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Resumo: Este artigo pretende analisar alguns aspectos harmonicos utilizados em
Choros n. 7 de Villa-Lobos, especificamente sobre o uso centricidades coordenadas
por “redes de colegdes” e eixos de simetrias. A esse respeito partimos dos estudos
desenvolvidos por Tymoczko em Scale Networks and Debussy (2007) e A Geometry
of Music (2011). Nestes textos o autor desenvolve uma série de consideragdes que
problematizam a questdo da manutencao dos tradicionais conceitos de “escala” e
“acorde” no contexto da linguagem musical escalar “pds-pratica-comum” do inicio
do século XX, proposta que serve de base para analises de obras de compositores
como Debussy e Stravinsky, cujas estéticas influenciaram a obra do compositor
brasileiro, objeto de nossa pesquisa.
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Choros N. 7 of Villa-Lobos: scale networks and axis of symmetry.

Abstract: This article aims to analyze some aspects harmonics used in Choros N. 7, by
Villa-Lobos, specifically about of the use of centricidades coordinated by "collection
networks" and axes of symmetry. In this regard we started the studies developed by
Tymoczko in Scale Networks and Debussy (2007) and The Geometry of Music (2011).
In these texts the author develops a number of considerations that question the issue
of maintenance of traditional concepts of "scale" and "chord" in the context of post-
common-practice scalar music of the early twentieth century, proposed that serves
as the basis for analysis works of composers such as Debussy and Stravinsky, whose
work influenced the work of this Brazilian composer, object of our research.
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Choros n. 7 (1924) é uma obra que faz parte da série Choros, um conjunto de pecas
compostas por Villa-Lobos no decorrer da década de 1920 que atendiam tanto as novas
estéticas modernistas que surgiam na Europa, como também ao compromisso de inclusdo de
argumentos nacionalistas. A instrumentacdo do Settimino (subtitulo dado pelo compositor)
combina um quinteto de sopros (flauta, oboé, clarineta, saxofone alto e fagote) e duas cordas
(violino e violoncelo), além de um tam-tam que participa fora do palco (nos bastidores).

Este Choros faz uso de elementos da linguagem musical pds-tonal franco-russa® do inicio
do século XX, destacando um interesse particular pelo carater “primitivista” da musica de

ALBUQUERQUE, Joel. Choros n. 7 de Villa-Lobos: redes de colegbes e eixos de simetrias. In: ENCONTRO
INTERNACIONAL DE TEORIA E ANALISE MUSICAL, 3., 2013, S50 Paulo. Anais... S3o Paulo: ECA-USP, 2013.

1 . s . . . . . A
O fim da pratica comum e a crise do tonalismo convergiram para uma dicotomia antagbnica entre o
cromatismo germanico da Segunda Escola de Viena (Schoenberg, Berg e Weber) e o diatonismo pds-tonal da
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Stravinskyz, com uso de blocos sonoros dispostos em camadas estratificadas, distribuidos numa
espécie de “mosaico”, recursos recorrentes em obras da década de 1920 como Choros n. 4
(1926) (LACERDA, 2011), o Noneto (1923) (SALLES, 2010), e o Rudepoema (1921-26) (SOUZA,
2010). No entanto, Villa-Lobos percebe neste procedimento composicional a dificuldade de
sustentacdo da forma e do fluxo continuo de desenvolvimento, causado pelos constantes cortes
texturais. Além disso, a inclusdo de tépicos nacionalistas é mais um elemento a ser considerado
dentro dessa trama de segmentos sonoros sobrepostos e justapostos. Para unificar todo esse
material de forma fluente e organica, Villa-Lobos optou por uma volta a principios estruturais
classicos, aliados as novas propostas idiomaticas da musica pés-tonal®.

Para Choros n. 7 a escolha foi pelo uso de transformagdes motivicas” a partir de uma
matriz temética (Fig. 1), a melodia indigena Nozani-NG®, que surge logo no segundo
compasso (SALLES, 2009: 125-6), e reaparece no decorrer de toda a obra, nunca de maneira
idéntica a precedente, sempre num processo continuo de reelaboracao.
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Fig. 1 - Melodia indigena Nozani-Nd que surge no inicio de Choros n. 7.

