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Resumo: Este artigo busca examinar uma das mais inventivas fases do
trabalho musical de Villa-Lobos: a década de 1920. Sera analisada, particu-
larmente, a série dos Choros. O problema examinado é o encaminhamento
de um retrato do Brasil através desta série de composic¢des de Villa-Lobos.
Depois de algumas reflexdes sobre o Choro como um género popular da
musica brasileira, os Choros de Villa-Lobos sdo abordados como um novo e
especifico género musical recriado por Villa-Lobos, apresentando como prin-
cipal caracteristica a combinagdo de diversas tradi¢des nacionais e popula-
res a partir de um tratamento modernista e expe-rimental.
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Abstract: This article aims to examine one of the most inventive phases of
the musical work of Villa-Lobos, the decade of 1920. It will be analyzed,
particularly, the series of the Choros. The problem examined is the conducting
of a process of construction of a musical portrait of Brasil with this serie of
compositions of Hector Villa-Lobos. After some reflections about the Cho-
ro as a popular gender of the brazilian music, the Choros of Villa-Lobos are
approached as a new and specific musical gender recreated by Villa-Lobos,
presenting as its principal characteristic the combination of several national
and popular traditions in a modernist and experimental compositional treatment
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Villa-Lobos: os Choros como retrato musical do Brasil (1920-
1929)

Heitor Villa-Lobos (1887-1959) é unanimemente considerado o maior
compositor brasi-leiro da Histdria nesta modalidade que habitualmente se
classifica como Musica Erudita. Por outro lado, € igualmente notério que o
didlogo deste compositor com a Musica Folcldrica e a Musica Popular de
nosso pais foi especialmente intenso, sendo particularmente notdvel que o
melhor de sua obra estd precisamente nas composi¢des que se valeram de
elaboragdes criativas e modernistas de materiais e elementos musicais da
tradicao folcldrica ou popular. Em vista desta interessante peculiaridade de
seu universo composicional, Villa-Lobos logrou o sucesso de elaborar um
sofisticado trabalho de elaboracdo de uma 'representacio do Brasil' através
da musica. Podemos dizer, neste sentido, que Villa-Lobos rivaliza em reali-
zagdes com outros grandes Intérpretes do Brasil que atuaram através da
Literatura e da Historiografia. Em toda a longa e magnifica produgdo musi-
cal de Villa-Lobos, alids, existe uma década de trabalho que se mostra aos
music6logos como uma verdadeira preciosidade, pois foi nela que Villa-Lo-
bos conseguiu unir de maneira particularmente insuperdvel o mais audacio-
so experimentalismo modernista e & mais atenta pesquisa folclérico-popular
de cunho nacionalista. Se de toda a sua exuberante produ¢do musical, que
cobre um periodo de cerca de cingiienta anos, tivéssemos de escolher ape-
nas uma unica década de atividade criadora - a década dos anos 1920 - para
legd-la entdo as geracdes posteriores, ainda assim o nome de Villa-Lobos
continuaria a se inscrever na Histéria da Misica como o do maior composi-
tor brasileiro de todos os tempos e de um dos grandes génios da musica
moderna.

O trabalho que aqui se apresenta pretende examinar esta producdo
especifica: a da déca-da modernista de Villa-Lobos, a fase mais inovadora
de toda a sua producdo musical e, a0 mesmo tempo, aquela em que Villa-
Lobos logrou obter uma verdadeira sintese entre a Moder-nidade e o diélo-
go com a tradi¢do folclérico-popular. As composi¢des deste periodo ndo sdao
certamente as mais conhecidas de Villa-Lobos, uma vez que, devido a sua
audaciosa moderni-dade, sdo também algumas das composicdes mais difi-
ceis de assimilagdo para o grande publico. Aqui, estamos de fato ainda um
pouco distantes do melodismo envolvente e da exu-berancia impactante das
Bachianas Brasileiras, compostas na fase criadora subseqiiente (1930-
1945) - a fase em que Villa-Lobos associa-se ao Projeto Politico-Cultural do
Estado Novo com vistas a compor e divulgar sua musica para um ptblico
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mais amplo, e conseqiientemente buscando neste processo uma linguagem
musical mais acessivel, mais facil de assimilar. Contudo, a fase do mais
avancado nacionalismo modernista de Villa-Lobos que nos ¢é trazida pela
década de 1920, onde ele audaciosamente rompe com diversos padrdes da
Muisica Erudita situando-se entre os criadores mais originais de seu tempo,
é certamente aquela pela qual ele serd lembrado como um musico revoluci-
ondrio, capaz de mostrar a0 mundo uma musica que jamais havia sido ouvi-
da e que, destarte, estava baseada nas mais sélidas tradi¢des folcldricas e
populares de seu tempo. Esta fase ultramodernista da producio de Villa-
Lobos, que corresponde ao periodo que vai de 1922 a 1930, serd o objeto
deste estudo. Interessa-nos particularmente compreender como materiais
folcléricos e populares diversos, em especial o Choro, constituem os princi-
pais elementos que trazem uma base inteiramente original a pratica musical
modernista de Villa-Lobos, além de realizarem um projeto musical de repre-
sentacdo do Brasil através da musica. Entender como o Folclore e a Misica
Popular sdo re-elaborados pela Miusica Erudita de modo a produzir uma
musica extremamente avancada para a sua época é compreender
potencialidades sonoras que até hoje motivam os grandes compositores bra-
sileiros que, na esteira de Villa-Lobos, abragaram o Nacionalismo Musical
com o duplo espirito de compreender a tradi¢do e recriar a partir daf algo
que é a um s6 tempo inteiramente novo e impregnado até a alma de
brasilidade.

Villa-Lobos e 0 movimento modernista no inicio da década de
1920

Para entendermos a contribuicao modernista de Villa-Lobos, é preciso
lembrar que a questao nacionalista atravessa a musica erudita brasileira do
principio ao fim do século XX. Mesmo os setores da musica brasileira mo-
derna que ndo se pautaram essencialmente pelos parametros do 'nacionalis-
mo musical' sempre tiveram que o considerar ou como uma questao a
influencid-los menos ou mais discretamente, ou entdo como um parametro a
contrastar com os seus procedimentos, e, ainda quando se empenharam em
realizar musica moderna pura, estiveram freqiientemente envolvidos pela
idéia de que ainda assim faziam uma musica nacional. De todo modo, sem-
pre poderemos falar em um Nacionalismo Musical propriamente dito, en-
tendido como o setor da musica erudita que se organiza fundamentalmente
em func¢do da utili-zacao de elementos extraidos ou inspirados no folclore,
na musica popular, na temdtica nacio-nal, ou pelo menos na inten¢do de
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elaborar uma linguagem musical que seria singular e caracteristica dos bra-
sileiros. Nada impede, também, que alguns compositores trabalhem com
uma conexao entre Nacionalismo Musical e qualquer outra corrente musi-
cal ou posicionamento estético (impressionismo, neoclassicismo,
neoromantismo...), € mesmo a conciliacdo entre nacionalismo musical e
atonalismo foi tentada por alguns dos membros do célebre movimento M-
sica Viva, que na década de 1940 trabalhou com a perspectiva de produzir
musica atonal e dodecafonica no Brasil.

Seria preciso notar que existe na verdade uma relativa variedade de
alternativas dentro do nacionalismo musical brasileiro. Grosso modo, pode
ser estabelecida uma primeira distin¢ao entre os nacionalismos romanticos,
que foram gestados no século XIX (e que por vezes se estendem ao século
XX) e os nacionalismos modernos, preocupados em concretizar uma mu-
sica simultaneamente nacional e nova. Em certos casos, a preocupagdo de
alguns compositores em escrever musica nacionalista inquestionavelmente
moderna é tdo clara que nos habilita a falar em um "nacionalismo modernis-
ta". Dois acontecimentos emblemadticos, alids interligados, marcaram a his-
téria deste nacionalismo musical modernista no Brasil: a Semana de Arte
Mo-derna de 1922 e a obra de Heitor Villa-Lobos, sobretudo a da fase
compreendida pela década de 1920 e a da fase terminal a partir da década
de 1940.

A Semana de Arte Moderna, evento artistico e literario organizado em
Sdo Paulo no ano de 1922, ndo esteve integrada a um movimento principal-
mente musical, mas de qualquer modo - particularmente com a contribui¢do
de algumas composicdes apresentadas por Villa-Lobos para o evento - trouxe
um forte impacto para o mundo da Misica. Para além disto, o movi-mento
de 1922 tornou-se um emblema duradouro para o modernismo brasileiro, e
pode ser apontado como o sintoma mais visivel de uma série de transforma-
¢des que ji se operavam em vdrios setores artisticos e intelectuais que
estavam em busca de uma expressao simultaneamen-te nacional e moder-
na na literatura, nas artes pldsticas, nas artes cé€nicas, na musica. Na época,
causou escandalo em alguns setores do publico, da critica e dos meios inte-
lectuais. O escandalo, como tem sido visto na histéria da arte e do pensa-
mento humano, € freqiientemente o indicio de que uma barreira foi ruidosa-
mente traspassada, de que certos dogmas foram ousada-mente contesta-
dos, de que algo novo tornou-se visivel mas sem que tenha ocorrido ainda
um tempo necessdrio para a sua assimilacio pelo homem comum. Isso pode
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ser evidenciado no discurso de abertura da Semana de Arte Moderna pro-
ferido por Graga Aranha, que foi um dos grandes nomes do movimento:

Para muitos de vés, a curiosa e sugestiva exposi¢cao que inau-
guramos hoje é uma aglomeragao de 'horrores'. Aquele Génio
Supliciado, aquele homem amarelo, aquele carnaval alucinante,
aquela paisagem invertida se ndo sdo jogos de fantasia de
artistas zombeteiros, sdo seguramente desvairadas interpre-
tacdes da natureza e da vida. Nao estd terminado o vosso
espanto. Outros 'horrores' vos esperam. Daqui a pouco, jun-
tando-se a esta colecdo de disparates, uma poesia liberta, uma
musica extravagante, mas transcendente, virdo revoltar aque-
les movidos pelas for¢cas do passado. Para estes retardatdrios
aArte ainda € o Belo. Nenhum preconceito é mais perturbador
a concep¢ao da Arte que o da Beleza [...] Cada um que se
interrogue a si mesmo e responda - o que € a beleza? Onde
repousa o critério infalivel do Belo? A Arte € independente
deste preconceito: € outra maravilha que ndo é abeleza (GRA-
CAARANHA, 1969, p.739).

O advento de algo novo no ambito artistico comeca freqiientemente
por reformular os antigos conceitos de beleza, ou em certos casos por con-
denar o préprio conceito de beleza como guia para a constituicao e entendi-
mento da Arte, como foi o caso de alguns dos modernistas brasileiros do
século XX. De certo modo, a entender pelo discurso inaugural de Graca
Aranha, pode-se dizer os modernistas de 22 ji esperavam o escandalo, ou
que até desejavam este escandalo. O que animava os artistas e intelectuais
que participaram do movimento era a idéia de buscar algo realmente novo,
e que ao mesmo tempo fosse o signo de uma conquista de independéncia
cultural para o pais. Dai que o movimento brasileiro de Arte Moderna reves-
tiu-se simultaneamente de uma perspectiva modernista e nacionalista (a
data de 1922, centendrio da conquista brasileira de sua independéncia poli-
tica, ndo ¢ certamente gratuita).

Na verdade, o movimento modernista na literatura e nas artes plasti-
cas ja vinha tomando forma na década anterior, e ja rendera pelo menos um
evento publico de impacto consideravel. Em 1917, a pintora brasileira Anita
Malfati havia realizado uma exposicao de suas obras, que comecavam a
investir audaciosamente em uma linguagem cubista nacional. Tratava-se de
in-corporar 0s novos parametros da arte cubista propostos na Europa por
Picasso e Braque e adapti-los a uma temadtica e forma brasileiras de ex-
pressdo. A exposicao de Anita Malfati foi recebida pelo publico e pela criti-
ca especializada como um escandalo quase tdo grande como aquele que
seria gerado cinco anos mais tarde pela Semana de Arte Moderna. Por
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outro lado, a brutal reacdo da critica conservadora a arte moderna de Anita
Malfati despertou a solidarieda-de de uma série de artistas e intelectuais
simpdticos as idéias modernistas, e acabou fortalecen-do 0 movimento mo-
dernista entdo nascente. Pode-se dizer que os dois grandes ide6logos do
modernismo brasileiro da década de 1920 foram Oswald de Andrade e Mdrio
de Andrade (ambos ligados a diversas modalidades de literatura e ensaistica,
sendo que Mdrio de Andrade também tinha uma forte ligacdo com a Musica
bem assinalada por obras importantes no campo da musicologia e da critica
musical). A partir do pensamento destes dois andrades, 0 movimento teve
uma defini¢do cada vez mais clara do tipo de interag@o entre 'modernismo'
e 'nacionalismo' que estava sendo proposto. Por um lado rejeitava-se o an-
tigo nacionalismo, romantico e conservador (isto €, ndo compromissado com
a busca de novas formas de expres-sdo e com uma permanente pesquisa
estética). Por outro lado rechagava-se veementemente o colonialismo cul-
tural, erigido as custas de "pastiches da arte européia" (para utilizar uma ex-
pressdo de Mdrio de Andrade). Fosse o pastiche dos modelos europeus
romanticos e conser-vadores ou fosse o mero pastiche das novidades mo-
dernas trazidas da Europa, tudo isto era rejeitado em favor do verdadeiro
tipo de modernismo que interessava: um modernismo apropriado a consoli-
dacdo de uma expressao genuinamente brasileira.

O Modernismo tinha de lidar, portanto, com uma eventual tensdo entre
os polos nacionalista e modernista, e foi por isto que Oswald de Andrade
(1890-1954) elaborou a grande metéd-fora da Antropofagia Cultural'. Na
prética antropofégica que era realizada pelos nativos brasi-leiros a época do
Descobrimento do Brasil, os indios devoravam presas humanas motivados
pela crenga de que assim poderiam incorporar os atributos positivos das
vitimas sacrificiais, a0 mesmo tempo em que excretariam o que nao tinha
valor ou serventia®. A partir desta metafora e desta concepgdo, Oswald de
Andrade expressa a idéia de um 'nacionalismo aberto', que ndo fecha os

1 O Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade foi publicado em 1928, na pri-
meira edicao da Revista de Antropofagia. Por outro lado, a antropofagia oswaldiana
j4 vinha sendo elaborada antes, encontrando algumas antecipacdes no ManifestoPau
Brasil de 1924.

2 Neste sentido existe uma diferenca entre o mero canibalismo e a antropofagia, ja
que esta ultima tem obje-tivos de assimilar aspectos positivos da alma daquele que
é devorado, ndo se tratando simplesmente de se alimentar dele no sentido fisiol6gi-
co.
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olhos ao que vem de fora; ao contririo, o antropéfago cultural pratica um
ato de de-gustacdo que aceita todas as influéncias, e que as reelabora de
maneira singular e nova, inte-grando os seus aspectos aproveitdveis a um
corpo cultural que ja traz as suas singularidades; ao mesmo tempo, sdo
desprezados os aspectos inadequados da cultura deglutida. Desta maneira,
a prética cultural nacionalista-antropofdgica assimila tanto elementos inter-
nos (autéctones) como elementos externos, e os reelabora em um produto
novo, adequado ao povo ou ao pi-blico que ird consumi-lo. Esta concepcao
antropofégica serd importante para compreendemos, mais adiante, os Cho-
ros de Villa-Lobos.

