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BALDOVINO, Guilherme Felipe de Mello. A Multi-obra em Camargo Guarnieri: Um
estudo sobre o primeiro caderno de Ponteios. 76 p. Trabalho de Conclusédo de Curso
(Musica) — Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana, Foz do Iguacu,
2015.

RESUMO

No presente trabalho, as pecas constituintes do primeiro Caderno de Ponteios de
Camargo Guarnieri foram analisadas com o intuito de encontrar elementos comuns e
dispares que pudessem auxiliar-me em meu processo de estudo, ao piano, da
referida obra. Foram realizadas analises motivicas, formais e harmobnicas. O
conceito de Multi-obra de Jonathan Dunsby foi usado como arcabougo tedrico no
processo analitico e interpretativo dos dez Ponteios. Esta andlise permitiu constatar
a ocorréncia de elementos compartilhados entre os Ponteios, tais como: a
reexposicao variada, a relacdo de contraste e a existéncia de elementos motivicos
comuns. Os dados levantados, comparados as analises existentes de outros
autores, permitiram interpretar estes elementos como agentes proporcionadores de
coesdo e unidade ao Caderno. Com relacdo a performance, os aportes trazidos por
John Rink e a escuta critica das gravacfes existentes dos Ponteios do primeiro
Caderno possibilitaram realizar a conexdo entre os dados levantados pela analise e
a minha interpretacdo da obra, conferindo especial importancia aos motivos e suas
fungbes nos trechos em que ocorrem, a fim de definir o andamento e o carater em
cada uma das pecas.

Palavras-chave: Ponteios. Multi-obra. Camargo Guarnieri. Andlise. Performance.



BALDOVINO, Guilherme Felipe de Mello. The multi-piece in Camargo Guarnieri: A
study about the first book of Ponteios. 76 p. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Musica) — Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana, Foz do Iguacu,
2015.

ABSTRACT

At this study the First Ponteios’ Book of Camargo Guarnieri pieces were analyzed in
order to find common and altered elements that could help me in my studying
process, at the piano, about the present work. Motivic, formal and harmonic analysis
were performed. The concept of multi-piece from Jonathan Dunsby was used as
theoretical background in the analytical and performatic process of the Ten Ponteios.
This analysis allowed me to find the occurrence of shared elements among the
Ponteios, such as: the varied re-exposition, the contrast relationship and the
existence of common motivical elements. The gotten data, compared to the existing
analysis from other authors, allowed me to interpret these elements as cohesion and
unity agents. In relation to the performance, the support brought by John Rink and
the critical listening of Ponteios existing recordings from the first book permitted the
connection between the gotten data from the analysis and my own interpretation
about the work, giving exceptional significance to the moifs and their functions in the
sections they occur on, in order to define the tempo and character in each of the
pieces.

Key words: Ponteios. Multi-piece. Camargo Guarnieri. Analysis. Performance.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho realiza uma andlise sobre o primeiro Caderno de
Ponteios de Camargo Guarnieri, principalmente no que se refere as relacdes
existentes entre as dez pecas que o constituem. Utilizo-me dos aportes trazidos por
Dunsby (1983) e Leigh (1998) acerca do conceito de Multi-obra e dos aportes de
Rink (2007, 2012) e Dunsby (1989) sobre a relacao entre analise e performance.

Fialkow (1995), Santiago (2002) e Tarquinio (2006), em seus trabalhos acerca
dos Ponteios, constatam a organicidade, equilibrio e proporcdo do primeiro Caderno,
e apontam alguns elementos objetivos que os levaram a esta afirmacao: as relagdes
entre estrutura e razbes de proporcdo, 0 contraste entre pecas pares e impares e
relacfes tonais.

Quais seriam, porém, as consequéncias deste fato para a minha execucéo da
obra? Seria a coesao percebida no primeiro caderno um indicio para que ele fosse
executado como uma unidade? Além das relacdes levantadas, haveria outras
relacbes motivicas e estruturais entre eles? E havendo, existiria algum corpo tedérico
capaz de abarcar a relacdo entre essas pecas?

Neste trabalho procuro responder a estes questionamentos e, para tanto, me
valho de analises proprias efetuadas sobre a estrutura formal dos Ponteios, sobre
suas proporcdes e sobre elementos comuns que os permeiam.

A guisa de introducdo abordo ainda alguns pontos de contato entre Camargo
Guarnieri e Mario de Andrade, juntamente com os ideais do nacionalismo
modernista.

A escolha dos dez primeiros Ponteios de Camargo Guarnieri deve-se em
grande parte a sugestdo de meu professor de piano para que o assunto escolhido do
trabalho de conclusdo de curso realizasse uma sintese entre os conhecimentos
oriundos de minha pratica instrumental e os conhecimentos musicoldgicos oriundos
da pesquisa, tendo em vista o fato de eu estar em processo de estudo deste
repertério para o meu recital final. Este trabalho vai ao encontro da proposta da
instituicdo de integragdo da performance com a pesquisa. Além disso, busco
contribuir para o enriquecimento da pesquisa em andlise para performance, visto ser
uma area ainda pouco contemplada com estudos ligados a musica brasileira e

latino-americana para piano.
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2 BREVE BIOGRAFIA

Mozart Camargo Guarnieri nasceu em Tieté, Sao Paulo, em 1° de Fevereiro
de 1907. Primogénito de Gécia Arruda Camargo Penteado (1886-1972) e Miguel
Guarnieri (1884-1973) é o mais velho de 10 irmaos. Além de Mozart, outros trés
irmaos receberam nome de compositores: Rossine, Belline e Verdi, fato que a
bibliografia atribui a predilecéo de seu pai pelos respectivos musicos.

Camargo Guarnieri estudou musica desde tenra idade com seus genitores,
ambos musicistas amadores. Além do compositor, alguns de seus irmaos também
seguiram carreira na area artistica: Rossine como escritor e poeta; Maria Cecilia
como pintora; Rozina, novelista e advogada e Alice, poetisa e bibliotecaria
(VERHAALEN, 2001, p. 18).

Na sua cidade natal cursou apenas dois anos da escola primaria (1914-1916),
interrompendo os estudos para auxiliar o pai em sua barbearia (FREIRE, 2007, p.
11). No ano de 1917 iniciou seus estudos de piano com o professor Virginio Dias,
para quem, em 1920, dedicou sua primeira composicado, “Sonho de Artista”. Este,
por sua vez, ndo recebeu a dedicatéria com “bons olhos”. Apés desentendimentos
ocorridos entre ele e Miguel Guarnieri em virtude da peca, o relacionamento pessoal
e as aulas de piano foram interrompidas (VERHAALEN, 2001, p. 20).

Em 1922 a familia se mudou para S&o Paulo a fim de proporcionar a Mozart
melhores condi¢cdes de estudo na area da musica. La, passou a ter aulas com
Ernani Braga e Antonio Leal de S& Pereira.

Considero pertinente observar que o espaco de tempo que Camargo
Guarnieri passou na cidade de Tieté (infancia), bem como a etapa que passou na
capital do Estado de Sao Paulo (juventude), ocorreram concomitantemente ao
periodo de expansdo e afirmagcdo da musica de seresta e dos géneros rurais nos
centros urbanos (PEREIRA, 2011, p. 11). Estes, com destaque especial para a
musica sertaneja em seus diversos subgéneros, constituiram importante influéncia
na obra deste compositor.

Entre os anos de 1926 e 1930 estudou harmonia, contraponto e orquestragao
com Lamberto Baldi. Em 1928, matriculou-se na Faculdade de filosofia de S&o
Bento, que cursou durante trés anos, conjuntamente com seu trabalho de docéncia

em piano e acompanhamento no Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo.
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Neste mesmo ano, Mozart Camargo Guarnieri foi apresentado a Mario de
Andrade por um amigo em comum: o pianista Antdnio Munhoz. A relagcéo entre o
compositor e o pensador, bem como as caracteristicas do “nacionalismo modernista”
e a sua relacdo com a musica, serdo tratadas mais adiante neste trabalho.

Em 1931, Lamberto Baldi assumiu o cargo de Diretor do Servigco Oficial de
Difusdo da Radio Elétrica (SODRE) e se muda para Montevidéu, Uruguai, fazendo
com que Camargo Guarnieri assumisse sua classe no Conservatorio.

Em nove de julho de 1932 é deflagrada a Revolucdo Constitucionalista pelo
estado de Sao Paulo com o objetivo de depor Getulio Vargas™. “Guarnieri serviu na
defesa civil durante o periodo [...], de meia noite as 6 horas da manha, e algumas
composic¢des surgiram dessa experiéncia” (VERHAALEN, 2001, p. 28).

Entre os anos de 1931 e 1935, compde dez “preludios” para piano, que mais
tarde intitula de “Ponteios”, reunindo-os em um “Primeiro Caderno de Ponteios”.
Entre 1931 e 1959 compde um total de 50 ponteios para piano, 0s quais reine em
cinco livros.

Em 1935, assume a tarefa de diretor e regente do recém-criado Coral
Paulistano.

Em 1936, Camargo Guarnieri conheceu o pianista francés Alfred Cortot, que
se encontrava em turné pela América do Sul (Op. Cit.,, p. 33). Quando de sua
passagem por Montevidéu, Cortot tocou com a Orquestra do Sodré regida por
Lamberto Baldi, que, sabendo da futura passagem que o pianista europeu faria pelo
Brasil, “fez questdo de exaltar as qualidades do jovem compositor brasileiro”
(FREIRE, 2007, p. 21).

