Modelo semiolégico tripartite: um exercicio analitico sobre
“Distribuicao de Flores” (1932), de Villa-Lobos.
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Abstract. The aim of this work is to perform an analytical exercise about the piece
"Distribuicdo de Flores™, written for flute and guitar by Heitor Villa-Lobos in
1932, from the perspective of the tripartite model of musical semiology, as
proposed by Jean-Jaques Nattiez. | believe that this effort can contribute to the
expansion of the range of analytical tools that have been used in the study of Villa-
Lobos's work, which since the early 2000s has been the focus of several Brazilian
researchers. After a brief exposition of the principles of Nattiez's proposal for
musical semiology and its contextualization within the musicological debate of the
second half of the twentieth century, the following is the exposition of the exercise
of analysis of that piece, articulating it to the basic principles of the semiological
tripartite model.
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Resumo. Meu objetivo neste trabalho é realizar um exercicio analitico a respeito
da pega “Distribuicdo de flores”, escrita para flauta e violdo por Heitor Villa-
Lobos em 1932, sob a perspectiva do modelo tripartite de semiologia musical, tal
como proposto pelo francés Jean-Jaques Nattiez. Creio que tal esfor¢o possa
contribuir com a ampliacdo do leque de ferramentas analiticas que vem sendo
empregadas no estudo da obra de Villa-Lobos, a qual desde o inicio dos anos 2000
tem sido foco de diversos pesquisadores brasileiros. Ap6s uma breve exposi¢ao dos
principios da proposta de semiologia musical de Nattiez e de sua contextualizacao
dentro do debate musicoldgico da segunda metade do século XX, segue-se a
exposicdo do exercicio de analise da referida peca, articulando-o aos principios
basicos do modelo semioldgico tripartite.
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1. Introducéo
1.1 Principais caracteristicas do modelo tripartite

A semiologia musical proposta por Nattiez tem como principio a triparticdo das dimensdes de
analise da forma simbdlica em trés niveis: o poiético, o nivel neutro (ou ainda, nivel imanente
ou material) e o nivel estésico. A dimensdo poiética se refere ao processo que origina uma
forma simbdlica. O autor aponta que toda forma simbdlica e fruto de um processo passivel de



ser descrito ou reconstituido, sendo ele intencional ou ndo. A dimensdo estésica se refere ao
processo ativo de percepcdo através do qual sdo atribuidas significaces & forma. Por fim, o
nivel neutro é constituido pela manifestacdo fisica e material da forma simbodlica sob o
aspecto de um vestigio acessivel & observacdo. A andlise deste nivel descreve a forma
independentemente dos processos de criacdo e percep¢do. Assim, a analise do nivel neutro
lida com estruturas, enquanto a analise dos niveis poiético e estésico lida com processos.

Nattiez (2002, p.17) esclarece alguns pontos a respeito deste modelo ao colocd-lo em

comparagao ao esquema classico da comunicagéo:

Comunicacéo:

Emissor --> Mensagem --> Receptor.

Modelo semioldgico tripartite:

Emissor (poiético) --> Vestigio Material (nivel neutro) <-- “Receptor” (estésico)

O que esta esquematizacdo procura demonstrar é que a forma simbodlica, na semiologia
tripartite, ndo é intermediaria de um processo de transmissao pelo qual um autor comunica
significacbes intencionadas a uma audiéncia. Ela é ao mesmo tempo o resultado de um
processo complexo de criacdo, independentemente da intencionalidade do autor, e o ponto de
partida de um processo ativo de percepcdo que reconstroi a mensagem. Esta teoria, porém,
ndo é uma negacdo da comunicagdo, apenas a insere dentro de um quadro mais amplo, no
qual ela se torna um “caso particular dos diversos modos de troca, uma das consequéncias
possiveis do processo de simbolizagdo” (Nattiez, 2002 p. 17).