Analisando esta melodia podemos levantar alguns aspectos importantes que sdo
relevantes inclusive para o entendimento estrutural da obra. O principal deles é revezamento
frenético entre as alturas de duas linhas melédicas autébnomas (ou mais) expressas em uma
mesma voz, desenho muito frequente em todo repertdrio do compositor, identificado por
Salles como “ziguezague” (2009: 114-30). Segundo este autor “é nos Choros n. 2, 3,4 e 7 que a
exploracdo do potencial integrador do motivo ziguezague é mais evidente” (Ibidem: 122).

escola franco-russa de Debussy e Stravinsky, seguidos de perto por Bartdk, com ressonancias também no Brasil,
nas obras de Villa-Lobos (SOUZA, 2009:139-40).

Esta ultima corrente, ao contrario da primeira, buscou preservar a tradicional ideia de “acorde” e “escala”,
readequados a um novo vocabuldrio musical mais expandido (TYMOCZKO, 2007: 220). O material cromatico é
distribuido em diversas camadas estratificadas que aparecem sobrepostas ou justapostas. A textura é
protagonizada em primeiro plano; e figura e fundo passam a ter a mesma relevancia neste repertério.

?Vale lembrar aqui o grande impacto que foi o contato do compositor brasileiro com a obra de Stravinsky entre
as décadas de 1910 e 20 (SOUZA, 2010: 155), admitida pelo préprio Villa-Lobos em entrevista a Manuel
Bandeira (BANDEIRA, 1924: 475-77 apud TONI, 1987: 75-77).

* Souza (2010) verifica essa relacdo entre procedimentos composicionais cldssicos e modernistas também em o
Rudepoema, obra do mesmo compositor.

* Souza (Ibidem) aponta para o uso de transformagdes motivicas a partir de um elemento matriz também em o
Rudepoema, fato que reforca o indicio da presenca de principios estruturais classicos combinados com recursos
pds-tonais franco-russos do inicio do século XX na obra de Villa-Lobos.

> Villa-Lobos explorou o tema indigena Nozani-Nd também em outra obra, Choros n. 3 (1925), um ano depois
(SALLES, 2009: 125-6).
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Formalmente ndo vamos perceber nesta obra o uso nitido de regides tonais ou cortes
cadenciais demarcando o seccionamento em partes distintas, ficando mais evidente o uso de
centros sonoros® polarizados por processos de reiteracao de alturas referenciais e relagdes
simétricas entre intervalos de alturas inerentes as “colecdes’” escalares empregadas (que
por sua vez geram eixos de simetria), num fluxo organico continuo, onde novos elementos
surgem e desaparecem a todo o momento, de maneira gradativa e sem fissuras. Notamos
também forte semelhanca entre a melodia formada pelas primeiras alturas céntricas (c.1-
209), quando dispostas em uma mesma sequéncia melddica (Fig. 2), e o tema Nozani-Nd que
argumenta essa obra. E muito interessante perceber como Villa-Lobos recorre ao material
motivico do inicio, inclusive no contorno estrutural que sustenta este Choros.
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Fig. 2 - Melodia formada pelas alturas polarizadas durante Choros n. 7.

Outro aspecto que nos chama a atencdo é o uso de cole¢des escalares e eixos de
simetrias funcionando como “condutores” que interligam essas diversas alturas referenciais
que pontuam a pega, formando um grande “rede” que direciona a obra. Encontramos grande
relacdo entre esse procedimento e a aplicagcdo do conceito de “redes de cole¢des” proposta
nos trabalhos do musicdlogo Tymoczko (2007; 2011) para analise de obras do mesmo género.

O autor se propGe a construir um painel teérico para entender a tradicdo escalar na
musica poés-pratica-comum (lbidem: 220). O discurso parte de trés “restricdes” intuitivas
para a formacdo de escalas diatonicas, que ajudam a entender um possivel procedimento
para elaboracdo de cole¢des de alturas consecutivas “ideais” (Ibidem: 222-5).

1. Segundas diatonicas possuem um ou dois semitons ascendentes;

2. Uma escala ndao pode conter semitons sucessivos®;

6 Aqui é importante esclarecer sobre dois recursos composicionais recorrentes na obra de Villa-Lobos: “centricidade”
—ou centro sonoro, ou altura referencial, todos sinGnimos neste trabalho — e “eixo de simetria inversional”.

