenhuma parasita. As duas vozes ndo se fundem nem se cancelam mutuamente, elas
trabalham juntas conservando suas diferencas. O que a autora chama de parddia ndo é aquela
imitacdo ridicularizada, mencionada nos dicionérios. Parddia, portanto, é uma forma de
imitacdo, mas uma imitacdo caracterizada por uma inversdo irbnica, nem sempre a custa do
texto parodiado. Parddia é repeticdo com uma distancia critica, que marca muito mais as

diferencas do que as semelhancas.

O que a autora sugere € que precisamos ampliar o conceito de parddia para adequéa-lo
as necessidades da arte do nosso século. Trata-se de uma arte que implica outra em um
conceito de apropriagéo textual: “A Tonalidade simplesmente nao pode significar hoje o que
significava hd 150 anos; ela tem uma relacdo totalmente diferente ndo somente para o
compositor € 0 ouvinte, mas para toda uma cultura em cujo contexto a peca existe e €
experimentada.” (MORGAN, 1977, p.50).

Diferenciando as formas de referir-se a outros textos, a autora explica que a
“transcontextualizagdo” ironica ¢ o que distingue a parOdia do pastiche e da imitacdo e

argumenta sobre a razdo de chamar tdo complexas formas de “transcontextualiza¢ao”, bem
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como a inversdo, pelo nome de parddia. Precisamos de um termo que nos permita lidar com a
complexidade estrutural e funcional das obras artisticas. Neste caso, 0 qué, entdo, pode ser
parodiado? A autora explica que qualquer forma codificada, teoricamente, pode ser tratada em

termos de repeticdo com uma distancia critica.

Esta abordagem relaciona-se com dois contextos, sendo o primeiro o atual interesse
nas modalidades autorreflexivas da arte moderna, e o segundo é a énfase dos estudos criticos
sobre intertextualidade e as relagdes manifestas ou ocultas entre textos. A perspectiva tedrica
que se segue aqui é formal e pragmatica. Hutcheon enxerga a parddia como uma relacédo
formal ou estrutural entre dois textos. Pela perspectiva pragmatica, contudo, ndo compreende

parddia como sinbnimo de intertextualidade.

O passo a mais que Hutcheon d& na sua teoria € a incorporacdo, valorizacdo e
consideracdo da figura do leitor, e no caso da musica, o ouvinte. Ou seja, textos ndo produzem
nada até que sejam percebidos e interpretados. Sem a implicita existéncia de um leitor, textos
escritos ndo passam de colecdes de marcas pretas em paginas brancas. A relacdo estabelecida
entre signos e seus usuarios € uma dindmica e comunicativa situacdo envolvendo dois
agentes. Num simples discurso direto, o falante € o agente ativo e 0 ouvinte pode ser um

possivel ativo.

Os papéis da intencdo e da eficicia sdo obviamente muito importantes para qualquer
visdo da linguagem ou discurso codificado como um ato de comunicacdo. Muitos codigos
culturais sdo compartilhados, mesmo que nods, como observadores/ouvintes/receptores,
precisemos ser lembrados deles. A busca por novidade na arte do século XX tem ironicamente
sido firmemente baseada na busca por uma tradicdo. Mas segundo a autora, € sabido que ndo
somente a parddia, mas em geral qualquer obra de arte é criada em um paralelo e contradicédo

a algum tipo de modelo.

Posto isto, a definicdo de Parodia para Linda Hutcheon perpassa a predilecdo dos
romancistas modernos por retornar as formas anteriores na sua pratica. Explica que ha uma
vasta literatura sobre parddia em diferentes épocas e lugares, esclarecendo que seu significado
se modifica. A parddia torna-se uma oposi¢do ou contraste entre dois textos. O ponto de

literaridade?* de um texto é atingido através do uso da parddia, ou seja, no plano de fundo

1 Literar é criar o novo. E ler com novos olhos, é apresentar diferentes perspectivas sobre um mesmo assunto e
levantar um questionamento critico sobre aquilo, reagrupar partes e dar nova identidade ao todo. E estimular a
leitura a partir do préprio ato de ler e perceber que ha sempre algo novo a ser descoberto e explorado.
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deve estar outro texto contra o qual a nova criagdo estda implicitamente medida e

compreendida. O mesmo também é verdade para as outras artes.

E importante ter em mente que esta variedade reverencial da parédia é como a mais
pejorativa de uma maneira significativa: ela aponta para diferenciar textos. A parddia esta
mais préxima de uma homenagem do que de um ataque. O que é imoprtante lembrar € que

independente de sua caracteristica, a parddia nunca € um modo de simbiose parasita.

A parodia musical € um retrabalho do reconhecimento de um material preexistente,
mas sem intencdo de ridiculariza-lo. Vale ressaltar que ndo ha nada na parddia que necessite
da incluséo do conceito de ridiculo, como €, por exemplo, em uma brincadeira ou no burlesco.
A parddia em sua ironica “transcontextualizacao” e inversdo é uma repeticdo com diferenca.
O deleite da ironia da parddia ndo vem do humor em particular, mas do grau de engajamento
do leitor no balanco intertextual entre cumplicidade e distancia. A tentativa ndo € copiar, mas
recontextualizar, sintetizar, e retrabalhar de uma maneira respeitosa. Ambas a burlesca e a

caricatura necessariamente envolvem o ridiculo, mas a parddia néo.

De alguma maneira, a parodia pode se assemelhar a metafora. Ambas exigem do
decodificador que este construa um segundo significado a partir de conclusdes sobre a
aparéncia superficial e o suplemente com o reconhecimento de um “background”. E, portanto,
um tipo de escrita, no qual as palavras de um autor ou seus pensamentos sdo tomados e
através de uma leve mudanca sdo adaptados para um novo propoésito. Ao definir parddia em
termos formais e pragmaticos, a autora salienta que parddia e intertextualidade diferem entre
si, sendo que a parddia incorpora a no¢do de ouvinte a compreensdo do texto. Para os tedricos
a intertextualidade é uma categoria formal de interacdo textual em que se reconhece o fato de
gue somente um leitor, ou ouvinte, pode ativar o intertexto. A intertextualidade estaria
compreendida entdo como uma modalidade de percepgdo, um ato de decodificar textos sob a
luz de outros textos. Mas, Linda Hutcheon coloca, contudo, que o leitor € livre para associar
textos de maneira mais ou menos aleatdria, limitado apenas pela idiossincrasia® individual e

cultura pessoal.

Repeticdo “trans-contextualizada” é certamente uma caracteristica da parddia, mas o
distanciamento critico que define a parddia ndo é necessariamente 0 mesmo que referi-la a

citacdo, mesmo se a parddia for anulada por alguma caracteristica que sugere o ridiculo.

15 Predisposigdo particular do organismo que faz com que um individuo reaja de maneira pessoal a influéncia de
agentes exteriores.
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Ambos, contudo, sdo formas de transcontextualizacdo, e pode-se argumentar que qualquer
mudanca de contexto necessita de uma diferenca de interpretacdo. Este € o conceito de tropos,

explicado por Hatten e outros retoricos.

O crescimento da homogeneidade cultural na “vila global” tem aumentado a
quantidade de formas de parddia disponiveis. Em séculos anteriores, a Biblia e os classicos
eram 0s maiores panos de fundo para as classes educadas; musicas populares proviam o

veiculo para outras.

Normas literarias e em outras artes dependem de algum grau de homogeneidade social
e cultural. Toda deliberada construcdo de hierarquia de valores na literatura é baseada em uma
analogia social, moral ou intelectual oculta. Uma das mais manifestas formas de contestacao
parddica do “elitismo” modernista, ou melhor, academicista, tem sido uma tentativa de
destruir a separacdo entre alta e baixa cultura, restaurando nas artes uma consciéncia do

contetdo sexual, racial e de classe e sua funcéo na arte.

A potencial lacuna entre autor e leitor pode ser minimizada por um romance que
abertamente reconhece que ele existe somente enquanto € lido, e precisa ser lido em relacéo a
um pano de fundo de uma cultura acessivel. E isto que as teorias sobre relacdes entre textos
sob o viés da parddia levam em consideracdo, ou seja, a existéncia de um codificador e um
decodificador que compartilham os cddigos da parddia. Parédia é, portanto, uma das técnicas
de autorreferenciamento que revela a consciéncia da natureza de dependéncia do contexto do
significado. Mas toda situacdo discursiva inclui um enderecador e codificador e também um

receptor deste texto.

Percebe-se que existem trés elementos envolvidos no texto em consideragédo: o autor, o
leitor e outros textos exteriores. Estes elementos sdo arranjados em dois eixos: o dialogo
horizontal do autor com seu potencial leitor, e um vertical entre o texto e outros textos. Da
perspectiva de qualquer teoria da intertextualidade, a experiéncia da literatura consiste
somente de um texto, o leitor e suas reacdes, a qual toma a forma de sistemas de palavras
agrupadas associativamente na mente do leitor. Dois textos, portanto, podem compartilhar
estes sistemas sem serem parodicamente codificados, o lugar da apropriacao textual aqui € no
leitor, ndo no autor, real ou inferida. Um intertexto, poranto, ndo precisa necessariamente ser
0 mesmo que um texto parodiado; isto €, a colecdo de textos que o leitor vai legitimamente
conectar com o que esta diante dos seus olhos, sdo o0s textos que vém a sua mente enquanto Ié.
(RIFFATERRE, 1980).
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Assim, a parddia é frequentemente acusada de ser uma forma elitista de discurso,
amplamente porque sua dimensdo pragmatica implica no minimo parte do lugar de valor
estético e significado em que esta colocado em relacdo ao leitor do texto. Em outras palavras,
a parddia existe potencialmente em um discurso de “voz-dupla”, mas isto é realizado ou
atualizado somente por aqueles leitores que tém uma série de pre-requisitos, como habilidade
ou treinamento. Parddia, pode ser dita como requerente de uma certa gama de valores
institucionalizados — estéticos (genérico) e sociais (ideologico) — para ser compreendida, ou
mesmo para existir. A primeira regra € a de que o autor aludido e sua audiéncia compartilhem

a mesma linguagem e tradicéo cultural.

Os autores podem ser vistos como trabalhando em funcdo da continuidade de uma
tradicdo cultural para garantir a uma certa comunidade horizontes culturais, 0os quais podem

agir “contra a derrapagem de suas crengas centrais”.

A parddia é repeticdo com diferenca, e poderia ser mais um dos modos a serem
adicionados ao catalogo de Bloom quanto a maneiras pelas quais escritores modernos lidam

com a “angustia da influéncia”.

3.4 PARAMETROS DE ANALISE

O enfoque deste trabalho leva em consideracao a perspectiva derivada da semiética ou
semiologia musical, que por sua vez deriva de um interesse recorrente no século XX “pelas
maneiras como as pessoas formulam e compartilham significados umas com as outras,
buscando analisar de perto como é que determinadas coisas vem a significar, representar ou
referir a outras coisas no ambito da experiéncia cognitiva humana.” (LIMA, 2000). A mdsica,
sob este viés, é entendida como a linguagem, mas observa-se que nao € idéntica a ela. Fica
entdo o questionamento sobre a formulacdo de uma descricdo do seu material constituinte e
dos modos de organizacdo que capture sua esséncia como arte dos sons circunscrita em
contextos historicos e estilisticos. Para esta proposicdo serdo utilizados os seis critérios de
analise anteriormente mencionados e desenvolvidos por Agawu (2009): Topicas, Inicio-meio-
fim, Ponto Culminante, Periodicidade/Descontinuidade, Modos de fala, Canto e danca,
Narratividade. Sabe-se, porém, que nem todos os critérios sdo pertinentes a todas as situagdes
analiticas, combinagdes de alguns sdo possiveis e ajudam a salientar aspectos da expressao e

estrutura.
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Acredito que os seis parametros de analise apresentados pelo autor tém o potencial de
iluminar aspectos significativos do repertério do Romantismo e podem ser adaptados a outras
obras que apresentam caracterisiticas semelhantes, como é o caso das musicas de piano de
Vieira Branddo. Os parametros de Agawu contribuem também para esclarecer os limites
ténues entre formulacdes generalizadas de um estilo e sistemas individuais que realgam e
distinguem seus propositos estéticos (LIMA, 2000). Por isso, por se tratar do nacionalismo
modernista no Brasil que guarda vérias caracteristicas da musica europeia do final do século

XIX e inicio do século XX, estas ferramentas de analise sdo pertinentes.

3.4.1 Inicio-Meio-Fim

A poética aristotélica deixou um duradouro legado para a representacdo da estrutura de
qualquer expressdo, para os limites temporais da locucgdo: a presenca de inicio, meio e fim.
Este modelo formal ou paradigma tem um apelo imediatamente intuitivo. Em poesia e
também em mausica, compositores e ouvintes/leitores regularmente atendem a manipulacéo de
um comeco, meio e final. Considerando-se a equivaléncia convencionada entre o poder de
convencimento da oratéria e da masica, interpretar um momento como inicial, medial ou final
envolve invariavelmente a leitura de uma combinacdo de fatores ritmicos, melddicos e

harmonicos que operam em diferentes contextos.

O inicio é entendido como aquilo que inaugura uma série de eventos constituintes, o
final demarca o acabamento da estrutura e 0 meio, necessariamente, é a conexdo entre inicio e
final. De maneira especifica, direciona o ouvinte para as estratégias criativas com as quais 0
compositor brinca com as suas expectativas. Por exemplo, em alguns géneros, os finais sdo
assinalados por uma clara marcacdo de retorno tematico ou tonal, uma reificacdo dos
objetivos anteriormente esbocados. Em outras palavras, nosso senso de finalizagdo é mais

bem entendido como retrospectiva.

AtribuicOes similares podem ser dadas por outras dimensfes musicais. No aspecto
tematico, o inicio € marcado pela clara definicdo, o meio pela (possivel) fragmentacéo e o
final pela restauracéo e gestos de reminiscéncias. Em termos de frase o enredo é similar: visa
delinear a clareza no estabelecimento das premissas, seguido por menor clareza na

manipulagdo criativa das premissas e finalmente restaurar a clareza final. Mas deve-se sempre
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levar em consideracdo as particularidades de cada rotina composicional no tratamento da

estrutura.

Neste sentido, hd um potencial enriquecimento na compreensdo do que 0S musicos
normalmente entendem por forma — sumariamente, um complexo de qualidades que refletem
uma constelacdo particular de elementos na composi¢do. Ndo ha uma maneira mecénica de
aplicar o modelo inicio-meio-fim; cada interpretacdo é baseada em uma compreensdo pessoal

na leitura dos argumentos musicais.

Agawu chama a atencdo para o papel desempenhado pela retérica musical e articulado
pelos parametros de harmonia, melodia, estrutura de frase e ritmo. Cabe ao analista lidar com
a real natureza do material musical e reconhecer o potencial significativo dos blocos
constituintes em cada uma das obras selecionadas para exame. Em suma, o ato de analisar
deve responder a logica interna da obra, e ndo a uma logica externamente delineada por

convencao.

3.4.2 Ponto Culminante

Segundo o proponente, um lugar especial deve ser reservado para pontos culminantes,
ou climaxes no discurso. Um ponto culminante € um momento superlativo e até mesmo
hiperbdlico, devendo portanto conter atributos tais como intensidade e tensdo, seguidos de
decisivo relaxamento da tensdo. O ponto culminante costuma assinalar um ponto de inflex&o
na forma. Pontos culminantes sdo um dos aspectos que definem o perfil dindmico da
composicao. Sua pertinéncia varia de obra para obra e de contexto para contexto. lluminam a
dimensdo expressiva da obra. Vistos como integrados por outros critérios analiticos, pontos

culminantes podem ter a fungéo de auxilio ou conexao.

O esquema mais simples e direto para apresentar o ponto culminante alia-se a
compreensdo da curva dindmica. Este esquema é amplamente representado na vida organica e
em processos psicolégicos. A personificacdo mais direta da curva é a melodia, porque o
impulso melodico é a principal motivacdo da musica Roméntica. A harmonia também
colabora com a curva de intensidade. Mais palpaveis ainda sdo 0s comportamentos de outros
parametros quantificaveis, tais como textura e dindmica. No século XIX, observa-se uma
crescente importancia de parametros ditos secundarios (textura, dinamica e orquestracdo)

sobre parametros primarios (melodia, harmonia e ritmo).
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3.4.3 Periodicidade e suas implicacfes analiticas

Periodos ou sentencas musicais sdo estruturas de fundamental importancia na
organizacao do conteudo musical. Assim como na poesia, a expressdo musical de larga escala
tende a ser fragmentada em partes menores para assegurar comunicagdo e compreensao. Tal
como sentencas, frases e paragrafos na comunicacgéo verbal, periodos servem como blocos de

nivel intermediario, funcionam como balizas em relacdo ao senso de unidade da composicao.

O ensino tradicional da forma forneceu uma serie de nomenclaturas e termos fixos
para a organizacdo de determinados estilos visando guiar tanto a composi¢do quanto a
compreensdo analitica. Mas, de acordo com a visao da musica como discurso, a periodicidade
representa a tendéncia da musica de se mover em direcdo a metas preestabelecidas e seguidas
de inflexdo ou pontuagdo. Assim, o analista tem que levar em consideragdo 0 senso de
periodicidade através do qual estabelecem-se as tendéncias que implicam na continuidade do
material sonoro até sua conclusdo. Para a maioria dos analistas, e Agawu concorda, a

periodicidade abrange conceitos amplos e hierarquicos.

Neste tipo de andlise realizada por um intérprete com a dupla tarefa de entender e de
tocar, a énfase se encontra no delineamento dos gestos musicais, e na tendéncia dos materiais

musicais em se manterem abertos, fechados ou até mesmo, suspensos.

Porém, a sucessdo de eventos musicais nem sempre implica em continuidade. A
expectativa em relagdo a continuidade dos eventos constitui-se em um dos aspectos mais
maleéveis da retérica e do drama formal da composicdo. As teorias do século XX pouco
investiram em casos que implicam a descontinuidade, preferindo abordar questdes que tomam
a musica como conexdes e continuidades, e suas explicacdes sempre promovem coesdo ao

invés de rupturas, fissuras ou incoeréncias.

3.4.4 Modos de fala, canto e danca

Nosso aprendizado musical nos compele ao entendimento da mdsica instrumental
através da orientacdo da musica vocal. Assim, podemos postular trés modos de enunciacdo
que sdo recorrentes na muasica Romantica: modos de fala, de canto e de danca.
Historicamente, a danca representa a sedimentacdo da corporalidade na musica, encontrada
em larga escala em composicdes candnicas. O modo de canto apresenta uma enunciagdo

fortemente associada ao Romantismo musical. JA& o0 modo de fala, apesar de se diferenciar do
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canto, também apresenta caracteristicas muito préximas da lingua falada, como é o caso dos
recitativos. A articulacéo ¢ silabica e resulta em assimetrias. J& os modos de canto e danca
demandam continuidade. O canto é menos sildbico e mais melisméatico e a quebra da

periodicidade, quando ocorre, pode ser realizada para efeitos expressivos.

Na musica para piano, compositores evocam ndo s6 a voz humana mas também o
oboé, violino ou flauta. O modo de canto mantém caracteristicas proximas do discurso falado,
devido ao impulso de comunicar a mensagem e por ser sobreposto pelo impulso do afeto ou
pelo belo contorno da frase. Enquanto a danca frequentemente inclui o canto, sua maior
caracteristica ¢ a nitidez do desenho ritmico e do senso métrico. O convite para dancar
imaginativamente surge de imediato no comportamento instrumental do modo de danga. A
danca é normalmente uma manifestacdo comunal, portanto para sua compreensao é necessaria
a aprovacao social. Por fim, a busca pelos modos de fala, canto e danca pode concorrer para

avivar a imaginacdo do intérprete e do ouvinte.

3.4.5 Narratividade

A ideia de que a masica tem a capacidade de narrar ou de incorporar uma narrativa,
ou que pode ainda receber a imposicdo de uma narrativa sobre seus elementos
composicionais, diz respeito ndo somente a um aspecto intrinseco da estrutura temporal, mas

a uma necessidade humana bésica de compreender a sucessao e coeréncia temporal.