Muito importante na concepgdo nacionalista de Oswald de Andrade é
aidéia de que é preciso ir em busca da verdadeira brasilidade, para reelabora-
la criativamente. Por isto o autor do Manifesto Antropofago deprecia "os
indios que figuram nas 6peras de Alencar cheios de bons sentimentos portu-
gueses" (vale dizer, os indios de Carlos Gomes). Dai que, ja parodian-do
antropofagicamente o Hamlet de Shakespeare, ele se perguntava ironica-
mente, no mesmo manifesto: "Tupi or nor tupi? ... that is the question”. Este
ponto nos remete ao outro grande ide6logo do movimento modernista - o
escritor e estudioso paulista Mdrio de Andrade (1893-1945). Na verdade, o
modernismo brasileiro da década de 1920 apresentou-se simultaneamen-te
como antropofagico e endofégico. Isto é, se a obra modernista deveria estar
aberta aos ele-mentos externos com vistas a degluti-los para depois os
reelaborar (sua faceta antropofdgica), ela também deveria estar aberta a
preocupacdo de captar os elementos autdctones constitutivos da identidade
nacional (sua faceta endofagica). O romance Macunaima, obra-prima de
Mario de Andrade, é de certo modo isto: o Brasil sendo engolido por ele
mesmo. Para realizar este projeto, o personagem central do livro - Macunaima
- é apresentado como um "herdi sem cardter"’. Grande sintese do povo
brasileiro, ele ¢ um indio amazonense que nasceu preto e virou branco, e
que entra em choque com a tradi¢do e a cultura européia materializada na
ci-dade de Sdo Paulo. O livro mesmo € uma grande bricolagem onde Mario
de Andrade registra, recria e superpde diversos materiais folcldricos - tudo

3 "Sem cardter" é aqui uma expressao polissémica. Admite pelo menos dois senti-
dos: além da auséncia de card-ter no sentido moral (o que, em todo caso, ndo quer
dizer que o personagem seja um "mau cardter”, mas apenas "sem cardter"), a expres-
sdo também traz o sentido de "incaracteristico" ou de "pan-caracteristico” (isto é,
de algo que assume vdrias caracteristicas, por vezes contraditorias).
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isto através de uma narrativa que é ela mesma bricolada, j4 que mescla a
lingua culta e a coloquial, o nacional e o regional, o oral e o escrito, o rural e
o urbano, o norte e o sul*. Macunaima é neste sentido um romance polifonico
(um romance onde cantam muitas vozes) e, conforme veremos, o seu modo
de elaboracdo tem muito a ver com algumas das composicdes de Villa-
Lobos produzidas na mesma década, como os Choros ou o Noneto®. Como
ndo comparar esta dltima obra, que traz como subtitulo "impressdes rapidas
de todo o Brasil", a uma daquelas rdpidas e estranhas fugas de Macunaima
que ocorrem no livro de mesmo nome, onde o heréi acaba percorrendo
praticamente o Brasil inteiro de um a tnica carreira?

Além de ser o escritor de Macunaima - o que por si s6 ja lhe granje-
aria um lugar de honra no seio do movimento modernista - Mdrio de Andrade
foi também o autor de diversas obras no dmbito da musicologia e da refle-
xao estética. Por isto acabou se tornando o papa deste novo tipo de nacio-
nalismo musical que jd nada tinha a ver com o antigo nacionalismo musical
dos compositores romanticos. As idéias de Mdrio de Andrade espalharam-
se como fogo por todos os meios musicais brasileiros que desejavam operar
a sintese entre os pélos nacionalista e modernista, e geragdes posteriores de
compositores procuraram realizar justa-mente o seu programa. Convidando
0 musico a realizar uma pesquisa estética como parte de seu processo de
criacdo, e contribuindo com o seu préprio exemplo de musicélogo-folclorista
para a emergéncia da figura do 'musico pesquisador', Mdrio de Andrade
antecipou em pelo menos uma década a concepg¢do de que a musica devia
ter uma funcionalidade, um destino social, e uma dimensao educativa - estas
mesmas questdes que estariam na base da j4 discutida 'querela das cartas
abertas' em torno da oposi¢@o entre nacionalismo e atonalismo. Um dos
trechos mais famosos do escritor paulista jd conclamava, e praticamente
obrigava todo jovem musico a abracar o credo nacionalista:

todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasilei-
ra é um ser eficiente como valor humano. O que fizer arte inter-

4 Outro romance tipicamente modernista ¢ Memorias Sentimentais de Jodo Miramar
de Oswald de Andrade (1924). Aqui também veremos uma superposicdo de modos
de narrar e de registros lingiiisticos, bem como a técnica da bricolagem que trabalha
materiais internos (folcldricos) e externos. Na mesma linha, Oswald de An-drade
escreveria mais tarde Serafim Ponte Grande (1933).

5 O Noneto (1923) - para flauta, oboé, clarineta, sax, fagote, celesta, harpa, percus-
sdo e coro - € precisamente uma bricolagem que busca superpor materiais folclori-
cos de todo o pais em um curto espago de tempo.
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nacional ou estrangeira, se ndo for génio, ¢ um inditil, um nulo.
E uma reverendissima besta®

Seré titil para as nossas consideragdes posteriores lembrar que o ro-
mancista Mdrio de Andrade, o qual escreveu Macunaima, o herdi sem ca-
rdter, o fez com extrema inventividade e liberdade de criacdo a partir de
materiais folcldricos coletados por ele mesmo, mas depois transfigurados, re-
criados, deslocados no tempo e no espaco, superpondo registros culturais di-
versos e pondo-os a dialogar. Se nos for permitida esta comparagao, ele agiu
- diante do material folcldrico a ser apropriado pelo artista criador - de forma
andloga a que foi emprega-da por Villa-Lobos ao elaborar os Choros e algu-
mas outras composi¢des do seu periodo na-cionalista modernista. Mas jd o
musicélogo Mério de Andrade, de maneira distinta do romancista Mdrio de
Andrade, acabou propondo posteriormente uma outra maneira de trabalhar o
folclore na composicao musical, segundo a qual as necessidades pedagdgicas
e de resgate de um folclore musical ainda desconhecido deveriam naquele
momento do desenvolvimento cultural brasileiro podar os arroubos
transfiguradores em relacdo ao folclore. Ele recomendaria aos futuros com-
positores brasileiros que recolhessem o folclore sem deformé-lo, inclusive pro-
pondo procedimentos mais simples de composi¢cao como o da recolha literal
da melodia folcldrica e sua posterior harmonizacio pelo compositor. Muitos
musicos da geracdo seguinte (década de 1930) seguiram estes conselhos.
Conforme se V&, existe certa tensao entre o Mario de Andrade de Macunaima
e o Mério de Andrade que escreve estes conselhos musicoldgicos.

Além dos dois andrades, o movimento modernista contou com outros
intelectuais e idealizadores, muitos deles com suas proprias concepcoes.
Deste modo, a parte a influéncia significativa de seus dois principais idedlogos,
o nacionalismo modernista da geracdo de Oswald de Andrade e Mdrio de
Andrade representou certamente um movimento complexo - integrador de
concepgdes por vezes diferenciadas que nao poderio ser todas aprofundadas
aqui’. De qualquer forma, serd possivel retornar agora ao momento
emblemadtico da Semana de Arte Moderna para examinar a sua parte musi-

6 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a Musica Brasileira, Sao Paulo: Livraria Martins,
1972,p.19.

7 Basta lembrar que, além do grupo Pau Brasil e do movimento antropofdgico, liderados
por Oswald de Andra-de, a Semana de Arte Moderna daria origem a outras correntes,
como o movimento Regionalista, que a partir de Recife apregoava um sentimento de
unidade do Nordeste, e 0 movimento Verde Amarelo, apregoador de um nacionalismo
ufanista e primitivista que logo configuraria uma das bases para a ideologia integralista.
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cal. Um pouco paradoxalmente, todo aquele audacioso modernismo que
seria proposto pela Semana de Arte Moderna de 1922 fora financiado por
dinheiro e influéncias oriundos do velho e tradicional Café que sustentava a
arcaica sociedade da Republica Velha. Mais particularmente, havia alguns
individuos pertencentes a burguesia cafeicultora que queriam mostrar um
verniz cultural e exibi-lo através de um gesto publico de mecenato. Com a
presenca de Gracga Aranha - intelectual ja prestigiado e que tinha penetra-
cdo entre as elites cafeiculturas® - o evento atraiu precisamente o apoio
destes latifundiarios ilustrados e do Governo de Sao Paulo, incluindo a libe-
racdo do Teatro Municipal. Assim, um capital proveniente dos latifiindios
oligarquicos iria financiar os radicalismos culturais gerados no seio de uma
classe média urbana que tinha como pano de fundo de suas aspira¢gdes uma
sociedade modernizada e industrializada, e que no caso de alguns dos inte-
lectuais modernistas podiam ser ainda encimadas por aspiracdes socialis-
tas.

Também é inegdvel que a intelectualidade paulista desejava promover
eventos que fos-sem capazes de alcar Sao Paulo a posicao de principal p6lo
de irradiagdo cultural que era disputada pelo Rio de Janeiro, e este elemento
"bairrista” (ou, melhor dizendo, municipalista) ndo deixou de ter uma razoé-
vel importancia no quadro geral dos acontecimentos. Estava montado o ce-
nério para o emblemadtico evento que iria sacudir a "paulicéia desvairada"’.
Os modernistas, naturalmente, ndo queriam nada mais nada menos do que
chocar o publico burgués, afrontando com muito futurismo e expressionismo
o seu consolidado gosto parnasiano pelas poesias rimadas e pelos quadros
bem desenhados. E o publico burgués queria talvez ser chocado, com direito
a retribuir com vaias. O palco se armava do lado de dentro e do lado de
fora.

Cabia aos escritores e artistas pldsticos paulistas comecarem a orga-
nizacdo do grande evento que seria um marco do movimento modernista, e
eles logo perceberam que o composi-tor carioca Heitor Villa-Lobos seria o

8 Graga Aranha atuara como diplomata na Europa, defendendo interesses dos cafei-
cultores, e agora recebia uma reciprocidade em termos de favorecimento a realizacao
do evento ao qual aderira.

9 Titulo de um dos livros de poesia de Mario de Andrade, publicado no mesmo ano
da Semana de Arte Moder-na. A sua temdtica era precisamente a Cidade de Sdo
Paulo, com tudo o que lhe era inerente, e a palavra passou a ser utilizada como uma
expressao jocosa que se referia a sociedade paulista.
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nome indicado para integrar a parte musical da Semana de Arte Moderna.
Villa-Lobos j4 vinha desenvolvendo, por um caminho totalmente auténomo,
um projeto que se sintonizava bastante com as idéias dos modernistas de
Sao Paulo. Sua musi-ca era fundada em uma pesquisa estética e nacional, e
ao mesmo tempo possuia uma faceta "antropofigica" que deglutia criativa-
mente as polirritmias e politonalidades que haviam surgido na musica euro-
péia dos anos anteriores. Apenas para dar um exemplo entre outros, o im-
pressionismo de Debussy e o primitivismo de Stravinsky foram deglutidos
por Villa-Lobos, e se juntaram com uma rica palheta de aspectos do folclore
amerindio e da ritmica afro-brasileira para dar origem ao ballet Amazonas.
Do mesmo modo, com o decorrer da década de 1920, cada vez mais o
compositor iria produzir exemplos geniais de uma mdusica que procurava
abar-car e recriar o Brasil em um novo mundo de sonoridades. Percorrendo
de norte a sul o pais, intermesclando o branco o indio e o negro, superpondo
o rural e o urbano, colocando o erudito e o popular a dialogar em suas
composic¢des ... Villa-Lobos logo se transformaria em uma espécie de
Macunaima do nacionalismo musical. Por outro lado, é verdade que as com-
posicdes de Villa-Lobos que foram apresentadas nos recitais da Semana de
22 ainda ndo sdo propria-mente representativas da sua fase nacionalista-
modernista, aquela que produziria tanto impacto entre os mais modernos
setores da criacdo musical de seu tempo. Compostas entre 1914 e 1921,
estas composicdes fazem parte da primeira fase de Villa-Lobos, predomi-
nando ainda a influéncia impressionista. E, ainda assim, ndo eram as obras
mais radicais desta primeira fase. Ao invés do nacionalismo primitivista e
ultramoderno do ballet Amazonas, que ja havia escandalizado alguns seto-
res da critica musical no ano de 1917, Villa-Lobos preferiu oferecer ao
publico da Semana de Arte Moderna o impressionismo mais requintado de
um Quarteto Simbdélico (1921), ou o nacionalismo exético das Dancas
Caracteristicas Africanas para piano (1914-1915), além de outras compo-
si¢des.

Na totalidade, os concertos apresentados na programacdo da Semana
de Arte Moderna reuniram um apanhado do que Villa-Lobos produzira na
sua primeira fase composicional - uma fase marcada pelo predominio da
influéncia impressionista - considerando ainda que os grandes poemas sin-
fonicos como o Uirapuru ou o Amazonas (1917), que possivelmente teri-
am sido mais impactantes, tiveram de ficar de fora de um concerto que no
maximo comportava uma discreta musica de cimara. De qualquer modo, é
significativo notar que, mesmo ainda ndo representando a criaciao extrema-
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mente inovadora e radical que Villa-Lobos iria produzir ao longo da década
de 1920, ou mesmo a parte mais audaciosa da produ¢ao musical do composi-
tor carioca até aquele momento, os recitais da Semana de 1922 desperta-
ram reacdes particularmente agressivas em parte do publico. A conferéncia
de abertura proferida por Graca Aranha - da qual registramos mais acima
um trecho onde se questiona a noc¢do de beleza como fator legitimo para
analisar uma obra de arte - talvez tenha contribuido para instigar no piblico
uma certa expectativa apreensiva que acabou influenciando um prévio ima-
gindrio sonoro nos ouvintes. Na verdade, é dificil saber se foi isto ou outra
coisa qualquer o que motivou as vaias. Mas é sempre bom considerar que,
como ndo se pode vaiar um quadro percebido como estranho, as conferén-
cias e os recitais de musica e de poesia foram os espacos privilegiados para
funcionar como os "péra-vaias" do evento. Para complicar, na noite do ter-
ceiro concerto Villa-Lobos subiu ao palco vestindo um casaco e calcando
chinelos (o0 que na verdade era menos uma provocagdo do que uma neces-
sidade decorrente de um problema infeccioso no pé). Mas de resto nio
parece que Villa-Lobos ou os poetas modernistas tenham se incomodado
muito com as vaias que escutaram no decurso da Semana, e talvez até se
orgulhassem delas'®. Em todo o caso, a reagio hostil do ptiblico as compo-
si¢des apresentadas por Villa-Lobos na Semana de Arte Moderna pode ter
sido circunstancial, mas a verdade € que as obras musicais que o composi-
tor carioca estava prestes a elaborar no decurso daquela nova década de
sua producdo ainda dariam muito a falar. A série de Choros, as Cirandas e
o Noneto, marcos da nova fase, estdo entre algumas das composi¢des mais
inovadoras j4 produzidas no Brasil.

