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CHORO NR.1 DE HEITOR VILLA-LOBOS - UMA ANALISE!

Gilberto André Borges?

Empreendemos uma revisao neste texto conscientes de que a
tarefa de revisar implica na construcdo de um outro objeto. E um outro
olhar que se aplica e como tal, pode ser critico do préprio trabalho
anteriormente empreendido.

Nesta perspectiva, nos sentimos aliviados em retomar este tema
e verificar que a andlise realizada, na época da graduacao, foi feliz em
identificar a forma e a harmonia desta obra, pequena em extensao,
mas grandiosa na musicalidade que apresenta.

Realizamos, neste trabalho, a analise do Choro nr. 1., composicao
para violao de Heitor Villa-Lobos (1887-1959). A partitura analisada foi
editada, em 1987, pela Editora Cunha-Facchini, com revisao de Paulo
Barreiros, traz como data da composicdo o ano de 1920 e a dedicatoéria
a Ernesto Nazareth.

Tal composicao foi realizada em um periodo em que Villa-Lobos
compunha febrilmente, tendo a composicao da série de dezessete
Choros se iniciado em 1920 e terminado em 1929, com a Introducao
aos Choros, para orquestra e violao. “Gracas a uma dedicacao
extremada e uma enorme capacidade de criar, o Villa-Lobos compositor
soube tirar, dos instrumentos, sonoridades inesperadas” (MAIA, 2000,
p. 37).

Maia aponta que, “... Cada Choro escrito ia recebendo do autor

1 Este artigo foi, originalmente, escrito em 2001. Esta versdo foi
ampliada em 2008, resultando no texto atual, tal qual disponibilizamos
aqui.

2 Gilberto André Borges ¢é Licenciado em Educagdo Artistica, com
habilitagcdo em Masica pela Universidade do Estado de Santa Catarina —
UDESC. Mestrando do PPGMus — Programa de P6s Graduagdo em Masica da
mesma Universidade.
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uma numeracao (que nao era sequencial) além de um nome popular”
(MAIA, 2000, p. 37). No caso do Choro nr. 1, este recebeu a
denominacao de “Chora Violao”, sendo que a edicao por nés utilizada
traz, agregado ao titulo, a expressao “Tipico”.

A composicao, em compasso binario ( 2/4 ), possui 105
compassos e inicio anacrustico. A anacruse, que se inicia no 29 tempo
do compasso, estd escrita com trés semicolcheias, tendo sobre cada
uma delas uma fermata. A figuracao de pausa e trés semicolcheias é
encontrada em diversos chorinhos como inicio de frase. Encontra-se,
por exemplo em “Devagar e Sempre” de Pixinguinha; “Meu Av0”, de
Raphael Rabello; em “Praga de Sogra”, de Joaquim Sobreiro; em “Pro
Meira” de Mauricio Carrilho; entre outros, podendo ser considerada
“tipica” do género.

O efeito expressivo das fermatas é muito interessante,
introduzindo o ouvinte no universo da obra. O arpejo em mi menor,
iniciando-se na 52 nota do acorde, apresenta um salto de 42 justa logo
no primeiro intervalo. Transparece o carater nacionalista neste intervalo
tao familiar ao povo brasileiro. Este comentdrio, aparentemente
fragilmente fundamentado, apoia-se no conhecimento do trabalho
empreendido por Villa-Lobos para valorizar a expressao musical
nacional. Sua figura estd associada ao nacionalismo musical no Brasil
do inicio do Século XX3.

O andamento é Moderato e had uma indicacao de carater com a
expressao “tranquilo” no compasso 89. Com relacao a tonalidade,
conforme detalharemos melhor na andlise harménica, a musica inicia-
se e termina em Mi menor, porém em cada seccao da musica (e até

mesmo partes de frases) modula para tonalidades diferentes.