Utilizando diferentes tipos de metalinguagens, analistas da semiética tém demonstrado
que € impossivel resistir totalmente a atribuicdo de qualidades narrativas a composicdo
musical. Assim, analistas vém se esmerando quanto ao grau de imaginacdo manifesta na
linguagem metafdrica e na busca por uma alternativa & imprecisdo da analise comum.
Paradoxalmente, ideias de narrativa costumam entranhar a analise musical tradicional e
frequentemente surge uma questdo: “Para onde vai esta frase?” ou “O que acontece a
seguir?”. Este tipo de encaminhamento parte da aceitacdo técita da hierarquizacéo dos eventos

musicais e da sua coeréncia narrativa.
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3.4.6 Tdpicas e gestos musicais

As ideias musicais escritas em notacdo tradicional sdo interpretadas como partes
eloquentes do discurso, imbuidas de significado e, portanto, parte importante da comunicagao
expressiva. O significado, por sua vez, pode ser concebido como circulando livremente entre
comunidades de intérpretes. Estes intérpretes devem ser vistos como parte inseparavel de uma
continua troca de significados culturais e entendida como resultado de fatores equivalentes de

colaboracéo.

A comunicacdo expressiva depende de uma formacdo energética, qual seja 0 som
projetado no tempo. A estas ideias Hatten (2006) da o nome de Gestos Musicais. Para o autor,
as interpretacdes sobre os gestos musicais, topicas e tropos sao parte de um contexto cultural,
respeitadas as restrigdes de estilo. Trata-se de uma abordagem ao mesmo tempo estruturalista,
no sentido de reconstruir tipos estilisticos correlacionados com significados expressivos
genéricos, e também hermenéutica, ao interpretar designs estratégicos através dos quais um
computador individualiza e particulariza simbolos e seus modelos. Assim, o significado de
gesto resulta de associacOes criadas entre os elementos da estrutura, ou seja, este conceito
envolve uma competéncia que é fundamental para a nossa existéncia como seres humanos,
qual seja, a habilidade de reconhecer o significado das configuragcdes (shaping) através do
tempo. As tdpicas, por sua vez, sdo fragmentos de musica alcados a categoria de gatilho.
Neste sentido, gatilhos disparam rumo a associacdes explicitas com estilos, géneros e
significados expressivos. Entendo que toda tdpica € um gesto imbuido de significado, mas

nem todo gesto necessariamente é uma topica.

Como aparato conceitual para as Tépicas sdo mencionados os trabalhos de Leonard
Ratner, Kofi Agawu e Raymond Monelle. Segundo Monelle, para que exista uma topica deve
existir um significado por associacdo que supere a imitacdo literal ou a referéncia estilistica.

Sobre a teoria dos gestos, este trabalho apoia-se nos conceitos de Hatten (2004; 2006).

3.4.6.1 Topicas

A Teoria das Topicas determina-as como lugares comuns aristotélicos (real, solido,
pratico, dentre outros) e envolvem uma teoria da expressividade e do sentido musical. Topicas

sdo “pedacos” de géneros, estilos ou gestos musicais pertencentes a uma musicalidade, a
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estruturas reconheciveis, selecionadas e recolocadas em um novo plano e, portanto,

funcionam como textos dentro de textos, ou seja, aquilo que se chamou de intertextos.

Topicas sdo reconhecidas nas bases do conhecimento prévio. Mas reconhecimento é
uma arte, e ndo ha uma maneira simplesmente mecénica de descobrir tépicas em uma
determinada obra. Tdpicas sdo, portanto, também construcdes e ndo ocorréncias naturais de
um objeto. Sem uma profunda familiaridade com estilos historicos e contemporaneos, torna-
se simplesmente impossivel saber quais categorias sdo ou ndo capazes de implanta-las

imaginativamente na analise.

Concordando com autores (RATNER, 1980; MONELLE, 2006) que tratam a musica
como linguagem e discutem que a cultura € uma construcdo social, Agawu (2009) propde uma
teoria para interpretar o repertério musical canénico europeu do século XIX partindo, entre
outras proposicdes, de que musica, linguagem e religido ocorrem em todas as sociedades
humanas conhecidas, ou seja, humanos manifestm-se através de musica, comunicam-se

através da linguagem falada e sdo detentores de sistemas de crencgas explicitamente praticadas.

Uma andlise das topicas inicia com sua identificacdo. Manipulacdes composicionais
do ritmo, textura e técnica sugerem certas afiliacdes estilisticas ou topicas, e o analista as
reconheceria a partir de um universo de tdpicas dependente do conhecimento prévio e do
relacionamento com outras obras. Ja no processo de identificacdo, ocorre o inicio do processo
de interpretacdo. Topicas tendem a comprovar a importancia da forma, da dinamica interna,
da expressdo e até mesmo da sua estrutura. O uso de topicas idénticas ou similares em obras
pode prover insights na determinacdo do estilo (MEYER, 1993). E mais, o delineamento das
topicas individuais concorre para aumentar a apreciacdo da qualidade sonora de uma

determinada obra ou do poder retérico de um compositor.

Toépicas sdo categorias de interpretacdo culturalmente acumuladas e cristalizadas
atraveés da historia que formam extensas redes de citac6es incluindo autocitagdes, simulagédo
de citagdes e alusbes, as quais trazem em Varios niveis e intensidades dialogos entre
compositores. A préatica do uso das topicas no século XX tornou-se, em parte, um repositério
dos usos dos séculos XVIII e XIX mesmo quando esta pratica ressaltou estratégias

anteriormente negadas e questionou seriamente o conceito de originalidade.

A identificacdo das topicas se constitui em um primeiro estdgio da analise; a
interpretacdo segue muito de perto, quase que em unissono. Desta maneira, a interpretacdo

pode ser confinada aos conjuntos de significados em movimento de uma pega ou pode incluir
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tracos mais ou menos discerniveis de relagdes intertextuais. O intérprete deve encontrar uma
narrativa que reflita as suas escolhas. A andlise/interpretacdo € um exercicio imaginativo e

deve ser guiada pela capacidade de especulacao.

3.4.6.1.1 A teoria das topicas e a musicalidade brasileira

Um passo além na utilizacdo da teoria das topicas que interpreta o repertério canonico
europeu € a sua adaptacdo para outros repertdrios. Esta proposta é feita por Agawu (2009)
quando sugere que seus leitores sejam convidados a conectar estes critérios de analise a seus
repertorios favoritos e verificar os resultados'®. Na musica brasileira, este tipo de abordagem
tem sido realizada por Piedade (2007; 2012a; 2012b; 2013; 2015), e para citar outros
contextos latino-americanos, indico as pesquisas sobre musica argentina de Plesch (1992;
2012; 2014) e Gerling (2016), que analisa oito sonatas brasileiras para piano. Ao Seu turno,
Piedade afirma que a teoria das topicas € uma ferramenta poderosa para investigar a
diversidade de repertorios musicais no interior de um universo cultural delimitado, como

aquele de uma masica reconhecida como nacional.

Considerado-se que durante a primeira metade do século XX ocorre a consolidacdo de
géneros musicais no Brasil ainda hoje estaveis e operativos como pilares de boa parte da
musica dita brasileira, as analises de Piedade baseiam-se em uma abordagem de natureza
hermenéutica e que leva em conta a dimenséo socio-cultural-histérica da muasica. No caso da
musica de Branddo, esta analise é pertinente por abranger o tipo de linguagem nacionalista

modernista do qual o compositor estava imbuido.

Como mencionado, a aplicacdo da teoria das Tdpicas para a compreensdo de musicas
ditas nacionalistas é também realizada por Plesch (1992; 2012; 2014) no contexto argentino.
A autora, por sua vez, propde a aplicacdo da teoria das Topicas para a compreensdo das
“solucdes musicais” adotadas pelos compositores argentinos para a inclusdo da chamada
argentinidade na musica que chama de académica com tradi¢do europeia. Ao compreender 0
caso de construcdo de uma identidade nacional na Argentina, pode-se tracar um paralelo com

a realidade brasileira, visto que sdo comuns as questdes centrais da discussdo acerca da

% Tradugdo livre para: “Readers are invited to plug in their favorite pieces and see what comes out.” (AGAWU,
2009, p.107).
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“identidade”, tanto por parte dos compositores como dos criticos, como a viabilidade de gerar

um produto original e distinto a partir da linguagem musical herdada da Europa.

Neste panorama, Plesch apresenta a teoria das Topicas como sendo um possivel
caminho para a compreensao da masica dita nacionalista. Uma topica em musica ¢ um “lugar
comum”, uma estrutura convencional que funciona como simbolo, mensagens implicitas entre
o0 criador e o ouvinte. As tdpicas ndo sdo qualidades naturais da musica nem séo inerentes a
ela, mas sdo construidas culturalmente, ou seja, sé tém sentido dentro de seu préoprio contexto
cultural que nos permite reconhecer as associagdes de sentido convencionais com as quais tém

sido equipadas.

A autora propOe que a teoria das Topicas elucida a construcdo dos significados nos
idiomas nacionalistas e continua defendendo a teoria construtivista do nacionalismo musical.
Suas explicacdes sobre o funcionamento das Topicas seguem o modelo de Monelle (2000;
2006), que esta situado entre a musicologia e a historia cultural como metodologia adotada.
Porém, é importante o esclarecimento de que tdpicas nacionalistas ndo sdo inocentes, cada
uma evoca um mundo de significados que estdo enredados em um sistema cultural maior e
coerente. Neste sentido, musicas “Nacionais” seguem integralmente 0 formato das identidades
coletivas e da expressdo do sentimento de pertencimento e podem até ser instrumento para
obter reacOes patridticas nas pessoas. Plesch afirma também ndo ter respostas claras para
perguntas importantes sobre como o significado de “nacional” é comunicado musicalmente e
por que as pessoas reconhecem e respondem a ele. Segundo esta perspectiva, propde que a
nacdo ndo é uma esséncia primordial, mas uma construcdo. A ideia de estado-nacdo é
considerada como sendo estreitamente relacionada a transi¢do para a sociedade industrial e a
emergéncia das modernas divisdes territoriais. As implicacdes desta abordagem para a masica
séo significativas. Se as nagdes, nacionalidades ou nacionalismos sdo construgdes, quer dizer
que o significado precisa ser constituido como discurso, ou imaginado. A partir da aceitagdo
da forga construtivista da nagdo, € necessario lutar contra a conexao entre poesia e politica. Se
na¢Oes sdo narrativas, tradi¢cfes sdo inventadas e comunidades imaginadas, é importante

investigar quem esta contando, inventando e imaginando a historia.

Nacionalismos musicais, nesta perspectiva, sdo notadamente caracterizados pela
presenca de elementos do folclore tais como cangbes indigenas, dancgas, instrumentos e
ritmos. Essa associa¢do entre mdusica tradicional e arte musical tem sido o centro do
tratamento musicoldgico do nacionalismo da/na América Latina e é responsavel pelas

caracteristicas da metodologia para interpretacdo desta musica.
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O nacionalismo musical funcionaria, portanto, como sistemas retéricos nos quais
alusBes a musica tradicional constituem um sistema de topicas. Isto refere o ouvinte a mundos
de significados que foram historicamente sancionados como representativos da identidade
nacional e subsequentemente incorporados a consciéncia nacional através de aparatos

ideoldgicos e que convencem através de uma eloquéncia artificialmente construida.

A primeira contribuicdo da teoria das Tdpicas para o nacionalismo é uma conexdo
mais efetiva entre musica e producao de significado. Mas os autores mencionados concordam
que é importante ter em mente que a topica nacionalista ndo é uma citacdo literal de uma
cancao folcldrica e ndo é uma ocorréncia isolada, mas € uma ideia recorrente que perpassa 0
“corpus” da obra em diferentes niveis de abstracdo. Tépica é mais que um lugar comum.
Como colecdes de temas possiveis, elas efetivamente estabelecem fronteiras sobre o que pode

ser dito sobre alguma coisa.

Neste sentido, a incorporacdo de elementos isolados da figura do Gadlcho, por
exemplo, aparece nas obras de compositores urbanos argentinos quase sempre de classes
sociais mais elevadas, e assuntos como raca e xenofobia sdo o coracdo da génese do universo
das tdpicas. Assim, ouvintes enculturados com a musica achariam que este repertorio teria
forte poder evocativo e a teoria das tOpicas, neste caso, viria a fornecer uma base
metodoldgica solida para conceitualizar a eficacia comunicativa das obras nacionalistas. O
gaucho, neste caso, sempre considerado como “o outro”, simbolo da barbarie e obstaculo para
0 progresso, qualificado como sujo, pesaroso e desafinado foi no século XIX reabilitado
através de um complexo processo e elevado a categoria de herd6i nacional. Assim, hd uma

associacao do violdo como expressao de afetos tristes, nostalgicos e melancélicos.

Neste panorama, Plesch (2014) faz uma adaptacdo da teoria das tdpicas a musica
nacionalista argentina em que articula uma visdo construtivista do nacionalismo e uma
metodologia hermenéutica derivada da historia cultural. Podemos encontrar trés pontos mais
“conclusivos” do pensamento da autora. O primeiro diz respeito a relagdo compositor-ouvinte,
onde a efetividade de uma tépica se potencializa ao intersectar 0 mundo expressivo do
compositor e 0 mundo perceptivo da audiéncia. O segundo ponto observa que as tdpicas e a
retorica ndo sdo formulagdes estaticas, mas seus significados se acumulam, modificam,
negociam e redefinem-se permanentemente. Em seu contexto de emergéncia, o tropo cultural
da “pena extraordinaria”, objeto de estudo do artigo em questo, esta claramente ligado ao
projeto de construcdo simbolica do estado-nacdo e a problemaética social e ideoldgica da

época. E conclui este pensamento afirmando que é mais dificil encontrar topicas em obras que
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ndo tém titulos sugestivos, como Sonatas, por exemplo. Como terceiro e Gltimo ponto em um
enfoque retdrico-semidtico como o apresentado no texto, a identificacdo das topicas € apenas
0 comeco de uma tarefa hermenéutica mais profunda. Ritmos, melodias, escalas, imitacdes de
instrumentos tradicionais, cadéncias caracteristicas, etc, sdo indicadores de um significado
mais profundo dentro da cultura, cuja elucidagao, segundo o pensamento de Monelle, requer

um estudo cultural completo.

Por analogia, percebe-se no Brasil esta mesma tendéncia de construir uma
identificacdo nacional através da musica, de como os brasileiros se veem. Piedade (2015)
define a o termo musicalidade “no sentido de um conjunto de elementos musicais e
simbdlicos profundamente interligados que constituem uma espécie de sistema sdcio-musical
gue orienta um mundo musical particular mundo que é produzido, reproduzido e
compartilhado por uma determinada comunidade” (PIEDADE, 2015, p.2). O autor explica
que ao mesmo tempo em que h& na musicalidade brasileira este olhar para fora, ha este desejo
de inventar uma grande linguagem musical que evoque o nacional a partir das musicalidades
regionais e que, por sua vez, bebem nas tradicdes populares. A Musicalidade, neste sentido, é
“uma espécie de memoria musical-cultural compartilhada por uma comunidade, sendo
constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e significacGes
associadas.” (PIEDADE, 2013, p.3). A musicalidade é um campo que torna possivel o
processo comunicativo na composicao, performance e audicdo musical. Seria uma espécie de
audicdo de mundo, “que na performance musical ativa um sistema musical-simbdlico o qual
por sua vez re-enraiza profundamente esta forma de ordenar o mundo audivel nos sujeitos.”

(PIEDADE, 2013, p.3).

A partir da obra colocada para interpretacdo, e levando-se em consideracdo a
musicalidade em questdo, o trabalho do intérprete vem a ser o de identificar elementos
formais que decorrem da segmentacao da obra em motivos e frases, sua dimensdo harmonica,
texturas, etc. Atraves da escuta e investigacdo do contexto sociocultural, podem-se levantar
alguns destes pilares e interpreta-los conforme sua retoricidade e intertextualidade, como
topicas, ou citagdes, ou alusBes, para em seguida recompor uma possivel estratégia narrativa

e, por conseguinte, interpretativa.

Uma musicalidade entendida como brasileira, conforme foi construida a partir do
modernismo na capital do pais e em toda regido sudeste, e que serviu como material musical-
simbdlico para 0os compositores buscarem a criagdo de uma mdasica nacional, é plena de

remissdes a musicalidades interiores e constituintes de uma virtual brasilidade musical
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conforme idealizada na primeira metade do século XX. Moldadas conforme premissas
culturalmente construidas, estas ideias musicais constituem todo um sistema musical-cultural
que Ihes permite fazer sentido. Qualquer discurso musical reconhecido como significativo por
uma comunidade é necessariamente constituido por elementos de um sistema cultural o qual

se funda na visdo de mundo desta comunidade.

Segundo Piedade, o entendimento do que é tradicional envolve o esquecimento da
natureza hibrida que estd na base do que é entendido como nosso. “Tradi¢do ¢ uma
deformacdo no passado, sendo o esquecimento um gesto absolutamente necessario. Ou seja,
faz parte do nosso processo historico o esquecimento dos elementos de diversas origens que
se fundem em um dado repertério musical, para que ele possa ser entendido como nosso,
unico.” (PIEDADE, 2013, p.6). Os compositores misturam elementos de estilos e géneros
para produzir o efeito de reconhecimento de um repertério ou uma referéncia a uma
“musicalidade” especifica, como por exemplo valsas, modinhas e serestas. O debate sobre
transformacfes e mudangas no universo da mdsica €, em geral, tratado através do tipico
discurso das influéncias, que acaba esterilizando processos cuja pertinéncia excede o

individuo e abrange a comunidade ou a cultura.

Para analisar uma mdsica a partir do ponto de vista do contetdo das tdpicas, é preciso
acessar primeiramente o universo de “lugares comuns” do estilo entre compositor e seus
intérpretes. Ao aplicar a teoria das tépicas na musica brasileira é preciso levar em conta o
contexto socio-cultural e histérico. Quando se quer tratar de tdpicas nacionais o problema

comeca com a nocdo de nagdo, como discutido anteriormente.

Agawu (2009) apresenta varias listas de tdpicas elaboradas por diversos autores e que
sdo pertinentes para analisar repertérios especificos. Por exemplo, a lista de Ratner (1980)
para o repertorio classico, o amplo léxico de Janice Dickensheets que da conta de
compositores desde Weber, Chopin até Saint-Saéns e Tchaikovsky, e a lista de Marta Grabocz
que propde para a musica de Liszt outro universo de tdpicas e ainda outro que seja apropriado
para a musica de Mahler. J& a musica de Bartok e Stravinsky, segundo Ratner, empresta a si

mesma para as topicas, e para estas um novo universo de topicas é possivel.

Portanto, as sugestdes de Piedade quanto a um léxico de topicas que possam vir a dar
conta do repertdrio brasileiro podem ser adaptadas a partir da teoria e utilizadas para a
compreensdo da masica de Vieira Branddo. Uma das caracteristicas mais recorrentes aparece

na oposicao entre cidade e campo (PIEDADE, 2015). Coloca-se ai o dilema brasileiro de um
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contraponto entre o interior rural, patriarcal e o Brasil da costa, urbano, individualista. Assim,
segundo o autor, 0s principais conjuntos de topicas sdo: brejeiro, época de ouro, caipira,
cadéncia nordestina, afro-brasileira, indigena e sons da floresta. Ha também a referéncia ao

estilo culto, que neste tipo de abordagem pode ser considerado uma topica.

As topicas do universo brejeiro tem um espirito de jogo entre 0 malicioso e o bulicoso
relacionado a figuragOes caracterizadas por subversdes, brincadeiras e desafios, exibindo e
exigindo audéacia e virtuosismo, mas tudo de forma organizada, elegante, altiva, por vezes
sedutora e atraente. Configura-se, por exemplo, na aparicdo de glissando ou alude a figura do
Malandro “que ginga a sociedade com os pés, que desliza e desafia a legalidade com sua

esperteza.” (PIEDADE, 2013, p.13).