Abordando as possibilidades de relagdo entre os trés niveis, Nattiez distingue seis
configuragBes, que correspondem a seis situaces analiticas distintas. A primeira se refere a
analise exclusivamente do nivel neutro, na qual apenas aspectos imanentes da estrutura
musical sdo considerados. Em relacdo ao nivel poiético, aquele que se refere as estratégias
composicionais, o autor diferencia duas possibilidades: a poiética indutiva e a poiética
externa. Na primeira, a observacdo das estruturas do nivel neutro serve de base para
formulacdo de hipoteses a respeito das intengdes do compositor, na segunda, informacoes
exteriores & obra musical, como esbocos, depoimentos, entre outros dados, servem de base
para compreensdo da estrutura musical. A mesma binaridade pode ser observada nas duas
possibilidades de analise do nivel estésico: a estésica indutiva (tentativa de lancar luz sobre o

processo de recepcdo da obra através da analise de suas estruturas imanentes) e a estésica



externa (investigacdo das formas de recepcdo da obra como recurso para a compreensao das
estruturas). Por fim, a sexta possibilidade se refere ao que Nattiez chama de comunicacao
musical, onde a analise do nivel neutro tem implicacfes tanto no nivel poiético quanto no
estésico. O autor cita 0 exemplo da analise schenkeriana, que parte da analise de esbocos de
Beethoven para indicar como as obras devem ser tocadas e percebidas. Ao expor este espectro
de possibilidades analiticas, Nattiez o caracteriza tanto como um quadro critico para as
analises musicais existentes, que permite determinar a pertinéncia de uma determinada
analise, quanto como um possivel programa de trabalho.

Ao expor a aplicacdo do modelo tripartite como programa de trabalho, tendo como objeto de
analise os 15 primeiros compassos de La Cathédrale Engloutie, de Debussy, Nattiez (2002, p.
23) aponta a existéncia de diversas dimensdes semiologicas numa obra musical. Em primeiro
lugar, o autor divide as possibilidades de semiose musical em remissdes intrinsecas ou
extrinsecas. As primeiras se referem a situacfes em que estruturas musicais fazem referéncia
a outras estruturas musicais, processos de semiose entre unidades que ndo extrapolam os
limites internos da estrutura da obra musical. Ja as remissoes extrinsecas sao aquelas “pelas
quais a musica remete a0 mundo em seus aspectos 0s mais diversos: os objetos, 0 movimento,
0 tempo, 0s sentimentos, mas também o sdcio-historico, o ideologico, o filosofico etc.”
(Nattiez, 2002, p. 24). Neste ponto, que trata do que seria "interno™ ou "externo" a masica,
Agawu (apud Zanella, 2015) propde, com base em Jakobson, os conceitos de semiose
introversiva e extroversiva, relacionados respectivamente a analise de signos musicais "puros"
e signos referenciais, e aponta que tal distincdo justifica-se apenas como ferramenta de
andlise, ndo abandonando o principio de que forma e expressdo sdo indivisiveis na musica.
Esta mesma viséo é aplicada neste trabalho aos conceitos de remissdo intrinseca e extrinseca
propostos por Nattiez, encarados aqui como possibilidade metodologica em um processo
analitico.

No modelo tripartite, uma terceira distincdo é feita em relacdo as remissdes intrinsecas,
dividindo-se estas em remissGes de unidades a unidades, que Nattiez caracteriza como
taxionbmicas, e as remissdes engendradas no eixo horizontal do texto musical, caracterizadas
como lineares. As implicacdes conceituais e analiticas da distingdo entre remissdes intrinsecas
e extrinsecas estdo diretamente ligadas ao carater “transestruturalista” que Nattiez atribui ao
modelo tripartite no ambito do debate musicoldgico da segunda metade do séulo XX (Nattiez,
2005, p. 18).



1.2 A semiologia musical entre o Estruturalismo e o P6s-Modernismo

No primeiro capitulo do livro “O Combate entre Cronos e Orfeu: ensaios de semiologia
musical aplicada” (2005), Nattiez apresenta os fundamentos de sua proposta semiologica e
seu posicionamento em relagdo as principais correntes do pensamento musicoldgico do século
XX, descrevendo o percurso da sua passagem “de uma concepg¢ao estrutural da musica e da
semiologia para uma concepc¢do dindmica e aberta do funcionamento musical, baseada na
teoria semiologica tripartite de Jean Molino, proposta ja em 1975 (Nattiez, 2005, p. 18).
Nattiez deixa claro que este percurso ndo se deu em paralelo as abordagens musicolégicas
comumente reunidas sob o termo “pos-estruturalismo”, indicando que tais abordagens em
geral estdo vinculadas a desconstrucdo e suas variantes, das quais o autor declara
enfaticamente ndo participar. Desse modo, propde-se no texto o termo “trans-estruturalismo”
para caracterizar a sua proposta de semiologia musical, pois nela “(...) o Estruturalismo, com
seus sucessos musicoldgicos, ndo é negado, sendo incluido em uma perspectiva metodoldgica
e epistemologica que o transcende a0 mesmo tempo em que o integra” (Nattiez, 2005, p. 18).
De outra forma, no modelo tripartite, ndo se trata de esquecer as estruturas, porém de se
apoiar nelas ou as integrar em uma perspectiva que as ultrapasse.