Segundo Straus: “A centricidade na musica pds-tonal pode ser estabelecida por vdrios tipos de énfase e reforco
diretos: alturas céntricas sGo geralmente estabelecidas com maior duragdo, maior intensidade, maior frequéncia, e
mais agudas (ou mais graves) do que as alturas ndo céntricas.” (STRAUS, 2005: 133, tradugdo nossa).

Mas a centricidade também pode estar relacionada a eixos de simetria por inversdo. Considerando isso, Straus
complementa: “Além disso, a centricidade na mdusica pds-tonal pode ser baseada em simetria inversional. Um
conjunto inversamente simétrico tem um eixo de simetria, um ponto médio ao redor do qual todas as alturas estdo
balanceadas. Um eixo de simetria pode funcionar como um centro de altura ou de classes de alturas.” (lbidem).

7 Optamos pelo termo “colecdo” em vez de “escala” para ndo causar confusdo com a nomenclatura da pratica
comum tonal. As tradicionais escalas da pratica comum sdo aqui tratadas por relagdes de simetrias subjacentes
e uso de centricidades (e ndo por funcionalidades tipicas da musica tonal), procedimento recorrente em obras
de compositores pds-tonais na busca de novos caminhos criativos, sem, no entanto abandonar os
convencionais conceitos de “escala” e “acorde”.

® para isso basta a colecdo ausentar o tricorde (012) como subcoleg¢do. Esse conjunto de fato parece ser evitado
em obras de compositores como Debussy e Stravinsky, exemplo que se repete em Villa-Lobos, como podemos
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3. Tergas diatOnicas possuem trés ou quatro semitons ascendentes.

A partir destas restricdes chegamos a quatro cole¢des que atendem plenamente a
essas demandas — diat6nica (7-35), acustica (7-34), octat6nica (8-28) e tons-inteiros (6-35) —
e mais trés cole¢des que as atendem parcialmente® — harménica menor (7-32A), harménica
maior'® (7-32B) e hexatdnica’® (6-20) (Ibidem: 225-9). Temos ainda as colegbes
complementares a aquelas primeiras — pentatonica (5-35), o acorde dominante com sétima
e nona (5-34), o tetracorde diminuto (4-28) e outra colec3o de tons-inteiros (6-35)*.

A sequéncia da elaboracdo destes conceitos é a possibilidade de interacdo entre
essas colecdes, por movimentos de alturas sensiveis que conduzem a uma espécie de
“modulagdo” entre cole¢des com um maior niumero de alturas invariantes entre si. O
resultado final é uma ampliagdo do tradicional ciclo de quintas (composto apenas por doze
cole¢bes diatonicas) para uma grande rede de “escalas” relacionadas por movimentos de
sensiveis e subcole¢des comuns, onde estdo incluidas todas as possibilidades de colec¢des:
doze diatOnicas, doze acusticas, doze harmonicas maiores, doze harmonicas menores, trés
octatonicas, duas tons-inteiros e quatro hexaténicas (TYMOCZKO, 2007: 243; 2011: 136).

Vamos perceber a aplicagdo destes procedimentos em obras de Villa-Lobos, como no

inicio da Dang¢a Africana n21 (1914) (Fig. 3), onde temos a transicdao de Gb diatbnica (c.1-4)
para Ab acustica (c.5-8), e logo em seguida para E diat6énica (c.9-10).
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Fig. 3 - Inicio da Danga Africana n°1 de Villa-Lobos, transigdes de colegdes.

perceber na andlise de Choros n. 7 e de outras obras do compositor.

° N3o seguem plenamente a segunda restricdo, de possuir sempre segundas diatbnicas. Essas trés ultimas
escalas possuem o tetracorde (0145), que ndo aparece nas anteriores.

'® Harménicas maior e menor correspondem ao mesmo conjunto, mas uma é a invers3o do outra, assim como
acontece com as convencionais triades menor (3-3A) e maior (3-3B).

" Straus (2005: 130-54) também analisa as escalas diatonicas, incluindo também outras escalas comuns da
pratica comum (octatdnica, hexatonica e tons-inteiros), utilizadas de modo ndo tradicional, citando-as como
“colegbes referenciais”. No entanto, sua lista ndo inclui as cole¢Ges acustica e harmonica, essas citadas por
Tymoczko (2007; 2011).