O conjunto de topicas época-de-ouro evoca um Brasil antigo e inclui floreios
melddicos das antigas modinhas, polcas, valsas e serestas brasileiras. Traz curvas melodicas
cheias de ornamentacdes e saltos expressivos ao estilo lirico, diminuendos e suspensdes.
Remete a estilos como choro, valsa, modinha e seresta, estad presente nos compositores
modernistas nacionalistas e é muito recorrente na musica de Villa-Lobos. Suas progressoes,
também muito usadas por Nazareth, retiravam amplo material do lirismo romantico europeu

de compositores como Chopin.

O caipira incide na musicalidade do interior da regido sudeste do Brasil com suas

dancas tipicas, e formacdes como dupla caipira e a viola, que

“ao remeter ao passado, carrega significados importantes em relacdo a como os
brasileiros imaginam o Brasil antigo. As topicas caipiras evocam uma
“autenticidade” que esta enraizada e preservada no interior do pais. A figura do
caipira que de inicio tinha a conotacdo de gente atrasada, ignorante,
subdesenvolvida, acabou endo ressignificada por intelectuais e artistas marcados
pelo modernismo e herderianismo e ressurgiu como figura que guardava importantes
tracos da brasilidade intocados pela civilizagdo moderna. (PIEDADE, 2015, p.6)

As referéncias as triades abertas tipicas de acordes de viola evocam um ponteado lento

em termos harmdnicos e ritmicos, como a toada caipira, por exemplo.

As cadéncias nordestinas representam o nordeste que no inicio do século XX passou a
remontar a um “Brasil profundo” e a ser uma das fortes representagcdes musicais brasileiras.

Os contornos melddicos com frequéncia perpassam o modo dorico ou mixolidio.

A referéncia afro-brasileira se da principalmente atraves da incorporacdo da

gestualidade da ritmica das dancas e jogos de roda e das cantigas de trabalho.
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A figura do indigena esta relacionada com o ritmo implacavel e severo do mundo
selvagem e, na maioria das vezes, imaginado. Caracteristicamente apresentado em forma de
ostinato na musica de Bartok ou Stravinsky, no Brasil esta analogia torna-se

antropologicamente importante no que tange a uma estética primitivista (MOREIRA, 2010).

O universo de sons da floresta amplamente difundidos por Villa-Lobos perpassa 0s
fendmenos naturais em sua brutalidade e remete aos sons de animais, de passaros como 0
uirapuru, por exemplo. Outras analogias a seres fantasiosos também podem se encaixar neste

universo de sons da floresta.

Por fim, a influéncia de um estilo culto é a deliberada remissdo a musicalidade da
modernidade europeia, principalmente a musica francesa impressionista, sendo a tracos mais
antigos do pianismo chopiniano. Esta topica tende a ser ampliada para a apropriacdo de

caracteristicas de outros compositores consagrados na Europa.

3.4.6.2 Teoria dos gestos musicais

Humanos se comunicam através de gestos, sendo que a nossa linguagem corporal é
feita de gestos e estes gestos séo transpostos para a linguagem musical por analogia aos gestos
corporais. Gestos humanos e, musicais, por conseguinte, interpretam de modo fundamental e
inescapavel os tipos de entendimento que nos ligam diretamente ao potencial significado

expressivo da musica.

Os principios fundamentais do gesto humano partem da pergunta: de que maneira o
gesto humano pode ser definido a fim de capturar seu status pré-linguistico? O gesto humano
pode ser entendido mais genericamente como uma formacdo temporal expressiva,
significativa e energética através de todas as modalidades humanas de percepc¢édo, acdo e
cognicéo.

Nossas percepcles e acles relacionam-se entre si integrando nosso sistema sensorio-
motor e nos capacita a perceber auditiva, visualmente, e através do toque, paladar e olfato.
Aumentar a percepgao e guiar a interpretagdo, mudando o olho ou corpo, dedos ou lingua para
aumentar a perspectiva e receber feedback do estado do proprio corpo. Também nos permite
manipular objetos utilizando as méos para interpretar e dar forma, desmontar e montar,
destruir e criar. Enquanto seres humanos, somos capazes de articular todas as partes do corpo

para comunicar atitudes, emocoes, desejos, poder, e informacdes de todos os tipos, consciente



69

ou inconscientemente movendo os musculos faciais, ou assumindo posturas corporais e
articulando os sons, ritmos, e curvas de entonacdo da linguagem. Por fim, passamos a
interagir com o ambiente, perseguindo, escapando, pegando, lutando, plantando, colhendo,

entre muitas outras acoes.

O resultado da correlacdo entre os gestos (visuais, aurais, tateis e motores) €, para
Hatten (2006), chamado de intermodalidade. Esta perspectiva pode ser entendida
cognitivamente referindo-se a um nivel mais profundo da percepcéo das pecas como mapas e
representacdes das coordenadas para varios Orgaos sensitivos. Neste ambito emerge o
conceito de tropos musicais, em que as metaforas aparecem para 0S casos em (que uma
consciente criatividade esta ativamente envolvida na produgdo ou interpretacdo do

significado.

Esta intermodalidade integra-se como uma experiéncia sensorial imediata. Assim, um
gesto prototipico é uma gestalt temporal relativamente curta que geralmente ocorre dentro da
estrutura temporal do presente experimental, ou da memdria de trabalho. Em mdsica, uma
gestalt temporal prototipica € uma melodia, que ndo é entendida como uma sucessdo de
pequenos eventos, mas como algo que se move. Gestos prototipiocos sdo curtos o suficiente
para maximizar a absorcdo imagética e longos o suficiente para serem gatilhos para a

atribuicéo de significado.

Para o desenrolar do discurso como um todo € necessaria a compreensao do conceito
de continuidade e do aspecto de integracdo entre os referidos padrbes fluentes para a
percepcédo dos eventos de coeréncia funcional. Um evento deixa seu rastro num ouvinte, e sua
integracdo perceptual como um evento reflete tanto a continuidade como a padronizagdo de

uma gestalt temporal e imagética.

O conceito de continuidade, como mencionado anteriormente, € ampliado no conceito
de Agawu (2009), como sendo uma sucessao de eventos que ndo necessariamente precisam se
completar para dar sentido ao discurso. Segundo o principio da periodicidade, os gestos

podem se relacionar por descontinuidade, ou interrup¢Ges como parénteses.

As qualidades particulares da performance em si surgem para confirmar esta teoria e
assim, a performance gestualmente realizada de um tema, que parecia sem graca, pode ser
significativamente enriquecida atraves da reflexdo e compreensdo analitica dos gestos e
topicas. A diferenca de uma performance mecanica e uma interessante pode residir em sua

sintese, sua continuidade para além de uma mera sequéncia de alturas e ritmos enlagados, que
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fomentou uma interpretacdo expressivamente emergente muito mais rica. E esta gestalt

sintética, e sua expressividade emergente, que ¢ central na abordagem sobre 0s gestos.

O gesto artistico é entendido neste contexto como um movimento marcado pela
significacdo. Nos casos em que o0 compositor ndo especificou um gesto atraves da notacédo, 0s
aspectos do estilo e da retorica composicional devem implicar uma realizagdo gestual. Todo
movimento que um performer realiza é relevante para a produgdo de um som com significado,

portanto, um gesto artistico.

Figura 2: Sintese do gesto artistico segundo Hatten

PARAMETROS
PARTITURA => [Melodia/Harmonia] >

TOPICAS > GESTOS | = PERFORMANCE

emocao

FONTE: A Autora (2017)

A figura mostra resumidamente a ideia do que é de amplo conhecimento entre 0s
masicos e ratificado pela bibliografia, de que a notacdo tem limites e precisa ser aliada a
consciéncia do significado estilistico. Ou seja, para a construcdo da performance significativa,

Hatten sugere que é preciso ler para além das alturas e ritmos escritos.

3.4.6.2.1 No ritmo brasileiro: gestualidade em masica brasileira

Salles (2013) explica que “a cultura brasileira esta cheia de hibridismo, resultante do
ato simbolico de “devoracdo” de culturas estrangeiras como meio de assimilacao” (SALLES,
2013, p.7). Por sua vez, Costa esclarece que a analise da musica brasileira pode “assumir a
cultura afro-brasileira como ja reconhecidamente presente na cultura brasileira e como parte
formadora desta, apesar dos varios fluxos que permeiam a questdo da identidade nacional
brasileira e de todo o caminho percorrido pelos intelectuais e pelas pesquisas nesse sentido.”
(COSTA, 2016, p.49). Squeff (1986), chama a atencdo para a complexidade da questdo de

uma expressdao musical brasileira, que segundo o pensamento da época em que escreve seu



71

texto, a producdo de obras nacionalistas atinham-se a um nacionalismo exdtico, e que

desprezava mudancas sociais significativas.

O conceito de que uma ideia musical escrita € um gesto com significado, transpde-se
aqui para a incorporacdo do gesto no seu primeiro sentido que diz respeito ao movimento do
corpo, principalmente das maos, dos bragos e da cabeca. A apropriagdo dos gestos associados,
correta ou incorretamente, aos negros é que deu origem a um gesto musical tdo significativo
que pbde ser incorporado na musica como tépica afro-brasileira. A ideia da incorporacao do
negro como representacdo da musica nacional, remonta a ideia de Nepomuceno e outros
nacionalistas que sabiam que teriam que recorrer as populacdes que na sua Vvisdo seriam

periféricas ou mesmo excéntricas na sua busca por uma Gpera nacional por exceléncia.

Os gestos do africano fundamental para a danca brasileira e latino-americana nada
mais sdo do que a temporalizacdo dos gestos e das dancas transpostas pelo ritmo para a
orquestra sinfonica ou teclado do piano. A principio o incbmodo desta transposicao ndo era o
fato de Manet, por exemplo, ter pintado uma mulher nua, e sim o fato de esta mulher ser
afinal perigosamente igual as mulheres daquele tempo, e ndo as divindades gregas que o
academismo evocava. A evocacdo do gesto da mdsica de carater nacional repete um
escandalo exatamente por reviver na génese do gesto, dos movimentos corporais neste caso,

dos processos produtivos, a cultura e principalmente a presumida postura do homem do povo.

O nacionalismo brasileiro foi menos um movimento de independéncia cultural e mais
um processo de adaptacdo. O que importava ndo era a expressao nacional, mas a adaptacéao
desta aquela aceita como tal nos paises desenvolvidos. A modernidade sé poderia ser
alcancada a partir da traducdo da matéria prima em expressdo que pudesse encontrar
reconhecimento no exterior. A escola de Camargo Guarnieri, que reivindica o uso do
modalismo, nada mais faz que incorporar definitivamente a modalidade ao sistema tonal.

Como discutido na Parte I, o modelo imediato deste nacionalismo foi Villa-Lobos.

Villa-Lobos, responsavel pelas mobilizagdes em prol do nacionalismo e Estado Novo
fez sua profissdo de fé em favor da musica brasileira e da brasilidade um manifesto, em
alguns momentos, simplesmente arrebatador. Villa-Lobos foi aceito nos Estados Unidos por
ter respondido em parte a necessidade de um exotico aceitavel para a nascente industria
cultural americana. Villa-Lobos nunca se aprofundou no estudo sistematico do folclore tendo

se restringido a apropriacao de cancdes de roda do Rio de Janeiro e do nordeste urbano.
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Ao analisar a musica de Vieira Branddo sob a Otica das topicas, percebe-se que sua
declaracdo ao Jornal do Comércio em 1963 dizendo que nédo utilizava melodias do folclore,
mas compunha levando em consideragdo a estética modernista nacionalista, queria dizer que
estava incorporando além de outros elementos a gestualidade estabelecida pela adocdo de
elementos afro-brasileiros pela musica de concerto. As andlises a seguir discutem estas

questdes.
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4 OBRAS PARA PIANO

Composicdes, anotacGes, manuscritos completos e incompletos produzidos por
Branddo foram doados pela familia do compositor para 0 Museu Villa-Lobos e estdo
disponiveis para consulta presencial na Biblioteca Vieira Branddo. H&, porém, uma
divergéncia entre as obras listadas e as disponiveis, assim nem todas as pecas da lista do
museu foram encontradas e outras estdo incompletas, deste modo, para a pesquisa optou-se
por trabalhar com as obras completas. O material disponivel em outras bibliotecas no Rio de

Janeiro é copia dos manuscritos ou edi¢oes.

Assim, a lista de obras elaborada para esta pesquisa abrange as obras para piano
compostas por Vieira Branddo com partituras completas e disponiveis até 0 momento. Tendo
em vista um intenso trabalho de busca ja realizado, pode-se concluir que a tabela a seguir
apresenta o estado mais completo no processo de catalogacao.

A obra de Vieira Branddo para piano solo ndo é numerosa, mas contém pecas para
varios niveis de habilidade pianistica, de maneira geral, escritas em linguagem associada ao
nacionalismo modernista de meados do século precedente. S&o ao todo 9 pecas para piano
solo com fins didaticos e 9 pecas de concerto encontradas. As obras ndo localizadas tanto por
Mariz (2000) quanto pelo Museu Villa-Lobos também integram a tabela a seguir, mas estdo

identificadas por asterisco (*).

Tabela 1: Pecas didaticas

Nome da Obra Ano de Subtitulo/Homenagem Edigéo Disponibilidade
Composicédo _
Trés pecas infantis A Marilia Irm&os Vitale | Museu Villa-Lobos
1950
1.Valsa dos Sapatinhos
Vermelhos - = =
Sem informacéo Sem N&o encontrada
informacéo
2.Embalando*
N Sem informagao Sem Né&o encontrada
3. Marcha Militar* informacao
Suite Mirim A Lorenzo Fernandez
1. Allegro 1957 < - - Irméos Vitale | Museu Villa-Lobos
2 Valsinha A Francisco Mignone
3. Dansa A Camargo Guarnieri
Saltitando 1971 Ao Claudio e Sérgio (Série Manuscrito Museu Villa-Lobos
Infantil)
Trés Mosaicos (série facil) 1976 Sem subtitulo Manuscrito Museu Villa-Lobos
1. Andante




2. Allegreto
3. Moderadamente

Chorinho 1978 Para o estudo de arpejos e Manuscrito Museu Villa-Lobos
escalas — para 0 Sérgio
FONTE: A Autora (2017)
Tabela 2: Obras de Concerto
Nome da Obra Ano de Subtitulo/Homenagem Edicéo Disponibilidade
Composicéo
Preltdio n.1 1938 Improviso Manuscrito Museu Villa-Lobos
Mosaicos* 1938 Sem informacéo Sem informagéo N&o encontrada
Suite n.1* 1940 Sem informacéo Sem informagéo N&o encontrada
Valsa Scherzo* 1941 Sem informagdo Sem informagao N&o encontrada
Capricho Improviso* 1941 Sem informagdo Sem informagao N&o encontrada
Serestan.1* 1942 Sem informacéo Sem informagéo N&o encontrada
Seresta n.2 1942 A Eunice Irmdos Vitale Museu Villa-Lobos
Unica Seresta 1948 Série Infantil - A Eunice Manuscrito Museu Villa-Lobos
Estudo n.1 1951 A Arthur Rubinstein Max Eschig Museu Villa-Lobos
Estudo n.3 1955 Chorinho Manuscrito Museu Villa-Lobos
Seresta n.3 1957 A Eunice Irmdos Vitale Museu Villa-Lobos
Suite n.2* 1958 Sem informacéo Sem informagéo N&o encontrada
Tocata n.1 (Estudo n.4) 1959 Homenagem a Villa-Lobos Manuscrito Museu Villa-Lobos
Estudo n.2 1965 A Ernesto Nazareth Manuscrito Museu Villa-Lobos
Serestan.4 1969 Sem subtitulo Irmaos Vitale Museu Villa-Lobos

FONTE: A Autora (2017)

Além das pecas para piano solo, Vieira Branddo compds em 1937, no Rio de Janeiro, a
Fantasia Concertante para Piano e Orquestra revista em 1959. Em 1981, Branddo transcreveu

parte da Orquestra da Fantasia para piano.

Vieira Branddo também transcreveu para piano os preltdios para violdo solo de Villa-
Lobos, que foram publicados em 1970 pela editora francesa Max Eschig. Segundo Wolf e
Alessandrini (2007), “mesmo sendo de grande interesse musical, além de idiomaticamente
pianisticas, as transcricbes de Vieira Branddo tiveram pequena repercussdo, sendo
praticamente desconhecidas, mesmo entre os pianistas.” (WOLF; ALESSANDRINI, 2007,
p.54).

Além dos preludios, em 1994 Brand&o transcreveu para piano o 1° album de Estudos
para violdo de Villa-Lobos e em 1995 o segundo album. As partituras disponiveis sdo do
Estudo 1 ao 8 e encontram-se manuscritas. As partituras dos Estudos 9 a 12 ndo foram

encontradas.

Em 1950, Branddo ingressou na Escola Nacional de Musica da Universidade do
Brasil, atual Escola de Mdusica da UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro),

defendendo Tese de Livre Docéncia intitulada “O nacionalismo na musica brasileira para
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piano”, escrita em 1949. Nela, tratou de obras para piano de reconhecidos compositores do
nacionalismo e dedicou a maior parte do trabalho para comentar a respeito de obras para
piano de Villa-Lobos. Este contetdo especifico aliado a sua experiéncia com o repertério de
Villa-Lobos suscita questionamentos sobre quais elementos ou processos composicionais
teriam chamado mais a atencdo de Branddo e que possivelmente teriam influenciado

diretamente o seu trabalho como compositor.

A maioria dos manuscritos disponiveis sdo cdpias anotadas pelo compositor em 1994,
ano do | Concurso Vieira Branddo ocorrido no CBM. Segundo as instrugdes do Concurso, as
partituras estariam disponiveis no Conservatorio Brasileiro de Musica (CBM). Conforme
informacdes da familia, existe uma grande probabilidade de que nesta ocasido Branddo tenha
selecionado e revisado suas proprias obras e incluido o Copyright Biblioteca Nacional, sendo

que ndo ha noticias dos manuscritos originais.

4.1. ANALISES
As andlises a seguir incorporam e combinam os conceitos apresentados no capitulo

anterior. A maneira como sdo apresentadas as reflexdes analiticas tem a musica em primeiro
plano, ou seja, ndo procurei adapta-las a alguma teoria prescrita, mas sim buscar referenciais
que auxiliem a compreensdo da musica de Brandédo. Portanto, a apresentacao do texto musical
como discurso esta de acordo com as andlises de Agawu (2009) que entende que cada obra
tem sua forma particular e seria artificial tentar enquadrar obras em formas rigidas
preestabelecidas. A composicdo neste caso € compreendida como uma sucessdo de eventos,
unificados ou segmentados, que sdo repetidos as vezes de forma exata ou inexata. As
associagOes entre estes eventos, neste trabalho entendidos como gestos (HATTEN, 2004), e a

natureza da sua sucessdo determinam o significado da construcao.

Ainda segundo Agawu (2009), para interpretar uma obra é necessario estar
familiarizado com a linguagem particular de um compositor. Para entender a linguagem
musical utilizada por Brand&o e quais tipos de eventos (gestos) musicais se sucedem na sua
musica, a abordagem de Bloom (1990) se faz pertinente ao afirmar que a influéncia é uma
relacdo inescapével entre uma obra e outras que a precedem. No ato de procurar uma
identidade propria, o artista apropria-se de textos precursores ao tentar, na sua propria escrita,
corrigir de forma criativa aquilo que julga néo ter realizado plenamente. Ao longo de sua

trajetoria um artista pode também trabalhar novamente com elementos de suas proprias obras.



76

A apropriacdo deste modelo preenche algumas lacunas: integra musicologia, teoria e critica;
traz um método de avaliacdo critica que é histdrica e analitica; acomoda os paradoxos da
influéncia mostrando originalidade e tradi¢do, continuidade e mudanca. Propde também um
modelo que analisa a obra como uma serie de elementos relacionais (KORSYN, 1991). As

analises da obra de Branddo partem desta premissa®’.