O Choro Popular

Vamos nos dedicar, a seguir, a analisar a série villa-lobiana mais
impactante, experimen-tal, e atravessada pelo nacionalismo musical.
Referimo-nos a famosa série dos Choros de Villa-Lobos. Antes de mais
nada, é preciso compreender que os Choros propostos por Villa-Lobos -
deslocados e recriados para o Ambito da musica erudita e para novas possi-

10 Em uma carta de Villa-Lobos a Indcio de Lemos, pode ser lido o seguinte trecho:
"quando chegou a vez da misica, as piadas nas galerias foram t3o incessantes que
quase tive a certeza de a minha obra atingir um ideal, tantas foram as vaias que a
cobriram de louros” (apud José Maria NEVES, Villa-Lobos, o Choro e os Choros, Rio
de Janeiro: Musicalia, 1977, p.13).

Ictus 13-2 99



bilidades instrumentais - correspondem a um género novo. E verdade que
eles partem da idéia motriz do Choro como género, pritica ou modalidade
popular, mas este deslocamento torna-se intensamente transfigurador nas
maos do compositor que vivia o seu momento mais modernista. Quem for
aos choros de Villa-Lobos em busca daquele chorinho tipico que se tornou
patrimdnio da musica popular brasileira ird se surpreender encontrando uma
musica extremamente moderna e que elabora materiais folcléricos diversos
- também os extraidos do folclore urbano e do ambiente dos chordes do
inicio do século, é verdade, mas ndo sé estes. Dentre os materiais que for-
necerdo a matéria prima a partir da qual Villa-Lobos cria os seus Choros
encontra-remos também materiais amerindios, rurais, regionais de diversas
partes do Brasil. Chorinho mesmo, sem tirar nem por nada do que fariam os
chordes com quem Villa-Lobos conviveu no inicio do século, é s6 o Choros
n° 1, que ele compde em homenagem a Ernesto Nazareth e que é o ponto
de partida da mais extraordindria série de composi¢des produzidas por Villa-
Lobos. Por tudo isto, € claro que uma abordagem adequada dos Choros de
Villa-Lobos ndo pode deixar de partir de um pequeno estudo sobre o que é
0 Choro no ambito popular. A partir desta reflexdo poderemos contrastar o
chorinho popular com o género Choros proposto pelo compositor carioca,
que ¢ uma outra coisa (e que, apesar disto, ndo poderia existir sem o género
popular Choro que Villa-Lobos conheceu tdo bem). Dito de maneira brinca-
lhona e dialética, os Choros de Villa-Lobos sdo choros e ja ndo sio.

O que é o Choro? Comecemos por tentar responder a esta questdo
que nos levard a compreender um pouco mais da cultura popular e de suas
possibilidades de interagdo com a musica erudita. Choro, no ambiente popu-
lar, é uma palavra poliss€mica. Tem muitos sentidos, embora um ou outro
destes sentidos tenham se consolidado e se tornado mais familiares ao gran-
de publico desde as ultimas décadas do século XIX. Nos seus primdrdios
mesmo, particularmente na cidade do Rio de Janeiro que € o seu berco, a
palavra Choro surgiu para designar um tipo de grupo formado por musicos
populares. A formacdo de raiz era o chamado "terno", que consistia de uma
flauta, de um violdo (ou dois) e um cavaquinho. Este "conjunto de pau e
corda" foi eventualmente se incrementando, incorporando outros instrumen-
tos solistas e a-companhantes. No 'terno' primordial do choro, a flauta de-
sempenhava a funcao de solista, ao cavaquinho ficava reservado o papel de
fazer o "centro" (sustentar o ritmo), e o violdo deveria encaminhar os 'bai-
xos melddicos' (que, conforme veremos, sdo bem caracteristicos do choro
tomado como um género musical). Com as alternativas de ampliacdo do
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instrumental do choro, foram surgindo novos instrumentos solistas além da
flauta: o clarinete, o sax, o trompete (pistom), o trombone, ¢ também o
bandolim, que além da funcio solista pode eventualmente dividir a fungao
de produzir o "centro" com o cavaquinho. Para desempenhar a fungdo de
bai-xos melddicos, primordialmente preenchida pelos violdes (que podiam
contribuir adicionalmente para encorpar o "centro" juntando acordes ao
movimento melddico das cordas graves), surgiram as alternativas do oficleide,
bombardino e bombardao, instrumentos graves de banda. Com freqiiéncia
os conjuntos de choro passaram a contar ainda com percussdo, contando
com instrumentos como o ganzd e o pandeiro. Ocasionalmente, pianistas
também podiam se juntar a um grupo de chordes ou freqiientar seu ambien-
te. Mas ai ndo era propriamente para integrar um conjunto na hora de tocar.
O piano buscava realizar como instrumento autdbnomo as vdrias vozes que
no conjunto Choro distribufam-se pelos varios instrumentos. Um pianista
habilidoso, neste caso, podia fazer a melodia, contracantos, o centro e o
baixo melddico, tudo de uma sé vez. Chiquinha Gonzaga (1847-1935), por
exemplo, foi uma assidua freqiientadora das reunides de chordes. Mais tar-
de, Ernesto Nazareth (1863-1934) dominaria inteiramente o choro a partir
das teclas do piano (neste caso, a designacao choro j4 iria se referir a um
'género musi-cal', que é um sentido que sé discutiremos um pouco mais
adiante). De modo geral, os pianis-tas que freqiientavam ambientes cho-
roes no final do século XIX (os botequins, e também os arrasta-pés ou
"assustados", como se lhes chamava na época) tendiam a chamar de "tangos"
as suas composicdes mais aproximadas ao que hoje se chama de "chorinhos".
O Tango era uma espécie de contraparente "semi-erudito" do Choro, s6 que
para o piano. A palavra, natural-mente, nada tem a ver com o tango argen-
tino, que implica em ritmica bem diferente dos tangos brasileiros do final do
século XIX.

De qualquer modo, era para designar grupos de instrumentos de "pau
e corda", enriquecidos ou ndo com apoios para solo e acompanhamento, que
se passou a utilizar a expressdo Choro por volta de 1870. E € interessante
notar que a designag@o Seresta também tem uma histéria semelhante, pois
pela mesma época o que se chamava de Seresta era um determinado tipo
de grupo instrumental e vocal que se incumbia de fazer serenatas. Enquanto
o Choro era um tipo de conjunto instrumental, a Seresta era uma espécie de
modalidade vocal do choro. O conjunto de "pau e corda" denominado Choro
tinha um paralelo no conjunto de "voz e corda" chamado Seresta. E tanto o
Choro como a Seresta correspondiam a uma nova pratica de misica popu-
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lar que estava surgindo, e que podia ser tanto profissional como diletante.
Na verdade tratava-se das duas coisas, pois quando os chordes e seresteiros
encerravam o seu trabalho, que podia ser o de animar uma festa ou fazer a
musica ambiente, comegavam a praticar musica pelo simples prazer da
musica. Surgiam entdo os desafios, onde um chordo procurava vencer o
outro na improvisacgdo, que desde aif passou a ser uma caracteristica muito
presente no Choro. Com isto, Choro passou a incorporar uma segunda de-
signacdo. Era também uma prética: uma espécie de reunido de musicos. "Ir
ao choro" podia significar ir a este tipo de reunido. Também se passou a
chamar de Choro aos arrasta-pés animados pelos chordes (de modo andlo-
g0 ao que hoje se aplica ao samba, que além de género musical pode signi-
ficar o evento onde se toca e danga samba). A partir do momento que o
Choro adquiriu identidade no ambito de um grupo de misicos populares (e a
musica popular propriamente dita estava apenas comecando a se formar)
ficou fécil estender a designagdo "choro" também ao tipo de musica que
estes grupos tocavam - ou pelo menos a maneira como estas musicas eram
tocadas. Enquanto a Seresta encaminhava miusicas de amor e nostalgia
para serem cantadas com acompanhamento de cordas (reorientando a raiz
de uma cang¢do popular que tivera seus primérdios na modinha e no lundu),
J& o Choro estaria a partir de entdo associado a musicas mais movidas, de
andamento moderado para vivo, e essencialmente instrumentais''. As musi-
cas que a partir dai seriam toca-das pelos chordes eram principalmente
popularizagdes das dancas européias que faziam sucesso nos saldes: a polka,
a schottisch, a valsa, a mazurka, a habanera. A estes ritmos juntaram-se
outros, de procedéncias diversas, como o maxixe - e tudo isto se viu eventu-
almente enriquecido com certas possibilidades contrapontisticas que consti-
tuem uma heranga da musica barroca do periodo colonial.

Novamente encontramos aqui o paralelo possivel entre Seresta e Choro.
Enquanto o Choro foi encontrando o seu repertdrio a partir do deslocamento
para certos ambientes popu-lares de determinados ritmos e dancas européi-
as que povoavam os saldes, a Seresta foi produzindo o seu repertério a
partir do deslocamento e reelaboragdo das modinhas e lundus que, até en-

11 O canto no Choro é perfeitamente possivel. Muitos chorinhos (tomando-se aqui
a palavra no sentido de géne-ro musical) foram compostos com letra, ou entao
receberam letras depois de um dia terem sido compostos como musica instrumental.
Mas a questdo € que, nestes casos, a voz assumird praticamente uma fei¢do instru-
mental, além do qué, os instrumentos terdo sempre uma importancia que nio é a de
meros acompanhantes.
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tdo, eram produzidas pelos compositores eruditos ou semi-eruditos que tra-
balhavam para a Igreja, para a Corte ou para o Teatro. Ao mesmo tempo
em que compunham 6peras ou traba-lhavam para a corte, compositores
como Carlos Gomes, Marcos Portugal, ou mesmo o padre José Mauricio,
foram também autores de modinhas e lundus. Havia nesta primeira época
uma circularidade maior entre o que depois seria chamado de 'popular' e o
que ainda ndo era chamado de 'erudito’, mas que ja era definido pela socie-
dade de entdo como uma "miusica séria". Na verdade, estes campos ainda
ndo estavam bem definidos, e os compositores do periodo colonial e do
periodo imperial sempre puderam circular mais livremente entre estes po-
los'?. Mas é precisamente com o novo periodo dominado nos ambientes
populares pelo Choro e pela Seresta - que tem seus primoérdios situados em
torno de 1870 - que estas divisdes entre ‘popular’ e 'erudito’ comecam a se
esbogar. No caso do Choro, as dancas de saldo como a polka e a schottisch
passaram a ser tocadas de uma nova maneira, com um certo molho bem
mais popular e brasileiro. Passaram a ser mais choradas, por assim dizer. E
esta 'maneira de tocar' que vai constituir mais um sentido para a palavra
"choro". Além de se referir a um tipo de conjunto, a uma pratica, a determi-
nadas espécies de eventos, Choro também passa a designar uma "peculiari-
dade de execugdo'.

Esta maneira de tocar que designava o choro implicava, além de um
certo molho brasileiro que inseria sincopes e rubatos nas dancas européias
mais austeras, também a necessidade de que o solista enriquecesse a musi-
ca com improvisos. Tanto o estilo mais amaneirado de execu¢do como a
prética da improvisacdo seriam integradas futuramente ao género Choro.
Mas nes-tas primeiras décadas ndo se pode dizer que o Choro fosse um
género especifico, pois o que os chordes faziam era em geral executar ou-
tros géneros ja conhecidos de uma nova maneira, embora produzindo a cla-
ra impressdo de que era uma coisa inconfundivelmente nova que ali esta-va
sendo gestada. A valsa tornava-se uma valsa sestrosa, a polka passava a

12 Além da musica dancante do Império, o Choro republicano ou pré-republicano
integra na sua sintese também a prética polifdnica da musica barroca do periodo
colonial - estabelecendo-se aqui ndo apenas uma circularidade entre o popular e o
erudito, como também uma circularidade entre tempos histéricos. Enquanto isto, a
Seresta integra na sua sintese a pratica vocal-homofonica da musica romantica do
periodo imperial. Os dois géneros em formacio sao deste modo ndo s6 misturadores
de ritmos, mas também misturadores de tempos historicos.
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ser mais saltitante, embrides de futuros géneros (como o samba) comeca-
vam a ser gestados, e os gé€neros mais formais iam praticamente derivando
em uma outra coisa. Em suma, o que habilitava aqui a falar em Choro era
uma 'peculiaridade no tocar'. Diga-se de passagem, era seguramente este
sentido que Villa-Lobos tinha em mente quando, ao escrever a sua Suite
Popular Brasileira em 1912, chamou as pecas desta série de mazurka-
choro, valsa-choro ou schottisch-choro. S6 uma das pecas leva o nome
isolado de chorinho (neste caso, referindo-se ao sentido de género). Nos
demais casos, a palavra "choro" é como que uma adjetivacio, que diz que a
valsa ou a mazurka tem um cardter chorado. Isto é, estas dancas de origem
européia devem ser tocadas como tocaria um chordo, e Villa-Lobos j4 pas-
sa isto através da sua propria composicdo. Na interessante gavotta-choro,
Villa-Lobos vai ainda mais longe, pois integra ao repertério de sua suite
chorada a gavota, que é dan¢a do perfodo barroco. Neste caso, tem-se aqui
uma espécie de antecipacdo do espirito das Bachianas, que a partir da dé-
cada de 1930 estabeleceriam um didlogo entre o folclore brasileiro e os
géneros e formas barrocos.

Retornemos a nossa busca de defini¢des para a palavra Choro. Se
desde cedo se difun-diu o sentido da palavra como "peculiaridade da execu-
¢d0", ndo tardaria que desta maneira singular de tocar fosse logo se des-
prendendo um novo género musical. Ou seja, depois de algum tempo a pa-
lavra "choro" passaria a designar um género especifico, com caracteristicas
proprias, que poderia entdo figurar ao lado dos outros géneros de dancas e
cancdes até entdo existentes. Assim, os chordes poderiam tanto continuar a
tocar de maneira chorada as valsas, as schottisch, as polkas, como também
poderiam tocar alguns chorinhos propriamente ditos. De maneira andloga, a
palavra "seresta" ia sofrendo uma evolucdo similar na sua etimologia, pois
além de significar um conjunto, uma prética e uma "maneira de cantar”,
passou a indicar também um novo género vocal, uma espécie de substituto
da antiga modinha.