O que levou Nattiez a ado¢do do modelo tripartite de Molino, segundo o autor, foi o enfoque
reducionista do estruturalismo, o qual reserva sua atencdo sobre estruturas imanentes.
Concentrando-se assim na andlise do nivel neutro, segundo a terminologia do modelo
tripartite, uma abordagem estruturalista s6 pode dar conta das chamadas remissdes intrinsecas.
Uma explicagdo plena do funcionamento semioldgico de uma obra ou de uma pratica musical
sO se viabilizaria através da articulacdo entre a analise das estruturas e a consideracdo das
estratégias de criacdo e de percepc¢ao destas.

Como mencionado, Nattiez deixa evidente que seu projeto semioldgico ndo esta vinculado as
correntes de pensamento pds-modernas ou poés-estruturalistas da musicologia, as quais,
segundo ele, tem como filosofia de base a desconstrucéo de Derrida (Nattiez, 2005, p. 42).
Entretanto, ele aponta dois aspectos destas correntes com as quais diz concordar. Em primeiro
lugar, o autor cita a importdncia dada por estas abordagens a questdo da “significacdo
musical”, em contraste com o formalismo analitico da chamada “music theory”. Nattiez,
respondendo a alegacbes de Susan Mclary segundo as quais seu pensamento se enquadra

inteiramente dentro de uma perspectiva formalista, declara que sempre concebeu a mdsica



como dotada de um “duplo sistema semioldgico”: o formal e o semantico, citando diversos
exemplos de sua producdo nos quais a dimensdo seméantica da musica é discutida (Nattiez,
2005, p. 42). O segundo aspecto se refere a ampliacdo do campo de investigacdes da
musicologia que, a partir do pés-modernismo, passa a incluir questdes vinculadas ao papel
das mulheres e das minorias sexuais na histéria da musica e a analise de compositores
“menores”, preteridos pela musicologia tradicional em favor dos “monumentos” e dos
“canones” da musica ocidental.

A despeito destes pontos, Nattiez reafirma seu desejo de manter certa distancia de uma visédo
culturalista e relativista da musicologia. Segundo sua visdo, seus contemporaneos da
musicologia pos-moderna “ndo compreenderam bem o grau de complexidade e as
consequéncias do conceito de significacdo musical, fazendo uma escolha casual aprioristica
de elementos em fungdo da tese a ser demonstrada™ (Nattiez, 2005, p. 58). Para ele, “a
validade do discurso hermenéutico para esses autores é a crenca na verdade aprioristica da
grade interpretativa utilizada” (Nattiez, 2005, p. 51). Dessa forma, o autor afirma sua critica
segundo a qual falta a corrente p6s-moderna da musicologia clareza e controle metodoldgicos.
Segundo o autor, o modelo tripartite, ao transcender os limites do estruturalismo ao mesmo
tempo em que o integra em uma perspectiva mais ampla, se mostra como o caminho mais

produtivo para a compreensao do funcionamento semioldgico da musica.

2. Um exercicio analitico sobre “Distribuicido de Flores”, de Villa-Lobos

Passo agora a uma aplicacdo sintética de alguns principios analiticos propostos por Nattiez. A
peca escolhida para este fim € o duo para flauta e violao “Distribuicao de Flores”, peca escrita
por Heitor Villa-Lobos em 1932. Por uma questdo metodoldgica, tendo em vista deixar mais
claros os pontos de minha analise que se relacionam & proposta semioldgica de Nattiez,
tomarei como ponto de partida a analise do nivel neutro, ou seja, a consideracdo das
configuracOes estruturais imanentes da partitura, deixando para um segundo momento as
questBes pertinentes & contextualizacdo da peca na obra de Villa-Lobos.