Ainda segundo Bloom, um compositor forte € 0 que homenageia seu predecessor sem
receio de mostrar os pontos de convergéncia entre a nova obra e sua precedente. Brandao
presta algumas homenagens explicitas a outros compositores, como por exemplo, na Suite
Mirim de cunho didatico e os 4 Estudos. Além de a homenagem constar no subtitulo, a
estética da obra faz referéncia a musica do compositor homenageado. Quando Brand&o
declara (JORNAL DO COMERCIO, 1963) que ndo usava melodias do folclore, pode-se
entender que ele, de fato, incorporava os gestos da musica brasileira porque fazia parte da sua
linguagem. Antes de prosseguir, saliento que o compositor ndo pratica um simples ato de
copiar e colar, mas trata-se de um processo sutil de captura do estilo musical dos

predecessores e do seu gosto por dialogar com mdsicos que admirava.

A abordagem de Hutcheon (2000), neste caso, amplia a ideia de significacdo ao levar
em consideracao a percepcao do ouvinte nos processos de influéncia. A ideia da autora de que
0 ouvinte pode atribuir a referéncia que preferir ou perceber permeia as analises a seguir no
sentido de que as analogias de um determinado gesto a uma referéncia sao decisdes

interpretativas ndo prescritivas.

Os parametros para analisar os eventos musicais sdo os estabelecidos por Agawu
(2009): inicio-meio-fim; ponto culminante; periodicidade, modos de fala, cancdo e danca e
narratividade. Neste trabalho, o Gltimo parametro - topicas - foi ampliado no sentido de

tratar-se de um gesto musical ao qual se atribui um significado culturalmente construido.

Por fim, a abordagem analitica busca fundamentar a performance de natureza

hermenéutica levando em conta a dimenséo sécio-cultural-histérica da musica.

17 Estudos recentes sobre a influéncia na musica de compositores brasileiros podem ser encontrados nos
trabalhos de Gerling e Barrenechea (2000) e Freitas (2009).
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4.1.1. Pecas didaticas

4.1.1.1 Trés Pecas Infantis (1950) - Valsa dos Sapatinhos Vermelhos

O gosto musical recorrente no Rio de Janeiro em meados do século XX mostra estreita

aproximacao com as praticas europeias:

Na Europa, a partir da segunda metade do século XIX o gosto pela 6pera italiana
estava ficando demodé e cedendo lugar & musica "séria" dos compositores
germanicos. A musica germanica estava de acordo com 0s novos ideais de "arte
pura” difundidos e adotados nos grandes centros. O conceito de "boa musica", em
voga em Paris era trazido ao Rio por intelectuais e aristocratas. [...] O repertorio
classico, em si, ndo era compreendido e apreciado sendo por aqueles iniciados na
nova estética. (BARROS, 1998).

E neste contexto que Branddo escreve a Valsa dos Sapatinhos Vermelhos'®, fazendo
referéncia a musica de saldo transferida para a intimidade do lar burgués. Barros (1998)
esclarece ainda que “essa mudanca ndo se limitava aos concertos, mas se fazia sentir também
no repertorio doméstico, pois o pianismo de saldo tinha o papel de repetidor e simbolizador,

em miniatura, do que ocorria musical e politicamente na sociedade”.

A Valsa foi uma das primeiras obras escritas para piano por Branddo, e sua ideia
musical simboliza o tropo de Bloom chamado de kenosis, ou seja, uma valsa vienense
deslocada de seu contexto e trazida para as casas dos estudantes brasileiros de piano ansiando
por uma “boa educagdo”, que na década de 50 subentendia o estudo da “boa musica” ao
piano. Por isso, ndo é dificil de entender porque esta foi uma das poucas obras de Branddo a
ser publicada. Isto confirma um gosto da sociedade brasileira pela musica germanica,
especialmente do classicismo vienense. Neste caso, e em varias outras obras compreende-se
que “para 0s compositores brasileiros, as grandes obras classicas trazem um terrivel desafio: o

de alcancar um lugar no pantedo dos imortais.” (BARROS, 1998).

A sonoridade assemelha-se ao que fazia o jovem Beethoven em suas dancgas alemaés.
Observa-se, por exemplo, a semelhanga entre o gesto inicial da danca WoO 8% n.1 de
Beethoven e a wvalsa de Branddo. Esta semelhanca pode ser vista como a
“transcontextualizacao” (HUTCHEON, 2000), a repeticdo com diferenca.

18 Das trés pecas somente esta, a primeira, foi publicada e encontrada. A segunda é Embalando e a terceira
Marcha Militar.
19 As 12 Contredanses (WoO 14), 12 German Dances (WoO 8), e 6 Minuets (WoO 9) foram escritas entre 1792

e 1797 durante a estadia de Beethoven em Viena para estudar com Haydn. Originalmente foram escritas para
orquestra e devido a ampla aceitacdo nos sales, foram logo transcritas para o piano.
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Figura 3: Compassos iniciais da Danca WoO 8 n.1 de Beethoven e compassos iniciais da
Valsa dos Sapatinhos Vermelhos de Brandao

o

Brand&o apresenta o discurso da Valsa em forma de um rondd. Os 102 compassos
estdo divididos em 5 segmentos, sendo critério para a segmentacao a retomada do gesto inicial

dos compassos 1-4.

Figura 4: Esquema Formal da Valsa dos Sapatinhos Vermelhos

— A B A C CODA
(c.1-22) | (€.23-53) | (c.54-57) | (c.76-91) | (c.92-100)
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DE ANALISE SRty Pianista Clinamen (Glissando)

FONTE: A Autora (2017)

A primeira unidade (A) apresenta 0 material musical a ser trabalhado na tonalidade de
DOM, ou seja, um conjunto de gestos que por se tratarem das dancas de saldo nos ambientes
aristocraticos na primeira metade do século XX, remetem ao conjunto de topicas da época-de-
ouro. O estabelecimento da tonalidade é confirmado com o inicio, meio e fim representado
por 1-V, prolongando a dominante (c.15) até a resolucdo da cadéncia que é por sua vez o
inicio da proxima unidade (B). A unidade B Brandao reserva os momentos de modulagéo e de
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maior movimentacdo harmonica, proporcionando um efeito de contraste entre 0 modo de
danca da peca em relacdo a unidade A. Na unidade B, aparece também a melodia principal
cuidadosamente escrita em cantébile (c.31) na médo esquerda, 0 que pode ser visto como
desafio técnico ao pianista iniciante, mas sem causar estranheza ou interromper o fluxo da

periodicidade da obra.

Ap0s a repeticdo da unidade A, é a unidade C que Brand&o reserva o ponto culminante
da Valsa. A interrupgéo do fluxo da homenagem a Beethoven (c.89) faz com que a mudanca
de direcdo, ou clinamen, coincida com a surpresa ocasionada pelo arpejo repentino em LabM.
Este gesto ascendente é seguido de um intenso gesto descendente da coda (c.94) que nada

deixa de opcdo sendo a finalizacao da peca, num glissando (c.100) em dé.

E possivel observar a propriedade com que Brand&o escreve para 0 seu instrumento
aliando a indicacdo de um final de frase a escrita de um gesto harmonico e melddico que
gradativamente para a ideia musical para o inicio de outra. Sugere-se que o intérprete tenha
consciéncia desta segmentacdo, o que favorece a articulagdo das indicacdes de fraseado, como
diminuendo e rallentando nos finais de cada unidade, para a retomada do folego para iniciar a

nova secdo sem prejudicar a eloquéncia do discurso.
4.1.1.2 Suite Mirim (1957)

Assim como faz nos Mosaicos anos mais tarde, Branddo escreve a Suite Mirim
homenageando o pianismo de grandes inovadores do piano. Esta peca de Branddo é uma
homenagem ao repertorio de compositores brasileiros fortes que sdo seus antecessores
reverenciados ndo somente na sua Tese de Livre Docéncia (1949), mas agora no subtitulo e na
linguagem composicional das pegas. Em sua Tese, Brandao trabalha com a obra de “grandes
mestres brasileiros, compositores ilustres cuja tradicdo merece nosso respeito, como pioneiros
em beneficio de nossa cultura musical, envidaram esforcos no sentido de elevar o padréo
artistico de suas geracOes.” (BRANDAO, 1949). Tece comentarios analiticos sobre os
“trabalhos para piano, desses compositores [...] que entre alguns deles ja tinham preocupagao
nacionalista e realizaram tentativas para ‘criar’ uma musica brasileira.” (BRANDAO,
1949,p.2). Dos quatro compositores em questdo, Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone,
Camargo Guarnieri e Heitor Villa-Lobos, os trés primeiros tém suas estéticas homenageadas

na Suite Mirim.
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4.1.1.2.1 Allegro (a Lorenzo Fernandez)

Em sua Tese, Branddo destaca os Estudos em Forma de Sonatina de Lorenzo
Fernandez como uma das pecas representativas do seu desejo de criar uma mausica brasileira e
salienta que “sdo uma obra de exemplar tratamento pianistico” (BRANDAO, 1949, p.13).
Inicia a Suite Mirim fazendo referéncia ao gesto de abertura do primeiro estudo de Lorenzo
Fernandez, mas escreve a melodia principal na voz superior a ser tocada pela mao direita e
apesar de utilizar a mesma formula de compasso, a figuracdo acrescida de valores menores do
caso de Brandao torna o andamento da musica mais ligeiro. Ou seja, onde Fernandez escreve

seminimas e colcheias, Branddo utiliza colcheias e semicolcheias.

Figura 5: Gesto inicial (c.1-4) Allegro dos Trés Estudos em Forma de Sonatina de L.
Fernandez e a melodia principal (c.5-7) do Allegro de Brandao
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Além da referéncia por escrito sobre os Trés Estudos, a sonoridade do Allegro faz
referéncia a outras pegas de Lorenzo Fernandez, qual seja a Boneca Yayéa da Suite Infantil, por

exemplo, estabelecendo a narratividade dentro do universo de brincadeiras das criangas.

O discurso nesta peca é apresentado mais uma vez em quatro unidades A-B-A’-C que
contrastam principalmente no que diz respeito ao material tematico e alternéncia de registro

em que a melodia principal aparece. Nas unidades A, a melodia estd na regido mais aguda, a
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ser executada pela mao direita e nas unidades B e C, é a mdo esquerda que toca a melodia

principal.

Figura 6: Esquema formal do Allegro da Suite Mirim
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FONTE: A Autora (2017)

A inclusdo da 72 abaixada no tenor da se¢do A’ traz a luz as tdpicas nordestinas que
fazem uso do modo mixolidio para compor a textura sonora brasileira. Isto confere com a
observagdo de Brandio de que esta é “uma das constincias melddicas da musica folclérica do
nordeste brasileiro.” (BRANDAO, 1949, p.13).

4.1.1.2.2 Valsinha (A Francisco Mignone)

Francisco Mignone é homenageado por meio da Valsinha, em uma referéncia direta a
estética das suas Valsas de Esquina. Branddo afirma que as valsas sdo o tratamento refinado
de um gosto popular genuinamente urbano, os chordes, em que o piano imita a alternancia dos
solos de cada um dos instrumentos dos conjuntos. A Valsinha €, portanto, escrita guardando a
“riqueza melddica e a simplicidade harmdnica dessa saborosa criagdo popular.” (BRANDAO,
1949, p.10).

Para homenagear o “Rei da Valsa”, como diria Manoel Bandeira, Branddo constroi
todo seu discurso sobre o modo de danga. Reis (2010) ao comentar as Valsas de Mignone?,
explica que este compositor seguia certa tendéncia romantica ao escrever em sua maioria
pecas de curta duracdo tendo a VValsa como estilo preferido: quase um terco de suas pegas para

piano solo s&o valsas.

20 As 12 Valsas de Esquina foram compostas entre 1938 e 1943, e as 12 Valsas-Choro, de 1946 a 1955.



82

Em uma atitude antitética®’, sob o tropo tessera de Bloom, e guardando caracteristicas
da masica popular urbana, Branddo escreve o que poderia ser a “13 Valsa-Choro”. O discurso
da Valsinha poderia ser entendido simplesmente como A-B-A em que B é uma parte
contrastante. Mas é interessante observar que ao abordar a obra como uma narrativa (Agawu,
2009), a secdo B desta peca, compreendida entre os compassos 29 e 36 funciona como um
paréntesis no discurso. Nesta secdo 0 gesto inicial da Valsa fica em suspenso e um novo
carater aparece, um novo acontecimento interrompe a narrativa. Ou seja, 0 gesto legato e
flexivel do Um poco rubato da lugar ao timbre caracteristico resultante da utilizacdo da Una
Corda, somado a um toque preciso relacionado ao staccato (c.29) do Piu mosso. O retorno a
secdo A confere ao ouvinte a sensacdo de uma volta para casa, assim que o intérprete retoma

o0 toque legato e o carater de calmaria.

4.1.1.2.3 Danca (A Camargo Guarnieri)

Em sua Tese Brandao refere-se a Guarnieri como “verdadeiro lider nessa estética nova
que esta orientando a musica erudita brasileira.” (Brandao, 1949, p.39), e enfatiza que este
compositor exprime “com linguagem pessoal suas ideias sobre uma musica de carater
nacional.” (BRANDAO, 1949, p.40). No ano em que a Tese foi escrita, Camargo Guarnieri ja
havia composto as 3 primeiras das suas 8 Sonatinas. Brand&o fala sobre uma Sonatina sem
especificar a qual sonatina se referia. J& ao analisar a homenagem musical de Branddo a
Guarnieri, ou seja, a Danca da Suite Mirim, é possivel constatar que esta faz referéncia através

dos modos de danca aos elementos da Terceira Sonatina de Guarnieri.

A terceira peca da Suite Mirim tem o0 modo de danga explicito ja no titulo, é escrita em
binario, e o discurso inicia ja com um ostinato que se estende ao longo de toda peca. A
presenca de um ostinato confirma a brasilidade através ritmica do negro incorporada pelo
nacionalismo de Guarnieri (SQUEFF, 1986), e que em musica podemos chamar de tdpicas
afro-brasileiras (PIEDADE, 2015).

21 Korsyn (1991) explica este tipo de relagdo entre Chopin e Brahms.
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Figura 7: Gesto inicial (c.1-4) da danca
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A forma do discurso relaciona-se com a maneira como Guarnieri organiza o primeiro
movimento da referida sonatina: duas partes contrastantes conectadas por uma secdo de

transicéo.

Figura 8: Esquema Formal da Danca da Suite Mirim

FONTE: A Autora (2017)
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FONTE: A Autora (2017)

Guarnieri faz uso da cantiga de cego, em modo hipolidio e ritmica sincopada como
segundo tema (BENCKE, 2010), ou seja, utiliza uma topica nordestina para constru¢do do
segundo gesto tematico. Ao construir a homenagem, Branddo amplia o uso deste modo para
construir as se¢fes da Danca. Confirma a homenagem a Guarnieri visto que tanto o ostinato
que permeia toda a danga quanto os gestos melddicos das se¢es A e B concernem ao motivo

inicial do primeiro tema e ao canto de cego apresentado no segundo tema na terceira sonatina.
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E interessante observar que Brand3o apropria-se da linguagem de Guarnieri, que passa
a ser um traco de sua propria linguagem como compositor. Isto se confirma ao observar que a
sonoridade de alguns trechos da Dancga remete o ouvinte a Toccata do préprio Branddo que
viria a ser escrita em 1959 em homenagem a Villa-Lobos.

4.1.1.3 Saltitando (1971)

Dedicada aos seus filhos, que na época da composicdo da peca estudavam piano, o
discurso desta peca é sobre o didlogo entre as maos direita e esquerda. Antes de tudo a
maneira como o gesto principal é apresentado remete aos jogos em que as maos Vvao
literalmente Saltitando pelo teclado. Além disso, pode-se relacionar o gesto de segunda menor
a uma parodia de Pour Elise de Beethoven. A adequacdo da escrita para o teclado revela a
propriedade com que Branddo manipulava a técnica do instrumento e tinha a preocupacéo e o
preciosismo ao escrever pecas didaticas que funcionam bem e permitem ao estudante iniciante
divertir-se enquanto manipula o material musical. Este tipo de escrita confere com a tendéncia
atual em que o instrumentista?? é tratado como parte do processo da construcio de significado.
Ou seja, é praticamente impossivel conceber e compreender Saltitando sem levar em

consideragdo o dialogo entre as maos e a implicacdo que estes saltos causam a significacdo?®.

O que Brandéo prop6s foi uma maneira de estudar deslocamentos e o conforto com a
“geografia” do teclado a partir de uma peca musicalmente interessante. Esta estratégia foi
utilizada anteriormente, por exemplo, por Chopin nos Estudos op.10 e op.25, em que uma
determinada questdo técnica é inserida em um contexto musical ultrapassando os limites do

exercicio para tornar-se uma peca de concerto.

Nesta pequena peca em compasso binario simples, sol menor, o discurso nos 39
compassos e construido em duas unidades contrastantes A (c.1-15) B (c.16-26) A (27-36)
mais a CODA (c.37-39). Este contraste se d& principalmente entre a natureza dos movimentos

de salto a serem trabalhados na obra.

22 \/er Capitulo 2 deste trabalho.

23 Foge do escopo deste trabalho a anélise dos gestos do intérprete enquanto realizacéo fisica. Portanto, atenho-
me aos gestos enquanto compreensdo das estruturas musicais que se projetam temporalmente no campo das
ideias.
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Na unidade A (c.1-15), o gesto principal € uma melodia de terca descendente alternada
com uma nota pedal, em uma extensdo de no méximo um intervalo de 42 O salto é realizado

nos momentos em que este gesto passa de uma mao para a outra.

Figura 9: Saltos entre Mao Direita e Mao Esquerda (c.1-5) na unidade A
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Ja na unidade B, o salto explorado é o de oitava tanto em uma mao quanto entre as

duas maos.

Figura 10: Saltos de oitava na unidade B (c.16-20)
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Este salto de oitava é intensificado com o recurso da repeticdo até atingir o ponto
culminante da pega no compasso 21, como uma onda, e seguir cedendo até retomar o gesto da

unidade A no compasso 27.

Neste momento cabe uma ressalva sobre 0 manuscrito: para que todo esse gesto seja
construido dentro do discurso, subentende-se que 0 compositor esqueceu-se de escrever uma
clave de sol no pentagrama inferior no compasso 24. A partitura anexa a este trabalho

apresenta a versao corrigida. Caso fosse mantido este equivoco de escrita e 0 pianista tocasse
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a nota inferior como sendo fa2, todo o discurso construido na peca seria quebrado e teria sua

periodicidade interrompida.

4.1.1.4 Trés Mosaicos (série facil) (1976)

Trata-se das pecas tecnicamente mais simples escritas para piano por Brandao, e
apresentam uma linguagem musical que permite com que 0s jovens instrumentistas tenham
contato com o pianismo de obras canonicas. Sdo pecas curtas com fins didaticos e sem
dedicatéria nos titulos. Assim, a periodicidade das trés pecas pode ser entendida como
continua, como a declamacao de pequenos poemas, ou seja, em forma through-composed. Isto
é, uma peca completa pensada linearmente, sem repeticdo interna das partes e sem divisdo em
secdes. Assim como outros compositores nacionalistas brasileiros como Francisco Mignone e
Lorenzo Fernandez, por exemplo, Branddo escreve obras fazendo referéncia a Bach,
Beethoven e outros compositores classico-romanticos europeus. Esta postura confirma o
quarto ponto que resume a teoria de Bloom, apresentada no capitulo anterior, que diz respeito
a sensacdo do artista de ter chegado atrasado. Apesar de ndo ter uma homenagem escrita
como subtitulo das pecas, os Mosaicos podem ser vistos como uma pequena historia da
técnica pianistica em trés partes: Bach-Mozart-Schumann.

Este é um tipo de postura do compositor através de sua escrita musical ao qual
Hutcheon (2000) d& o nome de parddia, em um processo de “transcontextualiza¢do”, OuU Seja,

um material pré-existente utilizado em um novo contexto para novos propositos.

4.1.1.4.1 Andante

A primeira pega é escrita em compasso binario simples e na tonalidade de Mim. O
gesto inicial compreende uma quinta descendente, numa posigdo “para os cinco dedos” e é
trabalhado em cénone entre as duas maos. Tem carater de cantilena e soa como uma invengao
a duas vozes. Pelo carater e comportamento melddico, o ouvinte poderia relacionar o primeiro

Mosaico a invengdo de nimero 6.