Chegando em Séo Paulo, Cortot resolveu procurar o tal compositor que
havia sido recomendado com tanta veeméncia pelo Maestro Baldi. Guarnieri
compareceu pontualmente ao encontro juntamente com a pianista Julia
Monteiro, que havia feito a estréia do primeiro caderno dos Ponteios. Foram
todos ao Teatro Municipal. Julia executou as obras acima designadas e
Guarnieri interpretou a Toada Triste, que tinha acabado de ser composta
por ele (Op. Cit., p. 21-22).

1 “Em 1932, todos os politicos sentiam que Sao Paulo era um barril de pélvora prestes a explodir a
gualguer momento; os paulistas se consideravam humilhados e se preocupavam com os prejuizos
decorrentes da crise do café e da perda da hegemonia que desfrutavam na federacéo. [...] Os que
formavam a direcdo da Revolucéo Paulista podem ser alinhados em trés grupos: a) 0s perrepepistas
derrotados em Trinta [...] que queriam a volta ao poder e que lutavam pela restauracdo de forma total
da Constituicdo de 1891; b) os politicos liberais [...] que defendiam a destituicdo do ditador e a
convocacao de uma Assembléia Constituinte que permitisse a volta do pais a legalidade e ao Estado
de direito; c) os separatistas, que desejavam a independéncia de Sao Paulo como uma republica
soberana ou a formacdo de uma confederagéo na qual os estados brasileiros adquiririam a soberania
e formariam uma uniéo ténue em que o Governo Central teria apenas o controle das Forcas Armadas
e das relacdes exteriores” (ANDRADE, 1998, p. 123-124).



13

Alfred Cortot impressionou-se com as obras de Camargo Guarnieri e com sua
técnica pianistica e convidou o compositor paulista para passar uma temporada na
Europa a fim de aprimorar seus conhecimentos musicais. Em 11 de junho de 1936,
apos seu retorno a Paris, Cortot redigiu uma carta ao entdo governador do estado de
Séao Paulo Armando de Salles Oliveira, na qual ndo apenas elogiava as habilidades
do compositor paulista, como o recomendava para receber uma bolsa de estudos
outorgada pelo estado.

“O governador leu a carta e a enviou ao Secretario da Educacao, que tomou a
iniciativa de estabelecer um novo oOrgdo artistico [, 0] Servico de Fiscalizagédo
Artistica do Brasil” (VERHAALEN, 2001, p. 34) ja que desde 26 de maio deste ano
os prémios financeiros para estudo no exterior (FREIRE, 2007, p. 23) “[...] nédo
podiam mais ser decididos por escolha pessoal ou de uma comissao” (SILVA, 2001,
p. 74 apud FREIRE, 2007, p. 23).

Camargo Guarnieri prestou o exame promovido pelo estado entre 24 de
setembro e 2 de outubro de 1937 e venceu a competicdo. Em 1938 foi a Europa,
primeiro passando pela Italia e Alemanha para em 14 de Julho chegar a Paris com o
intuito de estudar composicao e estética. Ali, estudou com Charles Koechlin que foi
um dos professores responsaveis por fornecer-lhe uma sélida técnica composicional,
primando pela clareza de forma, desenvolvimento melddico e motivico e escrita
contrapontistica. Também cursou regéncia com Francois Ruhimann, e teceu contato
no Nadia Boulanger, retornando, porém, ao Brasil em 1939, quando do inicio da
Segunda Guerra Mundial.?

ApoOs este curto periodo de estudos, Guarnieri comegou a mandar suas
composi¢cdes para diversos concursos, sendo premiadas varias vezes, tanto no
Brasil quanto no exterior. Em 1950 redigiu a sua (polémica) “Carta Aberta aos
Musicos e Criticos do Brasil”, em que critica o dodecafonismo e “troca farpas” com
Koellreuter e seu grupo “Musica viva’. Entre 1956 e 1960 foi assessor musical do
ministro da Educacédo e Cultura. Durante a década de 60 deu continuidade as suas
tarefas junto ao ensino de musica e junto a regéncia. Em 1975 tornou-se regente da
Orquestra Sinfonica da Universidade de S&o Paulo, que fora criada em 28 de
Novembro deste ano. Com relagdo as décadas seguintes, Verhaalen afirma que, “de

2 BEHAGUE, Gerard. In: The new Grove: Dictionary of music & musicians. Verbete: Guarnieri,
[Mozart] Camargo.
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certo modo, Camargo ainda parecia estar nos primérdios de sua carreira, compondo,
dando aulas, ensaiando diariamente e regendo concertos.” (2001, p. 56).

A partir de 1992 suas condicdes de saude comecam a piorar em virtude de
um tumor maligno na garganta. Ap0s uma cirurgia de emergéncia da qual nao

consegue se recuperar, Mozart Camargo Guarnieri falece em 13 de Janeiro de 1993.
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3 NACIONALISMO MODERNISTA: A RELACAO ENTRE MARIO DE ANDRADE E
CAMARGO GUARNIERI

Duas linhas de forca tencionam o entendimento da musica no Brasil e
projetam-se nos livros que contam sua histéria: a alternancia entre
reproducdes dos modelos europeus e a descoberta de um caminho proprio,
de um lado, e a dicotomia entre erudito e popular, de outro (TRAVASSOS,
2003, p. 7, grifos meus).

Desta maneira Elizabeth Travassos introduz seu livro “Modernismo e musica
brasileira”, asseverando ainda que este “fio condutor de tensdo” manifestou-se (e
manifesta-se até os dias de hoje) de forma diversa em cada um dos diferentes
movimentos musicais e sociais de nosso pais, desde o Romantismo do século XIX a

“Vanguarda dodecaf6nica” da segunda metade do século XX.

Em alguns casos, tentou-se resolver as duas tensdes simultaneamente,
como ocorreu ho modernismo: ali a cultura brasileira foi repensada em sua
particularidade e em suas relages com outras culturas, ao mesmo tempo
em que artistas oriundos das elites e da burguesia procuravam estabelecer
um novo modo de relacionamento com as culturas do povo (Op. Cit., p. 8,
grifos meus).

Essa “tentativa de resolucdo das tensdes” chamada Modernismo -
inaugurado simbolicamente na “Semana de Arte Moderna”, entre os dias 13 e 17 de
fevereiro de 1922 no Teatro Municipal de Sao Paulo (Op. Cit. p. 17) — foi um
movimento artistico que teve seu momento de maior atuagéo entre 0os anos de 1922
e 1945, podendo ser dividido em duas fases: uma primeira “marcada pela énfase na
atualizacdo estética e na luta contra o ‘passadismo’, representado grosso modo pelo
romantismo, na masica, e pelo parnasianismo na poesia” (Op. Cit.,, p. 19) e uma
segunda, marcada pela introducdo do “tema da nacdo nos debates culturais e
estéticos, gerando uma mudanca de tom que fard com que, mais tarde, se fale de
modernismo nacionalista” (Op. Cit., p. 21).°

Esta segunda fase acontece no periodo apés Getulio Vargas subir ao poder
em 1930, em que “o ideal nacionalista tornou-se programa oficial, e varias reformas
passaram a ser implantadas visando modificar uma tradicdo musical que tinha se

formado em torno da musica europeia” (EGG, 2006, p. 2)

® Creio pertinente atentar para o fato de “esse debate sobre o nacional no campo das artes e da
cultura inser]ir]-se numa conjuntura especifica: o final da Primeira Guerra Mundial (1918) e a
intensificacdo do interesse dos intelectuais europeus pela busca de identidades culturais calcadas no
espirito nacionalista. Na Franca, por exemplo, Jean Cocteau, [...] defende uma musica erudita
nitidamente francesa, inspirada na cultura popular [...] [ao passo que] Bela Bartok defendia a
modernidade musical na Hungria a partir de critérios metodolégicos semelhantes aos de Mario de
Andrade [...]" (CONTIER, 2013, p. 112)
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Este movimento nacionalista firmou-se como corrente estética hegeménica
até meados dos anos 1940 (TRAVASSOS, 2003, p. 33) e teve como principal
pensador o professor de historia e estética da musica do Conservatorio Dramatico e
Musical de Sao Paulo, Mario de Andrade (CIPRIANO, 2011).

As principais propostas desse movimento podem ser sintetizadas nos

seguintes itens:

1) A musica expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitacdo dos
modelos europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas escolas,
forcados a uma expressdo inauténtica; 3) sua emancipagdo sera uma
desalienacdo mediante a retomada do contato com a musica
verdadeiramente brasileira; 4) esta musica nacional estd em formacao, no
ambiente popular, e ai deve ser buscada; 5) elevada artisticamente pelo
trabalho dos compositores cultos, estara pronta a figurar ao lado de outras
no panorama internacional, levando sua contribuigdo singular ao patriménio
espiritual da humanidade. (TRAVASSOS, 2003, p. 33)

Em suma, o nacionalismo modernista “defendia a nacionalizacdo da

expressdo musical” (MATSCHULAT, 2011, p. 27), vendo na “eruditizacdo” dos

nd

materiais “populares”™ o0 guia para a construcdo de uma identidade musical

brasileira. Para construi-la, “tanto os individuos [,] como a Arte nacionalisada, tém de
passar por trés fases: 1% a fase da tese nacional; 2% a fase do sentimento nacional;
3% a fase da inconsciéncia nacional” (ANDRADE [1928], 1972, p. 43, grifos do autor).