Se Choro passou a designar um novo género musical, quais seriam
entdo as caracteristicas deste novo género? Antes de mais nada, os aspec-
tos derivativos de toda uma pratica cho-rona passaram a penetrar € a cons-
tituir a propria natureza do novo género. Por exemplo, (1) uma certa abertu-
ra a improvisacdo. Mesmo quando escrito com todas as notas fixadas em
uma partitura, o gé€nero choro abre-se naturalmente a possiveis improvisa-
coes na hora de ser tocado. Um compositor erudito, mesmo tendo de lidar
com uma partitura que serd seguida ao pé da letra, poderia dar futuramente
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uma idéia desta natureza improvisativa do choro popular escrevendo em
algumas secdes seqiiéncias que se desdobrassem uma das outras, como se
fizessem parte de um improviso. Outras caracteristicas do género Choro -
que para ndo confundir com os outros sentidos da palavra chamaremos
simplesmente de "chorinho" - derivam das condi¢des e praticas proporcio-
nadas pelos conjuntos de chordes desde os seus primérdios. E o caso, por
exemplo, da (2) presenga constante de 'baixos melddicos'. Uma boa "baixa-
ria" sempre fizera parte da prética chorona, e agora se incorporava como
caracteristica inerente ao plano de acompanhamento tipico do género
chorinho. Com relacdo ao instrumental propriamente dito, embora o chorinho
continuasse bem adequado aos tradicionais conjuntos de "pau e corda", ago-
ra ele poderia, enquanto género, ser adaptado também para outros instru-
mentos como o piano, como no jé citado caso de Ernesto Nazareth, ou para
0 violdo - instrumentos que sozinhos sdo capazes de sintetizar o sistema de
melodia, baixo melddico e centro.

O tipo de repertdrio que os antigos chordes estavam acostumados a
tocar também deixou as suas marcas no género chorinho. A comecar pelos
(3) andamentos predominantes - de moderado para vivo - que eram tam-
bém os andamentos das dangas que se tocavam nas reunides de chordes (a
polka, a schottisch, o maxixe e outros). Do ponto de vista do ritmo, foram se
tornando habituais e caracteristicas do chorinho (4) certas figuracoes ritmi-
cas que sdo derivadas da polka e da schottisch, mas j4 envolvidas em um
universo ritmico marcado pela pre-senca da sincope afro-brasileira. Adhemar
Nobrega'?, que escreveu um importante estudo sobre Os Choros de Villa-
Lobos, faz notar a constancia das seguintes figuracdes no acompanhamen-
to dos chorinhos populares:

2 ddddd e &dddd

O compasso tipico do chorinho (5) - isto é, o seu ritmo métrico - é o
compasso bindrio [2 / 4]. Com relagdo ao aspecto melddico (6) algumas
férmulas costumam se repetir. A linha melddica € freqiientemente assinala-
da por semicolcheias corridas, as vezes quebradas por sincopes, e eventual-
mente podem ser notadas férmulas melddicas baseadas em arpejos tirados
da harmonia. Alguns autores que examinaram uma quantidade significativa

13 Adhemar N OBREGA, Os Choros de Villa-Lobos, p.21.
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de chorinhos, com o intuito de identificar a recorréncia de padrdes melddi-
cos, puderam notar ainda outras peculiaridades. Constantemente nota-se o
padrdao do choro que se inicia com uma anacruse constituida de trés
semicolcheias' (e foi este mesmo padrido que Villa-Lobos utilizou no seu
Choros n 1, que rigorosamente € o unico da série que € um chorinho no
sentido tradicional do género popular). Com rela¢do as formas musicais que
aparecem mais habitualmente nos chorinhos, elas sao derivadas ou da 'for-
ma rondd' ou da 'forma terndria'. A forma terndria do tipo 'ABA' é aquela
em que a uma se¢do inicial segue-se uma outra, contrastante, ocorrendo
depois o retorno a secdo inicial ou a um ambiente musical bem similar ao da
secdo inicial. A forma-rond6 é aquela que coloca em jogo um refrdo que
sempre se repete e que se alterna com se¢des de material musical novo.
Resumindo as possibilidades formais, pode-se dizer que, além da 'forma-
rondd' pura (ABACA...) ou da 'forma terndria' pura (ABA'), sdo comuns
nos chorinhos os modelos (ABAC-coda), (ABACAB), e (ABA-Trio-ABA).
Nota-se ainda a peculia-ridade interessante de que muitos chorinhos apre-
sentam exatamente trinta e dois compassos.

Em sintese, para listar rapidamente as caracteristicas acima referidas,
o género popular Choro se caracterizaria pela obrigatoriedade ou predomi-
nio dos oito aspectos importantes:

(1) Abertura possivel para improvisagdo

(2) Presenca praticamente obrigatdria de baixos meldédicos

(3) Andamentos entre o moderado e o vivo

(4) Ocorréncia de certas figuracdes ritmicas (derivadas da polka ou
da schottisch, e enriquecidas pela sincope)

(5) Compasso Bindrio Simples (2/4)

(6) Padrdes melddicos: melodia assinalada por semicolcheias corridas
que sdo eventualmente quebradas por sincopes; figuragdes eventuais deri-
vadas de arpejos; recorréncia de anacruse inicial com trés semicolcheias.

(7) Instrumental diverso: conjuntos de "pau e corda" (flauta, cavaquinho,
violdo, e outros instrumentos de sopro e corda, como o clarinete, o saxofone,
o trompete e o bandolim).

(8) Formas baseadas na estrutura rondé' ou na estrutura 'terndria’,
com modelos alternativos.

Este é, enfim, o chorinho - ou o Choro da musica popular brasileira.
Género que, como vimos, teve seus primérdios por volta de 1870 e seu

14 Adhemar NOBREGA, op.cit, p.22.
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periodo de lideranga na musica popular brasileira até a segunda década de
1920. Derivando a principio de um tipo de conjunto, de uma pratica musical
e social, de uma peculiaridade de tocar, o género foi fixando certas caracte-
risticas que, ao final do processo, passaram a permitir que se falasse no
chorinho como uma estrela a mais na constelagdo dos géneros populares da
musica brasileira. De resto, ¢ imprescindivel perceber que o principal trago
que o choro traz desde o seu principio estd na sua natureza sincrética: ao
lado da Seresta, que fez algo similar com antigos géneros vocais como a
modinha e o lundu, o Choro foi um magnifico laboratério de sincretismo:
fundiu e reelaborou elementos tdo diversos como as dancas de saldo de
origem européia e os elementos afro-brasileiros recebidos dos batuques
negros, e a isto incorporou toda a heranca contrapontistica que fora herdada
do barroco-colonial através da musica sacra. Estes materiais jd fundidos e
transfigurados em uma coisa nova tiveram de se adaptar, por fim, a um
veiculo inédito: o conjunto de "pau e corda". O sincretismo, portanto, é parte
inseparavel da génese do Choro, e veremos adiante que este fator € muito
importante para uma compreensio do que pretendeu Villa-Lobos com os
seus Choros, que foi no fundo a concretizagdo de uma grande sintese ela-
borada a partir de materiais musicais diversos.

Os Choros de Villa-Lobos

O projeto de Villa-Lobos ao escrever a série dos Choros ndo foi, ob-
viamente, o de criar uma coletinea de chorinhos com as caracteristicas
fixadas no item anterior. Tal como j4 dissemos, apenas o primeiro da série é
um chorinho tipico como os que se fazia nas primeiras déca-das do século.
Esta peca é a0 mesmo tempo uma homenagem e um ponto de partida, pois
a idéia que organiza a série dos Choros € a de ir gradualmente desenvol-
vendo a complexidade. Deste modo, Villa-Lobos passa do chorinho ao vio-
130 para os choros de cAmara, e daf para os choros sinfénicos, notando-se
ainda que ele vai experimentando cada vez mais a prética de colocar em
didlogo fontes folcléricas de origens diversas (o 'tratamento dialégico do
folclore', do qual j4 falamos) e também a possibilidade de transfigurar estas
fontes folcléricas. Deixa bem claro que Villa-Lobos tinha consciéncia de
que estava criando um novo género o fato de que ele mesmo, em algumas
oportunidades, procurou esclarecer os propodsitos da série:

Choros representam uma nova forma de composicao musical,
no qual sdo sintetizadas as diferentes modalidades da musica
brasileira indigena e popular, tendo por elementos principais o
ritmo e qualquer melodia tipica de cariter popular que aparece
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vez por outra, acidentalmente, sempre transformada segundo
a personalidade do autor. Os processos harmdnicos sdo, igual-
mente, uma estilizagdo completa do original .

Os Choros (os de Villa-Lobos) sdo apresentados entdo como "uma
nova forma de com-posi¢do musical". De partida, existe uma relacdo de
continuidade e de ruptura em relagdo ao choro tradicional: o nome da série,
o fato de que ela se inicia com um auténtico chorinho, a dedicatéria da
primeira peca a Ernesto Nazareth, a escolha do violdo neste momento inici-
al: tudo isto estabelece uma continuidade, uma espécie de reconhecimento,
digamos assim. Mas a afirmag@o de que se trata de uma nova forma de
composi¢cdo musical introduz também um elemento explicito de ruptura, ao
mesmo tempo em que convida outros musicos eruditos a explorarem um dia
0 novo género que o autor estd criando. Os Choros, sempre referidos no
plural, também sdo apresentados como um género-sintese: o género
endofigico por exceléncia, que trabalha com materiais diversos extraidos
do folclore e da musica popular e que se abre para uma radical recriacio, ja
que sempre "transformados segundo a personalidade do autor". Villa-Lobos
ainda faz questdo de referenciar explicitamente, nesta defini¢do, que os
elementos a serem sintetizados e transfigurados ndo pertencem apenas a
musica popular urbana do Rio de Janeiro, mas também a materiais indige-
nas. O préprio Choros n 3, que este texto prefacia, incorpora como um dos
seus materiais de trabalho a melodia indigena Nozanind. Por fim, Vil-la-
Lobos marca sua distdncia em relacdo ao modo de composi¢do pedagdgi-
co-nacionalista preconizado por Mdrio de Andrade: faz questao de afirmar
que os processos harmodnicos em-pregados sdo uma completa estilizacdo
do original.

Posteriormente iria surgir outra defini¢do que como que complementa
a acima transcrita, segundo a qual se afirma que a maneira de compor os
Choros esta "baseada nas manifestacdes sonoras dos hébitos e costumes
dos nativos brasileiros, assim como nas impressdes psicolégicas que trazem
certos tipos populares extremamente marcantes e originais"'®. A palavra
"nativos", neste caso, mostra-se como uma abertura ndo apenas para 0s

15 Esclarecimento que prefacia a edicdo do Choros n 3 (Paris: Max Eschig, 1929).
16 Esta definicdo foi recriada diversas vezes por Villa-Lobos, como na contracapa da
partitura do Choros n 11. Nesta, o autor menciona como materiais - as vezes utilizan-
do outras palavras - o rural e o urbano, os meios chordes e seresteiros das cidades
e o regionalismo sertanejo dos ambientes rurais, e, por fim, a "musica primiti-va,
civilizada ou popular”.
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nativos indigenas, mas para o status de nativos que todos os brasileiros de-
tém na sua mdltipla diversidade. E o que é particularmente importante
Villa-Lobos acrescenta com esta definicdo a possibilidade de os Choros se
abrirem também para uma experiéncia descritiva e subjetiva, a partir da
qual o compositor poderia investir na captacdo de impressdes psicoldgicas
do pais e na retratag@o de tipos populares. Com isto, Villa-Lobos abre um
extenso leque de possibilidades para que o novo género funcione como lu-
gar privilegiado para a pesquisa (objetiva e subjetiva) e para o exercicio de
uma extrema liberdade de cria¢cdo musical. Os Choros serdo a partir daqui
a dimensao para a qual confluem Nacionalismo e Modernismo, tal como
Villa-Lobos os concebia.

Um primeiro aspecto a se considerar para uma aproximacdo global da
série dos quatorze Choros refere-se a sua numeragdo. Ela tem pouquissimo
a ver com a cronologia de sua com-posicao. Na maior parte das obras em
série de um compositor, a numeracao vai crescendo a medida que as datas
de composicao de cada obra vao avancando no tempo (por exemplo, as
sinfonias 1 a 9 de Beethoven acompanham uma evolug@o no tempo). Com
os Choros de Villa-Lobos, porém, ndo é assim. Se pretendéssemos seguir a
ordem cronolégica de composicdo, ela nos daria uma série bastante
embaralhada a partir do Choros n 3. Esta ordem, rearrumada cronologica-
mente, seria a seguinte: 1,2,7,8,3,5,4,6, 10, 11, 14,9, 12, 13. Quanto a
Intro-dugdo aos choros, para orquestra, s6 foi escrita em 1929, quando a
série ja estava toda constituida. O que orientou Villa-Lobos a impor a nume-
racdo por ele utilizada foi um duplo critério. Por um lado, assinala-se a inten-
¢do de atender a uma complexidade crescente das obras do ponto de vista
técnico e estético. Por outro lado, a numeracdo vai balizando a experimen-
tacdo instrumental empreendida por Villa-Lobos, o que torna oportuno partir
de um simples chorinho para violdo solo (Choros n 1), passar daf a uma
combinacdo de flauta e clarinete (Choros n 2), e - a partir do Choros n 3
para septeto de sopros e coro masculino - experimentar combinacdes ins-
trumentais as mais diversas até chegar aos choros sinfénicos. S6 o Choros
n 5 desgarra-se deste crescendo de experimentagdo instrumental, ja que é
apenas para piano (embora venha depois de um Choros n 4 composto para
um incomum quarteto de metais). Mas, por outro lado, pode-se dizer que o
Choros n 5 corresponde a uma experimentagdo estética mais sofisticada,
que intenciona captar a propria "Alma Brasileira" através da criagdo de um
folclore seresteiro imagindrio que se traduz na linguagem pianistica. A partir
do Choros n 6 comegam as experiéncias sinfonicas, que atingem uma
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instrumentacdo sinfonica mais complexa com os dois dltimos choros (o
Choros n 13 € para duas orquestras e banda; o Choros n 14 é para orques-
tra, banda e coros). Foi possivel ao compositor estabelecer esta numeracao
nao-cronoldgica através de um artificio. Quando lhe vinha um projeto esté-
tico ou instrumental mais complexo para um novo Choros, Villa-Lobos o
realizava; contudo, atribuia-lhe um nimero mais elevado na série, com a
expectativa (que depois se cumpria) de escrever mais tarde algo mais inter-
medidrio para preencher os espacos vazios abertos na série'’. E assim,
depois de uma década, Villa-Lobos chegou ao final da série, encerrando o
seu trabalho com a composi¢@o de uma Introdugdo orquestral que apresen-
ta alguns dos temas mais marcantes dos diversos choros e prepara a entra-
da do Choros n 1, que havia sido o ponto de partida da série. Desta forma,
Villa-Lobos logrou construir uma mega-composicao, que se fosse escutada
do inicio ao fim - principiando com a Introducio e encerrando-se com o
Choros n 14 - consumiria algumas horas. No mesmo ano de 1929, quando
encerra a série dos Choros, Villa-Lobos compde ainda dois choros a parte
para violino e violoncelo - os Dois Choros (bis) - que ficam de fora da série
mas podem ser incluidos no novo género conjuntamente com uma outra
peca do mesmo ano, o Quinteto em forma de Choro.