O cuidado de Branddo com o idiomatismo do instrumento em uma peca didatica pode
ser observado no uso de fragmentos de escala para construir a condugdo harménica em torno
de I-V-l. A escrita permite que a mdo do pianista, e neste caso pressupde-se que seja a

pequena mdo de uma crianga, esteja confortavelmente acomodada no instrumento. O
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comportamento do contraponto imitativo também é cuidadosamente construido a fim de evitar
passagens com complicagcfes desnecessarias que comprometam a periodicidade do discurso,
que tem seu ponto culminante no compasso 17, meticulosamente coincidindo com a resolucgéo
da dominante SiM na Tonica Mim, com a marcacdo de dindmica de crescendo e com a

articulacéo da forma, que retorna para um recomeco na anacruse para 0 compasso 21 .

Sugere-se, contudo que a indicacdo de metrénomo parece estar equivocada: marca +
ou — 76 para colcheia, mas tocando neste andamento a mdusica fica lenta demais e ndo faz
muito sentido a indicacdo Andante. O mais coerente para a compreensdo dos gestos que

denotam um andar vem a ser 0 metrénomo 76 aplicado a seminima.

4.1.1.4.2 Alegretto

O modo de danca manifesta-se significativamente nesta peca que tem como influéncia
a contradanca inglesa do século XVII, da qual compositores do periodo classico, como
Mozart e o jovem Beethoven, fizeram amplo uso em suas obras (RATNER, 1980). Assim
como o Allegreto dos Mosaicos, as contradancas sdo frequentemente em compasso binario
simples, em tonalidade maior, e neste caso F& Maior. Sdo bem articuladas, brilhantes e
alegres, e com uma conducdo melédica simples, por serem tradicionalmente repetidas muitas

vezes. E, portanto, indesejado que as contradancas sejam ornamentadas demais.

H& um trabalho de articulacdo alternando notas em legato e staccato, o que confere
leveza e o carater dancado da peca, em que a melodia é tocada alternadamente pelas méos
direita e esquerda como pergunta e resposta. Este tipo de tratamento instrumental da

contradanca refere-se principalmente a escrita de Mozart.

4.1.1.4.3 Moderadamente (cantabile)

O carater da homenagem prestada no terceiro Mosaico refere-se a Schumann e ao
carater parodiado de Melodie, Trallerliedchen e Stiickchen, trés das pecas encontradas nas
primeiras paginas do Album da Juventude op.68. Esta pequena cantilena escrita em compasso
ternario simples e na tonalidade de Sol Maior, tem 0 modo de canto acionado através da
textura contrapontistica resultante de elaboracdes escalares na médo esquerda (c.1-7). O gesto

melodico principal aparece delineado tanto na méo direita quanto na méo esquerda (c.13-19).
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Trata-se de contraponto sofisticadamente elaborado em uma cancao aparentemente singela e

que segue os moldes do precursor.

Como sugestdo para o pianista, a questao da elaboracdo contrapobtistica com as trocas
de vozes aliadas a realizagdo das dindmicas, f, p, dos crescendos e decrescendos contribuem
para criar a ambientacdo das narrativas dos contos fantasticos tdo recorrentes em Schumann.
Além disso, processos harmonicos tipicos da geracio Roméantica®* europeia s3o recursos
empregados na coda da peca (entre os compassos 27 a 30) para reforcar a homenagem ao
compositor romantico. Depois de construir inicio e meio da obra com a regularidade da frase
de quatro compassos, é no final, a partir do compasso 27, que a regularidade da quadratura é
guebrada com a extensdo da ultima frase. Ao invés de simplesmente resolver na ténica SolM,
Branddo prolonga a dominante, intensifica o ritmo harménico e insere nos tempos fracos
acordes de dominante da dominante que ndo se resolvem. No compasso 33 a cadéncia plagal é
realizada com o emprego de uma relacdo de mediantes. MibM que é uma subdominante

oriunda do campo harmdnico da homoénima menor.

4.1.1.5 Chorinho (1978)

Esta peca traz como subtitulo para o estudo de arpejos e escalas e foi escrita em
homenagem ao Sérgio, filho do compositor, que a época estudava piano. Assim como em
Saltitando, no Chorinho Branddo mostra seu apreco pelo desenvolvimento técnico do aluno
sempre atrelado ao conhecimento de repertério. A presenca de Nazareth nesta peca é
significativa, tanto no tratamento do material musical quanto na forma, resultando numa

sonoridade caracteristica dos seus chorinhos.

24 Expressdo utilizada por Charles Rosen (2000).
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Figura 11: Esquema Formal do Chorinho
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O discurso € construido a partir dos gestos apresentados na Unidade A, a menor das
trés, e sdo ampliados e desenvolvidos nas unidades seguintes. Todo o material do discurso €
construido a partir de gestos que, além de serem escalas para o desenvolvimento do pianista
intermediario, sdo toépicas chamadas época-de-ouro. Ou seja, sdo figuracbes que remetem

diretamente ao baixo do violdo, as flautas e a ritmica do choro.

Figura 12: Inicio da Unidade A (c.1-4) com gestos a serem desenvolvidos nas unidades B
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O tratamento harménico do Chorinho também remete ao imaginario sonoro do choro.

Além disso, Brand&o tem o cuidado de fazer com que as modulagdes, mostradas na Figura 6,
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entre as unidades do discurso tornem-se apropriadas para trabalhar uma ampla variedade de
formas das escalas com as quais o0 pianista precisa ter familiaridade ndo somente ao longo da

peca, mas para o seu desenvolvimento técnico-artistico.

4.1.2 Pegas de concerto

4.1.2.1 Preltdio n.1 (1938)

Sendo a primeira obra escrita por Branddo para piano solo, o Preludio ndo traz uma
dedicatéria como subtitulo, mas sim Improviso. Esta designacdo sugere a presenca forte do
pianista improvisando em seu instrumento. Em acréscimo, a indicacdo n.1 sugeriria uma

continuidade que ndo foi constatada.

Como documentado, Branddo esteve muito préximo do processo de composicdo de
Villa-Lobos nas décadas de 1930 até o falecimento em 1959. Por isso, pode-se aventar a
possibilidade de ele ter acompanhado a composicdo dos preludios para violdo e pretendido
transcrevé-los como de fato o fez e mais, poderia ter projetado uma série de preludios para
piano, mas parado no primeiro deles. Trata-se entdo do que Bloom descreve por Apophrades,
sabendo que o mestre havia projetado a escrita de preldio para violdo (1940), o sucessor
escreveu 0 seu préprio preldio para piano antes de transcrever os de Villa-Lobos, fato
ocorrido somente em 1970. Segundo Wolf e Alesandrini (2007), Brandao fez uma releitura do
original baseado em suas experiéncias como proficuo pianista e intérprete de Villa-Lobos, e
ao escrever seu proprio preludio, poderia ter em mente a ambientacdo musical das suas
transcrigdes. Apesar disso, ndo ha noticias de que Branddo tenha de fato escrito outros
preltdios além deste.

O discurso do Preltdio esta construido em 53 compassos em que predomina o modo
de canto na tonalidade de Sol Maior, e forma A(c.1-21) B(c.25-41) A. Os gestos ao longo do
improviso sinalizam mesmo no inicio da carreira um pianismo maduro, a0 mesmo tempo em
que os contornos do discurso guardam o modo de canto, remetendo a ambientacdo que seria
presente nas serestas e nas suas cangdes. A musica vocal, portanto, veio a ocupar lugar de

destaque no trabalho de Brand&o, que abordava:

[0] género da cancdo quase sempre de modo simples e conciso, ora mostrando
relagcbes diretas com maneiras populares de expressdo vocal [...] ora tendendo a
pensamento mais abstrato e a desenho melddico harménico um pouco mais
arrojado.[...] destaque-se a notavel capacidade do compositor em levar o intérprete a
dizer o texto, fugindo de arroubos liricos que afastassem esta musica de suas origens
populares, claras ou apenas pressentidas. (BECK, 1998, p.11).
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4.1.2.2 Serestas
Na Tabela 2, que lista as obras de concerto escritas por Branddo, encontra-se a citacéo

de 5 Serestas, porém, a Seresta n.1 ndo foi encontrada até o presente momento. Estas pecas
ndo foram concebidas como conjunto e apenas a n.2 e a n.3 foram publicadas. O carater das 4
pecas existentes tem como principal influéncia a mais antiga tradicdo musical urbana — a
serenata (LIVINGSTON-ISENHOUR & GARCIA, 2005). De maneira geral, elementos da
cancdo estdo fortemente presentes e os acompanhamentos remetem a figuraces dos violdes
de grupos urbanos de choro do inicio do século XX, trazidos para a linguagem pianistica.
Agawu (2009) considera que este tipo de figuracéo refere-se ao modo de cangcdo e modo de

danca.

Assim é possivel, logo em uma primeira audicdo e observacdo, reconhecer topicas que
se enquadram tanto na categorizacdo de Piedade (2013) como época-de-ouro — qual seja a
apropriacdo de segmentos caracteristicos compartilhados na musica de Nazareth, Chiquinha
Gonzaga e Tupynamba, quanto uma ambientacdo construida sobre o estilo culto do inicio do
século XIX. Por sua vez, Almeida (1999) apresenta elementos musicais constantes do choro e
que tradicionalmente estdo presentes na escrita pianistica tanto de Mignone quanto de
Chiquinha Gonzaga. N&o é por acaso que identificamos nas Serestas elementos da forma,
harmonia e textura provenientes da instrumentacdo caracteristica do choro. Estes
procedimentos composicionais atestam mais uma vez sua “devo¢do” para com Villa Lobos.
No entanto, a escrita de Branddo apresenta um forte componente de identidade prépria como

se vera nas analises a seguir.

A sonoridade do choro pode ser entendida como resultado da fusdo da habanera pela
ritmica, da polca pelo andamento, da apropriacdo da sincopa africana modificada, tendo ainda
influéncias do lundu mesclado com a toada. Como se Vé, trata-se de um género hibrido como
0 povo que o desenvolveu. A seresta € parte da tradicdo da modinha, e a diferenca entre elas €
dificil de definir. Mesmo assim, a maior distincdo entre os estilos esta no local da
performance, ou seja, a modinha era tocada nos salées enquanto a seresta era praticada ao ar
livre. Segundo Livington-lsenhour & Garcia (2005) explicam ainda que enquanto as tradi¢oes
europeias dominaram a musica classica e popular em termos de vocabulario harmonico, estilo
de melodia, forma e instrumentacdo, as tradicbes musicais africanas emprestam a
complexidade ritmica, que € o fator mais importante para o desenvolvimento da distin¢do da

musica brasileira.
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Muitas das obras de Branddo apresentam caracteristicas que remetem a tradicdo
seresteira, seja como homenagem deliberada, seja como sugestdes e indicagOes de
performance pelo proprio compositor. Os gestos predominantes derivam das sincopas tanto do
maxixe, que segundo Almeida (1999) surgiu da maneira peculiar das classes populares

dancarem a polca com passos complicados e de influéncia africana, quanto da habanera.

Figura 13: Padrao ritmico do maxixe
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Figura 14: Padrao ritmico da habanera
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A maneira como Branddo se apropria do choro nas suas obras nos remete ao que
Hutcheon (2009) designa como parddia, ou seja, repeticdo com diferenca. Trata-se de uma
gama de valores estéticos institucionalizados, mas traduzidos em musica como fruto de uma
experiéncia pessoal do compositor. Assim, 0 pensamento a respeito do que viria a ser 0 piano
brasileiro estd de acordo com a constru¢cdo de um ideal, ou comunidade imaginada
(ANDERSON, 2008), visto que o hibridismo resultante da incorporacdo de diversos

influéncias no Brasil ndo se deu de uma maneira pacifica.

E é ai que podemos fundamentar os elementos basicos de um piano lirico e
percussivo, dolente e vigoroso, como € o Piano Brasileiro. Sempre lembro aos meus
alunos que nenhum ritmo, seja ele qual for, nasceu no piano. Estamos sempre
imitando os instrumentos de percussdo, tomando emprestados seus toques para
criarmos 0S nossos. Somente assim podemos criar uma execugdo genuina e original.
Primeiro aprender com os criadores! Com o casamento da cultura pianistica
europeia e americana com nossos elementos melddicos e ritmicos nasce 0 nosso
piano. Por suas caracteristicas técnicas somos executantes de um instrumento
hibrido por natureza, que s6 sobrevive se unir, fundir e recriar culturas diversas.
(BRAGA, 2003, p.8).

De acordo com Almeida (1999), Melodia, Baixos, Harmonia e Forma recebem
elaboracdes caracteristicas e que contribuem para o reconhecimento do género musical
designado por Chéro. Quanto a Melodia, Almeida aponta para a importancia dos seguintes

elementos: Apogiaturas, Arpejo descendente em 6% Bordaduras inferior e superior,
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Cromatismo, que ndo é tdo caracteristico do choro tradicional, mas aparece com bastante
frequéncia na obra do Branddo, Frases Longas — tipica de serestas e valsas, conferindo
expressividade a pecas de cardter lirico, valorizagcdo do contratempo.

J& para os Baixos, o autor enfatiza a riqueza na condugdo na voz mais grave,
geralmente realizados pelo violdo de sete cordas e originados do encadeamento de acordes
invertidos — baixo condutor harmdnico; melddico ou pedal. De maneira geral, Branddo
escreve suas obras sempre com um baixo melddico, sendo que este é o Gnico tipo de baixo do

Choro, ou baixaria como tem sido comumente empregado, utilizado por Brandao.

Com referéncia a Harmonia do Choro, o autor aponta para a simplicidade da
sequéncia e encadeamento de acordes bem como a presenca de dominantes secundérias e
sextas napolitanas. O charme da linguagem, como mencionado, concentra-se na inventiva
inversdo dos acordes e na rica linha de baixo. Uma avaliacdo da musica de Branddo nos
demonstra um caminho harmdnico ja bastante sofisticado em virtude da utilizacdo de gestos
cromaticos. Esse tipo de harmonia mais sofisticada aparece bastante na Unica Seresta, o que é
apontado por Almeida (1999) como uma heran¢a dos choros mais modernos, como de
Radamés Gnattali por exemplo.

Pode-se também deduzir que a Forma, isto, € a maneira pela qual as secdes do
discurso se sucedem, privilegia 0 rondd6 A-B-A-C-A sendo que B e C sdo geralmente
modulantes e A quase sempre exerce a funcdo de refrdo. Ou ainda, A-B por influéncia do
Maxixe. Por ultimo, devo acrescentar que o transcurso das partes tende a ser claro e

indelevelmente marcado por mudancas de desenho, carater e andamento.

Integrando as propostas de Agawu, Piedade e Almeida, passo a apontar para 0 modo
de cancdo e mais ainda o0 modo de danca encontrado nas Serestas e nas suas multiplas
expressoes: Valsa, Polca, Xotis, Habanera, Maxixe e eventualmente o Tango Brasileiro,
dentre outras. Autores que tratam da caracterizacdo do choro, Isenhur & Garcia (2005),
consideram que a fusdo das caracteristicas das referidas manifestagdes culturais seja a
responsavel pela origem das especificidades do choro. O choro, por sua vez, é entendido por
Piedade (2013) como um todo e associado a topicas época-de-ouro. Porém, como cada uma
destas manifestagdes artisticas que compdem o choro é dotada de caracteristicas proprias,
proponho uma ampliacdo das topicas época-de-ouro. Estes elementos caracterizam de tal
maneira a musica de Branddo que podem até mesmo serem al¢ados a categoria de topicas

neste contexto. Ou seja, devido a recorréncia e peculiaridade com que elementos da
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instrumentacdo do choro sdo utilizados por Brando nas suas obras como na Unica Seresta,
Seresta 4, Estudo 2 e Estudo 3, por exemplo, nas analises torna-se necessario ampliar esta
ideia para que cada uma das caracteristicas melddica, harmonica, ritmica e de instrumentacéo

seja também entendida como topica, como flauta e violao, por exemplo.
4.1.2.2.1 Unica Seresta (1948)

Projetada para integrar uma Série Infantil, esta seresta é de fato uma obra avulsa e
mais, por conta do tipo de escrita sofisticada e de amplos intervalos simultaneos, dificilmente
poderia ser oferecida para pianistas iniciantes ou criancas. O tipo de escrita encontrado nesta
obra tem forte associacdo com o Estudo n.2 escrito quase duas décadas depois. O gesto da
introducdo coincide com o deste estudo, que por sua vez, faz clara referéncia a Ernesto
Nazareth. Apesar das semelhancas, o contraste entre estas duas obras reside no tratamento
contrapontistico. No estudo a melodia passa de uma méo para outra enquanto que nesta
seresta superpdem-se varios niveis de sonoridades, cada uma “fixa” em uma maéo
representando os trés instrumentos principais: flauta, violdo e cavaquinho; registro agudo,

recheio e baixaria.

A indicacdo de andamento muito lento e a vontade lembra a ambientagéo e o contexto
em que as serestas aconteciam, ou seja, o habito da cantoria noturna nas cidades. O ato de
cantar cancOes de carater sentimental a noite, pelas ruas, com parada obrigatoria diante das
casas das namoradas exerceu forte influéncia na musica produzida neste periodo de
urbanizacdo das cidades brasileiras. Por outro lado, as serestas sdo dedicadas a esposa Eunice

que também era pianista.
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Figura 15: Esquema formal da Unica Seresta
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FONTE: A Autora (2017)

O carater dos quatro compassos da introducdo anuncia as caracteristicas principais da
Unica Seresta, cujos gestos iniciais fazem referéncia as topicas do choro. Sendo mais uma
ocorréncia da influéncia da musica de Nazareth, a textura se organiza com um baixo que imita
o0 viol&o e a voz superior fazendo as apojaturas, assim como no Estudo 2. O discurso da pecga
é construido tendo em vista 0 modo de canto como predominante e o contraste entre as partes
da forma A B configura-se principalmente pelo tratamento harmdnico e gestos de

acompanhamento do canto.

Na unidade A Branddo sugere, inclusive através da indicacdo cantando, uma cangao
num estilo de modinha, em que o canto é realizado pela voz superior na mao direita,

sobreposta a uma voz intermediaria que preenche a textura.
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Figura 16: Inicio da voz do canto principal, cantando (c.5)
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Além disso, a estrutura do modo de can¢do nesta unidade pode ser entendida como
uma organizacdo com Inicio-Meio-Fim no sentido de que a forma interna de A é organizada
em 3 frases de 4 compassos. A unidade inaugura os gestos da peca como um todo e conclui

afirmando tanto a tonica como 0s gestos principais (c.16) a serem desenvolvidos e ampliados

na unidade B.
Figura 17: Frase final da Unidade A (c.13-17)
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J4 a unidade B pode ser compreendida como um grande gesto que conduz o0s
fragmentos melodicos em diregdo ao ponto culminante (c.28-29). Para tratar o adensamento
da textura contendo gestos de tessitura ampliada, Brand@o dobra as vozes na melodia. A
insisténcia do motivo acompanha a insisténcia na progressao i-V7, que se repete 5 vezes
(c.18-25) até ampliar o motivo melddico e a progressdo harmonica e resolver no acorde de
Ré#m, que coincide com o ponto culminante. A partir deste ponto, 0o gesto passa a ser

descendente e conduzir de volta para o acorde de SiM (c.37).
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Figura 18: Gesto inicial da Unidade B (c.18-19)

Apesar da armadura de clave em SiM, a alternancia entre a regido do modo maior e
menor da tonalidade principal torna condugdo harmonica uma atracdo inequivoca tanto para o
executante quanto para o ouvinte. Ao longo de toda a peca, mas especialmente na unidade B,
esta alternancia se torna mais evidente, como por exemplo, no compasso 34 em que ha um
apoio do gesto sobre o acorde de DOM e que funciona como bll no modo menor, ou seja

Brand&o utiliza a sonoridade da sexta napolitana recorrente no choro (ALMEIDA, 199).