3 Maria Célia Machado, em seu livro *“Heitor Villa-Lobos — Tradicdo e
Renovagdo na Masica Brasileira”, transcreve e analisa uma série de
documentos, entrevistas e artigos do préprio compositor onde o
nacionalismo pode ser facilmente identificado, aliado aos ideais
escolanovistas do Canto Orfednico.
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FORMA

Estruturalmente, apresenta-se em forma de rondd, tendo trés
seccoes. A seccao “A” que vai do compasso 1 ao 32 e a seccao “B” que
se estende do compasso 33 ao 56, onde também se encontra a
anacruse para a repeticao de “A”. Neste ponto, a seccao “A” é repetida,
se estendendo do compasso 57 a 88. Surge, entao, a seccao “C”, indo
do compasso 89 a 105.

A seccao “C” possui um ritornelo, sendo executada duas vezes.
Na segunda repeticao, se encerra em um acorde de Mi Maior, efetuando
um Da Capo al Segno al Fine. O Segno, se encontra no compasso 1 e o
Fine no compasso 32. Trata-se da repeticao da seccao “A’. Portanto,
temos estruturalmente, a forma “A” - “B” - “A” - “C” - “A”. Rondd, sendo
“A’, o refrao e as seccoes “B” e “C”, coplas. Na seccao “A’, ocorre a
predominancia de Mi menor. A seccao “B”, encontra-se na tonalidade de
Do Maior e na seccao “C”, o tom é Mi Maior. Em cada seccao, hd um
tema que é repetido.

Em todas as seccdes, o tema aparece com modificacdées quando
da repeticao. Na seccao “A’, os primeiros oito compassos do tema sao
iguais, sendo os oito compassos finais diferenciados. Portanto, podemos
dizer que a seccao “A’ possui um periodo de 32 compassos divididos
em duas frases de 16. Chamaremos a frase do compasso 1 ao 16 de
“al" e a frase do compasso 17 ao 32 de “a2". Tal divisao da seccao em
duas partes se apdia na harmonia do trecho, a qual apresenta no
compasso 16 uma Dominante (V7) e, no compasso 32, a Tonica Mi
menor?,

Na seccao “B”, também temos uma pequena forma ternaria “bl”

4 Conforme observado pelo professor Guilherme Sauerbronn de Barros,
durante a disciplina Anadlise II, oferecida pelo PPGMus — Programa de
P6s-Graduagdo em Masica da UDESC — Universidade do Estado de Santa
Catarina, no segundo semestre de 2008, poderiamos nominar *“Al” como
“antecedente” e “A2"” como “conseqiiente”, configurando uma “pergunta” e
uma “resposta’”.
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- “b2" - “bl"". Considerando-se o trecho do compasso 33 ao 40 como
sendo uma frase musical, teremos do compasso 41 ao 48 o trecho
contrastante “b2”. Do compasso 49 ao 56, teremos a repeticao de
“bl’", com seis compassos iniciais idénticos e dois diferenciados no
final.

Na seccao “C”, a repeticao ocorre através de um ritornelo, sendo
gue nao é idéntica. A seccao, que conta com 16 compassos, divide-se
em duas frases de 8 compassos, as quais chamaremos “cl” e “c2”,
sendo que “c2” possui uma terminacao diferente para cada execucao.
Na primeira vez, no compasso 104, encontra-se um arpejo descendente
em Mi Maior. Na segunda vez (compasso 105), ha o acorde de Mi Maior
(Tonica do trecho) e a anacruse para o Da Capo al Segno al Fine. Pode-
se dizer que cada seccao da peca diminui de tamanho em 8 compassos,
considerando-se que a seccao “A” possui 32 compassos e a seccao “C”,
16 compassos. Entre elas, a seccao “B”, possui 24 compassos. A
execucao total da peca, vai demandar 152 compassos, sendo A=32,
B=24 e C=16, teremos A+B+A+2C+A=152.

GRAFICO DEMONSTRATIVO DA FORMA

Seccdo “A” Seccdo “B” Seccdo “A” Seccdo “C”  |DC al Segno al Fine
01-16 17 -32]33-40]41-48]40-56 57 ao 88 8996 | 97-104] 103
al a2 bl | b2 | bl cl | c2 |2ve 01 ao 32
16 16 os | os 08 [Repeticdo de “A’] 08 Repeticao de “A”
compassos Compassos compasg compasy compas h compas-j compas-
S05 508 505 505 508
14
. . . . . COmPas
M1 menor Do Maior Mi menor Mi Maior | sos - )
M1 menor
32 compassos 24 compassos 32 compassos 16 compassos
32 compassos
104 compassos
152 compassos
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HARMONIA