A colecdo de tons-inteiros gera tons-inteiros como conjunto complementar.
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No entanto esse processo aparece mais elaborado em Choros n. 7, onde o
compositor ndo se limita a sair de apenas uma colegdo e ir para outra. Villa-Lobos acelera o
fluxo de transito entre cole¢Ges ao ponto de termos grupos de colegdes simultaneas —
criando conjuntos de oito, nove, dez, onze e até doze alturas numa mesma escala que
chamaremos aqui de “supercole¢des” — caminhando para outros grupos de colegdes
simultdneas. Temos abaixo (Fig. 4) um exemplo de supercolecdo, o conjunto 10-5
(012345789A), que aparece entre os compassos 17 e 25,
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Fig. 4 - Conjunto 10-5, supercole¢do utilizada entre os c. 17 e 25 de Choros n. 7.

Ao analisarmos o trecho percebemos de imediatos dois recursos recorrentes na obra
de Villa-Lobos: o contraste entre alturas referentes as teclas pretas e brancas do piano,
comum em outras obras do musico (OLIVEIRA, 1984) e o uso do “zigue-zague”, ja
comentado. Considerando o primeiro procedimento, percebemos a divisdao equilibrada de
um conjunto de dez alturas (10-5) em duas pentaténicas (5-35), uma formada apenas com
notas pretas e a outra apenas com notas brancas, relacionadas por transposi¢cao de um
semitom (T1) (Fig.5). Os dois conjuntos possuem eixos de simetria’®> préprios, o primeiro
entre as notas Ré-Lab (soma 4)* e o segundo entre as notas Mib-L4 (soma 6). O conjunto 10-
5 formado pela soma de todas as notas também é simétrico, mas em torno do eixo de soma
5 (que por sua vez é a intersecdo dos outros dois em um eixo sé, ou, em outras palavras, a
soma dos dois eixos).

3 Consideramos aqui todas as alturas utilizadas em todas as vozes no trecho sublinhado.

£ muito recorrente na obra de Villa-Lobos a distingdo entre as notas correspondentes as teclas pretas e brancas do
piano (que chamaremos aqui somente de notas “pretas” ou “brancas”). Essa relagdo entre essas cole¢Ges — diatOnica 7-
35 e pentatonica 5-35 — é uma grande fonte de recursos composicionais envolvendo simetrias (SALLES, 2009: 45-6).

> para entendermos o eixo de simetria por inversdo, aplicaremos o mostrador de reldgio circular proposto por
Straus (2005: 6) onde as alturas da escala cromatica estardo dispostas em circulo, representadas por niumeros
correspondentes de 0 a 12, como os numeros de um relégio, onde 0=Dé, 1=D4#, e assim por diante.

Para representar o eixo de simetria desenhamos uma linha reta que passa exatamente pelo meio do conjunto e
por um ponto que esteja afastado por um tritono.

® Sobre a identificacdo de cada eixo inversional pelo nimero de soma dos pares de notas que mantém relacdo
de simetria em torno deste, ver STRAUS, 2005: 137-39.
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Fig. 5 - Duas pentatonicas 5-35 em T1, notas pretas versus brancas, geradas a partir de 10-5.

Ao analisarmos com mais profundidade esse conjunto 10-5, percebemos que se trata
de uma supercolecdo diatonica, formada pela juncdo de duas colecdes diatbnicas
relacionadas em T3 (B e D),"” que por sua vez geram um total de quatro cole¢des diatdnicas
relacionadas por T5 (B, E, A e D) e por alturas sensiveis (Fig. 6), 0 que demonstra aqui o uso
implicito do tradicional ciclo de quartas justas (C5). Temos ao mesmo tempo as cole¢ées E e
A diatOnicas, que interagem com as centricidades que antecedem e sucedem ao conjunto
10-5, as alturas Mi e L& consecutivamente. A colecdo D diatbnica ja prevé a nova altura
referencial Ré que aparece a partir do compasso 33. A colecdo B diatonica, antecedente de E
diatonica no ciclo das quartas, é o ponto de partida de toda essa sequéncia fechando o
grupo de cole¢des em T5.
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Fig. 6 - Duas colegGes diatonicas em T3 (B e D) e quatro em T5 (B, E, A e D), geradas a partir de 10-5.