Figura 19: Exemplo de alternancia entre materiais do modo maior e menor (c.34)
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O cromatismo na harmonia, além da alusdo a um choro mais sofisticado, permite
observar a influéncia de outras modinhas do repertério pianistico brasileiro. Neste caso, a
linguagem da Unica Seresta evoca a musica de Lorenzo Fernandez, compositor que Brandao
em sua Tese (1949) considerava como significativo para a caracterizacdo da linguagem na
masica nacionalista brasileira. Como exemplo, pode-se citar a Velha Modinha da 1? Suite
Brasileira. Mesmo sem aludir explicitamente a sonoridade conhecida por sexta napolitana, a

Modinha de Fernandez mantém forte ligacdo com a ambientacéo sonora da Unica Seresta.

Figura 20: Compassos Iniciais da Velha Modinha, 1 Suite Brasileira de Lorenzo
Fernandez
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4.1.2.2.2 Seresta n.2 (1942)

A forma desta Seresta, em duas partes contrastantes pode ser compreendida como uma
construcdo a partir da oposicdo entre as caracteristicas do choro urbano e do choro
incorporado pela masica de concerto. Assim, a Seresta n.2 tem forma ABA, sendo que a
segunda ocorréncia de A é uma repeticao literal da primeira. Porém, a partitura ndo apresenta
0 sinal de repeticdo no compasso em que deve ser o recomeco de A.

Figura 21: Sinal de repeticédo no final da Unidade B (c.56)
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Ainda assim, é possivel supor que a unidade A deve ser repetida integralmente, a partir

do compasso 1, sendo que o sinal de salto (c.29) vai para a coda (¢c.57-60).

Figura 22: Esquema formal da Seresta 2
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Imnm“' Choros n.5 Pianeiros
(Villa-Lobos) Ernesto Nazareth

FONTE: A Autora (2017)

Estilo Culto

Muisica Européia

de Concerto

Com um gesto realizado pela mao esquerda semelhante a Alma Brasileira e com
Melodia improvisada, a unidade A ¢é a que faz referéncia ao universo dos Choros de Villa-
Lobos. Esta alusdo é evidenciada através da natureza do contorno melédico do choro que, de
acordo com Livingston-lsenhour & Garcia (2005), diz respeito a maneira de tocar uma
melodia preexistente de um compositor conhecido. Ou seja, a caracterizagdo do choro esta na
flexibilizacdo do tempo e € esperado do instrumentista que ndo toque exatamente 0 que esta
escrito. Ainda segundo os autores, este tipo de concepcdo se ople a natureza das melodias
folcléricas que frequentemente ndo tem compositor conhecido, mas esti associada a versos
cantados. Esta natureza improvisada é traduzida para a Seresta na escrita de Brand&o,
especialmente na unidade A, sendo que o modo de canto é realizado através das mudancgas de
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compasso, deslocamento dos tempos fortes e ornamentacdo da melodia que flutua sobre o

ostinato que dialoga com Villa-Lobos.

Figura 23: Unidade A (c.4-8) da Seresta n.2

D= = - = X P
e e e
ot £ AR B 3, 383 4
== =y e
k/
T ———— z

d i = = ——— = —

H 3 s 2 . ’_\poco-._______a___ poco . . Tre
s=—2=—_ S S S ETEVEN ST N
| O | :_} T ;‘-:' — - ‘[:,L——= };. J ; k

No contorno melédico pode-se, além disso, observar recorréncias (c.8) dos
intermezzos das operas italianas, tal qual uma reminiscéncia da Cavaleria Rusticana, por
exemplo. Neste evocar de Operas italianas, Branddo ndo deixa de se aproximar de Villa
Lobos. Tracos desta linhagem podem ser detectados tanto na escrita idiomatica quanto na

preocupacdo com a realizagéo (c.26).

A caracteristica de compositor pianista de Branddo evidencia-se mais uma vez na
indicacdo para pianistas com a mao pequena. Esta acuidade tanto para a escrita quanto para a
realizacdo ratifica a condicdo de compositor forte, que segundo Bloom (1991) é prépria de
artistas que dispde de uma linguagem pessoal bem estabelecida e requinte no acabamento da

obra.
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Figura 24: Nota de sugestao de realizacdo para maos pequenas
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Para estabelecer contraste, a unidade B remete a uma narrativa alternativa, qual seja, a
linguagem do choro mais préximo das manifestacdes populares e a maneira de Waldir
Azevedo e Pixinguinha, por exemplo. Nesta unidade é a musica popular que se opde a masica
de concerto da unidade A. A elaboracdo do universo sonoro na unidade B concentra-se
principalmente em salientar a linguagem da baixaria. Segundo Livingston-lsenhour & Garcia
(2005), trata-se de uma linha ativa de baixo que distingue o choro tradicional. Assim como na
Seresta n.2, a baixaria surge dos diversos recursos estilisticos tais como o preenchimento dos
acordes de tonica e dominante com fragmentos escalares e que tipificam um baixo ativo. As
respostas ritmicas e melddicas do baixo formam um contraste com o instrumento solista (m&o
direita ou voz aguda) e contribui para a estrutura do contraponto improvisado, dos padrdes

ritmico-harmdnicos e pedais.

A melodia da unidade B também difere da unidade A quanto aos gestos ritmicos a
maneira de Nazareth e de outros pianeiros do choro e do maxixe. O modo de danca evidencia

a influéncia da musica de manifestacao popular urbana nesta unidade da Seresta n.2.
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Figura 25: Baixaria na unidade B da Seresta n.2
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Como em varios momentos na obra de Branddo, assim como outros compositores-
pianistas brasileiros, as codas, ou finais de obras, sdo resultantes de gestos que mostram
virtuosismo ou caracteristicas idiomaticas do piano. Ou seja, s80 momentos das obras em que
0 compositor da voz ao pianista, e topicas estilo-culto se fazem presentes no sentido de que

gestos tipicos da mdsica europeia de concerto tomam conta da linguagem e percorrem o

teclado na sua extensdo e virtuosidade.

Figura 26: Estilo culto na Coda da Seresta 2 (c.57-60)
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4.1.2.2.3 Seresta n.3 (1957)
Escrita na tonalidade de Ré menor e em trés sistemas, duas claves de sol e uma de fa, é

tecnicamente de realizacdo mais simples que a Seresta 2. Esta é a Unica peca para piano solo
em que Brand&o utiliza este tipo de distribuicdo das vozes que valoriza a diferenciacdo de

timbres. Além disso, pode-se entender que essa escrita em trés pentagramas € a referéncia a
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topicas do estilo culto de compositores europeus, como Schumann e Liszt, por exemplo.
Considero que o compositor revela sua tentativa de experimentagdo na escrita. Por um lado
ficam evidentes os trés niveis da textura, por outro, a leitura torna-se mais atribulada do que o
resultado sonoro final. Ao cabo e ao largo, a Seresta n. 3 soa mais simples do que a escrita

sugere.

Figura 27: Compassos iniciais Seresta 3
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Ao mesmo tempo este tipo de textura que sobrepBe eventos musicais tem em Villa-
Lobos seu principal expoente na musica brasileira (OLIVEIRA, 1994). O caréater de cantilena
reporta-se a construcdo de cirandinhas, tais como Se esta rua fosse minha, também em Rém e
com um ostinato e sobreposicédo de vozes bem definidas, como um grupo instrumental de

cordas, por exemplo.
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Figura 28: Inicio da Cirandinha n.13 Se Esta Rua Fosse Minha
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O tratamento com a progressdo dos acordes da Seresta n.3 remete mais uma vez aos
Trés Estudos em Forma de Sonatina de Lorenzo Fernandez. E neste caso, o elemento musical
referenciado é a exploracdo das ambiguidades modais, construido sobre um baixo pedal

caracteristico do choro e com forte conotacéo descrita nas topicas época-de-ouro.

A forma da Seresta n.3 € ternaria (A B A) e o perfil do material musical suscita um
senso de periodicidade, bem como a nogdo clara de continuidade. Estes elementos

concatenam-se para direcionar um gesto para o proximo até se esvair como conclusao.

Figura 29: Esquema formal da Seresta n.3
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FONTE: A Autora (2017)

A unidade A é organizada em duas frases de 8 compassos, sendo que o0 canto esta na
voz superior, realizado principalmente na mao direita sobreposta a um tenor ou voz
intermediaria. Sugerindo uma narrativa que se apoia na linguagem de um grupo instrumental
em gue 0os componentes tém personalidades distintas, conversam e interagem entre si, o0 tenor
pode ser entendido como uma viola fazendo uma outra melodia, até atingir o final do discurso

elaborado pelas duas frases da unidade, ambas com a cadéncia em Rém.

O final da segunda frase da unidade A forma uma eliséo formal, mas ndo instrumental.
A melodia na méo esquerda, predominante na unidade B, imita o viol&do e ndo mais a flauta.
Ou seja, a sensacdo de contraste entre as secdes ocorre atraves do timbre dos instrumentos

parodiados.

Enquanto a unidade A tem um tessitura mais compacta, a unidade B apresenta a
melodia principal, no caso, o baixo frequentemente conduzido em décimas paralelas com a

melodia do tenor. Através desta elaboracdo, Brand&o diferencia uma unidade da outra.

Figura 30: Compasso 17, elisdo entre Unidades A e B
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Como observa-se na figura 16, em varios pontos da unidade B as sequéncias de
intervalos de décimas devem ser realizados por uma Unica mdo, 0 que possivelmente
dificultaria a execucdo pelas méos pequenas. Mesmo assim, o carater cantado da peca permite
que estes intervalos sejam arpejados sem prejudicar o resultado sonoro final projetado para
uma interpretacdo de choro. Em acréscimo, é também na unidade B que Branddo lanca méo
do recurso de cruzamento de maos (c.23) para a realizacdo da melodia. Este recurso tao
familiar aos pianistas compositores?® ja havia sido utilizado na unidade B do Estudo n.1
analisado a seguir.

4.1.2.2.4 Seresta n.4 (1969)

Com apenas 18 compassos centrados em Do#m, esta obra se destaca por sua textura
contrapontistica e que salienta sobremaneira as caracteristicas do chorinho. Pode-se
reconhecer na escrita pianistica uma referéncia aos modos de uma danga serelepe, narrando

um episodio carnavalesco no seu gingado elegante.

O gesto inicial faz referéncia a topica melddica de bordadura do choro (c.1, m.d.) e é

momentaneamente replicado na esquerda, mas a imitagdo permanece apenas eshogada.

Figura 31: Bordadura do Choro/Tdpica do Tico-Tico nos compassos iniciais Seresta 4

%5 Sobre cruzamentos de maos nos estudos para piano de Brandao, veja Rodrigues (2012, p.86).
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O discurso organiza-se em duas unidades, 0 que remete a ambientacdo do Maxixe: a
primeira de oito compassos, a segunda de 7 compassos e uma coda de 3 compassos. N&o se
pode dizer que sdo partes necessariamente contrastantes, visto que o compositor trabalha com
0s mesmos gestos melddicos na brevidade do transcurso, controlando assim os variados niveis

de textura e amplitude, bem como a complexidade dos saltos.

Figura 32: Esquema formal Seresta n.4
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FONTE: A Autora (2017)

Este tipo de ambientacdo sonora j& havia sido explorado quatro anos antes no Estudo
n.2. A construgdo da textura contrapontistica remetendo & masica instrumental da virada do
século XIX para 0 XX, vem a ser a caracteristica mais significativa nesta Seresta e se

configura como a origem da sua linguagem e charme musical.

Figura 33: Entrada das vozes intermediarias, nos compassos 2, 4 e 5
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O controle de entrada e saida das vozes mostra Branddo como um compositor forte
exigindo do intérprete, portanto, uma realizagcdo que saliente a alusdo a instrumentagdo do
choro e gradativamente venha a demonstrar o intrincado da textura. Este cuidado com a
interpretacdo como parte da compreensdo do discurso fica evidente nas diversas indicacdes de
dindmica e pedalizagdo, bem como no cuidado com a anotagdo de rit. presente em finais de
frase.

O compositor mantém a defasagem entre a MD e ME, como num inicio de fuga, na
tonica (Do#m, c.1) posteriormente replicado na sobdominante (Fa#m, c¢.3). Ha um
cromatismo que se estende do c.5 até o ¢.8 — inicia na nota fa# e termina na sensivel (terca do
acorde de dominante). A dominante (Sol#, c. 8) articula o término da primeira se¢do. O
comportamento melddico desta seresta depende principalmente do gesto da tépica bordadura

inferior tipica do choro.
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Figura 34 : Bordadura inferior — choro (c.1)

bordadura inferior - choro

E importante observar como Brand&o constréi o discurso voltado para atingir um
ponto culminante (c.15 e 16) grandioso como em um tutti orquestral e de sorte que a
resolucdo da segunda secdo ocorre por énfase no elemento preponderante da bordadura nos 3

compassos finais que funcionam como coda.

4.1.3 Os estudos para piano

Assim como as Serestas, os Estudos de Vieira Branddo ndo foram concebidos como
um conjunto, e sua numeracdo nao obedece a uma ordem cronoldgica: o Estudo n.1 foi
composto em 1951; o Estudo n.2, em 1965; o Estudo n.3, em 1955 e o Estudo n.4 em 1959.
Além disso, no que tange as datas de composicdo ha divergéncia entre autores, cujas
informagdes nem sempre conferem com as datas manuscritas nas partituras. Neves (1998),
por exemplo, no encarte do CD Vieira Brandéo (1998), informa que o Estudo n.1 foi escrito
em 1945. No mesmo encarte, Beck (1998) comenta que Vieira Branddo em 1951 teria
composto os Estudos Modinha-Chorinho e Macumba em homenagem a Arthur Rubinstein.
Trata-se de informacdo problematica porque ndo temos encontrado obras de Branddo com
estes titulos. Outras referéncias a trés Estudos escritos no mesmo ano sdo mencionadas por
Mariz (2000; 1970) e Neves (1981) sem maiores detalhes ou comprovagdo. Como néo foi
encontrado 0 manuscrito das partituras eventualmente editadas, ainda ndo se sabe ao certo
qual a data correta de composicdo e mais, seriam 0s Estudos mencionados como Modinha-
Chorinho e Macumba os mesmos existentes no acervo de Vieira Branddo? A denominacao
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“Macumba” em especial permanece como um enigma. Até o momento nao encontrei obra que
adotasse desenhos, recortes, para ndo dizer topicas associadas a uma representacdo desta

manifestacdo religiosa e cultural afro-brasileira.

Os estudos para piano de Branddo constituiram o foco de minha dissertagdo de
Mestrado intitulada Quatro Estudos para Piano Solo de Vieira Branddo: Uma Abordagem
Técnico-Interpretativa (RODRIGUES, 2012). Neste trabalho relaciono a musica brasileira, no
caso a de Branddo, com aspectos do desenvolvimento de habilidades técnico-instrumentais.
Assim, analiso o0s estudos segundo aspectos ritmicos: agrupamentos regulares de
semicolcheias; outros agrupamentos de semicolcheias e polirritmia; e melddicos:

cromatismos, notas duplas e cruzamentos de maos.

Considerando-se meu interesse pela obra do compositor, na abordagem a seguir
apresento uma analise a partir de critérios intertextuais e narrativos, assim, como um passo
adiante, hd o cuidado em discutir de que maneira influéncias de outras obras e compositores
estdo imbuidas nos estudos, visto que os quatro trazem homenagens como subtitulo. Como
pianista altamente proficiente, ao escrever os seus estudos, Branddo mostra ser influenciado
pela tradicdo de compositores para 0s quais a destreza técnica era relevante, apesar disso,
mostra-se significativamente criativo ao trabalhar os aspectos técnicos do instrumento de

acordo com o que chamou de “inovagdes para o plano pianistico” na musica brasileira.

4.1.3.1 Estudo n.1 (A Arthur Rubisntein) (1951)

De acordo com a partitura editada em 1953, este estudo foi escrito em 1951 sendo
uma das poucas pecas para piano solo de Branddo com gravacdes?. A partitura do estudo
publicada pela editora Max Eschig traz como subtitulo uma homenagem ao pianista Arthur
Rubinstein, porém na descri¢do das pegas que compdem o CD da Radio MEC, o autor do
encarte comenta que o estudo foi dedicado a sua esposa Eunice.

Este breve estudo, composto por volta de 1945, foi dedicado a Eunice, esposa do
compositor, a primeira pianista a executa-lo. Ele deveria chamar-se Estudo n°1,
porque o excelente pianista Vieira Branddo dedicou a seu instrumento mais outras
pecas desta espécie, nas quais soube aliar a busca de qualidades musicais prdprias
da execucdo virtuosistica, que explora potencialidades especificas do instrumento,
ao trabalho composicional claro e preciso. Mais que um simples Estudo, esta peca

% A primeira gravacdo é de 1976, com a pianista Cristina Ortiz efetuada pela SOM LIVRE, disco n°403.6102 e a
segunda gravacao, realizada pela radio MEC, com o pianista Fernando Lopes em 1998. As outras pecas gravadas
estdo nas transcri¢Oes para piano dos Cinco Prelddios para Violdo Solo de Villa-Lobos, gravados em 1992 pela
pianista Olinda Alessandrini e em 2014 pelo pianista italiano Vicenzo Delli Noci.
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poderia ser vista como uma breve mas excelente Toccata, na trilha de outras obras
primas do género em nosso século. (NEVES, 1998, p.10).

Em qualquer um dos casos, Rubinstein ou Eunice, trata-se de obra a ser executada por
pianista habil, isto se confirma na musica através do carater virtuosistico da peca. E, porém, o
carater da peca gque sugere que 0 homenageado tenha sido Arthur Rubinstein, visto que depois
de sua passagem pelo Brasil varios compositores adotaram a pratica de dedicar-lhe pecas para

piano solo a fim de que as incluisse em seu repertdrio?’.

O Estudo n.1 traz a indicacdo de Allegro Moderato, formula de compasso 6/8. Os
gestos musicais virtuosisticos estdo distribuidos em duas unidades contrastantes, delimitadas
pelas indicacbes de compasso, de andamento e de expressdo, sendo que a primeira é
parcialmente repetida e seguida de uma coda. O entendimento deste estudo como peca
caracteristicamente brasileira aparece ja na forma A B A que, segundo Piedade (2015), faz
referéncia a recorrente oposicao ente cidade e campo. Isto €, a construcdo do discurso se da
principalmente através do contraste, ou seja, na unidade A predominam as topicas brejeiro e
na unidade B predominam tdpicas época-de-ouro, mais precisamente as de carater seresteiro.
Pode-se entender também que nesta obra o compositor opde dois modos contrastantes, o

modo de danca (A) e 0 modo de canto (B)

Figura 35: Esquema formal do Esudo n.1

FONTE: A Autora (2017)
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Nos seus 100 compassos, 0 estudo é relativamente longo, e como sugere Agawu
(2009), a periodicidade da primeira unidade (A) pode ser subdividida em trés partes de acordo

21 E 0 caso da Prole do Bebé n.7, O Polichinelo de Villa-Lobos, por exemplo.



113

com 0s gestos que a constituem a fim de ndo comprometer a compreensao do discurso. Entre
0s compassos 1 e 18 (Al) predominam os gestos alusivos ao jogo, neste caso a capoeira,
através da alternancia de teclas brancas e pretas, como por exemplo no inicio do estudo. A
utilizagéo deste tipo de recurso mostra mais uma vez a proximidade de Villa-Lobos, que tendo
herdado de compositores europeus o recurso de alternéncia entre teclas pretas e brancas no

teclado, o explorou de diversas maneiras em suas composicdes (OLIVEIRA, 1984).

Figura 36: Gesto inicial - alternancia de teclas brancas e pretas
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Na parte A2, ha em cada frase um gesto novo referente a elementos discursivos
caracteristicos do impressionismo francés?®. O encadeamento das harmonias caracteristicas
encontra-se ancorado nas escalas de tons inteiros e pentatonica.