Harmonicamente, em “al” temos do compasso 1 ao 5 uma
progressao em Mi menor iniciando com a Tonica na anacruse de
introducao sobre les. NOo compasso 1 e 2, encontramos uma cadéncia
tipo V/V -V - 1. Na segunda metade do 52 compasso, percebemos um
arpejo sobre a Dominante que funciona como uma espécie de pivot
levando a uma modulacao para Mi Maior. Tal modulacao se inicia no
compasso 6 e estende-se até o compasso 11, onde um acorde Vb9
conduz a um Fa Maior (bequadro) no compasso 12. Neste ponto, tem
inicio o retorno a Mi menor. E possivel considerar o acorde de Fa Maior
como sendo um IV/VI de Mi menor, enquanto o acorde IVb9 de Mi Maior
cumpre o papel de pivot. A partir dai, teremos uma arpejo sobre La
menor (IV grau de Mi menor) no compasso 14 e a Dominante de Mi
menor (V7) na primeira metade do compasso 16, sendo a segunda
metade a anacruse para o inicio de “a2".

Em “a2”, como os primeiros 8 compassos sao idénticos a “al”,
também verificamos a modulacao para Mi Maior a partir do 5¢
compasso da frase que encontra-se no compasso de numero 22 da
partitura. Do compasso 25 ao 27, ocorre uma cadéncia modulante
através de uma progressao por 52s justas. Utilizando-se de um termo
empregado por Koellreutter (1978, p. 35), cada acorde funcionaria
como uma “Dominante Individual” para o subsequente. No compasso
28, ocorre um VI grau. Utilizando-se do sistema de cifragem popular,
temos, neste compasso, o acorde C#m7(b5)/Bb. No compasso 29, o
acorde C7/Bb pode ser justificado pelas notas em comum que possui
com O seu antecessor do compasso 28. Estamos em Mi menor

novamente, pois a funcao de C7/Bb, nesta tonalidade, é VI,°> .No

P

5 Cabe observar que a linha do baixo é independente dos acordes. No
momento da execucdo da pega, faz-se evidente sua autonomia melédica.
Portanto, utilizamos VI2 como uma das maneiras possiveis de explicar
funcionalmente o trecho, haja visto que, uma outra leitura possivel é a
que apresenta o acorde VI4 “enquanto” o baixo toca a nota Si bemol.
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compasso 30, temos um arpejo sobre a Ténica. No compasso 31 temos
V/V seguido de um V grau. Encerra-se a frase no compasso 32 com a
Tonica novamente. Neste ponto, finda também a seccao “A”.

Na seccao “B”, “bl” inicia-se na Dominante. No compasso 34,
temos a Tonica e no compasso 35, um acorde de E7 funciona como uma
Dominante Individual para uma tonicizacdo para L& Maior que aparece
na primeira metade do compasso 36. Podemos considerar tal
movimento harmoénico como tonicizacao, pois a tonalidade La Maior
nao se confirma, sendo este acorde seguido de D6 Maior novamente
(Tonica). Usamos um termo shenkeriano para este explicar este
movimento harmoénico. Cadwallader & Gagné apresentam estes

conceitos em uma perspectiva shenkeriana:

Em uma tonicizacdao, um acorde temporariamente assume a
gualidade de toénica, (...). Em uma modulacdo, um novo centro
tonal permanece em efeito por um longo periodo de tempo e
com grande significancia para a composicao como um todo
(CADWALLADER & GAGNE, 1998, p. 392).

E relevante salientar que “b2” termina com um acorde de Edim
no compasso 48. No compasso 47, temos V/V (D7) seguido por Bdim ,
que pode ser interpretado como sendo um Vildim. O acorde
naturalmente esperado seria o de Dominante, considerando o V/V ter
sido reforcado por uma Dominante Individual na segunda metade do
compasso 46 (A7). O surgimento do acorde de Vlidim (Bdim) constitui
um elemento surpresa, efetuando um passo harmoénico em paralelismo
até Edim através de um glissando.