Mério propunha construir um novo discurso sobre uma nova etapa na
“evolucdo” da musica brasileira chamada de fase da nacionalidade, marco
zero de um novo periodo revolucionario e inovador capaz de romper com 0s
canones do passado caracterizados pelo mimetismo das experiéncias
européias (Carlos Gomes ou Leopoldo Miguez) (CONTIER, 2013, p. 114,
grifo meu).

Ou seja, contrario aos processos de citacdo pura e simples do material
popular revestido por uma roupagem europeia, oriundo da tradicdo musical do

nacionalismo romantico, e do exagerado uso do “exético™

(a0 ponto destes
elementos soarem estranhos aos préprios brasileiros), Mario de Andrade propde que

0 compositor nacionalista ndo realize uma “escolha discricionaria e diletante de

* Outro fato que julgo pertinente assinalar € que este ato, por si mesmo, ndo é nada novo, A
apropriacdo dos materiais do povo por compositores cultos constitui-se uma pratica antiga. Cito as
missas compostas por Du Fay, Ockeghem, Regis, entre outros, sobre a melodia de “L’homme armé”
como um exemplo desta praxis.

® “A nacionalizacdo musical projetada pelos modernistas retirava sua forca da insatisfacdo com a
incorporacdo epidérmica de células ritmicas, melodias ou fragmentos melddicos populares que
davam colorido local, mas nao alteravam as formas de expressao. A citacao vicejara entre
compositores do século XIX e adentrava o século XX. [...] Faltava [aos compositores prénacionalistas]
a intimidade com a musica brasileira que tornaria a citacdo um procedimento superado, [...] [sendo
gque] a meta ambiciosa do modernismo nacionalista era fazer com que os compositores falassem a
lingua musical do Brasil como quem fala sua lingua materna”

(TRAVASSOS, 2000, p.35-36-38 apud BENCKE, 2010, p. 45).
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elementos” (ANDRADE [1928], 1972, p. 16), mas seja aquele que, imerso nas
matrizes populares e bebendo desta fonte, apenas realize a transposi¢céo erudita
destes materiais, transformando-os em “[...] musica artistica: isto €: imediatamente
desinteressada”® (idem ibidem).

No mesmo ano de publicacdo do “Ensaio S6bre a Musica Brasileira” e da
proposicdo de todas estas ideias, Mario de Andrade e Mozart Camargo Guarnieri
sdo apresentados pelo pianista Anténio Munhoz, amigo em comum e frequentador
do ponto de encontro de jovens intelectuais que se tornara a residéncia do pensador
modernista (VERHAALEN, 2001, p. 17). Ao tratar deste encontro Camargo Guarnieri

afirma:

Com a delicadeza e a cordialidade tdo préprias de seu espirito (Qque muito
contribuiram para acalmar meus nervos) Mario nos fez entrar e logo
comecamos a conversar. Depois de algum tempo, pediu para eu tocar
alguma coisa. Ouviu com a maior atencao e interesse. O que posso dizer é
que, daquele momento em diante, Mario de Andrade se colocou na defesa
de minha obra nascente, me ajudando em tudo o que era possivel
(GODQY, 1970 apud VERHAALEN, 2001, p. 17).

nl dOS

Mesmo que eu ndo concorde com os discursos de “aceitacao irrestrita
postulados do “nacionalismo modernista” na obra de Camargo Guarnieri, tao
presentes na literatura que trata das suas relacdes com o pensador modernista, eu
reconheco ser inegavel a influéncia que este encontro, aliado a vivéncia com Mario
de Andrade e seus postulados, causou sobre o pensamento e obra do compositor.
Vejo uma faceta desta influéncia quando a pratica de Camargo Guarnieri vai ao
encontro da “sugestdo andradiana” de o compositor nacional fazer com que o texto
presente na musica — desde as indicagbes de andamento, até as sugestdes de
carater das pecgas — esteja escrito em portugués. Embora o compositor ndo deixe de
utilizar marcas de expressao em italiano (como expressivo, rallentando, diminuendo,

por exemplo) as indicacbes de andamento presentes no inicio de cada Ponteio sdo

® “Andrade abordou a relagdo entre musica de fonte popular e misica artistica como oposicao entre
arte interessada e desinteressada. Para ele, arte interessada significava arte feita com algum
propdsito para além da prépria arte, como rituais, cancdes de trabalho e ceramica. Ele afirmou que os
povos primitivos tém musica, mas ndo arte musical (ANDRADE, 1987). O autor considerava haver a
necessidade de uma passagem da arte primitivista (interessada) até um purismo estético,
representado pela arte desinteressada” (BENCKE, 2010, p. 37, grifo meu).

’ Na bibliografia que trata da relagéo entre estes dois pensadores, pdde-se observar uma recorréncia
de perspectivas um tanto romantizadas, sem conflitos de pensamento (a excecédo do episédio da
critica de Mario de Andrade sobre a Sonata No. 2 para violino e piano) e de “incondicional fidelidade
guarnieriana ao pensamento do amigo” (SILVA, 1999). Para uma problematizacéo, que infelizmente
fogem ao escopo deste trabalho, da relacao entre Mario de Andrade e Camargo Guarnieri — e da
adocdo dos ideais nacionalistas por parte deste Ultimo — sugiro as seguintes leituras: SILVA, 1999;
EGG, 2006 e BENCKE, 2010.
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sempre escritas em portugués, indicando “um carater bastante especifico ou, mais
ainda, estados emocionais” (MATSCHULAT, 2011, p. 29). Esta caracteristica ndo é
“exclusiva dos Ponteios, mas [se faz presente] em toda a musica guarnieriana” (idem
ibidem), constituindo um dos tracos de seu estilo composicional.

Vejo outro ponto de influéncia no tratamento que o compositor confere, nas
suas obras, aos elementos musicais que considera como “legitimamente
brasileiros”.® Segundo Marion Verhaalen: “o nacionalismo de Guarnieri n&o reside na
citacdo de melodias folcléricas, nem no emprego de elementos folcléricos
inalterados” (2001, p. 72). Para o compositor, “o folclore® é apenas [...] uma fonte de
processos, de procedimentos e estimulos a seguir. Ndo mais o elemento in natura,
mas apenas a ilacdo e a sugestdo desse elemento”.’® Um destes procedimentos
composicionais da-se no tratamento polifénico que Camargo Guarnieri emprega com
o fim expresso de “amenizar a violéncia” (BENCKE, 2010, p. 55) do ritmo brasileiro.

O compositor afirma que

“a musica nacional deve ser tratada de preferéncia polifonicamente. A
qualidade da nossa ritmica, a sua forca dinamica nos aconselha a evitar
harmonizacBes por acordes, pois estes viriam a acentuar violentamente
ainda essa ritmica, o que daria a esta uma superioridade desequilibrada
entre os elementos fundamentais da nossa concepg¢do musical: ritmo,
melodia e harmonia” (ALMEIDA 1942, p. 475-476).

Este tratamento polifdnico € uma constante ndo sé nos dez Ponteios, mas na
maior parte da obra do compositor, constituindo outro traco de seu estilo
composicional. Ainda sobre o tratamento do material folclérico, Bencke afirma que
Camargo Guarnieri “continuou dizendo que o seu trabalho, do ponto de vista
puramente criador, tem sido o de estudar profundamente os temas legitimamente
brasileiros, incorporando-os a sua sensibilidade por um processo de assimilacdo”
(2010, p. 52) prética que vai ao encontro com o ideal de transposicao erudita dos
materiais de matrizes populares tratado anteriormente.

Outra das influéncias do nacionalismo modernista se projeta no titulo de
nosso objeto de estudo. A palavra Ponteio foi primeiramente sugerida por Mario de

Andrade em seu “Ensaio SObre a Musica Brasileira” quando, tratando sobre a

® Indo ao encontro deste discurso de legitimidade, Ester Bencke afirma que Camargo “Guarnieri
consider[ava] o caipira [paulista] o verdadeiro brasileiro, mas nem por isso deixou de inspirar-se em
musica urbana ou nordestina” (2010, p. 55).

° O folclore era definido pelo compositor como “a alma do povo, a maneira como o povo canta, n&0 o
povo da cidade, mas o caipira la do fundo do mato, que nunca viu radio ou televisdo” (GUARNIERI
aopud KOBAYASHI, 2009, p. 42).

% ARAUJO, Mozart de. “Mozart Camargo Guarnieri”, conferéncia ndo publicada, pronunciada em
Santos, 1957, apud VERHAALEN, 2001, p. 74.
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variedade de dancas brasileiras e a “necessidade” de o compositor nacional utilizar-
se delas para a criacao de suites de “musica pura” ([1928], 1972, p. 67), assevera:

A mim me repugnava apenas que suites nossas fossem chamadas de
“Suite Brasileira”. Porqué nado “Fandango”, palavra perfeitamente
nacionalizada? Porqué ndo “Maract(” [sic] pra outra de conjunto mais
solene? Porqué ndo “Congado” que tantas feitas perde o seu ritual de danga
dramatica pra revestir a forma da musica pura coreografica da suite? Ou
entdo inventar individualistamente nomes que nem “Suite 1922" de
Hindemith, ou “Alt Wien” de Castelnuovo Tedesco.