Figura 37: Fragmentos da escala de Tons Inteiros nos compassos 21 e 22 do Estudo n.1
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Fonte: RODRIGUES (2012)

Entre os compassos 31 a 34 (A2), Vieira Brandédo salienta os motivos melddicos. No
interior da sequéncia de semicolcheias, ouve-se uma melodia alternada entre as maos, que

deve ser executada com as méos sobrepostas a fim de ligar a melodia e desligar as outras

28 Tendéncia estética da pintura francesa, que se estendeu a outras formas de expressdo artistica. Na musica
principalmente na Franga surgiu como reagdo aos excessos do Romantismo, iniciou-se no meio do Século XIX e
continuou até o meio do Século XX. Assim como 0 Seu precursor nas artes visuais, a muasica impressionista
aborda mais a sugestdo e a atmosfera do que a forte emocdo ou ilustracdo da histéria como em Mdasica de
programa. Tende a fazer uso de outras formatac@es escalares para além dos modos maior e menor.
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notas. Neste caso, as melodias sdo construidas sobre padrfes escalares ndo convencionais no

sentido de que o contorno mel6dico ndo obedece a uma formacéo escalar maior-menor.

Figura 38: Melodias ouvidas entre os compassos 31 a 34 do Estudo n.1
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Fonte: RODRIGUES (2012)

Estes tipos de gestos podem ser entendidos como topicas do estilo culto, ou seja, 0 uso
na composi¢do de materiais musicais das praticas musicais do final do século XIX francés e
significativamente herdado de Villa-Lobos, que por sua vez o recebeu de compositores

associados a estética de César Franck.

Como de praxe, a Unidade A segue seu percurso tripartido até que a Unidade B (c.52-
90), a maior parte do estudo e ponto culminante da obra, a suceda. A narratividade desta
unidade é construida a partir de uma melodia com carater de canto folclérico e flutuante sobre
um ostinato ininterrupto ao longo dos seus 38 compassos. Neste tipo de escrita, observa-se
uma incorporacdo de varias influéncias. Em primeiro lugar, uma escrita em niveis texturais
autdbnomos remete diretamente a escrita de Villa-Lobos que manipulava as justaposices dos
materiais mais diversos demonstrando seu apreco em empilhar elementos, cristaliza-los e,
lentamente, distorcé-los (SALLES, 2009). Este tipo de escrita em que uma melodia flutua
sobre ostinatos estd substancialmente presente, por exemplo, em pecas como a Baratinha de

papel, primeira peca da suite Prole do Bebé n.2 de Villa-Lobos.
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Figura 39: A Baratinha de Papel, da Prole do Bebé n.2 (c.21-28)
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Pode-se ainda encontrar este tipo de construgdo de discurso em niveis texturais nas
Cirandas, como O Cravo Brigou com a Rosa (n.4); Foi no Tororé (n.9); Olha o passarinho
domine (n.12); C6-c6-cd (n.16). Branddo afirma em sua tese (1949) que este tipo de escrita

foi a inovagdo para o “plano pianistico” desenvolvido por Villa-Lobos e, portanto,

amplamente assimilado por Brandéo.

Figura 40: Cirandas n.4
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Figura 41: Cirandas n.9 Fui no Tororo
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Figura 42: Cirandas n.12 Olha o passarinho domine
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Figura 43: Cirandas n.16 C6-c6-co
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Apesar da influéncia direta da linguagem musical de Villa-Lobos ser tdo significativa,
a postura de Branddo para a composic¢ao do Estudo n.1 pode ser entendida como o que Bloom
(1991) chama de askesis. Ou seja, Branddo procura esvaziar-se de uma simples copia da
linguagem villalobiana para encontrar sua propria maneira de organizar os niveis texturais.
Enquanto Villa-Lobos utiliza melodias pré-existentes no folclore, Brand&o cria suas proprias
melodias. Assim, 0 modo de canto se faz presente para conduzir a narrativa da Unidade B,

através da conducao harménica de uma can¢do em Ia menor em 12 compassos.



Figura 44: Cancao com carater folclérico na Unidade B
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FONTE: A Autora (2017)
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Outra particularidade revela-se na utilizacdo de tdpicas estilo culto para a construgdo

dos ostinatos sobre os quais flutua a melodia. Na musica de Brandao, o estilo culto é invocado

para homenagear pianistas consagrados tais como Artur Rubinstein e, representado

principalmente pela musica de grandes pianistas do final do século XIX e inicio do século

XX, Rachmaninoff e Chopin.

Figura 45: Estudo 1 - melodia seresteira sobre acompanhamento
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No caso de um ostinato cromatico como o utilizado na parte bl (c.52-63), a linguagem

pianistica do Chopin dos Noturnos é fortemente evocada. O pianista executante pode, se
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preferir, lembrar-se do primeiro dos momentos musicais Op.16 de Rachmaninoff. J& na parte
b2 (c.67-90) o nivel textural executado pela m&o esquerda relaciona-se com
acompanhamentos como 0 Momento Musical Op.16 n.6 de Rachmaninoff.

Figura 46: Rachmaninoff Op.16 n.6
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Entendo que o Estudo n.1 é uma obra de um compositor forte, resultante de uma
atitude composicional de acordo com um dos principios da teoria de Bloom (1991) que diz
que as obras de arte sdo o resultado da batalha entre poetas. Vieira Branddo responde a Villa-

Lobos de igual para igual no campo de batalha musical.

4.1.3.2 Estudo n.2 (A Ernesto Nazareth ) (1965)

Este pode ser entendido como o estudo seresteiro de Branddo, visto que seus gestos
musicais parecem ter sido pré-concebidos na Unica Seresta e na Seresta n.4. Traz no subtitulo
uma dedicatéria a Ernesto Nazareth, de cuja musica Branddo foi um grande admirador
(JORNAL DO COMMERCIO, 1993). Santos (2003) menciona inclusive as adaptacdes para

coro que Brand&o fez de trés obras de Nazareth: Bambino, Coracéo que Sente e Valsa.
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Escrita em compasso binario simples e na tonalidade de La bemol maior, esta
homenagem a Nazareth obedece também a forma de unidades contrastantes, segundo Piedade
(2013), genuinamente brasileira. A forma ternaria A B A faz referéncia aos maxixes
tradicionais do século XIX, que traziam versos e somente no século XX passaram a ser
instrumentais. Nesta peca a Unidade A funciona como uma introducéo, sendo que a Unidade
B é aquela em que o gesto inicial de segunda descendente sera mais desenvolvido, ou seja, 0
inicio é aquele que inaugura os eventos constituintes. Logo, a forma pertinente ao tango
brasileiro funciona dentro do paradigma da locucdo aristotélica, sendo a musica como

oratéria, com inicio-meio-fim.

Figura 48: Esquema formal do Estudo n.2
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O carater de introducdo desta primeira unidade faz referéncia a ambientacdo do estilo
de Nazareth. O gesto inicial da unidade A ja havia sido utilizado por Branddo em sua Unica
Seresta, a0 mesmo tempo em que pode ser comparada aos compassos iniciais do Tango Fon-
Fon de Nazarteh, por exemplo. Observa-se a semelhanca da escrita do motivo de segunda
descendente entre o Estudo de Branddo e Fon-Fon, apesar da sonoridade resultante ser
distinta. Neste caso Branddo, a partir do mesmo motivo, constrdi um gesto que faz referéncia
mais uma vez ao modo de danca, mesmo soando de maneira mais rapsodica do que Nazareth

faz em Fon-Fon.
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Figura 49: Motivo do trecho inicial do Estudo n.2 comparado com a figuracao ritmica

do tango brasileiro

Kee

!
o V5 8d
- & ———

o) ‘
o | ly &3 =)
F .4l b 1 7 sy el O

‘9 J q ﬁ =

S

com leveza
-

Fonte: RODRIGUES (2012)

Figura 50: Gesto inicial de segundas descendentes Fon fon de Nazareth
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Apesar da homenagem consentida e deliberada a Nazareth, a formacgédo da
musicalidade de Brandao deu-se em torno da personalidade de Villa-Lobos. Assim, no Estudo
2, observa-se também uma influéncia do icone maior da masica brasileira em um sentido
explicado por Bloom como tessera, ou seja, por assimilacdo. A pratica musical como pianista,
regente e compositor ao lado de Villa-Lobos mostra-se sempre latente na obra de Brandao. No
caso do presente estudo, observa-se que o gesto inicial de apogiatura além de ser uma tdpica
época-de-ouro e uma referéncia a Nazareth, remete ao Preludio 3 para violdo solo de Villa-

Lobos, que Brand&o viria a transcrever para piano cinco anos depois de compor seu estudo.
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Figura 51: Preludio 3 para violdo solo de Villa-Lobos. Transcri¢do de Brandao para
Piano
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A unidade B compreendida entre os compassos 17 e 51, ou seja, 0 meio, centra-se na
tonalidade de Mi Maior, que é distante da tonalidade principal e, portanto, exerce o papel de
contraste com a tonalidade principal LAbM. Como esta também € uma peca de maiores
proporcdes, a organizacdo do conteddo musical também € dividida em periodos menores a
fim de assegurar a sua comunicabilidade. O primeiro periodo nesta unidade é compreendido
entre os compassos 17 e 44 (b1), ha um recomego com sinal de ritornello para 0 compasso 17,
e a casa 2 inicia-se depois do compasso 29 (b2), como conducéo para o final da Unidade B. A
narratividade da obra é conferida pelo contorno melddico das frases que baseiam-se no
mesmo gesto da unidade A. A periodicidade nesta obra é a tendéncia das ideias se
direcionarem para o apice da dindmica e da densidade no compasso 35, que é também seu

ponto culminante.

Figura 52: Estudo n.2, inicio unidade B (c.17-20)
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O estilo de Nazareth, que utilizava 0 maxixe como forma de expresséo (TINHORAO,
1978), é mais uma vez evocado através da indicacdo maxixando com malicia, no compasso
17, inicio da Unidade B. A “malicia” proposta pelo compositor refere-se as origens do choro
que segundo Livingston-Isenhour & Garcia (2005) ndo se caracteriza necessariamente por um
ritmo especifico, mas pela maneira solta, sincopada, repleta de ornamentos e improvisacoes
de se tocar, que teve origem a partir da maneira de dancar de certos grupos de carnaval que
adicionavam gestos improvisados e rapidos do lundu aos movimentos da polca. Além disso,
segundo os autores, esta “malicia” € uma caracteristica intrinseca do choro, oriunda das
praticas dos afro-brasileiros. Diz respeito a uma atitude com espirito de competicdo em que

um engana o outro com bom humor e elegancia.

As caracteristicas da textura da Unidade B, ou seja 0 meio, sao um preambulo do que
veio a ser a Seresta 4, ainda que em menores proporcdes. A partir do gesto inicial de segunda
descendente, Branddo constréi um fugato em que este gesto vai sendo repetido e reforcado. O
contracanto faz intervencdes cada vez mais significativas, até que no compasso 39 se
estabeleca como uma quarta voz. Este procedimento, de desdobramento em quatro contornos
independentes, acontece durante toda a secdo B. Na repeticdo 0s quatro contornos conduzem

para a modulacgdo e retorno a se¢do A, em Lab Maior.

4.1.3.3 Estudo n.3 (Chorinho) (1955)

Mostrando-se um compositor forte e conhecedor do repertério pianistico, Brandao,
assim como outros compositores, também faz sua versdao de um estudo de tercas e sextas.
Pode-se citar, por exemplo, os estudos de Chopin Op.25 n.6, Scriabin Op.8 n.10 e Debussy
Pour les tierces Livro 1, n.2 como reforco para a influéncia e manutengdo dos padrdes do

pianismo com o qual Brand&o esteve intimamente familiarizado.
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Figura 53: Brand&o Estudo n.3
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Figura 54: Chopin op.25 n.6

Figura 55: Debussy Pour les tierces Livré 1, n.2



125

Moderato, ma non troppo

Figura 56: Scriabin Op.8 n.10
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Para escrever seu estudo, Branddo lanca méo da linguagem do Choro, cujas
caracteristicas sdo traduzidas para o piano no tratamento das sequéncias de tergas e sextas. A
sonoridade do estilo é construida tendo como base o conjunto instrumental geralmente
formado por um ou mais instrumentos melodicos como flauta, bandolim e cavaquinho. O
discurso musical resulta em passagens melddicas frequentemente em tercas cabendo ao
cavaquinho, via de regra, um importante papel ritmico e por vezes harménico. Por fim, um ou
mais violdes e o violdo de 7 cordas formam a base harménica do conjunto. O pandeiro que

atua na marcacéo do ritmo base foi posteriormente incorporado ao conjunto.
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Segundo Livingston-Isenhour & Garcia (2005), descricdes, explicacdes, justificativas
e elucubragdes de toda sorte a respeito da identidade nacional baseada na mistura racial, ou
miscigenacdo, constituiu-se em uma das mais importantes e influentes tendéncias intelectuais
desenvolvidas no Brasil pos-colonial. Na década de 1930, o choro foi sustentado por
intelectuais como exemplo perfeito de miscigenacdo musical, no qual a sensibilidade europeia
das modinhas estava combinada, sendo amalgamada com a vitalidade da ritmica africana do
lundu e do maxixe. Branddo homenageia o choro arraigado a uma estruturacdo musical mais
ampla, ndo sé por sua rigorosa formacdo de compositor, mas também por seu conhecimento
profundo do género choro. Oriundo de uma fusdo tanto de elementos musicais quanto de
comportamentos sociais no entorno da pratica musical, o choro tem incorporados o lirismo
portugués, a ritmica e a gestualidade africana e a solenidade europeia. Numa atitude de
assimilacdo, que Bloom chama de tessera, Branddo sobrepbe todas estas influéncias no
Estudo 3.

A forma rondé6 ABACA era tipicamente utilizada no maxixe, que por sua vez,
emprestava da polca este mesmo esquema europeizado. Assim, o discurso no Estudo 3

também esté organizado em uma forma que remete ao rondo.

Figura 57: Esquema Formal Estudo n.3
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As unidades que integram o discurso sao constituidas de gestos distintos, 0 que sugere
que a periodicidade destas unidades seja segmentada em partes menores (al, a2, a3, por
exemplo), por sua vez, organizadas em inicio-meio-fim, e conectadas umas as outras de forma
ininterrupta. A natureza melddica do choro oportuniza a improvisagdo, porém escrito de
maneira que comunique aos instrumentistas pistas e referéncias da conducdo da narratividade,
ou seja, do que estd musicalmente prestes a acontecer. Assim também no Estudo 3 a narrativa
das partes menores conduz as frases em direcdo & proxima sem interrupgdes como mudanga
de carater, andamento, ou fermatas. Por outro lado, é para alteracbes de Unidades da forma
(ABACA) que Branddo reserva indicacbes de mudanca de andamento, compasso e, por
conseguinte, de carater. Neste sentido, mais uma vez aparece a oposicao entre o brejeiro e o

seresteiro.

Como sintetiza a Figura 54, a unidade A é a que apresenta um modo de danga e 0
gesto principal do estudo em uma clara utilizacdo de topicas de flauta, como mostra a figura
27. A periodicidade se organiza subdividida em 3 partes (al, a2, a3), de acordo com 0s gestos
musicais gerados pelas topicas época-de-ouro, flauta, época-de-ouro violdo e estilo culto

pianista respectivamente.

Como oposicdo ao carater da unidade A, a unidade B é escrita novamente em modo de
canto, ou seja, evidenciando o seresteiro recorrente na obra de Branddo. Em 1994, 39 anos
depois da composicdo do estudo, Vieira Brandao escreveu na partitura, de proprio punho, uma

indicag&o sobre as partes em andamento lento.

Observagdo “Meno” compasso 6/8: Seresteiramente ¢ o termo que utilizo para
caracterizar o maneirismo da interpretacdo dos desenhos ritmicos nas cancles e
dansas [sic] populares brasileiras. Particularizando neste trecho do Estudo n°3, este
“maneirismo” brasileiro do “tempo rubato” se identifica pela proporcionalidade dos
“ritenutos” nos desenhos ritmicos do contraponto da médo esquerda subordinando a
linha melodica da mao direita a essa instabilidade desse espirituoso “gingado” da
dansa [sic] popular brasileira. (BRANDAO, 1994).

Como ndo poderia deixar de ser, a influéncia indelével de Villa-Lobos neste estudo se
faz presente na unidade A’ na sobreposi¢do de elementos em niveis independentes. Ou seja, a
sobreposicdo dos elementos articula tépicas do estilo culto como cromatismos que sdo
simultaneos as tdpicas do choro, por exemplo na recorréncia da sonoridade das flautas. Além
disso, entre os compassos 100 e 114 (A’2), o carater Grandioso, que sera retomado na coda
para atingir o ponto culminante do estudo, torna-se mais evidente. O adensamento da textura

se da com a alternancia de oitavas quebradas, topicas do estilo culto e sequéncias de notas
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duplas, topicas época-de-ouro flauta, sobrepostas as linhas melddicas também fazendo aluséo

ao estilo culto.

Figura 58: Se¢do com adensamento da textura
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Nesta mesma unidade (c.105-108), ha uma citacdo do Estudo Op.10 n.12 de Chopin,
entendida como parodia dentro do contexto do Estudo 3, visto que Branddo faz sua prépria

versdo da masica do seu predecessor, uma repeticdo com diferenca.

Figura 59: Citacdo do Estudo Revolucionario de Chopin no Estudo n.3 de Vieira
Brandao, compassos 105 a 108
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Figura 60: Chopin — Estudo Op.10 n.12 compassos 11 a 14
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Mais uma vez em contraste com a unidade A, outra unidade, C, € apresentada. Neste
caso, mantém-se o modo de danca. Porém, o contraste fica por conta do tipo de danca que
referencia. Ou seja, 0 compositor evoca as valsas de saldo tal como o faziam os primeiros
pianeiros do inicio do século XX ao mesclar elementos do pianismo do estilo culto com a
ritmica e a malemoléncia das dancas populares dos afro-descendentes do Rio de Janeiro. Este
tipo de linguagem ¢é bastante recorrente na obra de compositores tidos como precursores do
choro, sendo Chiquinha Gonzaga uma das expoentes maximas do estilo.

E para a coda que Brand3o reserva o ponto culminante. Neste sentido, reforca sua
prépria linguagem composicional ao, mais uma vez, dar voz ao pianista. O carater grandioso e
a textura adensada através da sobreposicao dos gestos precedentes do estudo, evoca o pianista
que toca e improvisa com suma proficiéncia. E no Gltimo compasso (c.171), Branddo presta
homenagem ao seu mais significativo predecessor, Villa-Lobos, ao imitar o gesto final da

Cirandas n.4, O Cravo Brigou com a Rosa.
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Figura 61: Gesto final da Ciranda n.4 de Villa-Lobos e do Estudo 3 de Brandéo,
respectivamente
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4.1.3.4 Toccata (Estudo n.4 — Homenagem a Villa-Lobos) (1959)

Como afiramdo e reafirmado, a mais significativa e importante influéncia na obra de
Vieira Brandao foi, indubitavelmente, a figura de Villa-Lobos. O préprio Branddo menciona
em sua tese (1949) que Villa-Lobos foi o responsavel por trazer inovag¢des para “o plano
pianisitico”, baseadas na particularidade da manipulacédo e variedade de questdes técnicas que
incluem ritmica, sonoridade, pedalizacao e dedilhado, aliadas as mudancas subitas da unidade
de movimento. Ou ainda, 0 termo “plano pianistico” utilizado por Brandao diz respeito ao
ambito, campo, dominio, ou esfera da variedade com que Villa-Lobos utiliza elementos da
técnica pianistica para construir a sua estética, tanto respeitando modelos tradicionais do
repertdrio bem como trazendo “em grande parte sugestdes novas, no que respeita nao s6 aos

jogos de sonoridade, mas & propria técnica instrumental.” (BRANDAO, 1949, p.27).

Tendo acesso & maior parte da obra de Vieira Branddo para piano, € possivel afirmar
que ele assumiu com propriedade e generosidade a influéncia de seu mentor. Esta postura
intertextual tdo praticada entre artistas constitui-se em um dos tropos de Bloom (1991)
denominado de daemonizacdo, e definido como a associacdo de obras pelo exagero, por
hipérbole.