Segundo Nattiez (2002, p. 25), “pode-se lancar mdo de varios modelos analiticos para
descrever as relacdes entre as configuragdes constitutivas da obra”. Neste exercicio, optei pelo
emprego de um esquema inspirado no modelo paradigmatico de Ruwet, modelo este

empregado por Nattiez em seus exemplos empiricos de analise. Este modelo, de acordo com



Nattiez , € um dos procedimentos analiticos advindos da linguistica que a musicologia adotou
a partir dos anos de 1960 sendo o primeiro método empirico de analise semioldgica da mdsica
(Nattiez, 2005, p 24). Seu principio béasico é a realizacdo de uma taxonomia das unidades
constitutivas do texto musical e sua organizacdo segundo critérios de repeticdo e
transformacdo. N&o aplicarei aqui de maneira estrita 0 modelo paradigmatico, realizando
apenas 0 mapeamento das unidades e sua organizagdo pelo principio de repeticdo e
transformacéo. Antes disso, farei algumas observacdes gerais a respeito da partitura.

A peca de Villa-Lobos apresenta uma consideravel clareza formal em sua superficie, podendo
ser segmentada em 9 pequenas secOes cujos limites sdo estabelecidos pelo fraseado da flauta e
pelo tratamento timbristico do violdo. Este emprega sempre o mesmo material harménico
derivado das cordas soltas (com excecdo da primeira secdo, na qual apresenta uma frase
melddica que serd repetida pela flauta uma quinta justa abaixo). Esta configuracdo harmonica
das cordas soltas do violdo se mantém do inicio ao fim da peca e é explorada através da
alternancia entre o toque das cordas, 0 uso de harménicos naturais e a percussdo das cordas e
do tampo do instrumento com a palma da mao. Cada secdo € demarcada também por um
ritornello (cada frase é repetida literalmente pelo menos uma vez depois de apresentada).
Ritmicamente, o violdo enfatiza a pulsacdo constante, alternando entre colcheias e
semicolcheias ao longo das se¢Oes. Na flauta, observa-se 0 emprego ostensivo de tercinas em
contraste com a subdivisdo binaria do violdo. Nesta primeira abordagem superficial da
partitura, observa-se também a auséncia tanto de barras de compasso como de indicagdes
métricas e de tonalidade.

Seguindo o principio basico de repeticdo e transformacdo que caracteriza o modelo
paradigmatico, a listagem a seguir mostra a segmentagdo da melodia de “Distribui¢do de

Flores” em suas frases constitutivas, na ordem em que sdo apresentadas na pega:
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Figura 1: frases que constituem cada secdo da peca

A primeira relacdo observavel entre as unidades € o processo de transformacfes da frase a.
Esta frase é apresentada trés vezes pelo violdo como introducdo da peca, com variacdes de
dindmica e timbre entre cada uma delas. Fica clara a polarizacdo da nota Mi. Em seguida, a
flauta retoma a frase transpondo-a uma quinta justa abaixo e inserindo uma pequena
modificacdo na configuracdo intervalar (frase «’). Aqui, inicia-se o padrdo de ritornelo da
peca, havendo uma repeticéo literal de cada frase ap0s sua exposicdo. Apoés o ritornelo, dois
pequenos motivos reforcam a polarizacdo da nota L4, funcionando como uma pequena coda

desta secdo. Retomada mais uma vez pela flauta, a frase desta vez polariza a nota Sol e passa



por transformagdes mais radicais (a’’). O ritmo é modificado de modo a encurtar a frase,
condensando-a num movimento de tercinas e notas ligadas. Também & interrompido neste
momento o padrdo de ritornelos, observando-se que a apresentacdo e a repeticdo da frase é
articulada sem interrupcdo do movimento melddico. Esta secdo também conta com uma
pequena coda, apresentada apos o ritornello. A frase a’’’ retoma a polarizagdo da nota L4,
utilizando as mesmas configuragdes intervalares da frase a’, porém, modificando sua
disposicao e tratamento ritmico. Assim, pode-se observar um movimento linear que parte das
transformacdes sutis da frase quando apresentada pelo violdo em direcdo as transformacdes
mais enféaticas realizadas pela flauta.