Imagine-se por exemplo uma Suite: 1 — Ponteio (prelidio em qualquer
métrica ou movimento); 2 — Catereté (binario rapido); 3 — Coco (binario
lento), (polifonia coral), (substitutivo de sarabanda); 4 — Moda ou modinha
(em ternario ou quartenario), substitutivo da Aria antiga); 5 — Cururd (pra
utilizacdo de motivo amerindio), (pode-se imaginar uma danca africana pra
empregar motivo afro-brasileiro), (sem movimento predeterminado); 6 —
Dobrado (ou Samba, ou Maxixe), (binario rapido ou imponente final). (Op.
Cit., p. 68 e 69, grifo meu).

Apesar desta sugestdo de Mario de Andrade e do fato do compositor
Radamés Gnatalli ter “nome[ado] um de seus trabalhos Ponteio, Roda e Samba em
1931, [nJo mesmo ano em que Guarnieri compdsS 0 seu primeiro conjunto de
Ponteios” (FIALKOW, 1995, p. 20), Verhaalen afirma ser Camargo Guarnieri o
primeiro a se utilizar deste termo (2001, p. 128). Para a autora o titulo Ponteio é
“derivad[o] de ‘pontear que, entre o0s violonistas populares do Brasil, significa
verificar a afinacdo do instrumento, executando um pequeno preladio antes de
realmente comecar a tocar” (idem ibidem). E oportuno ponderar que esta é quase a
mesma definicho que abrange as pecas instrumentais improvisadas que

constituiram o género “preltdio” consolidado na Europa no século XVII*

e que, no
século XIX frente ao Romantismo europeu (com Hummel, Chopin, entre outros),
adquiriria nova “roupagem”.

Embora eu considere de pouca relevancia o pioneirismo de Camargo
Guarnieri na utilizacdo da palavra Ponteio, 0 mesmo ndo se pode afirmar com
respeito a possivel relagdo dos Ponteios com a préatica musical europeia dos
preludios.

“O subtitulo ‘Preludio’ aparece na capa da edicao Ricordi, em parénteses, em
fonte menor, sob o titulo Ponteios.” (FIALKOW, 1995, p. 23, grifo do autor) mesmo

ele ndo aparecendo no autdgrafo fac-simile (idem ibidem) a correspondéncia destes

" os primeiros preltdios de que se tem noticia foram notados para 6rgéo de tubos e eram utilizados
nas igrejas para introduzir a masica vocal. Mais tarde, improvisagdes para instrumentos de corda,
como o alaide, também foram notadas. Estes eram utilizados para checar a afinagéo e a qualidade
timbrica do instrumento, bem como aquecer os dedos do musicista. The new Grove: Dictionary of
music & musicians. Verbete: prelude.
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com os preludios torna-se mais patente quando Camargo Guarnieri, ha ocasido em
que fora indagado acerca do nome Ponteio, afirmou ter optado “usar uma palavra
diferente de ‘preludio’ para expressar [0] carater brasileiro” (VERHAALEN, 2001, p.

128) das dez pecas curtas para piano que compds entre 1931 e 1935.

Ao escolher por manter a palavra “prelﬂdio”,lz Guarnieri realizou uma

conexdo com a tradicAo dos pianistas-compositores de escreverem
prelidios para piano. [...] O titulo “preltdio” usado por Guarnieri em seus
Ponteios estd bem fundamentado nos elementos comuns dos prelidios
para piano do século dezenove - particularmente em referéncia a
brevidade, ao tratamento monotematico das pecas, e a impressdo que
causa no ouvinte de serem improvisacdes (EIGELDINGER, 1998, p. 177
apud FIALKOW, 1995, p. 23).

O fato de o compositor ndo utilizar com frequéncia referéncias diretas as
praticas musicais brasileiras em seus titulos®®, aliado & importancia dada por
Camargo Guarnieri & forma e & expressdo em suas composicdes,** fez com que eu
levantasse a hipétese de que a substituicdo dos titulos de géneros e formas
europeias, além de responder a uma premissa estética do nacionalismo modernista,
foi também utilizada pelo compositor como um fator poético e de alusdo a praticas
musicais especificas, como no caso do binémio Preludio-Ponteio.

Em suma, no decorrer deste capitulo destaquei trés aspectos relevantes da
relacdo entre os ideais do nacionalismo modernista e a pratica de Camargo
Guarnieri: (1) os titulos em portugués que evocam um carater especifico e que vao
ao encontro da sugestdo Andradiana de se escrever musica brasileira no vernaculo
brasileiro; (2) alguns procedimentos composicionais estilisticos de Camargo
Guarnieri — uso da polifonia para amenizar o ritmo e a nado utilizacdo de citacao de
motivos brasileiros e ritmos inalterados — indo ao encontro do ideal nacionalista
modernista; e (3) o apoderamento de géneros musicais europeus sob um
“tratamento musical brasileiro”, representado na relagcdo entre os Ponteios e o
Preladio.

Antes de concluirmos esta secao é necessario afirmar ser impossivel esgotar
um assunto tdo amplo como a relagéo entre dois seres humanos e a permutacéo de

ideias e ideais entre si. Por mais que Camargo Guarnieri tenha selecionado no

12«0 subtitulo ‘Preltdio’ aparece na capa da edicdo Ricordi, em parénteses, em fonte menor, sob o

titulo Ponteios. Ela ndo aparece no autografo fac-simile (ozalid)” (FIALKOW, 1995, p. 23).

13 «As referéncias diretas a assuntos nacionais s&o pouco frequentes (Choro, Choro Nordestino,
Toada, Cancéo Sertaneja)” (FIALKOW, 1995, p. 22) na obra do compositor, que se manteve
orientado a uma pratica mais “classica” intitulando suas obras com o género ou forma em que foram
concebidas: sonatina, valsa, estudo, preludio, etc. (idem ibidem).

4 Ver capitulo 5.1.
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nacionalismo modernista e “na multiplicidade daquele pensamento, 0s aspectos que
mais lhe convinham e que foram por ele considerados como expressao da verdade
do amigo e mentor” (SILVA, 1999, p. 194) ndo se pode desconsiderar os aportes
muitas vezes inconscientes advindos dessa convivéncia. Tambem, “da mesma forma
como o0 compositor adotou tal ideologia para explicar sua obra, o proprio discurso
nacionalista, calcado em Mario de Andrade, serviu-se de Guarnieri como exemplo de
compositor nacional” (BENCKE, 2010, p. 14), demonstrando que toda esta influéncia
se retroalimenta e vai muito além das perspectivas romantizadas e simplistas da

relagdo mestre-discipulo.
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4 A MULTI-OBRA — APORTES HISTORICOS E TEORICOS

Antes de definirmos Multi-obra, suas praticas, aplicacdes e consequéncias no
primeiro caderno de Ponteios de Camargo Guarnieri, € necessario remontarmos as
praticas musicais e ao contexto historico que a originaram: 0 romantisSmo europeul.

Embora “o conceito de Romantismo na musica esteja conectado com o século
dezenove [...], defini-lo sucintamente esta longe de ser [uma tarefa] facil” (GORDON,
1996, p. 196). Ele pode ser entendido sob varias perspectivas: “como um periodo
histérico, um tipo de sensibilidade, um movimento, ou um estilo” (VERMES, 2007, p.
19). Podemos considera-lo ainda,

como um movimento filoséfico-artistico caracterizado por uma sensibilidade
especifica, que se traduz nas obras roménticas em tragcos ou gestos
caracteristicos. Essa sensibilidade romantica, que surge [...] como reacao
ao racionalismo iluminista, sai em defesa da intuicdo, da emocdo e da
expressao individual. (Op. Cit., p. 20)

Distante de constituir um movimento estético homogéneo, foi, na realidade,
um periodo de contradicbes e semelhancas, de diversidades de pensamento e de
posi¢cdes contrastantes e um momento de “confluéncia de vertentes até certo ponto
autbnomas, vinculadas a diferentes tradicbes nacionais” (NUNES, 1985, p. 52 apud
VERMES, 2007, p. 20), embora com certa primazia da corrente aleméd (VERMES,
2007, p. 20).

Existem, porém, determinados tracos que perpassam algumas das diferentes
expressdes nacionais do que hoje se convencionou chamar “Romantismo”. Entre
estes, chamo a atencdo para o que a pesquisadora Monica Vermes intitula de a
crescente “valorizacdo da expressao individual” (Op. Cit., p. 21), visto que acabaria
“por gerar uma infinidade de solugbes ou estratégias particulares a cada compositor
ou — quase poderiamos dizer — a cada obra” (idem ibidem, grifo meu), fazendo com
gue o artista torne-se o elemento principal do fazer musical, gerando “tanto o
produto artistico quanto os critérios pelos quais este sera julgado” (ABRAMS apud
KRAVITT, 1991, p. 99 apud VERMES, 2007, p. 23).