Em “bl'"”, os seis primeiros compassos (na partitura, do
compasso 49 ao 54) sdao idénticos aos correspondentes em “bl”. No
compasso 55, temos o V/V (D7) na primeira metade e a Vlldim na
segunda metade, resolvendo, desta vez, na Tonica. Na segunda metade
do compasso 56, encontramos a anacruse para a repeticao do refrao
“A’, que é reescrito na integra do compasso 57 ao 88.
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A seccao “C” tem inicio no compasso 89 e sua tonalidade é Mi
Maior. Divide-se claramente em duas frases, sendo que “cl” inicia-se
apresentando a Tonica no compasso 89. No compasso 93, ocorre V/VI
que resolve em VI no compasso 94. No compasso 95, temos um V/V e
no compasso 96, had o quinto grau (V7), terminando, “cl”, na
Dominante. A segunda frase “c2” tem inicio sobre a Tbonica no
compasso 97 e termina novamente na Tonica em suas duas
terminacodes diferentes, sendo que na primeira vez, temos no compasso
104 um arpejo sobre a Tonica. Na segunda vez, termina no acorde de
Tonica na primeira metade do compasso, tendo na segunda metade a
anacruse para o Dal Capo al Segno al Fine que efetuard o retorno ao
compasso 1, terminando a musica no compasso 32.

Todas as fermatas devem ser executadas como sendo um
rallentando, retornando em seguida a tempo. Mesmo nas fermatas da
anacruse inicial, onde nao consta a indicacao rallentando, subentende-
se tal alteracao de andamento, pois em todos os outros momentos da
composicao onde aparece a anacruse para o reinicio de “A”, temos tal
expressao assinalada na partitura. A dinamica é predominantemente
mezzo-forte, com a ocorréncia de crescendo nos compassos 07, 63, 79
e 102. Ha a expressao mosso sobre as septinas do compasso 104.

A seccao “A’ encerra-se com um efeito caracteristico do violao.
Trata-se de um “harménico” obtido na 122 casa. Obtém-se o
“harmoénico” tocando-se as notas sem pressionar as cordas até que
encostem no braco do instrumento. Desta forma, apenas efetua-se uma
pressao sobre a prépria corda no local de onde deseja-se extrair o
“harmoénico”. No caso da composicao de Villa-Lobos, sobre a 122 casa
nas cordas primas. As notas que soarao neste efeito sao Sol, Si e Mi; ou
seja: uma acorde de lss. A seccao “C” também encerra-se em um
“harmdnico”, porém, desta vez, na casa 5, onde obtemos as notas Si e
Mi.
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PARA QUE ANALISAR ESTA PECA?

A partir da analise da obra é possivel formular um conceito mais
preciso de sua interpretacao. Muitos aspectos interpretativos podem
ser elucidados através de uma observacao cuidadosa da partitura.
Outros, extraidos dos proprios elementos presentes na composicao.

Porém, nao obstante a todo o trabalho de “leitura” do material
impresso, se faz imprescindivel um estudo do contexto histdérico e social
da época em que a obra foi concebida. Também é necessdario conhecer
a biografia do compositor. No caso de nosso estudo, de Villa-Lobos.
Personagem surpreendente do cenario musical da primeira metade do
Séc. XX no Brasil. Caldeira Filho, aponta um aspecto sobre o
compositor: “... Villa-Lobos é uma figura isolada, que surge
individualmente e nao, como na lItdlia, Franca ou Alemanha, produto de
uma cultura integrada numa tradicao” (CALDEIRA FILHO: 1961, 279).

Esta € uma argumentacao sobre Villa-Lobos, compreensivel por
ter sido escrita no vacuo deixado por seu falecimento, dois anos antes
da publicacdo de Caldeira Filho. Porém decorrido o avanco temporal e o
afastamento do contexto de criacao de suas obras, nos questionamos
acerca de como nao integra-lo, ou sua influéncia, na musica feita
atualmente no Brasil? Este, se encontrava em sintonia com os fatores
gue caracterizavam a musica no inicio do Séc. XX no mundo e com 0s
ideais modernistas brasileiros.

E dificil isolar sua influéncia, pois esta recai sobre as novas
geracdes de musicos como uma fonte importante, onde podemos
encontrar um exemplo de inspiracao e de uso dos elementos musicais

nativos.
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