Com a introducdo da frase b, a configuracéo intervalar da frase a’, que vinha sendo o elo entre
as diferentes secOes da peca, ja ndo é claramente identificavel, apesar da retomada da
polarizacdo da nota Mi. A frase ¢ se configura atraves da polarizacdo da nota Ré, a partir do
arpejo da triade diminuta si — fa — ré. A frase d mantém o Ré como polo, desta vez sendo esta
nota alcancada depois de um longo movimento descendente em sextinas que delineia um
arpejo da tétrade sol — si — ré — f4. Neste ponto, reaparece a frase a’, marcando o fim da peca.
Através deste breve levantamento das unidades e do apontamento das relacdes entre elas,
tornam-se possiveis algumas conclusdes. Em primeiro lugar, a concordancia entre o material
harmdnico do viol&o, derivado das cordas soltas como mencionado anteriormente, e as notas
polarizadas pelas frases melodicas da flauta. De fato, cada nota aqui interpretada como centro
de frase em cada secdo da peca corresponde a uma das cordas soltas executadas pelo violdo:
Mi nas frases a e b, La nas frases a’ e a’’’, Sol na frase a’’ e Ré nas frases c e d. Anota Si é a
Unica que ndo se apresenta como pdlo em nenhuma das frases, porém, € clara sua importancia
nas frases a, a’, ¢ e d. Assim, observa-se como um fundamento estrutural da peca a
sonoridade das cordas soltas do violdo que, além de estar presente no acompanhamento do
inicio ao fim da peca, também serve como fundamento da organizacdo das alturas na melodia
da flauta.

A descricdo realizada acima estd longe de cobrir todos 0s aspectos passiveis de consideracdo
numa analise estrutural, porém, creio ser possivel, a partir dela, dar um passo a frente na
aplicacdo dos conceitos de Nattiez. Nao abordarei aqui os procedimentos indutivos e nem a
dimensdo estésica, me reservando ao processo de analise externa do nivel poiético.
“Distribui¢do de Flores™ foi escrita por Villa-Lobos em 1932 e possui o subtitulo “Danga de

Motivos Gregos”. Sua estreia, porém, se deu apenas em 1937 sob o titulo “Motivos Gregos” e



contando com a adicdo de um coro. A partitura desta versdo encontra-se perdida, tendo sido
editada em 1957 uma versdo baseada no manuscrito de 1932. O motivo melddico apresentado
pela flauta no inicio de “Distribui¢do de Flores” é encontrado também, com 0 nome de
“Melodia sobre Motivos Gregos”, no segundo volume de Solfejos, obra pedagogica de Villa-
Lobos (Bissoli, 2013). Observa-se assim que esta pega, como tantas outras na obra do
compositor, esta envolvida em um processo de reaproveitamento de materiais tematicos ao
longo do tempo.

O ano apontado no manuscrito como data de composicdo da peca a insere dentro do que se
caracteriza como a terceira fase composicional de Villa-Lobos, compreendida entre 1930 e
1948, e que é marcada pela adocdo de procedimentos composicionais que buscavam tornar as
pecas mais acessiveis ao publico, em contraste a escrita ousada da década de 20. Segundo
Zanela (2015, p. 55), esta postura do compositor € reflexo tanto da ma recepcéo de sua masica
no Brasil quando de seu retorno ao pais em 1930, quanto de sua preocupac¢do com a formacéo
de um publico para a musica moderna, preocupagdo esta “corporificada” na atuag¢do de Villa-
Lobos no projeto de educacao musical do Estado Novo.

Esta caracteristica de simplificacdo da escrita neste periodo é claramente observavel na
partitura de “Distribui¢do de Flores”, em especial no emprego apenas de cordas soltas no
violdo. Além disso, a presenca de parte do material melddico da peca no segundo volume dos
Solfejos e a participacdo de grupos orfeonicos quando da estreia de “Motivos Gregos”, em
1937, corroboram a ideia de uma escrita musical simples com objetivos pedagdgicos.

Esta caracterizagdo da peca como “didética” se junta a outro dado que pode langar luz sobre
sua configuracdo estrutural a partir da sonoridade das cordas soltas do violdo: sua referéncia a
cultura grega no subtitulo do manuscrito e no titulo da peca estreada em 1937. Aponto aqui
uma possivel remissdo a sonoridade da lira, instrumento que, ao lado do aulo ( uma espécie de
flauta), figura como um dos instrumentos simbolo da musica grega, sendo vinculados aos
mitos de origem da masica.

Assim, estas informacOes externas ao texto musical propriamente dito (o carater pedagogico
da peca e a referéncia grega no titulo) se articulam como possiveis pontos de esclarecimento
para um aspecto estrutural: o emprego de cordas soltas do violdo e a utilizagdo do material
melodico harmdnico resultante disso como principio organizador dos parametros de altura na
peca. Esta configuracdo analitica € o que Nattiez denomina andlise poiética externa. O

exercicio aqui descrito representa um primeiro esforco no sentido de articular a obra de Villa-



Lobos ao pensamento semioldgico de Nattiez, proposta que pretendo aprofundar a ampliar em

estudos futuros.
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