Esta valorizagdo da expressao individual vai ao encontro do impulso
romantico que,

filosoficamente, [...] representa um afastamento do cometimento a crenca
de que a razdo, e 0 seu uso pelos seres humanos, pode resultar no
encontro das solugdes aos seus problemas. Ao invés disso, 0 Romantismo
procura a realizagdo e a identidade através da exploracdo de uma vida
emocional interior e flerta com a liberdade para expressar estados
emocionais livremente (GORDON, 1996, p. 196).
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Esse impulso individualista e de valorizagdo do subjetivo, vicejou nos
compositores do periodo o desejo de procedimentos musicais originais. Esta
aspiracao, aliada a crenca da musica instrumental como Unica capaz de expressar a
real natureza da mauasica, fez com que alguns musicistas buscassem nas pecas
curtas novas possibilidades de relagGes expressivas, fazendo com que “a miniatura
— acima de tudo, a peca curta para piano — [torne-se] um género significativo [...] nos
saldes e nos recitais beneficentes” (DUNSBY, 1983, p. 168) do século XIX.

Vé-se neste periodo a recorrente utilizacdo de formas musicais em Unico
movimento, como a fantasia, a peca caracteristica e o poema musical (GORDON,
1996, p. 198).

Frente a ascensdo destes novos modelos compositivos e a crescente
preocupacao de integracdo entre a musica e as demais artes — com certa énfase
para a literatura®® — Jonathan Dunsby (1983) cunha o conceito de Multi-obra. Entre
seus objetivos estd o de compreender a relacdo interna entre as “7 Fantasien” que
constituem o Opus 116 de Johannes Brahms, bem como lancar as bases de um
modelo analitico para a Multi-obra. O autor inicia seu escrito criticando a tradicdo da
literatura analitica de enfocar “pecgas inteiras”, afirmando que este fato desvia a
atencdo dos analistas daqueles repertdrios que “ndo constituem uma totalidade em
todos o0s aspectos, mas que hdo sdo totalmente desconectados™® (DUNSBY, 1983,
p. 167).

Dunsby justifica que esta preocupacdo excessiva da tradicdo analitica com
pecas inteiras deve-se a uma herangca advinda da producdo arquetipica dos
periodos classico e romantico de pecas instrumentais seccionadas, as quais ele
intitula de “multi-movement pieces”. “Enquanto que se fazia toleravel, mesmo
desejavel, [...], que movimentos classicos de pecas ‘multi-movimento’ fossem

executados separadamente, esta ja ndo era a expectativa nem de Brahms nem de

15 “A musica com intencBes descritivas, referenciais, ndo € um fendmeno exclusivamente romantico;
ao contrério, as contaminacdes semanticas possiveis e um texto musical constituem um problema
mais amplo que afeta a criacdo musical em todos os tempos: seja pela sua vinculacéo a textos
poéticos, seja por indicacfes dos titulos das obras, seja pelas configuracdes imitativas que nela
despontem, seja pela convencionalizacdo de Iéxicos musicais. [...] veja-se a ocorréncia relativa de
uma funcéo referencial nos madrigais renascentistas, nas Estac6es de Vivaldi, na ‘Pastoral’ de
Beethoven. Mas a certa altura do século XIX, especialmente, com Liszt e Berlioz, a peca de intencbes
descritivas ganha uma configuragdo especial que nos interessa aqui.” (WISNIK, 1977, pp. 25-26)

1% “do not make a whole in every sense but which are not entirely unconnected”
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seu publico™™" (Op. Cit., p. 168). Este aspecto levou Dunsby “a investigacdo de uma

nova forma de conexdo musical, a conexdo de pecas pequenas e heterogéneas

constituindo um grande e homogéneo trabalho”*®

(Op. Cit., p. 168, grifos meus).

Como exemplo destas conexdes, cita os Opus 9 (“Carnaval’), 16
(“Kreisleriana”) e 42 (“Frauenliebe und —leben”) de Robert Schumann, que, embora
apresentem diferentes formas de relacdo interna’® - e, consequentemente, de
diferencas na relacdo com o “todo” - possuem como eixo comum o fato de seus
diversos movimentos (heterogéneos) apresentarem uma forte relacdo entre si,
construindo o que intitula multi-obra (homogénea), de forma que “a performance de
itens separados de cada uma destas pecas ndo seja considerada por muitos
musicistas como sendo inteiramente satisfatoria” (Op. Cit., p. 169).

Martin Leigh, por sua vez, ao tratar do conceito de Multi-obra, afirma que esta

definicdo guarda-chuva’ de Dunsby €, a priori, excessivamente vasta.
“Musica em secdes que ndo constituem uma totalidade em todo o sentido,
mas que ndo sao totalmente desconectadas” falha em fazer uma distingédo
entre multi-obra, conjunto de variacdes, ciclo de cancBes e colecdo, ou
ainda entre a multi-obra e a totalidade da producdo de um compositor em
um determinado género. (LEIGH, 1998, p. 275)

Embora eu concorde que esta definicdo falhne em fazer uma separacao entre
Multi-obra e os demais modelos composicionais, Dunsby, em realidade, sugeriu
algumas prescricdes para distinguir a multi-obra de uma colecéo. O autor afirma que
esta Ultima se baseia na ideia de que “pecas do mesmo género, para 0 mesmo
meio, sdo apresentadas ao consumidor [pelos editores] porque sdo suscetiveis de
serem utilizadas de maneira mais ou menos semelhante”® (1983, p. 180), fazendo
com que as pecgas que a constituem possam ser executadas todas de uma vez —

embora a “auséncia de tensdo entre contraste e unidade a fim de proporcionar l6gica

" “Whereas it was tolerabe, even desirable, and certainly the case, for Classical movements from
multi-movement pieces to be performed separately, this was no longer either Brahms'’s or his
audience’s expectation.”
18.4[...] led to the investigation of a new form of musical connection, the conection of small,
heterogeneous pieces to make a large homogeneous work.”
% 0 Op. 16 é uma sonata - que se relaciona entre seus movimentos e dialoga com a tradicdo das
“multi-movement pieces” - ao passo que o Op. 42, um ciclo de can¢des — que “were always intended
to be and are comprehended as musical structures rather like multi-movement instrumental works.”
S(IJDUNSBY, 1983, p, 169) - por exemplo.

“The simplest idea of a collection is that pieces of the same genre, for the same médium, are
presented to the consumer because they are likely to be used in more or less similar ways.”
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musical em longo prazo” (1983, p. 180) seja outro fator a diferencia-la de multi-
obra.*

Leigh, porém, afirma que grande parte da dificuldade de uma melhor definicdo
do conceito de multi-obra, encontra-se na afirmacdo do proprio Dunsby de que a
“mulsica deste tipo poderia constituir um género no repertério do século XIX”
(DUNSBY, 1983, p. 167 apud LEIGH 1998, p. 276).

Com o objetivo de tornar esta separacao mais clara, Leigh trata de determinar
se a multi-obra constituiria realmente um género musical. Para tanto recorre as
quatro categorias levantadas por Robert Pascall (1989) para a identificacdo e

caracterizacao destes:

(1) Que “um género musical possua um Unico local de performance
privilegiado” (2) que “um género musical possua um conjunto de distintas
forcas performaticas” (3) que “um género musical possua um coédigo
expressivo definido”; e que (4) “um género musical possua uma estrutura
diacrdnica, com continuidade e desenvolvimento” (PASCALL 1989, p. 234-
235 apud LEIGH, 1998, p. 276).

Com relagéo ao primeiro ponto, afirma que a multi-obra ndo possui um Unico
local de performance privilegiado. Embora ela estivesse relacionada em grande
parte as obras executadas no contexto “privado” da musica doméstica, inGmeros
géneros também o estavam. Outro argumento que o autor utiliza para reforgar esta
visdo € o do fato da multi-obra ndo ser somente possivel, mas recorrente na
dimenséao “publica”, como, por exemplo, as Pecas orquestrais Op. 16 de Schoenberg
(Op. Cit., p. 277).

No tocante ao segundo ponto, embora exista uma forte relacdo entre multi-
obra e piano - como podemos ver com os lieder e os Opus de Schumann citados
acima — ndo ha um corpo instrumental especifico deste “género” (idem ibidem),
como o ha no género do Choro Brasileiro, com o bandolim, o pandeiro, o violdo de
sete cordas, a flauta transversal, entre outros instrumentos, por exemplo.

Ja o “cddigo expressivo definido” da multi-obra dar-se-ia no “horizonte de

expectativas” que cria para 0 ouvinte, ao endossar a continuidade e o contraste

2! Ao tratar sobre as pecas caracteristicas, Stewart Gordon afirma que “alguns compositores
dispuseram sua pecas em conjuntos com a sugestao subliminar de que fossem tocadas
conjuntamente. Esta implicacdo é particularmente clara, quando ha a utilizacao de materiais
tematicos de uma peca em outra, ou o retorno ciclico ao material cerca do fim do conjunto, como em
Papillons, Op. 2, e Davidsbindlertédnze, Op. 6, de Schumann [(Multi-Obra)]. Outro conjunto de pecas
as vezes tem sua execuc¢do ‘quebrada’, o pianista escolhendo e agrupando composicfes de acordo
com o gosto pessoal. [...] Conjuntos de pecas caracteristicas mais extensas como os impromptus, Op.
90, de Schubert, ou a Suisse de Années de Pélegrinage de Liszt, sdo tocadas em sua totalidade com
pouca frequéncia [(colecdo)]” (1996, p. 199).
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entre as diversas pecas que o constituem (idem ibidem). Porém néo traz o conjunto
de instrucdes retdricas acessadas pelo compositor, performer, e ouvinte,
simultaneamente, que confere o significado na musica e constitui uma das
caracteristicas dos géneros musicais (KALLBERG, 1988 apud LEIGH, 1998, p. 278).