Na sequéncia o conjunto 10-5 é transformado em um conjunto 10-6 (012346789A)
(c.25-30) (Fig.7) apenas com o movimento de uma nota sensivel (semitom) — substituicdo da
altura Si pela a altura D6 (Fig.8).

cin. — ~
T : : = —-— e -~ E e
S & 3 1 T 9\? E}.i m p— 5 ﬁ . 5 - t - 5 d ri ﬁ’
- — = = =
P rff=prP rff=P vff =P
pizz.
- 3 = é?z e e s e e S e s
== € - - - = . . = - . = . - -
P 1:”':::}7 {ﬂ':—:—}" 1ﬁ'::=-P

Fig. 7 - Conjunto 10-6, supercolegdo utilizada entre os c. 25 e 30 de Choros n. 7
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Utilizaremos cifras para as colec¢Ges e acordes (A, B, C, etc.) e nomes de notas para as alturas (D6, Ré, Mi, etc.).
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Novamente o compositor utiliza duas pentatdnicas 5-35 (Fig. 8), e novamente uma de
teclas pretas e outra de teclas brancas. No entanto, agora a relacdo entre elas passa de T1
para T6 e as duas colegGes passam a compartilhar o mesmo eixo de simetria Ré-Lab (soma 4).

@\ © v 0 ® -
O, @@/’ 9/@
® @ s ® ©® 4
@@5 @65 7@5

Fig.8 - Duas pentatonicas 5-35 em T5, notas pretas versus brancas, geradas a partir de 10-6.

Visto de outra maneira, o conjunto 10-6 é uma interacdo entre C e F# acusticas (T6)
(Fig.9), ambas também com o mesmo eixo simétrico Ré-Lab (soma 4). Podemos ainda
considerar um conjunto formado pela combinagdo entre uma cole¢ao octaténica com uma de
tons-inteiros. Essa simetria intervalar em torno do eixo Ré-Lab serve também de polarizacdo
para altura Ré (intencdo ja anunciada pela presenca de D diaténica no conjunto 10-5 analisado
anteriormente) que se torna centricidade a partir do compasso 33 que se segue.
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Fig. 9 - Duas coleg¢des acusticas em T6 (C e F#) com eixo Ré-Lab invariante, geradas a partir de 10-6.

O final da obra (c.352-55; ibidem ¢.361-64) demonstra claramente a construcao
gradativa de um superconjunto 10-5 a partir de uma cole¢do pentatdnica 5-34 (Acorde de
E7/9) (Fig.10), que é preenchido com novas alturas até se tornar um conjunto 8-23, que na
verdade é a sobreposicdo de duas cole¢Ges diatonicas em T5 (Eb e Ab), passando para um
conjunto 10-5 com duas diatonicas em T3 (Bb e Db), que, como ja vimos acima, gera mais
duas diatonicas, totalizando quatro diatonicas em T5 (Bb, Eb, Ab e Db)18

' vale notar gue temos aqui um conjunto intermedidrio entre 8-23 e 10-5, o conjunto 9-9, que por sua vez
comporta trés colegdes diatOnicas relacionadas em T5. Concluindo o raciocinio numa sequéncia linear temos:
7-35 (uma colegdo diatonica); 8-23 (duas colecbes diatdnicas em T5); 9-9 (trés diatonicas em T5); 10-5 (quatro
diatonicas em T5) e 11-1 (cinco diatonicas em T5).
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Fig. 10 - Construcdo gradativa de um superconjunto a partir de um pentatodnica (5-34, 8-23 e 10-5).

Essas supercolecdes também podem ser geradas a partir de um eixo de simetria
invariante, como é o caso do conjunto 10-4 (012345689A), entre os compassos 5 e 9 (Fig.
11). A colegdo surge de um conjunto 7-33 (c.5-6), j& como o eixo simétrico em torno das
notas F4-Si (soma 8). E acrescentado entdo um par de alturas (notas La e Réb) que mantém
relacdo de simetria em torno do mesmo eixo, passando o grupo de notas para um conjunto
9-12 (c.7), confluindo para um conjunto 10-4 (c.8-15), com a adicdo na nota Si (c.8). A
intencdo deste eixo é ajudar a polarizar a nota F4 que aparece reiterada como altura
referencial desde o inicio de Choros.