A grande série dos Choros, conforme diziamos, realiza um didlogo
entre continuidade e ruptura em relacdo ao género chorinho, entdo j4 esta-
belecido na musica popular. Além dos aspectos ja indicados, uma referéncia
de continuidade ¢ a evocagdo ou cita¢do, no decurso da série, de diversos
motivos ou até passagens oriundos de composicdes de grandes chordes que
Villa-Lobos quis homenagear. Um deles foi Ernesto Nazareth, o grande
pianista cujas compo-sicdes ora sdo aceitas como eruditas, ora sdo confina-
das pelos criticos a dimensdo da misica popular. Além de dirigir a Nazareth
a dedicatoria do Choros n 1, Villa-Lobos evoca o chorinho Odeon em um
dos seus Choros, e faz uma citacdo literal do tango Turina em um outro.
Outra citag@o é o Rasga Coragdo, musica original de Anacleto de Medeiros
e que depois havia recebido letra de Catulo da Paixao, e que Villa-Lobos

17 Vasco Mariz conta que o préprio Villa-Lobos lhe explicou este processo (Historia
da Musica no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p.161).
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pds no seu Choros n 10 a dialogar com um motivo indigena'®. Ocorrem
ainda as referéncias a indmeras figuragdes ritmico-melddicas tipicas do
chorinho, mas que rigorosamente ndo sao de ninguém. Mas o que Villa-
Lobos extraiu mesmo dos choros populares, e que estabelece um liame
entre este género popular e o que Villa-Lobos recriou, é o seu espirito
sincrético. Conforme vimos atrds, o choro comecou como um tipo de 'con-
junto popular' que trouxe consigo novas 'praticas’ musicais, muito antes de
ser um 'género', e esta pratica chorona foi produzindo uma 'peculiaridade de
execug¢do' capaz de trazer um novo sabor a muitas dancas que entdo faziam
sucesso nos saldes do Império e da Primeira Republica. O choro popular
comeca entdo como um 'agente sincrético’, que assimila as polkas, as
schottisch, as valsas, as habaneras, e as transfigura em uma nova coisa,
autenticamente brasileira. Além disto, a pratica chorona passou a misturar
no seu repertdrio estas dangas de origem européia com outras que eram ja
populares e sincréticas, como o maxixe. Neste grande cadinho de experién-
cias sonoras foi ainda se gestando um material afro-brasileiro que futura-
mente daria em 'samba’. Ora, € este espirito de sincretismo trazido pelos
choros populares que Villa-Lobos aproveita nos seus Choros. Mesmo que
ndo houvesse cita¢des de chorinhos propriamente ditos, j se justificaria o
titulo com base nesta dimensao sincrética. O choro popular foi o primeiro
espaco virtual para o sincretismo popular brasileiro - ele foi o cadinho de
experiéncias da musica popular e divide esta honra com a sua contraparente
vocal, que era a Seresta. De sua parte, os Choros de Villa-Lobos propdem
precisamente este sincretismo. E o realizam, mas ndo apenas aproveitando
materiais oriundos dos antigos grupos de choros ou da misica popular urba-
na do Rio de Janeiro. Villa-Lobos amplifica magistralmente a nocdo de
sincretismo: com ela pretende abarcar o pafs inteiro.

Na grande bricolagem proposta por Villa-Lobos, o chorinho tem a sua
voz. Mas também a t€m as batucadas afro-brasileiras e cantos tristes dos
escravos, os ponteios e cirandas, as marchinhas e coretos de banda, os

18 O Rasga Coracio jd era ele mesmo produto de uma transformagao anterior: nas-
cera como uma schottisch instrumental chamada Iara que fora composta por Anacleto
de Medeiros, e recebera posteriormente letra de Catulo da Paixdo Cearense para
transformar-se em can¢do. Por ironia do destino, um individuo que herdara os direi-
tos autorais de Catulo da Paixdo quis mover mais tarde um processo de plagio
contra Villa-Lobos. O resul-tado foi que, a partir dai, o trecho de coral em que
aparece o Rasga Coracdo passou a ser cantado sem letra.
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sambas e as baterias das escolas de samba, os cantos sertanejos do interior
e as serestas suburbanas. Marcam presenca os temas indigenas, sejam os
recolhidos pelos viajantes europeus do periodo colonial ou pelas missdes
indigenistas da Republica’. Com rela¢do aos Choros de Villa-Lobos, pode-
se dizer que nada do que era folcldrico lhes foi estranho. Mas estes mesmos
Choros também deglutem a musica européia. Realizam o projeto
antropofagico com que sonhavam Oswald de Andrade e o Mario de Andrade
de Ma-cunaima. A Europa ¢ absorvida a partir da sua diversidade de confi-
guracdes modais, tonais e politonais, das suas experiéncias de polirritmia,
quando ndo irrompe de repente uma melodia pés-romantica. No plano ritmi-
co aparecem as superposicdes de distintos ritmos internos (pro-cedimento
polirritmico que lida, por exemplo, com a possibilidade de contrapor uma voz
que realiza uma diviso bindria e outra que concretiza uma divisao terndria).
Os apoios ritmicos deslocados por sinais de acentuacio também dialogam
ou contrastam em diversas passagens com o ritmo métrico do compasso.
Enfim, o que h4 de mais moderno na misica europeia ¢ reelaborado por
Villa-Lobos de um novo modo. Fazem sua apari¢ao os clusters - agregados
sonoros que formam acordes incompativeis com a harmonia habitual, e que
fazem parte da experimentacdo dos musicos de vanguarda. O Choros n 8,
e um pouco o Choros n 6, serdo ricos em efeitos que soam agressivos para
o ouvinte médio, e ndo € a toa que um critico inglés viu no Choros n § uma
obra selvagem e exética, quase uma nova "Sagracdo da Primavera".
Embora Villa-Lobos néo fosse partiddrio da musica concreta - que de
um modo geral o compositor rejeitava da mesma forma como recusou a
experiéncia dodecafdnica - ele também chega a temperar pelo menos um
de seus Choros como uma pequenissima pitada de concretismo que quase
passa despercebida. No Choros n 8, pede que um dos dois pianos solistas
trabalhe com um pedaco de papel em suas cordas. Esta prética, conforme
veremos no terceiro volume desta série, ¢ a da 'preparacdo de instrumen-
tos', que busca interferir no timbre habitual dos instrumentos introduzindo
materiais que lhes modificam a sonoridade (papel, borracha, pequenos pe-
dacos de metais, novos tipos de surdina para os instrumentos de sopro). A
pesquisa timbristica inovadora foi muito cara ao compositor carioca nesta
série, e isto se expressa de maneira clara no enriquecimento da percussao

19 Os temas indigenas aparecem destacadamente no Choros n 3, no Chorosn 7, e
no Choros n 10.
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por inlimeros novos instrumentos que nao eram comuns no trabalho dos
compositores europeus.

No plano da 'forma musical' a Europa também ¢é confrontada. Aqui
ainda estamos distantes do Villa-Lobos neocldssico da "fase bachiana", que
s¢ iria emergir na década seguinte. O Villa-Lobos da "fase chorona" ndo se
amolda a formas-sonatas, formas-rondds, ou formas ternarias bem
arrumadinhas. A sua forma é normalmente livre. Ou antes, seria possivel
até dizer que é construida uma nova forma para cada composicdo, mas
ditada exclusivamente pelas necessidades estéticas e pelo fluxo continuo da
imaginacdo. Daf que os Choros t€ém um carater mais ou menos rapsodico,
onde as idéias musicais parecem se desdobrar uma das outras criando as
suas proprias relacdes de sucessio e encadeamento. Este cardter rapsddico,
alids, fornece mais um dos liames que apontam para o choro popular, j4 que
nas sec¢des de improvisacdo deste género o compositor também trabalha
desdobrando as idéias umas das outras, embora neste caso ele acabe
retornando ao porto seguro da forma na ocasido oportuna. Mas em Villa-
Lobos ndo existe este porto seguro do retorno a forma ou a rememoragao
de um tema que jd vinha sido apresentado. Sua construcdo rapsddica € uma
viagem sem volta. Se o uso rapsddico e improvisativo do contetido musical
é como que uma heranca transfigurada da prética chorona, a tendéncia de
Villa-Lobos a lidar livremente com a forma também pode ser associada ao
seu didlogo com o Impressionismo de Debussy, esfera de influéncia que ele
s6 abandonara h4 pouquissimo tempo.

A assimilacdo da Europa e do Brasil, em um tnico gesto, encontram
portanto o seu pon-to maximo nesta série simultaneamente antropofdgica e
endofdgica. Da mesma maneira, as composicoes da série dos Choros sdo
pontuadas por vislumbres das impressdes psicoldgicas brasileiras, conforme
foi projetado em uma das definicdes do préprio compositor para 0 novo
género que estava criando. Os cantos dos pdssaros, as florestas, as paisa-
gens sertanejas, as impressdes da vida mundana com os seus malandros e
capaddcios, estd tudo ali a espera de ser escutado. Dai que os Choros ndo
pesquisam apenas sons, mas também imagens e estados psicoldgicos. Este
é o seu projeto.

Tudo isto, enfim, € transfigurado por uma sensibilidade musical extre-
mamente pessoal e Unica que € a de Villa-Lobos. Tal como observou o
compositor em determinada oportunidade, ele escrevia musica "obedecen-

Ictus 13-2 113



do a um imperioso mandato interior"*. Nao foram raras no periodo moder-
nistas as oportunidades em que afirmou simultaneamente a sua independén-
cia em relagdo a Europa musical e ao folclore brasileiro academicamente
sistematizado, e a sua propria obra na década de 1920 € eloqiiente neste
ponto. Em determinada oportunidade, Villa-Lobos teria afirmado: "o folclore
sou eu". Nesta frase - em que talvez parodia "o estado sou eu" proferido por
Luis XIV do alto da sua monarquia absoluta - Villa-Lobos deixa entrever
que o seu modo de tratamento do folclore musical é outro que nao o dos
compositores académicos: seus métodos sdo o do 'folclore imaginério', o do
tratamento dialégico do folclore, o da transfiguragdo do folclore. Ele conse-
gue, como ninguém, realizar o projeto de produzir uma musica que ¢ simul-
taneamente nacional e pessoal - uma musica que se impde a universalidade
e que no entanto € singular e Unica. A compreensdo final desta série que
oferece uma boa sintese dos procedimentos composicionais do Villa-Lobos
modernista vird com o exame, mesmo que superficial, de cada uma das
composicdes que integram a série. Partiremos da sua ordem numérica, como
se estivéssemos escutando um grande concerto que reunisse todos os Cho-
ros em uma tnica escuta.

Solenemente comecga a Introdugcdo aos Choros. Trata-se de uma
grande introducdo orquestral que ird apresentar sucessivamente alguns dos
temas que aparecerdo mais tarde nos diversos Choros. Os primeiros a apa-
recerem sdo o tema inicial do Choros n 6 e o tema coral do final do Choros
n 10, mas neste momento encaminhado pelas trompas. Ja é exposto aqui o
método do tratamento dialégico do folclore, pois os dois temas partilham o
mesmo espago musical, um contracantando o outro (o tema coral do Cho-
ros n 10, alids, serd uma presenca constante nesta Introducdo, muitas
vezes oculto em valores aumentados como se servisse de baixo melddico).
Em seguida surge o famoso Nozani-n4, tema indigena do Choros n 3, e
mais adiante aparecerdo os temas do Choros n 4 e do Choros n 12. Uma
marca muito interessante desta Introducdo Orquestral sdo trés interven-
¢des importantes do violdo, comandando se¢des proprias mas sempre com
acompanhamento de outros instrumentos da orquestra, o que jd prepara o
clima para a entrada do instrumento que serd o veiculo solitario do Choros
n 1.

A forma autocriada para esta introdu¢do orquestral é portanto uma
forma livre, mas meio que "rondonizada" pela alternancia entre os trechos

20 Presenca de Villa-Lobos, Rio de Janeiro: MEC / Museu Villa-Lobos, v.4, p.98.
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orquestrais puros ou de combinacdes orquestrais diversas e os trechos com
intervencdo do violdo, que podem ser entendidos simbolicamente como um
refrdo que remete a forma rondé (embora s6 simbolicamente, estd claro, ja
que cada secdo de interven¢do do violdo encaminha um contetiido novo). A
derradeira intervencao do violdo na orquestra ird conduzir por fim a tonali-
dade de Mi Menor. E estd pronto, pois esta € a tonalidade do Choros n 1
para violdo solo. O pano pode se abrir para a série magistral que se inicia
com um tipico chorinho do inicio do século, embora enriquecido por harmo-
nias mais sofisticadas:
Pocco animado

( violdo )

O Choros n 1 possui todas as oito caracteristicas a que haviamos
chegado, no item anterior, para uma tentativa de identificacao de um padrao
recorrente nos choros populares. O compasso € bindrio simples (2/4) e o
andamento pocco animado. De saida, um modelo melédico que aparece
bastante nos chorinhos: uma anacruze de trés semicolcheias impulsionando
o ritmo inicial (no caso, cada uma das trés notas recebe um sinal de fermata,
que ¢ a indicagdo da escrita musical que pede que a nota demore-se um
pouco mais de modo a produzir um efeito expressivo de suspensdo). O
modelo melddico que se segue a partir dai é o das semicolcheias corridas,
sempre quebradas por sincopes. As configuracdes ritmicas recorrentemen-
te sincopadas ou em contratempo, alids, remetem eventualmente as ja men-
cionadas herangas ritmicas da schottisch ou da polca (a dltima secdo da
peca, de fato, é claramente um ritmo de polka). Com relagdo aos baixos
melddicos eles aparecem, como era de se esperar, através das cordas gra-
ves do violdo. A estrutura formal corresponde por fim a j4 mencionada for-
ma rondé-simples (ABACA), onde o refrdo 'A' intercala as secdes de ma-
terial novo. Possui inclusive uma seqiiéncia harmonica tipica dos tangos de
Nazareth, que é o grande homenageado por esta peca. No caso, uma pri-
meira se¢do em tom menor ¢ sucedida por uma secdo '‘B' no tom relativo,
ocorre em seguida o retorno ao tom principal e, na secio 'C', acontece uma
mudanca para o modo maior, sendo a pec¢a finalizada por uma nova reminis-
céncia que remete a se¢do 'A'. Este esquema de sucessdo de tonalidades é
comum no repertério de chorinhos populares. Conforme se vé, o Choros n
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1 é um chorinho bem tipico, em todos os seus aspectos. E € o tinico da série
que reune todas as caracteristicas acima. Nos demais, ocorre variedade de
compassos, de andamentos, de influéncias tematicas, de solu¢des melddi-
cas e ritmicas.