Com relagdo ao ultimo ponto, o autor afirma que:

A Multi-Obra ndo possui ainda uma forte estrutura diacrénica. [...] somente
com Dunsby foi feita uma tentativa de determinar o que poderia constituir as
fronteiras da Multi-Obra, e, até que mais trabalho seja feito, nés nao
sabemos a extensdo do seu uso pelos compositores em qualquer século
(LEIGH, 1998, p. 278).
Para Leigh, entdo, a multi-obra ndo constitui um género do século XIX, mas
um conceito estruturante que se faz perceber por caracteristicas especificas.
Evocando o modelo de triparticdo de Jean Molino,?* estas caracteristicas dar-

se-iam em ambitos diferentes. No “nivel neutro”,?

(@) pelo uso de estruturas
semelhantes (a recorréncia da forma musical nas diferentes pecas que constituem a
multi-obra, por exemplo), (b) pela relagdo motivica (ou a sugestdo desta) e pela
existéncia de outros links perceptiveis, sejam conscientes ou inconscientes. Ja no
“nivel estésico” elas se dao pela (c) relacdo entre os diversos “movimentos” da peca
com o “horizonte de expectativas pré-performance” que se formou na mente do
ouvinte (LEIGH, 1998, p. 281).

Para concluir e sumariar sua contribuicdo com relacdo ao *“conceito
estruturante” da multi-obra, Leigh levanta quatro fatores que cré fundamentais para a

constituicdo deste:

(1) uma forte sensacdo de finalizagdo musical, tanto no dmbito de pecas
individuais, quanto no das pecas constituintes do conjunto (como nas pecas
“conclusivamente mais fracas” que encontram remate em pecas
subsequentes); (2) elos tematicos e motivicos entre pecas, expressadas em
e entre diversos niveis hierarquicos; (3) um padrao tonal, ou estrutural entre
as pecas, e (4) uma percepcao de “equilibrio estético” (1998, p. 283).

2 A concepcao tripartite foi proposta por Jean Molino e desenvolvida por Jean-Jacques Nattiez. “O
modelo tripartite considera que uma forma simbdlica é constituida de trés niveis: a dimensao poiética,
a dimenséo estésica e o nivel neutro ou imanente” (VIEIRA, 2007, P. 111). O nivel neutro
corresponde ao suporte em que a masica se encontra registrada, o nivel estésico, a percepcao e
interpretacao pelo ouvinte e o nivel poiésico, a transformacéo da ideia musical do compositor em algo
material (SPOLADORE, 2008).

2% Para evitar as polémicas advindas da crenca de que o analista do “nivel neutro” é neutro com
relagdo a analise de seu objeto, Jean Jacques Nattiez sugere os termos “nivel imanente” ou “nivel
material” (NATTIEZ, 2002, p. 16).
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5 A MULTI-OBRA E OS PONTEIOS

Embora Guarnieri ndo faca parte do contexto histérico para o qual o “conceito
guarda-chuva” de Dunsby foi criado — e talvez sequer coadune com as diversas
praticas e ideais estéticos dos varios romantismos — a escolha de compor Ponteios
(preldios nacionais) parece realizar uma conexdo com a tradi¢cdo pianistica dos
preludios e miniaturas do sec. XIX (EIGELDINGER, 1998, p. 177 apud FIALKOW,
1995, p. 23).

Alguns fatores me levaram a inquirir se o primeiro Caderno dos Ponteios
constituiria uma Multi-Obra. Além da conexdo com a tradicdo romantica, conforme
delineado acima, aliada ao fato de, em minhas leituras, deparar-me com Vvarios
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pesquisadores que constatam a “organicidade”,”” equilibrio e propor¢cdo no primeiro

Caderno, destaco também a afirmacédo de Réti, de que

guando um compositor de consciéncia estrutural inclui duas ou mais pecas
sobre um mesmo numero de opus, isso deveria, e frequentemente é assim,
significar que estes itens constituem uma unidade artistica, que eles
representam um todo mais arquitetado sobre um material tematico comum
(1951, p. 70 apud DUNSBY, 1983 p. 172, grifo meu).

Considerando os fatores apresentados, inquiri igualmente qual seria a importancia
disto para minha interpretacdo dos dez primeiros Ponteios.

No decorrer deste capitulo realizo um levantamento bibliografico de
pesquisadores que tratam acerca da coesdo no primeiro Caderno de Ponteios,
comparo seus argumentos e levanto o resultado de minhas pesquisas sobre o
repertério. Em suma, abordo quatro eixos base: forma, harmonia, tempo de

execugéo e contraste

5.1 FORMA
Na literatura estudada pode-se perceber um determinado consenso quanto a

importancia que a forma® (e consequentemente a manipulacdo dos materiais

** Com relagdo a coesdo interna, segundo Ney Fialkow “os Ponteios revelam um equilibrio que
provavelmente néo foi conseguido por acaso” (1995, p. 107). Isto o fez levantar a possibilidade de
Camargo Guarnieri ter concebido o primeiro livro como um conjunto coeso, de forma que o ultimo
ponteio — com seu final de carater grandiloquente — serviria como desfecho do Caderno. Por sua vez,
Daniel Tarquinio considera o primeiro volume “como uma obra coesa, como um sistema” (Op. Cit., p.
59). Ja Diana Santiago afirma que “o contraste existente entre pecas adjacentes é por si sé indicativo
da unidade pretendida pelo compositor para o conjunto de seus Ponteios” (2002, p. 169).

% A palavra forma “se refere, substancialmente, ao nimero de partes” (SCHOENBERG, [1967], 2012,
p. 27) de uma obra musical. “A palavra parte é utilizada, em um sentido genérico, para indicar
elementos indiferenciados, se¢fes ou subdivisdes de uma composicdo” (idem ibidem).
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musicais dentro desta) desempenha para a compreensdo da obra de Camargo
Guarnieri. Parte destes escritos se baseia nas afirmac¢des do proprio compositor
acerca de suas obras, ao passo que a outra parte em analises formais de diversas
composicdes. Neste trabalho, porém, ndo me evadirei da tendéncia constatada.

Um dos depoimentos de uma ex-aluna do compositor paulista esclarece o
papel que a “forma musical” desempenha para Camargo Guarnieri:

Ao frequentar as classes de andlise de Camargo Guarnieri tive o privilégio
de estudar sob sua orientacao varias obras que ele considerava essenciais,
entre essas as Invencdes, Sinfonias e Prelidio e Fugas do Cravo Bem
Temperado de J. S. Bach. Em mais de uma instancia, o compositor postulou
gue o estudo de Bach assegura forma, conteddo e significado a toda
producdo musical posterior. Camargo Guarnieri, professor, enfatizava o
numero de exposicdes, ressaltava os elementos motivicos trabalhados
em cada secdo bem como sua procedéncia — cabeca, continuacdo ou
finalizagdo do tema — e seu relacionamento com o conteddo melédico-
ritmico do contrasujeito [sic]. Ele descrevia a feitura de cada um dos
elementos e, dirigindo-se ao piano, chamava a atencéo para determinadas
passagens. Sua atitude era reverente, compartiihava sua indiscutivel
admiracdo com seus alunos (GERLING, 2004, p. 103, grifos em negrito
meus).

Em outras palavras, o estudo de Bach (e de outros compositores de visao
estruturalista) conferia aos compositores (i.e. seus alunos) a capacidade de utilizar-
se da forma como recurso poético e expressivo. Para Camargo Guarnieri, este
“dominio formal era essencial [...], pois era justamente a forma que iria promover
unidade, coesao, coeréncia e uniformidade a obra musical’ (FREIRE, 2007, p. 19).

Estes discursos de *“organicidade”, “coesdo” e “dominio formal” néao
aconteciam somente no ambito das praticas pedagdgicas de Camargo Guarnieri,
mas também em suas préprias composi¢cdes. Em certa ocasido o compositor

afirmou:

sou um brahmsiano: a forma é minha alucinacéo. [!] Isto ndo quer dizer que
ela me prende, ao contrario, uso-a a servico de minha imaginacdo e de
minha expresséo. O que vale na forma é seu aspecto geral, mas dentro dela
recrio sempre novas propostas (TACHUCHIAN apud SIQUEIRA, 2000, p.
27, grifos meus).

Considero importante esta afirmacédo, ndo somente porque corrobora uma
possivel relacdo com o conceito de Multi-obra — ao realizar uma conexdo entre a
preocupacao formal de Camargo Guarnieri com a mesma preocupacéo de Johannes
Brahms, para quem o conceito foi inicialmente proposto — mas tambem porque me
oferece indicacdes sobre algumas das ferramentas analiticas necessarias para se
compreender o “equilibrio revelado” (FIALKOW, 1995, p. 107) no primeiro caderno
de Ponteios.
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Dentre os trabalhos académicos que tratam do primeiro livro de Ponteios,
temos Santiago (2002) e Tarquinio (2006). Ambos os autores recorrem a analise da
forma musical como ferramenta para justificar a coesdo e a organicidade observadas
nos dez Ponteios.