Assim, é em 1959, ano de falecimento de Villa-Lobos, que Branddo presta sua mais
deliberada homenagem: compde a Homenagem a Villa-Lobos que tem como subtitulo

Toccata (Estudo n.4)?°. Para prestar tributo ao seu idolo, Branddo apropria-se da citagdo de

2 Esta peca foi revisada em 1981, ndo foi publicada e a partitura disponivel é a revisada, portanto ndo ha
evidéncias sobre quais foram as possiveis alteracfes realizadas pelo compositor. Além disso, consta no programa
do Primeiro Concurso de Piano Vieira Branddo, ocorrido em 1994, que esta tocata tenha sido gravada, mas ndo
encontramos a referida gravacdo, nem informacdes sobre quem ou quando teria sido realizada.
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gestos musicais de obras de Villa-Lobos, bem como de procedimentos musicais adotados por
ele tais como a organizacdo autdbnoma dos niveis da textura. Na mdsica de Villa-Lobos, a
superposicdo de multiplas vozes produzia uma certa cacofonia, para alguns ouvintes o
resultado assemelhava-se mais ao ruido do que & mdsica. Para alguns compositores
nacionalistas, Guerra Peixe por exemplo, este tipo de “liberdade” muitas vezes era entendido
como uma “deficiéncia de formacdo académica” (SALLES, 2009). Em contrapartida, para
Brandao foi “em Heitor Villa-Lobos [que] a musica brasileira encontra o seu mais legitimo
representante, o verdadeiro lider no movimento de renovacéo, do qual foi ele o primeiro a
lancar os alicerces definitivos, tornando a musica brasileira uma realidade no panorama da
musica universal.” (BRANDAO, 1949, p.18). Dentre estas multiplas vozes sobrepostas,

destaca-se a utilizagéo de longas linhas de segmentos repetidos, qual seja, 0s ostinatos.

Nas Cirandas® os ostinatos sdo um recurso composicional insistente em sua
recorréncia; em outra série também de 1926, vérios niveis de ostinato trabalhados
estruturalmente agem na definicdo da forma e textura das cancbes Trés Poemas Indigenas
(MOREIRA, 2010). Na discussdo acerca do uso deste recurso para representacdo sonoro-
imagética do indigena na obra de Villa-Lobos, Moreira aponta para a sua versatilidade atuante
em contextos harménicos quaisquer, mantendo sempre um carater distintivo de nivel sonoro
na textura global da peca. Ainda segundo Moreira, esse uso proficuo em diferentes niveis de
aplicacdo, bem como a primazia da textura como linha mestra da composi¢do musical, faz
parte da estética que se convencionou chamar primitivismo (1910-20). O representante mais
célebre da referida estética do primitivismo foi Igor Stravinsky, e ha diversos trabalhos que
relacionam processos composicionais compartilhados (PEPPERCORN, 2000; SALLES,
2009).

Nas pegas com piano [de Villa-Lobos], encontramos os ostinatos @ méo esquerda do
pianista. Podem ou ndo ter significagdo tonal (sendo acordes), mas sempre possuem
uma célula ritmica repetida incessantemente que caracteriza o ostinato. Portanto, o
que classifica um ostinato é sua dimensdo ritmica, sendo a op¢do de conduzir uma
progressdo tonal ou ndo uma escolha do compositor para a obra que esté escrevendo
de acordo com sua intencdo estética. (MOREIRA, 2010).

A partir desta compreensdo podemos entender o uso de topicas indigena (PIEDADE,
2013) na obra de Villa-Lobos e, por conseguinte, na obra de tantos compositores brasileiros.
Desta forma, Branddo apropria-se deste recurso como origem de periodicidade. Na Tocata

observam-se quatro partes distintas determinadas pela recorréncia e modificacdo de elementos

30 Conforme descrito na analise do Estudo n.1.
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apresentados no inicio do estudo. Sua estrutura consiste, basicamente, na elaboracdo de
ostinatos que s&o desenvolvidos no decorrer da obra, apresentando modificagGes no inicio de
cada uma das unidades, assim como Villa-Lobos em diversas obras. O ostinato da abertura da
tocata, por exemplo, é uma referéncia clara a peca Kankikis das Dancas Caracteristicas
Africanas, de Villa-Lobos, importantes obras de piano do inicio da carreira do compositor
(1914/1916).

Figura 62: Gesto inicial em ""Kankikis' das Tres dancas Africanas (Villa-Lobos) c.1-4
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Figura 63: Gesto inicial na Tocatta 1 (Vieira Brandao) c.1-4
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O discurso da obra é, portanto, construido a partir da variedade com que Brandao
organiza os 3 ostinatos principais (RODRIGUES, 2012), sem subdivisbes que possam
interromper 0 fluxo entre as unidades. Pode-se sugerir a existéncia de uma narrativa
sobreposta a partir de tdpicas indigena simultaneas a outros elementos caracteristicos dos
processos composicionais de Villa-Lobos. Os gestos decorrentes dos trés ostinatos basicos do

Estudo n.4 (Toccata) sdo apresentados por Rodrigues (2012) como nas figuras a seguir.
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Figura 64: Motivos variados no Estudo 4 - Ostinato 1, gesto da m.e., compassos 1 e 2
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Figura 65: Motivos variados no Estudo 4 - Ostinato 2, gesto da m.d., compassos 17 e 18
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De forma simultanea, isto é, sobreposta a esta sonoridade, o0 modo de canto é
evidenciado através da apresentacdo de melodias com carater seresteiro. Este tipo de
linguagem é préprio dos processos composicionais de Villa-Lobos especialmente nos anos 30,
como em suas Bachianas Brasileiras, em especial o célebre quarto movimento da Bachianas
Brasileiras n°2, intitulado Tocata (o popular Trenzinho do Caipira). Uma outra citagcdo de
Villa-Lobos € apropriada na Tocata de Brandao quando o terceiro ostinato, por exemplo, entre
0s compassos 29 e 31, é construido sobre um fragmento cromatico repetido a cada grupo de
seis semicolcheias no gesto da méo direita, enquanto uma sequéncia também cromaética de
acordes é sobreposto como gesto para a mao esquerda. A mesma estratégia textural é utilizada
por Villa-Lobos, em contexto melédico ndo cromaético, por exemplo, em partes da peca
Choros n°5, Alma Brasileira (1925).
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Figura 6: Contornos cromaticos no Estudo n.4, compassos 29-31
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Figura 7: Choros n°, compassos 13 a 15
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Além disso, topicas estilo culto, que evidenciam a voz do pianista, permeiam o estudo
e se intercalam com outros gestos. No entanto, é com este gesto — o estilo culto/voz do
pianista — que a obra atinge o ponto culminante. Como de praxe na obra de Brand&o, este
gesto é arquitetado no final da peca com o adensamento da textura e um dltimo rasgo

improvisatorio.

Assim, a figura a seguir mostra sinteticamente de que maneira Brandao estrutura a sua
homenagem a Villa-Lobos, sobrepondo elementos musicais representativos dos processos

composicionais do seu homenageado.
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Esquema formal Tocata

Figura 67
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Em suma, o processo composicional de Villa-Lobos flui através de citacdes de obras
especificas, principalmente as de piano. Como mencionado anteriormente, 0 uso de
segmentos repetidos-ostinatos e a sobreposic¢do de niveis e ou vozes independentes permitem
que Branddo articule a sobreposi¢cdo de modos de canto e danca e topicas indigena, estilo

culto e época-de-ouro.

4.2 RELACOES ENTRE AS PECAS

A reinvencdo, ou revisitacdo das proprias convicgbes musicais € uma préatica
recorrente em artistas e escritores. Villa-Lobos o faz ao escrever seus preludios para violao,
revisitando o idioma musical da Suite Popular Brasileira, peca de juventude que guardava
uma simplicidade e caracteristicas de escolas composicionais precedentes (WOLF &
ALESSANDRINI, 2007). O proprio Bloom declara no prefacio do seu ultimo livro sobre o

assunto predominante em seus trabalhos como escritor: a influéncia.

Talvez eu escreva para curar minha propria sensacdo de ter sido excessivamente
influenciado desde a infancia pelos maiores autores ocidentais. Nesta, que € minha
reflexdo final sobre o processo de influéncia, comento cerca de trinta escritores [...].
Ndo me parecem escolhas arbitrérias: escrevi sobre todos eles antes, nos mais
diversos livros e ensaios, mas me esforco aqui para dar novo frescor as minhas
apreciacdes, ndo as baseando em formulagGes prévias. (BLOOM, 2011, p.10).

Esta mesma sensacdo de revisitar suas proprias convicgOes artisticas pode ser
encontrada em diversas obras de Branddo. Pode-se perceber que ao longo do seu processo
composicional, o compositor revisita suas ideias, gestos e influéncias musicais e ainda assim
torna perceptivel a manutencdo de um estilo pessoal. Através da analise, aponto para
recorréncias de linguagem dos precursores mais proximos e mais distantes que permeiam as
pecas para piano tanto didaticas quanto de concerto em maior ou menor grau, como ilustrado
a seguir. No entanto e apesar da inequivoca influéncia, Branddo ndo imita simplesmente, o
pianista reconhece elementos identitarios expressos principalmente pelo virtuosismo de
escrita pianistica. Nao seria imprudente reconhecer que a escrita pianistica de Branddo é
irretocavel. Apoiada nos preceitos de Bloom (2011), procuro demonstrar como Brandéo
conseguiu desenvolver as caracteristicas de um artista forte e detém uma obra requintada e

bem acabada.



Figura 68: llustracdo da recorréncia de influéncias nas obras para piano de Brandéo
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A ligacdo entre as pecas na ilustragdo representa resumidamente aquelas que se
relacionam na composicdo através do material musical utilizado, visto que em Gltima analise
0 ponto mais significativo € a propria obra de Brand&o resultante das escolhas do compositor.
Este absorve as influéncias e estd inserido na cultura do modernismo nacionalista de tal
maneira que seu processo de criacdo deixa de ser cOpia de materiais dos precursores para ser a
producdo de um estilo pessoal. Ou seja, a sua propria obra depende das escolhas que o

compositor faz, dentro da cultura em que esté inserido.

Como pode ser observado na figura 66, Branddo apoia-se em duas influéncias

principais que na figura estdo representadas por letras maiores. A primeira destas coincide
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com o entendimento profundo dos processos composicionais de Villa-Lobos e a segunda, ndo
menos impactante, com a absorc¢do das caracteristicas constituintes do Choro. Além disso,
uma terceira fonte de escolhas adotadas perpassa obras de compositores nacionalistas
mencionados na Tese de 1949 tais como Ernesto Nazareth, Francisco Mignone, Lorenzo
Fernandez e Camargo Guarnieri. Com isto, urge reconhecer o grau de estudo, conhecimento e
dedicacdo do compositor/pianista por seu oficio. Por fim, pode-se verificar que no embate
artistico — Agon (BLOOM, 1993) entre 0 compositor-pianita e seus predecessores, Brand&o e
estabelece como artista forte, no sentido de que desenvolve seu estilo pessoal sem negar as
influéncias. Assim, torna-se inquestionavel figura do compositor-pianista presente em
praticamente todas as obras, bem como a influéncia do estilo culto, ou a linguagem de
compositores pianistas europeus, como Bach, Mozart, Schumann, Chopin e Rachmaninoff,

por exemplo.

E interessante observar que a maneira como Branddo manipula os materiais musicais
que o influenciaram, como a sobreposicdo de niveis texturais de Villa-Lobos, por exemplo,
resulta em uma sonoridade proxima, mas distinta do seu predecessor. Isto porque, em ultima
instancia, as influéncias sofridas por Branddo operam no campo das ideias, em que

procedimentos sao assimilados e reconstruidos, ou ainda como tessera (BLOOM, 1991).

Por exemplo, os Estudos 1 e 4 se relacionam, mas em ambos destacam-se sonoridades
distintas e velhos recursos transfigurados. No estudo 1 Branddo usa a sobreposicdo das
texturas, mas com uma sonoridade resultante diferente, porque o material que ele utiliza para
construir o ostinato é diferente do procedimento utilizado por Villa-Lobos. Ja o Estudo 4 €
uma homenagem deliberada, portanto Brand&@o procurou de fato que a sonoridade resultante
remetesse a linguagem do predecessor, logo, a sonoridade e o tipo de construgdo do ostinato
relaciona-se mais proximamente com a do homenageado. Observa-se também algumas
particularidades na manipulacdo das melodias cujo carater difere entre improvisos do choro
gue remetem a influéncia de Nazareth, ou melodias que emulam o carater folclérico, como

acontece no Estudo 1.

Concordo com o compositor que deixou implicito na selecdo de obras para o
mencionado concurso de 1994 que os Estudos e a Seresta 2 constituem-se em seu legado para

0s pianistas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Segundo a familia e colegas de trabalho no CBM, ao longo de sua vida Brandao
apresentou-se como eximio pianista e dedicado professor. Os relatos apontam para sua
assiduidade aos concertos dos alunos do conservatério. Esta personalidade dinamica o
acompanhou durante toda a vida quando, “apesar da idade avangada, continuava animado e
cheio de planos.” (SANTOS, 2003). Isto se da também em suas composi¢des para piano,
sendo possivel reconhecer um compositor forte em que as influéncias experimentadas ao

longo da carreira encontram-se amalgamadas na prépria pratica.

Tanto uma obra especifica quanto um contexto cultural podem fornecer uma ampla
gama de possibilidades de influéncia para a construcdo de novas obras. Assim, segundo
Meyer (1989), o que estd envolvido nos processos de influéncia pode ser visto como materiais
que sdo possibilidades de escolha disponiveis para serem contextualizados como alternativas
viaveis. No caso de Brandao, suas obras para piano representam a maneira como se posiciona
quanto ao seu meio cultural e seu contexto musical, ou seja, tratando todos os materiais

disponiveis como possibilidades de escolha.

Neste sentido, a andlise das obras para piano de Branddo desvela as instancias de
influéncia observadas como resultado de uma interpretacdo pessoal do compositor-pianista.
Por conseguinte, entende-se que a interpretacdo envolve algum tipo de desvio da informacéo
inicial, visto que o conjunto de relacdes pessoais e idiossincraticas do compositor frente aos
seus precursores e seus contemporaneos € que define as caracteristicas da linguagem das
novas obras. Estas, por sua vez, mostram-se como resultantes da permutagéo e recombinacéo
mais ou menos discreta entre as decisdes e escolhas diante de suas fontes e do contexto
cultural em que esta inserido. Assim, as relacdes de influéncia no caso de Brand&o podem ser
contabilizadas como resposta artistica e pessoal para um contexto cultural e estilistico

especifico, qual seja, o nacionalismo modernista brasileiro.

Brand&o, tanto em suas atividades como compositor quanto como pianista, ndo se
destaca pelo desenvolvimento de uma nova linguagem musical tal como o fez Schoenberg ao
estabelecer o sistema dodecaf6nico, mas pode sim ser visto como um artista forte (BLOOM,
2013) ao manipular os materiais musicais preexistentes de maneira original e criativa. Meyer

(1989) aponta este segundo perfil de artistas como grandes poetas que sdo reconhecidos nao
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necessariamente como inovadores, mas como responsaveis pela sustentacdo criativa da

tradicdo da qual estdo imbuidos.

Anderson (2008) afirma que as nagdes precisam gerar uma narrativa de identidade ao
mesmo tempo em que é praticamente impossivel criar uma genealogia clara com data de
nascimento e morte de uma determinada comunidade. Brand&o, na concluséo de sua tese,
afirma estar conscio de que a corrente nacionalista da época havia lancado sementes para
novos “rumos estéticos”, ou seja, demonstrou ter presciéncia de que a estética musical
proposta, tocada e composta pelo modernismo nacionalista ndo era absoluta e viria a ser

transformada e trabalhada nos anos seguintes.

A partir das andlises, pode-se confirmar que a construcdo do significado de uma obra é
parte insepardvel do processo interpretativo, ou seja, uma continua troca de significados
culturais na masica, resultado de uma relagdo mutua de colaboradores equivalentes, entre a
pianista e sua cultura formando uma relacdo intertextual. E ainda, baseada na analise e
compreensdo dos elementos nacionalistas que nortearam Branddo no seu processo de criagéo,
entendo que a interpretacdo musical adquire significado nas relagdes com outras obras
integrantes do mundo da linguagem musical, visto que comunica o estado intelectual e

emocional do um contexto cultural e historico.

Os gestos musicais e procedimentos composicionais que aparecem na sua musica
comprovam um profundo conhecimento do repertdrio pianistico. Portanto, as decisfes
composicionais muitas vezes parecem ser tomadas na musica de maneira tacita ou empirica.
As recorréncias no emprego da linguagem e técnica pianistica de Branddo asseguram uma

manutencgdo do estilo, tal como a “assinatura” do compositor.

A maneira como Brandao escreve suas pecas didaticas € uma demonstracdo do apreco
e cuidado que tinha com o desenvolvimento musical dos iniciantes. Fazia uso dos seus
requintados e bem acabados processos composicionais, mesmo nas pecas mais simples e de
menores propor¢des. Exemplos significativos estdo no contraponto entre acompanhamento e
melodia na terceira peca dos Trés Mosaicos, ou mesmo na elaboragdo de pecas como
Chorinho e Saltitando que tem como foco o desenvolvimento dos aspectos técnicos aliados a

um discurso musical criativo.

Nas Serestas estdo manifestas principalmente influéncias da linguagem do choro e, por
conseguinte, as topicas utilizadas no discurso séo oriundas das caracteristicas constituintes

deste género. Isto ratifica novamente a predilecdo de Branddo pela linguagem nacionalista,
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visto que a incorporacdo de elementos da musica popular pela musica de concerto foi uma

constante na obra dos compositores brasileiros que se espelharam em Villa-Lobos.

Dentre as obras para piano de Branddo, os estudos apresentam as homenagens mais
significativas. E nestas pecas que a linguagem dos seus precursores é trabalhada de maneira
mais completa e sofisticada além de, juntamente com a Seresta n.2, serem as obras em que

Brand&o desenvolve sua propria linguagem composicional.

Em trabalho anteriormente realizado (RODRIGUES, 2012), discuti aspectos
eminentemente técnicos da realizacdo pianistica dos Estudos. O presente trabalho procurou
ampliar os recursos analiticos que podem integrar o trabalho do intérprete partindo de
narrativas, metaforas e conhecimento histérico e social para transformar o texto escrito em

arte musical.

Embora em um primeiro momento a apresentacdo de tdo variadas referéncias na
abordagem deste repertorio pianistico possa parecer muito ampla, isto reflete a diversidade de
conhecimentos com 0s quais o intérprete se defronta durante o processo de construcdo da
performance. Ou seja, a entonacdo de uma obra musical que parte de um registro escrito
percorre um largo e variado caminho até a realizacdo sonora e, além das competéncias
mecanicas, ganha ao espelhar um sofisticado nivel de compreensdo intelectual e artistica. Este

tem sido o norte do trabalho aqui apresentado.
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ANEXO 1 - PROGRAMA DO CONCURSO VIEIRA BRANDAO
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NO 2 da “SUITE MIRIM?”

Un poco rubato #-120
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Trés Mosaicos (série facil)
1 Andante, 11 Allegretto, 111 Moderatamente

José Vieira Brandio
Rio de Janeiro 1976
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Mosaico II (série facil)

Allegreto (gracioso) JD=+ou-132

José Vieira Brandio
Rio de Janeiro, 1976

Revisao: Mauren Frey
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Mosaico 111 (série facil) José Vicira Brandio

Moderadamente (cantabile) J = + ou - 8o Rio - Janeiro 1976
Revisédo: Mauren Frey
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Alegremente J = 92 a 100

Chorinho
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para estudo de escalas e arpejos

para o Sérgio

José Vieira Brandio
Rio, 07/02/1978

Revisao: Mauren Frey
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* "Seresteiramente" é o termo que utilizo para caracterizar o "maneirsimo" da interpretagio dos desenhos ritmicos nas cangdes e dansas populares
brasileiras. Particularizando neste trecho da Estudo n° 3, este "maneirismo" brasileiro do "tempo rubato" se identifica, pela proporcionalidade dos
"ritenutos", nos desenhos ritimos do contraponoto da mio esquerda, subordinando a linha melddica da mao direito a essa instabilidade desse

espirituoso "gingado" da dansa popular brasileira. José Vieira Brandio 1994.
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(Estudo n®4) Revisao 1981
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