O projeto de partir do singelo chorinho para uma série onde num gran-
de crescendo se concretiza a experimentacdo estética e a invengao timbristica
é deveras fascinante: um verdadeiro golpe de mestre. Quando terd sido
concebido este projeto? Serd que Villa-Lobos j4 pen-sou nisto desde o mo-
mento em que compds o Choros n 1, em 19207 Isto pode ter ocorrido, mas
também existe a possibilidade de que Villa-Lobos tenha composto o chorinho
dedicado a Ernesto Nazareth pensando em elaborar uma série mais simples
de choros populares estilizados (nos moldes da Suite Brasileira para violdo
de 1912) e depois tenha tido a idéia genial de usd-lo como trampolim para
uma outra coisa, para uma série experimental e modernista. Terd sido o
Choro n I o final da primeira fase composicional de Villa-Lobos, ou sera
mesmo o inicio irdnico da fase modernista? Ou as duas coisas? Se foi uma
coisa ou outra, a verdade ¢ que Villa-Lobos transformou o seu chorinho
tradicional em um genial ponto de partida: presta a sua homenagem a tradi-
¢do chorona e depois vai embora, para outros mundos sonoros.

E claro que o préprio compositor sempre apresentou a série como
premeditada desde o seu inicio, nas vdrias oportunidades que teve para isto.
Mas a verdade é que os prefdcios de Villa-Lobos atrds citados foram escri-
tos jd no meio da série: a primeira defini¢do prefacia o Choros n 3, a outra
é posterior (uma versdo dela aparece prefaciando o Choros n 11). O "Es-
tudo técnico, estético e psicoldgico" dos choros, escrito por Villa-Lobos, s6
foi elaborado muito depois, em 1950*'. Em todos estes casos o compositor
apresenta jd o Choros n 1 como parte intencional da série:

foi o Choros n 1 escrito propositadamente como se fosse,
como se fosse uma producao instintiva da ingénua imagina-
¢do desses tipos musicais popu-lares, para servir de simples
ponto de partida e alargar-se proporcionalmente, mais tarde,
na forma, na técnica, na estrutura, na classe e nos casos psi-
coldgicos que encerram todos esses géneros de musica (id,
IBID, p.154)

Se o Choros n I foi uma peca menos pretensiosa que depois foi geni-
almente aproveitada para um plano composicional mais grandioso e revolu-

21 Este texto foi publicado pelo Museu Villa-Lobos em 1965, no volume Villa-Lobos:
sua obra. (Rio de Janeiro: MVL, 1965, p.154-165).
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ciondrio, dificilmente saberemos um dia (e talvez isto nem importe muito).
Mas a verdade é que a passagem do Choros n I para o Choros n 2
escrito em 1923 concretiza de fato um intrigante salto estético. O Choros n
2 é ja extremamente moderno, perfeitamente sintonizado com o espirito da
série (sua principal zona de experimentacdo ¢ a da ambigiiidade tonal, e
também um pouco a da oscilagdo ritmica). S3o quatro anos que separam 0s
dois choros. Fica a pergunta: porque Villa-Lobos esperou tanto para escre-
ver o Choros n 2, se ja tinha na cabega o projeto da série como depois foi
apresentada? Entre estes anos de 1920 e 1924 algumas coisas aconteceram
que podem ser relevantes para estas indagacdes. Uma foi o estouro da
Semana de 1922, ja discutido, e que ajudou Villa-Lobos a definir mais rapi-
damente a sua posi¢do claramente modernista (que inegavelmente j4 vinha
sendo elaborada, mas que certamente recebeu um impulso importante). Outra
é a ocorréncia do Noneto (1923), obra que prenuncia a seqiiéncia posterior
dos choros na sua experimentacdo estética, no seu nacionalismo dialégico, e
na sua inventividade timbrica. O Noneto, a nosso ver, é o grande salto para
o que seria feito depois com os Choros subsegiientes. E ele que preenche o
espaco entre o singelo Choros n I e a sucessdo de choros experimentais
que é estabelecida a partir do Choros n 2. Se Villa-Lobos atribuisse um
nimero 8 a esta peca, chamasse-a de Choros e escrevesse os choros 2 a 7
posteriormente, haveria um encaixe perfeito, porque o Noneto tem tudo a
ver com a série dos Choros. Mas era preciso iniciar uma série mais gradu-
al, e esta obra ficou desgarrada como uma genial antecipacio da dltima
metade dos choros (ela bem poderia ser o elo de ligacio entre o Chorosn 7,
cameristico, e o0 Choros que leva o n 8, ja sinfOnico e intensamente experi-
mental). Em vista disto, vale a pena nos desviarmos por um momento da
escuta dos Choros para falar do Noneto, ja que talvez os Choros 2 a 14
sejam muito mais os filhos do Noneto do que os irmdos do Choros n 1. Dito
de outra for-ma, o Noneto é aquele feixe melddico que chega de fora e
acaba redefinindo o surpreendente espetidculo dos Choros. Se um dia a
série dos Choros for apresentada integralmente, em um unico espetdculo,
bem que poderia ser encaixado no programa o Noneto, mesmo que execu-
tado em um palco a parte. Isto encheria de sentido esta série magistral que
€ a mais bela sintese do espirito modernista da década de 1920.

O Noneto comega a tecer a sua complexa trama sonora com um
largo solo de saxofone alto, apoiado por acordes amplos no piano (ou na
harpa). Mais adiante, este clima de fundo serd adensado com uma palpitan-
te cobertura de trilos no flautim, com comentérios rdpidos do oboé e do
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clarinete, com uma longa nota sustentada que se prolonga no fagote - tudo
isto, produzindo um ambiente ritmico de instigante vitalidade, fornece um
fundo para o prosseguimento da intervengdo melddica do saxofone. S6 mais
além entrard o Coro, tratado como um grande instrumento de muitas bocas
que canta silabas escolhidas pela sua qualidade fonética (e ndo pelo seu
sentido), prenunciando o trabalho onomatopéico que aparecerd em algumas
oportunidades na série dos Choros. E também mais adiante que entrard a
Percussdo, tratada como outro grande instrumento de multiplas sonorida-
des. Daf se v€ que o Noneto ndo € rigorosa-mente para apenas nove instru-
mentos. Além dos cinco instrumentos de sopro (flauta, oboé, clarinete, sa-
xofone, fagote), da celesta, da harpa (ou piano) e do Coro Misto, € utilizada
uma diversificada percussdo onde aparecem timpanos, xilofone, bombo, tam-
tam, tamborim, caixa clara, pratos de bronze e louca, chocalhos, tridngulo,
reco-reco, cocos e puita. E um trabalho notével de investigacdo timbristica,
tal como o que seria realizado na série subseqiiente de Choros. Da mesma
forma, a proposta desta composicdo é oferecer musicalmente umas "im-
pressoes rapidas de todo o Brasil". J4 estd af a idéia de trazer varios temas,
de procedéncias diversas, para um didlogo inovador através da técnica da
bricolagem (isto é, uso dialdgico do folclore). Sobretudo, as ousadias do
Noneto sdo andlogas as ousadias dos Choros que lhe sucederam. Nada
lhes deve em pesquisa estética e técnica. A discreta pitada de concretismo
que veremos no Choros n 8 sob a forma de um piano preparado, aparece
no uso inovador dos instrumentos com vista a produzir novos efeitos que
transcendem o universo da acustica tradicional: em certo trecho, por exem-
plo, pede-se que o clarinete seja tocado sem palheta e que seja assoprado
como uma trompa, e em um outro se pede que ele seja cantado na boquilha
como se fosse uma flauta de bambu. Temos entdo uma transmutagdo do
préprio instrumento: nas maos de Villa-Lobos, o clarinete tradicional com
seu som oco e aveludado acaba se transformando oportunamente em um
clarinete-trompa, e mais tarde em um clarinete-flauta. Com recursos como
este, o nimero de instrumentos trazidos a tona pelo Noneto multiplica-se.
Além destes trés clarinetes, escondidos dentro de uma tinica madeira, quantos
outros instrumentos musicais esperam a sua hora de entrar em cena? De
maneira andloga, pede-se a certa altura que o saxofone alto seja substituido
pelo saxofone baritono, de modo a conquistar uma tessitura muito mais ampla
para os sons de saxofone (o efeito resultante, poder-se-ia dizer, é o de um
grande saxofone de enorme extensdo e nuances de sonoridade).
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Também a interessantissima pesquisa timbristica em torno de efeitos
onomatopéicos, produzidos pelas vozes do coro misto, antecipa um procedi-
mento que aparecerd mais tarde nos Choros n 3 e n 10. Aqui, como diz{a-
mos, o proprio coro € tratado ndo como um previsivel conjunto vocal, mas
como um instrumento a mais a disposi¢do do compositor, dotado de inusi-
tados recursos e de uma surpreendente palheta de sonoridades. Conforme
se V&, a inventivida-de que logo veremos nos Choros nao falta ao Noneto -
este misterioso elo perdido que estd oculto na série dos Choros como se
fosse um inaudivel harmdnico. O Noneto - e isto é s6 uma conjectura - é o
pai dos choros subseqiientes. O "propositadamente" ingénuo Choros n 1
po-deria ser apenas um filho adotivo a posteriori, que se integrou muito
bem ao projeto familiar.

Analisando a série completa dos Choros de Villa-Lobos

Estabelecidas estas consideracdes sobre a origem e contexto estético
dos Choros, esta-mos prontos para uma andlise mais sistemdtica da série
dos Choros. Tinhamos interrompido o espetdculo com o violdo brejeiro do
Choros n 1, e agora nos poremos 2 escuta do Choros n 2 (1924). E um
grande salto. Ndo instrumentalmente, porque neste aspecto existe uma
gradacgdo: do solista, passamos ao duo. Mas esteticamente passamos do
chorinho singelo a experiéncias ousadas de expansdo da tonalidade e de
bitonalidade. J4 de saida abre-se um confronto entre uma melodia em tom
maior na flauta e uma seqiiéncia cromdtica descendente no clarinete que
ndo encontra tonalidade definida. E assim prossegue o Choros n 2, encami-
nhando experi-&€ncias no territério da ambigiiidade tonal através da insinua-
¢do de modulagdes incessantes e surpreendentes, de trechos onde a
bitonalidade apresenta-se como recurso eficaz para promo-ver a instabili-
dade tonal, de sucessdes de dominantes que tém suas resolucdes evitadas.
Obviamente que, sendo um duo, os acordes ndo podem se apresentar com-
pletos, e isto € utilizado como um fator a mais para produzir uma sensacao
de indefinicdo harmonica. Para a época, j4 ¢ uma concepcdo harmodnica
bastante audaciosa. Com relacdo a dimensdo nacionalista, ela é ex-plorada
através da evolugdo ritmica das duas melodias, e ¢ significativo que este
primeiro cho-ro experimental da série seja dedicado ao nacionalista-moder-
nista Mdrio de Andrade (o que vem a seguir serd dedicado ao casal moder-
nista Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral). Apds o encerramento do
Choros n 2, ouve-se uma melodia indigena que ainda retornard muitas
vezes na obra de Villa-Lobos:
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E o0 espetéculo que continua com o Choros n 3 (1925), este que leva o
subtitulo bastante sugestivo de "Pica-pau" e que avanca na pesquisa de
novos timbres. Em termos de instrumentacdo, abrem-se trés alternativas,
pois de acordo com a partitura a composi¢cdo destina-se a um coro mascu-
lino e a um septeto de sopros (clarinete, saxofone, fagote, trés trompas, um
trombone) mas também, opcionalmente, a cada um destes dois conjuntos
isolados. Mas a ver-dade é que a execuc¢do exclusivamente instrumental
perderia muito, pois Villa-Lobos logrou obter neste Choros alguns afeitos
onomatopéicos muito interessantes com as vozes do coro. De fato, os ins-
trumentos aparecem freqiientemente nesta composi¢do como enriquecedores
dos efeitos vocais ou como aclimatadores. Do ponto de vista estrutural,
pode-se dizer que a forma deste Choros n 3 compreende trés secdes bem
definidas. A secdo inicial abre-se com a enunciag¢@o do tema Nozani-nd -
que no inicio do século havia sido coletado por Roquete Pinto entre os indios
parecis - e mais adiante aparece um segundo tema também oriundo da
musi-ca dos parecis, o Noal-anaué (tema que serd retomado posterior-
mente na 3a suite do Descobrimento do Brasil). Estes temas recebem,
nesta primeira se¢cdo da musica, um tratamento polifénico: circulam pelas
vérias vozes do coro masculino estabelecendo um didlogo que, neste caso,
articula dois temas indigenas diferentes em um mesmo momento musical.
Podemos qualificar este procedimento como mais uma das experiéncias de
'tratamento dialégico do folclore', embora aqui ainda se trate de dois temas
oriundos de uma mesma realidade ou ambiente folclérico (em alguns dos
choros subseqiientes veremos a mistura de temas oriundos de realidades
distintas, como ocorrerd no Choros n 10 com o entrelacamento de um
tema indigena e de um tema do populdrio urbano).

A secdo central é aquela onde Villa-Lobos empreende a experimenta-
cdo onomatopéica que enriquece extraordinariamente este choros. Joga com
a sonoridade das silabas emitidas pelas vozes corais, e também experimenta
um curioso efeito vocal de glissando nas vozes corais superiores que sugere
um silvo de vento. O uso de glissandos, ndo apenas aqui como em outros
pontos da pega, é também uma alusdo ao modo de cantar dos nativos brasi-
leiros. E ainda nesta parte que ocorre o j4 mencionado movimento de acor-
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des paralelos, que afronta as normas cldssicas da harmonia e produz uma
sonoridade um pouco agressiva para os ouvidos por demais acostumados
aos encadeamentos da harmonia ocidental. Villa-Lobos introduz tam-bém
nesta parte da musica o ritmo que imita um pica-pau, e € esta a origem do
subtitulo atri-buido ao Choros n 3. Aqui Villa-Lobos sintoniza-se com o
objetivo de produzir nos Choros também um registro das impressdes de
ambientes brasileiros diversificados: no caso, o ritmo do pdssaro brasileiro é
de certo modo um caminho para a evoca¢do do ambiente das florestas. Por
outro lado, é bom lembrar que este mesmo ritmo ¢ a base de uma danca
nordestina que também leva este nome, e isto autorizaria a falar novamente
no 'folclore dialdgico’. Nesta mesma secdo do Choros n 3, e também na
ultima, o Nozani-nd ainda volta diversas vezes transfigurado, em um de-
senvolvimento continuo. Com uma citac¢do final a palavra Brasil (produzida
pela fusdo entre "pica-pau" e "pau-brasil”, que d4 "pica-pau-brasil"), encer-
ra-se este choro que, do ponto de vista temdtico, é predominantemente ins-
pirado no folclore amerindio. O instrumental utilizado no Choros n 3 inclui
aquele que serd necessdrio para o choros que se segue pela ordem numéri-
ca. Deste modo, imaginando que o nosso concerto integral da série de Cho-
ros prossegue, deixaremos que a luz incida apenas sobre as trés trompas e
o trombone. E este quarteto de metais que protagonizarid o Choros n 4
(1926). A diferenga € que, se no cho-ros anterior estes instrumentos desem-
penhavam um papel de meros acompanhantes ou de for-necedores de um
colorido especial a uma peca que era essencialmente vocal, agora estes
metais serdo os atores principais. Raramente se tinha escrito para esta for-
macdo até a época de Villa-Lobos, e talvez o compositor brasileiro tenha
sido mesmo o primeiro a fazé-lo. Neste sentido, a peca representa um avan-
¢0 a mais na investigacdo timbrica de Villa-Lobos, além de contrapor outro
ambiente brasileiro ao dos indigenas que haviam sido amplamente contem-
plados no choros anterior.