Tarquinio, por exemplo, considera como elemento unificador do primeiro
Caderno o fato de os Ponteios de numero 1, 2, 3 e 7 possuirem forma AA’ e os
Ponteios de nimero 5, 6, 8 e 9, forma ABA?® (Op. Cit. p. 56), totalizando assim dois
grandes grupos. Ambos 0s grupos, porém, nao se diferenciam muito, pois Tarquinio
considera que o B é “sempre uma elaboracdo da parte anterior” (idem ibidem). Esta
visdo parece ser corroborada por Fialkow quando afirma que “apesar de sua

natureza monotematica,?’

a mudanca de textura [nos Ponteios] € normalmente
obtida pela sobreposicdo de vozes, frequentemente alcancando uma forma
modificada de ABA, geralmente uma forma AA’A” (1995, p. 93).

Santiago, por sua vez, considerou “as mudancas harmonicas, de textura, de
direcdo das vozes, ou 0 aparecimento de novo material melodico” (2002, p. 153)
como elementos delimitadores de cada secdo e propés uma estrutura formal do
primeiro Caderno um pouco diferente da de Tarquinio.

Ao comparar ambas as andlises (Tabela 1) pode-se notar que os dois autores
coincidem em suas conclusdes acerca da forma geral nos Ponteios de numero 2, 4,
5 6, 8 e 9, divergindo no que diz respeito ao tratamento dado as secdes
introdutorias e de transi¢cao (representadas por “—” na tabela). Santiago considera
0s ostinatos presentes nestes Ponteios®® como introducdo e esta mesma decisdo
analitica tambem é aplicada nos Ponteios N° 1 (c. 1-4), 3 (c. 1-2) e 7 (c. 1-2).
Tarquinio, por sua vez, apenas considera como introducdo os ostinatos presentes
nos Ponteios 3 (c. 1-2), 5 (c. 1-6) e 9 (c. 1-5).

Porém, em minhas analises, percebi que nos Ponteios de numero 1, 2, 7, 8 e
9, o ostinato inicial € retomado no inicio da ultima secao, seja de maneira inalterada
(Ponteio N° 1 — Figura 1) ou com pequenas variacdes: o Ponteio N° 2, dobra o

ostinato inicial com uma oitava abaixo do ostinato inicial (Figura 2); o Ponteio N° 7,

% Os Ponteios de nimero 4 e 10 seriam os Unicos a se diferenciarem dos demais, possuindo,
respectivamente, forma AA'A” e forma rondé com dois motivos contrastantes (Op. Cit., p. 56).

" Fialkow faz referéncia a fala de Camargo Guarnieri que “dizia que considerava quase todos os
Ponteios monotematicos, com exposi¢cdo seguida por reexposicdo” (VERHAALEN, 2001, p. 128).

?% presentes no Ponteio 2 do compasso 1 ao 2, no Ponteio 4 no c. 1, no Ponteio 5 do compasso 1 ao
6, no Ponteio 8 do compasso 1 ao 3 e no Ponteio 9 do compasso 1 ao 5.
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Tabela 1: Andlises formais: Santiago, Tarquinio e Baldovino

Diana Santiago Daniel Tarquinio Guilherme Baldovino
Ponteio No 1 - A B > A A A A [ostinato,a] B [b,—>] A' [ost, a', coda]
1 4 10 20 24 1 20 1 5 10 16 20 24 27
PRI 2 > AB > > A B A > A A [ost,a,b] > A' [ost, a', b, coda]
1 39 131517 24 1 13 17 1 39 1315 1724 29
FanteioNo3 > ABa->AB > a - A[ab,a'l - A [a,b,—>, A" coda] - A [a,ba',=>] A [a", b, a", coda]
1 3 812 15 17 22 26 27 1 3 15 17 1 3 81215 17 22 27 30
Ponteio No 4 3 A A A" coda A A A" S A A' A" coda
1 28 14 20 18 14 1 28 14 20
renteiglo:s - A B A > AA'B [b;cc,c"] > A" A [ost,a,a'] B [b,c] - A' [ost',a', coda]
1 71733 1 713 17 30 33 1 713 17 23 29 32 33 38
Ponteio No 6 A B A AB > A A [a,a] B [b,—>] A' [a',coda]
11029 1 1025 29 1 5 10 25 29 34
Ponteio No 7 - A B > A A = A' coda A Jost,a,a'] B [b,>] A' [ost,a", coda]
1 3192931 11025 29 1 312 19 25 29 31 39
Faizn o - A B > A' coda A B A A [ost,a,b,=>] B [b',b", b"'>] A' [ost', a', coda]
1 417 40 43 52 117 40 1 4915 17 24 28 36 40 43 49
PonteloNo3 | 5 A B A" coda >A[ab] > B[c>d > A A [ost,a a'l B [b,b', b",>] A" [ost codal
1 61840 46 16 17 18 40 43 1 69 18 2631 40 43 46
Ponteio No 10 A Amv Aﬁv coda a b a b a" b" a" b ¢ > A _”m‘ ¢» m_u B H_U._ U_.. _u:~ ¢”_ Al Hm:.m:_. nOQm_
1 18 39 54 1 5 7 11 13 20 23 27 39 1 2 59 11 20 27 34 39 44 51
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substitui a primeira tétrade do ostinato (Figura 3) e os Ponteios N° 8 e N° 9,
adicionam uma voz (Figura 4 e 5) ao ostinato do inicio. Apesar destas pequenas
variacbes, em todos estes Ponteios o ostinato desempenha o importante papel
estrutural de recapitulagdo do carater de A, apdés o desenvolvimento da secdo
central, B.* No caso do segundo Ponteio (estruturado de forma binaria, e, portanto,
nao possuindo esta secdo B), o ostinato é reexposto apdés uma pequena parte
contrastante, b, contida na se¢édo A, e passa pelas mesmas variagdes pelas quais a
parte a passa (€ dobrada em oitavas), sugerindo constituir parte estruturante da
mesma. Estas sédo as principais razfes pela qual optei por considerar o ostinato
inicial destes Ponteios como parte constituinte de A, e, consequentemente, conceber
a recapitulacao do ostinato inicial como A’ ao invés de transi¢cédo (—) para A’.

Porém, os ostinatos dos Ponteios N° 3 e N° 4, possuem fungdo estrutural
diferente. No terceiro Ponteio, o ostinato inicial possui carater motivico (arpejo
descendente seguido de salto ascendente e repouso) e ritmico (cinco colcheias mais
uma seminima pontuada). Ele perpassa toda a peca que esta organizada de forma
binaria A (c. 3- 14) e A’ (c. 17-30). Algo distinto acontece nestas secoes: “em cada
uma [delas] encontramos uma pequena forma ternaria: parte a, parte b e parte a”
(TARQUINIO, 2006, p. 43). A frase a inicia no compasso 3, com uma melodia em
tercas, e este motivo é variado na frase b*° (c. 8). J4 a reexposicdo (a’' — c. 12) é
simplesmente a frase a transposta de do jonico para dé mixolidio. Esta estrutura se
repete na segunda metade da peca, criando uma simetria entre as se¢des. Como
ndo ha muito contraste entre as duas sec¢des da peca, além de o ostinato inicial ndo
ser retomado, optei por considerar os dois primeiros compassos como introducao. Ja
0 ostinato apresentado no primeiro compasso do Ponteio N° 4 mantém-se durante
toda a peca, ndo obstante sofra algumas variacées. Dentre os dez, este é o Ponteio
com maior relagdo motivica entre as sec¢des, razdo pela qual optei (a semelhanca de
Santiago e Tarquinio) por considera-lo monotematico: A (c. 2), A’ (c. 8) e A” (c. 14).
O fato de o ostinato inicial ndo ser reexposto em nenhuma das recapitulacdes de a,

levou-me a considera-lo como introducéo ao Ponteio.

 Que, embora possua uma forma correlagdo com os materiais tematicos expostos na primeira
secdo, normalmente contrasta com estes.

% Esta parte é caracterizada pela mudanga de dinamica (de pp para mf), de modo (de jonico para
mixolidio) e de ritmica (sobreposigdo de dois compassos ternarios e um compasso binario sobre dois
compassos quaternarios).
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Figura 1: Ponteio N° 1 — Ostinato inicial (c. 1-4) e recapitulagéo (c. 20-23)
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Figura 3: Ponteio N° 7 — Ostinato inicial (c. 1-2) e recapitulac&o (c.29-30)
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Figura 4: Ponteio N° 8 — Ostinato inicial (c.1-3) e recapitulagéo (c. 40-42)
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Figura 5: Ponteio N°9 — Ostinato inicial (c. 1-6) e recapitulagéo (c. 43-48)
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Em suma, ao comparar a relacdo dos ostinatos iniciais com as demais secoes
de cada um dos Ponteios, cheguei a conclusdo de que a funcdo estrutural destes
varia em cada peca, porém, em linhas gerais, transita entre dois polos distintos: o de
“introducao” e “parte inicial da se¢éo A”.