Villa-Lobos também trabalha com a liquidacao dessas cole¢bes, utilizando apenas
recortes destas, que chamaremos aqui de “subcole¢des”. Esses grupos de alturas em geral
tem carater hibrido, ou seja, podem pertencer a varias cole¢des diferentes e, por isso,
podem ser utilizados como invariantes entre essas, servindo como base para um ostinato,
por exemplo, onde uma subcolecdo pode permanecer sublinhada por varios compassos,
enguanto grupos de colecdes diferentes vao se sucedendo pelo acréscimo e substituicao de
outras notas, tendo em comum aquelas alturas reiteradas. Abaixo temos um exemplo da
aplicacdo deste conceito em Choros n. 7. O conjunto de notas consecutivas [Ré,Mi,F3,Sol], 4-
10 (0235), é uma subcolecdo presente em duas cole¢des diatonicas (C e F), duas acusticas (F
e Bb), duas harmonicas (C e Dm) e uma octatonica. Essa subcolecdo aparece como ostinato
no compasso 56 e se estende até o compasso 102 (Fig. 12).
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Fig. 11 - Conjunto 10-4 gerado a partir de um eixo de simetria invariante Fa-Si.

c.55 oboé

s 4 - » ® - » >
7 ol TEl ol w0 mi PP 5
Ay | | | | | | | | | |
Y

)

Fig. 12 - Subcolegdo [Ré,Mi,F4,Sol] invariante como ostinato (c.56-102)

Neste percurso aparece a seguinte sequéncia de cole¢des (Tab.1):

Compassos (56-102) Colegoes Conjuntos Ostinato invariante
56-57 (0235) 4-10 [Ré, Mi, F3, Sol]
58-59 Bb acustica 7-34 [Ré, Mi, F3, Sol]
60-64 (0235) 4-10 [Ré, Mi, F3, Sol]
65-75 C harmonica maior 9-7 [Ré, Mi, F3, Sol]
+ F diatbnica
76-91 C diatbnica 7-35 [Ré, Mi, F3, Sol]
92-94 Bb acustica 7-34 [Ré, Mi, F3, Sol]
95-102 Bb acustica + octatonica 9-10 [Ré, Mi, Fa, Sol]

Tab. 1 - Ostinato invariante inter-relacionando cole¢des que se sucedem (c.57-102).
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Vimos nessa breve andlise o levantamento de alguns aspectos composicionais relevantes
que ajudam a entender a disposicdo estrutural de Choros n. 7 de Villa-Lobos. Utilizando o
principio classico de transformagdes motivicas a partir de um tema germinal inicial, o compositor
desenvolve outros materiais melddicos que surgem ao longo da obra; incluindo também o
contorno melddico estrutural que é percebido a partir da ocorréncia de centros referenciais em
torno de alturas reiteradas e polarizadas por relagdes intervalares simétricas. Esses centros
sonoros vao surgindo sucessivamente, inter-relacionados por grupos de colecGes escalares em
“rede”, regidas por invariancias entre seus subconjuntos e por eixos simétricos inerentes a essas
colegdes, encontrando aqui um paralelo com os estudos desenvolvidos por Tymoczko (2007;
2011), que se atenta para a discussao sobre procedimentos da linguagem musical pds-pratica-
comum que preservam os conceitos de “escala” e “acorde”.

Percebemos ainda que Villa-Lobos satura as tradicionais colecdes diatonicas
recorrentes na estética franco-russa, transformando-as em supercolecbes versateis de até
doze notas, ultrapassando também as tipicas colecdes octatonicas comuns em Stravinsky e
indo além dos modos de transposicdo limitada de Messiaen (SALLES, 2009: 78), ao mesmo
tempo em que também liquida esses materiais ao minimo necessario, com subcolec¢des
invariantes que interligam cole¢des maiores, trabalhando assim com mudangas texturais
sem cortes bruscos, preservando o fluxo discursivo. A partir de redes de cole¢bes, simetria
inversional e centros sonoros, concatenados com o procedimento classico de constante
reelaboracdo melddica — combinacdo de procedimentos inovadora dentro do género
mosaico — Villa-Lobos sustenta o continuo desenvolvimento e evita um colapso formal ao
inserir recortes de blocos sonoros distintos sobrepostos ou justapostos, junto com
fragmentos de materiais nacionalistas. De fato o compositor trouxe propostas eficazes que
ampliaram a linguagem pds-tonal herdada de Debussy e Stravinsky, mostrando como sua obra
estava plenamente em sintonia com os trabalhos de seus pares modernistas europeus. Este
artigo, longe de tentar esgotar o assunto, buscou trazer o tema a luz da musicologia e somar
argumentos que colocam Villa-Lobos entre os principais compositores do inicio do século XX.
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