O contetido temdtico desenvolvido neste Choros n 4 tem muitas
afinidades com a musica popular urbana dos chordes do Rio de Janeiro, e a
composi¢do apresenta uma clara divisdo em trés partes. Mas estamos lon-
ge da forma terndria cldssica, onde se parte de uma secao inicial para uma
parte contrastante e depois ocorre um retorno a uma secao bem andloga a
inicial (a forma ABA"). Temos aqui a forma tipicamente villalobiana do pe-
riodo modernista: cada nova se¢do estd associada a um novo vdo da imagi-
nac¢do do compositor. Conforme ja foi mencionado, Villa-Lobos ndo gostava
muito de repetir idéias no seu discurso musical, e nesta época preferia o
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jorro livre da imaginagdo criadora ao recatado formalismo das formas tradi-
cionais. Sua forma terndria estd muito mais para um ABC do que para um
ABA".

O Choros n 4 inicia-se com uma primeira se¢ao em andamento mo-
derado, marcada por um certo espirito improvisativo que ¢ expresso por
cada um dos instrumentos e ao qual, mais tarde, Villa-Lobos se referiria em
termos de "um lirismo irdnico". Passa quase despercebido o uso da escala
pentatdnica em meio a este entremeado de impressdes urbanas marcadas
por ritmos que ndo deixam de ser caracteristicos dos chordes do Rio de
Janeiro. Em seguida, tem-se uma segunda parte contrastante em que todos
0s instrumentos como que se ajustam a um estilo coral - isto é, agora o
quarteto de metais assume uma escrita como a que se vé na musica vocal
mais austera, desaparecendo as individualidades instrumentais que foram
tdo bem exploradas na parte anterior com o uso de stacattos, legattos e
uma fraseologia musical caracteristica para cada instrumento. Por fim, en-
cerra-se a pe¢a com uma sec¢ao final em ritmo animado, como que evocan-
do as dancas populares que eram tdo familiares aos chordes do inicio do
século (o ritmo da polka aparece mais uma vez como uma referéncia).
Franca diversidade entre cada uma das se¢des, e, no entanto, uma unidade
que ¢ percebida de um udnico fdlego nesta peca cuja duracdo é de pouco
mais de 5 minutos.

Uma acentuada nota grave e um acorde forte ao piano assinalam a
entrada do novo choros. O Choros n 5 (1925), para piano, tem o subtitulo
de "Alma Brasileira", e é talvez o mais executado de todos os Choros de
Villa-Lobos.
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Seguindo a idéia de que estamos em um espetaculo onde sdo apresen-
tados todos os cho-ros, o solo do piano seria enquadrado ao fundo por uma
"moldura sinfénica" - uma discreta "cama" de notas sustentadas pela or-
questra apenas para formar um fundo perene e sem movi-mentagdo (esta é
aindicagdo do autor para um imagindrio mega-concerto que nunca ocorreu,
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Ja que os vdrios Choros sdo sempre executados isoladamente ou em peque-
nos grupos por dificuldades 6bvias de efetivo instrumental, de tempo para
audi¢do e de realizac@o para um proje-to tdo ambicioso). No centro do pal-
co, subitamente iluminado, teremos agora um piano que serd o veiculo para
um novo ambiente sonoro: o das serestas urbanas do inicio do século, s6 que
vertidas para uma linguagem simultaneamente pianistica e vocalizada cujo
objetivo decla-rado € o de captar a prépria "Alma Brasileira". Em nenhuma
outra pe¢a de Villa-Lobos, o pia-no "canta" tanto como neste Chorosn 5, e
a sua marca essencial ¢ um estilo rubato que exige uma alta sensibilidade do
pianista.

Encerrado o Choros n 5, com o solo do piano, o palco poderd gora se
iluminar de ma-neira mais ampla, pois terd inicio uma espécie de segunda
parte da série: a dos choros sinfonicos. O primeiro deles é o Choros n 6
(1926), para orquestra sinfonica. A novidade deste choros é que, além da
exploracdo de materiais teméticos extraidos do folclore rural e urbano, Vil-
la-Lobos investe também na pretensio de registrar impressdes do Brasil
através da evocagdo do canto de pdssaros tipicos. O que havia sido feito
com a evocagdo do passaro pica-pau no Choros n 3, serd feito agora em
escala mais ampla: efeitos timbricos produzidos através de recursos instru-
mentais diversos estardo produzindo um material de fundo, sobre o qual os
vdarios temas que irrompem nesta peca desenvolvem-se livremente. Acerta-
damente, o autor marca uma distancia entre este procedimento e o antigo
método impressionista do qual um dia fora partiddrio. A inten¢do ndo € pro-
duzir impressdes pelas impressoes, ja que o discurso musical continuard a
ser conduzido pela multiplicidade de temas folcléricos encaminhados na obra.
O plano das impressdes, neste caso, € como que um plano secunddrio, o que
pode ser entrevisto através das palavras empregadas por Villa-Lobos em
seu posterior estudo sobre os Choros:

O clima, a cor, a temperatura, a luz, os pios dos pdssaros, o
perfume de capim melado entre as capoeiras, e todos os ele-
mentos da natureza de um sertdo serviram de motivos de ins-
piracdo desta obra que, no entanto, ndo representa nenhum
aspecto objetivo nem tem sabor descritivo?.

Mais do que nos choros anteriores, o estilo € rapsddico - no sentido de
que os temas se sucedem em um fluxo continuo onde, neste caso, ndo é
sequer possivel dividir a obra em se¢des muito definidas, j4 que um tema se

22 Heitor VILLA-LOBOS, op.cit., p.155-156.
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sucede ao outro sem repouso para a imaginacdo através de cadéncias ou
separacdes bem delimitadas. Os materiais temdticos misturam-se no habi-
tual dialogismo de sonoridades que Villa-Lobos emprega no seu género
Choros. E possivel identificar no decurso da composi¢io uma sucessio
indefinida de temas criados pelo compositor no espirito do folclore de vérias
regides e ambientes culturais do pais: a sonoridade dos coretos de banda,
uma valsinha tipica do interior do pafs, uma baixaria caracteristica dos con-
juntos chordes (no caso realizada pelos instrumentos mais graves da or-
questra), uma dolente melodia construida a base de motivos afro-brasileiros,
um tema seresteiro encaminhado pelo oboé e tantos outros elementos que
se desdobram um dos outros. Sdo dezenas de temas que se sucedem
ininterruptamente até a conclusao deste primeiro dos choros sinfoénicos.

A iluminag¢do deverd incidir agora sobre alguns instrumentos cuidado-
samente escolhidos da grande orquestra, pois o0 Choros n 7 (1924) volta a
ter uma feicdo cameristica. Depois dele, a sucessao de trabalhos sinfonicos
serd ininterrupta até o final da série, mas neste momento a cena ainda serd
comandada por apenas sete instrumentos solistas: flauta, oboé, clarinete,
saxofone alto, fagote, violino e violoncelo. Sao significativamente os instru-
mentos que no trabalho anterior encaminharam os diversos temas dialogan-
do com o tutti orquestral ou benefici-ando-se do apoio harmonico e timbristico
da orquestra sinfonica (com excecdo do saxofone, que nao aparece na for-
magcdo orquestral anterior, mas que ja aparecera no Choros n 3). Agora a
massa sonora de apoio orquestral ndo estard mais presente, embora em
alguns trechos para o qual concorrem todos os instrumentos Villa-Lobos
assegure um certo sinfonismo. Por ser si-multaneamente uma composi¢do
cameristica para sete instrumentos e a sétima obra da série, este choros
leva o subtitulo de Settimino.

Algumas referéncias folcléricas ou populares podem ser indicadas.
Em certos trechos, o clarinete ou o fagote encaminham temas que remetem
a valsa suburbana do inicio do século (que, ao contrdrio da valsinha interiorana
que havia sido utilizada no choros anterior, possuia uma feicio mais
virtuosistica). Em outro, s@o utilizados acordes pontuados pelo violino e pelo
violoncelo em pizzicati, simulando um cavaquinho e um violdo que acompa-
nham o solo principal no fagote e outros sopros. Também reaparece em
pelo menos duas oportunidades o Noza-ni-nd indigena, que jd havia sido
utilizado no Choros n 3, mas agora de maneira significativamente alterada.
O didlogo folclérico-popular também conta com um tema ao fagote que
apre-senta a quadratura de uma cantiga de roda, e mais adiante serd a vez

124 Ictus 13-2



de uma polca sestrosa. Digno de nota é o efeito inesperado de um tam-tam
oculto que invade o septeto em um momento ndo muito distante do seu fim
(na verdade, o Choros 7 estd previsto para Septeto e para um tam-tam
oculto que faz uma rapidissima participacio de apenas dez batidas fortes).
Depois disto tem inicio o episddio final, principiando com o j4 mencionado
trecho dos pizzicati que acompanham o fagote para dai, com um progressi-
vo acréscimo de instrumentos, chegar-se a um movimento mais vivo do qual
participardo compactamente todas as madeiras e cordas. Ao fim, depois de
um estratégico rallentando, o choros ird terminar com um sugestivo trecho
de quarteto formado pelo oboé, clarinete, saxofone e violoncelo, até chegar
anota final: um mi bemol unissono que envolve todos os instrumentos.

As luzes deverdo iluminar mais uma vez o espaco sinfénico, ja que
terd inicio o Choros n 8 (1925) - talvez um dos mais audaciosos e inovado-
res da série. Apesar da sua extrema inventividade, ele foi um dos primeiros
choros a serem compostos (antes, Villa-Lobos sé havia concluido os Cho-
rosn I,n 2en 7). Aposi¢do do Choros n 8 na verdadeira cronologia da
série o aproxima do j4 examinado Noneto, e faz-nos lembrar das ousadias
timbricas e estéticas que ja haviam sido experimentadas naquela primeira
composi¢do: a exploragdo de uma percus-sdo riquissima em novas possibi-
lidades, algumas experiéncias voltadas para extrair dos instrumentos tradi-
cionais sons pouco habituais, a proliferacdao impressionante de temas em um
espa-co relativamente curto de tempo sonoro, e a alternincia espontinea
de modalismo e tonalismo com a politonalidade, chegando-se em alguns
momentos a atonalidade. Mas a novidade essencial do Choros n 8 é a
associacdo da pesquisa ritmica a pesquisa timbristica. Com esta obra, o
compositor brasileiro como que rompe as tltimas fronteiras que ainda con-
tinham sua imagina-¢ao sonora: ao experimentalismo harmonico e timbristico
do Noneto, é acrescentado agora o experimentalismo do ritmo. Tudo se
inicia com o inconfundivel som do caracaxd, que ¢ um instrumento indigena
que lembra muito um chocalho de coco®. Com esta referéncia indigena,
Villa-Lobos enuncia musicalmente o seu projeto de sintetizar a um sé tempo
o espirito urbano do carnaval carioca e a liberacdo de sonoridades instinti-
vas nas festas indigenas. Sobre este fundo percussivo, que perdurard por

23 Conforme o préprio Villa-Lobos, o caracaxd "nio é mais do que uma enorme fava
de uma leguminosa selva-gem, espécie de ervilha gigante, ressequida e cheia de
sementes duras como pedras (podendo ser substituido nos meios civilizados por
um chocalho feito de casca de coco, fruta brasileira)" (VILLA-LOBOS, op.cit, p.156).
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dezesseis compassos, estabelece-se uma rdpida introducdo bastante afas-
tada dos pardmetros tonais mais habituais. Trata-se de uma atonalidade que
emerge ndo como um sistema ou contra-sistema cuidadosamente calcula-
do, mas a partir de pura intuicdo e jogo de efeitos ritmicos e timbricos. O
tema que abre esta se¢do inicial mostra-se pulverizado pelos varios instru-
mentos de sopro (logo no primeiro instante ele passa do contrafagote ao
saxofone, ao clarinete, ao trombone). De algum modo, Villa-Lobos explora
aqui uma espécie de pontilhismo orquestral, e ndo estd muito longe do
pontilhismo atonal proposto por Webern®*. Existem razdes estéticas para a
opc¢do de Villa-Lobos em comegar este Choros n 8§ com um ambiente
atonal que mais adiante ird se diluir em um trecho predominantemente modal.
Quis simular um pouco do caos urbano em tempos de carnaval, como ele
mesmo registra em seu estudo posterior sobre os Choros:

O contraponto dos vdrios temas que vém se entrelagando no
desenvolvimento da obra € sensivelmente complexo e atonal,
a fim de dar propositadamente a sensagcdo de nervosismo de
uma multiddo que se aglomera para a danga®.

O Choros n 8 é uma obra prima do sincretismo: nele aparecem refe-
réncias musicais as quatro grandes correntes da musica acustica erudita do
inicio do século: o atonalismo, o impressionismo, o modalismo das escolas
nacionais, o tonalismo expandido ou a bitonalidade dos neocléssicos. Mais
adiante aparecerd neste choros uma experiéncia que antecipa surpreen-
dentemente a prética do "piano preparado", este que seria amplamente uti-
lizado nas décadas seguintes pela Miisica Concreta de um John Cage (1912-
1992). No caso, Villa-Lobos ird pedir que se coloque pedagos de papel entre
as teclas de um dos pianos solistas. Trata-se de um clardo de musica con-
creta, bem antes das experiéncias mais radicais que iriam conduzir ao "pia-
no preparado” da década seguinte. E claro que é um detalhe menor, que nio
chega a ser de im-portéancia estrutural para a composi¢do examinada. Mas,
em todo o caso, é um detalhe significativo, que revela um Villa-Lobos pes-
quisador das sonoridades. Um Villa-Lobos que reproces-sa tudo o que hd
de mais novo na musica européia e o reintegra dentro do seu projeto naciona-

24 O pontilhismo, muito utilizado no ambito da musica Atonal e Dodecafonica, era a
técnica de pulverizar através de varios timbres ou instdncias musicais uma série, um
tema, ou uma melodia (neste dltimo caso, podia-se falar ainda na "melodia de tim-
bres"). O primeiro compositor a desenvolver esta técnica mais sistematicamente foi
Anton Webern (1883-1945), que a associou ao dodecafonismo.

25 Heitor VILLA-LOBOS, op.cit., p.157.
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lista modernista. Ou mesmo um Villa-Lobos que antecipa certas préticas, ja
que é um eximio captador de tendéncias. Todas estas correntes e alternati-
vas da moderna musica européia sdo postas neste Choros a dialogar com
elementos da musica folclérica e popular brasileira: com temas como o "Sapo
Cururu”" do cancioneiro infantil, ou o "Turuna" extraido de um tango de
Ernesto Nazareth. E entre estas vérias citacdes de temas jd existentes apa-
recem os temas criados pelo préprio Villa-Lobos dentro do espirito do fol-
clore urbano ou rural. Na verdade, estes temas originais, produtos daquilo a
que ja nos referimos como um "folclore imagindrio”, sio mais abundantes do
que as citacoes literais.

O Choros n 8 é talvez a obra villalobiana de maior for¢a ritmica, e
também uma das mais expressivas. Trata-se de um grande jogo de ritmos e
timbres, mais ou menos como aquele que foi concretizado por Claude Debussy
com o seu bailado Jeux (1912). A esta torrente ritmica e timbristica vem se
ajustar uma harmonia inovadora, que nao se contenta apenas com acordes
formados por triades, experimentando também acordes formados por quar-
tas superpostas, ou poliacordes que integram estruturas pertencentes a duas
tonalidades (bitonalidade). Do ponto de vista timbrico, ¢ interessante notar
ndo apenas a vasta e diversificada percussao utilizada por Villa-Lobos, mas
também o seu inventivo uso de combinacdes obtidas a partir desta percus-
sdo. Em uma andlise mais minuciosa, pode-se notar em certos casos a
recombina-¢do complementar de trés ou quatro instrumentos, como se eles
formassem um tnico instru-mento. E o que ocorre com os instrumentos de
membrana em certo trecho da obra, tal como observa o musicélogo José
Maria Neves que estudou estes aspectos mais detidamente. Assim, "a cai-
xa-clara, a caixa de campanha, o tamborim e o bombo sdo tratados de ma-
neira complementar, como se fossem quatro regides de um mesmo instru-
mento"*. Dito de outra forma, vérios instrumentos se juntam para forma-
rem um novo instrumento, uma espécie de mega-instrumento que acaba
acrescentando uma nova possibilidade timbrica a palheta orquestral.

O Choros n 9 (1929) também se destina a uma diversificada orques-
tra, apresentando uma percussdo tdo rica como a do choros anterior (no
caso, aparecem timpano, bombo, tam-tam, xilofone, tamborim, tambor sur-
do, camisdo, pio, reco-reco, caxambu, chocalhos e vibra-fone). Villa-Lobos
praticamente se refere a este choros como "musica pura", indicando em seu
Estudo sobre os choros que ele ndo se baseia em elementos folcldricos

26 José Maria NEVES, Villa-Lobos, o Choro e os Choros, p.59.
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transfigurados. Assim mesmo, aparece a certa altura um tema cuja cabeca
corresponde ao motivo inicial de uma cancao sertaneja de Cuiabd que havia
sido recolhida em 1912 pela equipe de Roquete Pinto*’. Foi o Chorosn 9
um dos dltimos da série a ser concluido. Quando foi composto, a série ja
estava completa até o n 8, e Villa-Lobos também ja havia concluido os
Chorosn 10, 11 e 14. estava completa até o n 8, e Villa-Lobos também ja
havia concluido os Choros n 10, 11 e 14. O Choros n 9 veio a se
encaixar entre os Choros n 8 e n 10, que sdo as obras-primas da série em
termos de inventividade e realizacdo estética. Deste modo, acaba sendo um
pouco ofuscado por estas duas magnificas obras sinfonicas, sobretudo pelo
choros que o sucede na série, e que passa por ser a pérola mais preciosa da
colecdo.

O Choros n 10 (1926) inicia-se com um acorde fortissimo que pare-
ce querer anunciar o trabalho apotedtico que serd escutado a seguir. Em
poucos compassos iniciais ja se anuncia o excepcional espirito de sintese e
sincretismo que vird: sob uma nota aguda sustentada pela trompa, uma flau-
ta (e depois um clarinete) imita o canto do péssaro 'azuldo da mata' e com-
partilha o mesmo espago sonoro com a evocaciao de uma grande viola po-
pular que aparece através das cordas em pizzicati (com o apoio da harpa).
Eis aqui, mais uma vez, o recurso de unir varios instrumentos (0s violinos, as
violas, os violoncelos e a harpa) para formar um grande instrumento virtual.
Quanto a melodia do azuldo, é apenas um signo da Natureza abundante e
diversificada do pais - esta que neste choros representard um contraponto
ao mun-do humano igualmente diversificado.

flauta:

Como se disse, estes compassos iniciais constituem apenas uma sina-
lizacdo enfética do que vird. O espirito sincrético dos choros serd levado ao
extremo nesta composicdo que representa de fato o apogeu da série dos
choros: ela desenvolve até as dltimas conseqiiéncias o pro-grama de sintese
musical ambicionado por Villa-Lobos na sua década modernista. Ali vere-
mos a superposi¢do dialdgica de cantos indigenas, do populdrio rural e urba-

27 ROQUETE PINTO, Rond6nia, Sdo Paulo: CEN, 1935. Fonograma 14608 do Mu-
seu Nacional.
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no, e também de uma série de cantos de pdssaros brasileiros que Villa-
Lobos anotava e procurava traduzir na lingua-gem dos instrumentos acusti-
cos. Enfim, todos os ambientes sociais e culturais, e a propria na-tureza
cantante deverdo entrelacar-se neste magnifico choros. Para realizar tal
propdsito, e avancar ainda mais no crescendo de incremento instrumental
que deve acompanhar o aumento da numeracao dentro da série, o composi-
tor destina a este choros uma orquestra sinfénica e um coro misto. Varios
dos recursos que foram utilizados em outros choros também reaparecem
partilhando este novo espaco sonoro. Apenas para dar exemplos, destaca-
mos o tratamento instrumental do coro a partir de efeitos onomatopéicos, ou
a combinagdo de vdrios instrumentos para simular um grande instrumento
virtual (como a evocagdo de um grande violdo ou um grande cavaquinho a
partir das cordas em pizzicati, tal como ocorrera no Choros n 8). Em
atencio a ocorréncia de uma retomada sintética ndo apenas de elementos
estéticos anteriores, mas também de solucdes técnicas antes empregadas,
também se sugere que este choros consti-tua uma espécie de sintese de
todos os outros.

Quanto a forma (estrutura da obra), o Choros n 10 possui duas gran-
des partes encadeadas: (") uma grande Introdugdo Orquestral (que por sua
vez pode ser subdividida em uma se-cao de andamento mais animado e
cardter mais primitivista e uma outra secdo de andamento mais lento e cli-
ma mais impressionista); e (") uma grande Segunda Parte, que é assinalada
pela entrada do coro e que vai progressivamente caminhando em direcao a
apoteose final. A Introdugdo Orquestral é produzida pelo confronto de duas
grandes idéias musicais: (") de um lado, a simulacdo de 'ambientes de pds-
saros' através de instrumentos de sopro e efeitos especiais, e (") de outro
lado, a emergéncia de um enfético tema indigena que conduz a organizagao
desta primeira parte. Estes dois fios condutores que se interpenetram - a
passarada e o indigena - admitem ainda o concurso de inimeros outros
temas e referéncias musicais, de modo que esta primeira parte anuncia-se
mesmo como um grande modelo de tratamento dialégico do folclore. O
tema indigena, como identificou muito bem Adhemar Nébrega em sua and-
lise dos Choros, é uma transfiguracio da can¢do de ninar Mokocecé-mak4,
dos indios parecis (no caso, uma transfiguracdo que ¢ elaborada a partir de
uma diminui¢@o de valores). Com relacdo a idéia de reproduzir ou evocar
cantos de pdssaros brasileiros a partir dos instrumentos acusticos, isto ocor-
re em diversas oportunidades (freqiientemente encimando os motivos
parecis). Da entrada solitdria de uma flauta que imita o azuldo da mata no
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inicio do Choros, chega-se mais adiante a um verdadeiro ambiente de
passarada que € produzido pelo flautim, pelo oboé, pelo clarinete.

Além dos temas indigenas e pdssaros, a Introdu¢do Orquestral do
Choros n 10 é urdida com intimeros outros temas que Villa-Lobos cria
originalmente ou como "folclore imagindrio". Apenas como uma répida au-
dicdo panoramica, identifica-se a ocorréncia da marcha-rancho, da polka,
da embolada, sem falar na simulacdo do ambiente chordo através do
cavaquinho ou do violdo virtuais que sdo construidos com a sonoridade das
cordas em pizzicati. A ultima parte do Choros n 10, por fim, contard com a
assimilacdo do "Rasga Coracdo" - a schottisch instrumental que virou can-
¢do seresteira e depois se transformou em choro coral-sinfonico. Para além
do "Rasga Coracdo", que sé aparecerd no final da obra, a parte coral-sinfo-
nica do Choros n 10 continuard contando com os temas parecis. Mas
estes temas serdo trabalhados de novas maneiras: destaca-se sobretudo a
exploracdo instrumental do Coro Misto a partir de um traba-lho onomatopéico,
onde as vdrias vozes do coro sdo conclamadas a entoar os temas indigenas
pronunciando combinagGes de consoantes e vocais especificas®, cuidado-
samente calculadas para produzir efeitos ritmico-timbristicos inovadores.
Com esta exploracao timbristica dos vocdbulos enunciados pelo coro, onde
0 que importa é exclusivamente a sonoridade e ndo o sentido, Villa-Lobos
antecipa mais uma vez o experimentalismo dos musicos concretistas das
geracdes posteriores. No caso, é a superposi¢do contrapontistica destes
vdrios resultados onomatopéicos, articulada como um grande stretfo que
cresce em expectativa e interesse, que vai preparar a entrada do tema "Rasga
Coragdo" através dos sopranos, e mais adiante dos baritonos e baixos.

Dai até o final entra-se no crescendo apotedtico, obtido ndo apenas
com um crescendo dindmico e instrumental, como também pelo concurso
de novas realidades sonoras: a0 mesmo tempo em que se desenvolve a
parte vocal, um solo de trompete marca a lembranca das cadéncias e im-
provisagdes choronas com o acompanhamento de acordes que, em contra-
tempo, simulam mais uma vez a atmosfera de violdes e cavaquinhos do
populdrio urbano. A esta altura, as onomatopéias das vozes corais que ndo
estdo envolvidas com a melodia do "Rasga Coracdo" ja abandonaram as
sonoridades multidiversificadas para confluirem para a simulacdo de um
som de corda percutida: um sonoro "tum" que se une aos demais instrumen-
tos acompanhantes. Dai em diante a musica vai evoluindo em uma progres-

28 Aparecem mais especificamente as consoantes J, K, T, M e R.
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sdo continua em dire¢c@o ao agudo, e depois ocorrem as repeticdes que sao
de praxe na préitica chorona mas com algumas modificacdes. Depois de
tudo, a coda final de dez compassos é pura apoteose que vai se con-cluir
com o acorde final da orquestra.

Depois desta obra-prima que é o Choros n 10 Villa-Lobos bem pode-
ria ter encerrado a série e j4 teria realizado uma contribuicdo fundamental
ao nacionalismo musical brasileiro. Mas ainda hd espaco para algumas obras
admirdveis, como os quatro monumentais choros sinfdénicos que sdo enca-
becados pelo Choros n 11 (1928). Este € na verdade um auténtico concer-
to para piano e orquestra, e exibe uma orquestra ainda maior do que a dos
choros sinfdnicos anteriores (incorpora, por exemplo, mais um saxofone
além do que ja aparecera na orquestra anterior). Da mesma forma, o Cho-
ros n 12 (1928), trard uma orquestra ainda maior (0s metais, por exemplo,
acham-se excepcionalmente acrescidos, com oito trompas, quatro trompetes,
quatro trombones e uma tuba). Do ponto de vista de assimilacao folcldrica,
prossegue o trabalho até aqui desenvolvido, sendo interessante mencionar a
assimilacdo da cancdo Estrela é lua nova, que na obra de Villa-Lobos é uma
das cangdes do ciclo das Cangdes tipicas brasileiras (1919), e também de
um tipo de danca capixaba conhecida como "esquinado".

Os dois tltimos choros, por fim, elevam as dltimas conseqiiéncias a
ampliacdo orquestral. O Choros n 13 (1929) estd previsto para duas or-
questras e banda, e o Choros n 14 (1928) destina-se a orquestra, banda e
coros, deixando-se entrever nos comentarios de Villa-Lobos a esta obra a
intenc¢do de concluir e sintetizar o ciclo. Infelizmente a partitura dos Choros
n 13 e n 14 estd extraviada, de modo que o seu conteddo sé pode ser
vagamente apreendido através dos comentdrios do préprio Villa-Lobos a
estas obras no seu "Estudo técnico, estético e psicoldgico dos Choros", ela-
borado em 1950. De interesse particular é a observacdo de Villa-Lobos,
contida neste estudo, de que o Choros n 13 constitui "um trabalho de
composi¢io absolutamente atonal com tendéncias ao classicismo”. E o
sincretismo final, unindo uma linguagem e uma tendéncia estética que mui-
tos considerariam incompativeis. Da mesma forma, ele sugere que o Cho-
ros n 14 beira uma "completa e calculada cacofonia". Merece ainda des-
taque a referéncia exemplificada ao uso dos clusters no Choros n 14, em
uma época em que ainda eram uma ousadia estes agrupamentos SOnoros
que contrariam as expectativas acérdicas da musica ocidental. Por fim, Villa-
Lobos faz referéncias ao uso eventual de quartos-de-tom nas partes vocais,
dialogando neste caso com o Microtonalismo:
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O autor emprega, convencionalmente, certas transformacdes
na escrita das notas [...] para traduzir a maneira original dos
cantores entoarem quase afinados, ou melhor, quase na altura
justa do som.

O Choros n 14 surpreenderia o ptblico, certamente, pelo seu final.
Ao invés da solugdo apotedtica, o compositor indica que ele finalizaria com
um rond6 candnico no qual cada instrumento iria abandonando gradualmen-
te o conjunto, de modo que ao fim de tudo s6 restasse o primeiro violino (o
principal solista) sustentando duas notas em cordas dobradas que iriam mor-
rendo até por fim desaparecerem. Surpreendente final para uma série
apotedtica.

Este seria um espetdculo integral da série dos Choros. A apresenta-
cdo imagindria da série integral dos Choros poderia ser acrescida ainda,
depois dos aplausos, dos dois pequenos choros para violino e violoncelo que
receberam do compositor o nome de Dois Choros (Bis), e que foram escri-
tos em 1928. Estes dois choros - que na verdade constituem as duas partes
de uma Unica peca, ji que sdo sempre apresentados juntos - conseguem
impor-se com sua sonoridade, e a utilizacdo de cordas duplas em algumas
oportunidades quase deixa no ar um sabor de quarteto, conforme comenta-
rios do préprio Villa-Lobos. A idéia de que este Duo poderia funcionar como
um bis para a série inteira também foi de Villa-Lobos. Trata-se de fato de
uma bela coda musical a monumental série dos Choros, e de certo modo a
producdo villalobiana no seu periodo nacionalista-modernista. Além destas
dezesseis composi¢des, Villa-Lobos ainda comp6s um belissimo Quinteto
em Forma de Sopros (1928), que poderia muito bem se encaixar entre 0s
Choros de Camara sem trair o espirito da série. Completa-se af a contribui-
¢do de Villa-Lobos para este género que tem uma histdria tdo singular na
Muisica Brasileira, e que na verdade foi transfigurado em uma outra coisa,
inteiramente inovadora, transformando adicionalmente o compositor cario-
ca em um dos grandes Intérpretes do Brasil.
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