Em minhas andlises sobre a forma dos Ponteios (Tabela 1) considerei as
mudancas de textura, de modo, de carater, de acompanhamento, de dindmica, de
direcdo do motivo inicial e de “registro” do piano como o0s parametros para a
distincdo das secfes. Em linhas gerais, minha analise apresenta diversos pontos de
contato com as analises de Santiago e Tarquinio, principalmente no que se refere a
estrutura geral dos Ponteios (binéria, ternaria, etc), assim como diversos aspectos
divergentes, mormente no que se refere a reexposicdo (A’). A semelhanca de
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Tarquinio, optei por incluir na tabela as frases que constituem cada uma das se¢des
entre colchetes.

Santiago e Tarquinio discordam quanto a estrutura geral de trés Ponteios: o
N° 1, N° 7 e N° 10. Tarquinio considera o primeiro Ponteio como uma peca de
estrutura binaria; eu, porém, a semelhanca de Santiago, considero o primeiro
Ponteio como ABA'. A breve mudanca de modo para dé mixolidio, sugerida pelo sib
na melodia do compasso 10, a variagdo ritmica presente no mesmo compasso bem
como 0 movimento em arco das vozes mais graves, contrastando com o ostinato
presente até entdo, me fazem considerar esta parte como inicio de B ao invés de
uma continuacdo de A (Figura 6). Esta secdo possui seu climax em forte no
compasso 12 seguido por uma transicao (c. 15) caracterizada por um baixo pedal na
nota la e pelo movimento cromatico da voz média que desembocam na reexposi¢cao

do ostinato inicial (Figura 7).

Figura 6: Ponteio N°1 — Inicio da se¢&o B (c. 10)

c: 10
>
/‘f\\-: -
' P 3 1 —
S —_— _f — —— —
\ A s — ;\ - I Y J‘T\ k
(=== === =2 ]
b . n 4 [
8 ? H? 8 ? B8
Figura 7: Ponteio N°1 — Transig&o para A’ (c. 15)
c. 15
: e - x0
: == 7, ’ H 5 4
u — x - ——— 1corda
= 1 - L] ] | pi— R rall. - = - - - _|a tempo
[§1 } K - 1 & = = . - % =

O sétimo Ponteio possui a mesma divergéncia. Tarquinio o considera de
estrutura binaria, ao passo que Santiago, ternaria. E, por razdes semelhantes que
me conduziram a decis&o analitica tomada no Ponteio N° 1, eu o considero ternario.
Embora reconheca ser inegavel a relagdo motivica entre a (c. 3), a’ (c. 12) e b (c. 19)
— como pode ser observado na figura 8 —, ocorre variacdo da frase a, mudanca de
textura (melodia dobrada em oitavas, adicdo de uma voz meédia e outra voz grave) e

mudanca de dinamica (para fortissimo) que, aliadas ao movimento ascensional do
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compasso 23 para o climax do Ponteio, julgo suficientes para considerar o
compasso 29 como inicio de uma nova secao.

Figura 8: Ponteio N°7 — Frase a (c.3) & (c.12) e b (c. 19)
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Ja no ultimo Ponteio, de carater mais fragmentado, embora Tarquinio o
considere uma forma rondé,® eu o considerei como ternéario, porém, com secées em
locais diferentes que aqueles assinalados por Santiago. Para tanto levei em
consideracdo as variacbes de textura e carater presentes nos compassos 11 e 39
como os maiores indicadores de mudanca de secdo. Além dessa mudanca, oS
trechos mantem uma mesma estrutura recorrente: (1) todas as frases da secédo B
possuem duas partes bem distintas, uma “melodia acompanhada” em pp e uma
“variacdo com dobramento de oitavas” em ff, e (2) toda a secdo A’ € uma variacao

do motivo apresentado nos compassos 2 e 3. Sendo assim, todo o Ponteio se
conforma ao modelo ABA'.

5.1.1 Elementos Comuns ao Tratamento Formal

Decorrente da andlise formal de cada um dos dez Ponteios do primeiro
Caderno foi possivel constatar a reincidéncia de quatro procedimentos
composicionais especificos utilizados por Camargo Guarnieri no tratamento da forma

musical: a reexposicdo variada, o inicio de novas sec¢des em pontos de proporcao

%L E tenha razdo em assinalar as semelhancas motivicas existentes entre as se¢ées, porém, visto o
fato de em todos os Ponteios existir certa semelhanga motivica , considerei a mudanca de textura e
de carater como mais interessantes para a delimitacdo das secoes.
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distintos, a utilizagdo de elos motivicos entre os Ponteios e o contraste entre 0s

Ponteios.
5.1.1.1 Reexposicao variada

Com reexposicao variada me refiro ao fato de o compositor mudar o tema
inicial em quase todos os Ponteios quando séo reexpostos. Dito de outra forma, em
nenhum dos Ponteios ha o retorno inalterado a parte a. Esta conclusédo parece ser
corroborada por Santiago, quando afirma que “raramente Guarnieri repete secoes.
Em geral, ele encontra, nas reexposicbes, uma oportunidade de revelar sua
habilidade em manejar o principio de variacao” (2002, p. 155). No primeiro caderno
pude perceber cinco diferentes abordagens de variacéo utilizadas: (a) mudanca de
registro, (b) variacdo do final da frase, (c) interpolacdo de elementos de sec¢Oes
anteriores, (d) dobramento de oitavas e (e) adicdo de novas vozes na malha
polifénica.

Com relacdo a mudanca de registro, utilizo o exemplo trazido por Santiago
(idem ibidem) que demonstra, no segundo Ponteio, a variacdo que a melodia da voz
superior sofre ao ser transladada para a mao esquerda, enquanto que,

simultaneamente, o inverso ocorre com o ostinato (Figura 9).

Figura 9: Ponteio N° 2 — Processo de varia¢do. Mudanca de registro

c.7
1 = ’_‘3—: /"‘\% =2
B L L
"r-“‘i:‘_‘___ e >> = —— a"__“;-— 5 \d‘—"‘:b—
oD SRy Ao A= [INDn;
| = 2 — o s . :
SSES s o
c.21 7 it ¥
i FEEEZ 7 - %é’fr*rri--;
S easa e
N === T e =P =
% EEERELECEEFEEE AL LT ELE R | S 5
p ’ r. - ?. : : = ﬁ.> SRS |
5 L4 > > = L = > > > = =

Ha, porém, outra peca que apresenta a mesma mudanca de registro presente
na reexposicdo do segundo Ponteio: o Ponteio N° 7. Nele, a segunda frase da

melodia inicial é transposta uma oitava abaixo na anacruse do compasso 36 (Figura
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10). Aliado a isto, Camargo Guarnieri substitui as notas do acorde de “Db’®/F” (c.
10) por suas notas enarmonicas, de forma a conduzir as vozes para uma resolucao

no acorde de “F"*®" (c. 39).

Figura 10: Ponteio N° 7 — Processo de variacdo. Mudanca de registro

Outro processo que Camargo Guarnieri utiliza para variar a reexposicao € o
de reexpor o motivo inicial, porém modificando o seu final. Este procedimento ocorre
nos Ponteios N°° 1, 6 e 8. No primeiro Ponteio, o0 compositor muda a harmonia sobre
a qual a frase a se encerra, de “F#m’®” (c. 6) para “F#'#" (c. 25), de forma a
inserir um “elemento de surpresa”, quando o ouvinte ja espera ouvir 0 motivo inicial,
tal qual foi apresentado. Além de criar este elemento novo na reexposicdo, a
mudanc¢a harmonica faz com que ocorra uma bordadura inferior da terca maior “sol -

si” presente na voz mais grave que se encaminha para a coda (Figura 11).

Figura 11: Ponteio N° 1 — Processo de variacgéo do final da frase a na reexposicao.
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Ja no Ponteio N° 6, Camargo Guarnieri estende o final da frase a em mais um
compasso, mudando o registro dos acordes (agora grafados em suas notas

enarmonicas) e modificando o ostinato da mao esquerda, visando promover um
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maior acumulo de tensé@o que resultard no climax da peca no compasso 33 (Figura
12). No oitavo Ponteio, por sua vez, o compositor modifica o final do motivo inicial
inserindo a nota la bemol (Figura 13), que, descendo cromaticamente, dara inicio a
secao da coda.

Figura 12: Ponteio N° 6 — Processo de variacdo do final da frase a na reexposicao.
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Figura 13: Ponteio N° 8 — Processo de variacdo do final da frase a na reexposicao.
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Camargo Guarnieri também realizou a interpolacdo de motivos meléddicos ou
ritmicos trabalhados em diferentes sec¢des na reexposicdo de a. Isto ocorre no
Ponteio N° 5 (Figura 14), quando o compositor, além da mudanca de harmonia do
acompanhamento no compasso 36, insere nele o motivo ritmico expresso na figura
15, oriundo da secédo B (c, 17). Esta mesma interpolacdo de elementos de secbes
diferentes ocorre no segundo Ponteio, quando, no compasso 17, a melodia da sec¢éo

A’ apresenta as figuracdes rapidas em quidlteras semelhantes as que sé&o
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inicialmente apresentadas na parte b (c. 9) da secdao A (Figura 16). Além do
processo de interpolagcdo de motivos anteriormente trabalhados, Camargo Guarnieri
também recorre ao recurso de dobrar em oitavas tanto a melodia da mao direita

como o contracanto do ostinato.

Figura 14: Ponteio N° 5 — Processo de variag&o. Interpolag&o na reexposi¢ao

Figura 15: Ponteio N° 5 - Figurag&o ritmica exposta na se¢éo B (c. 17)
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Figura 16: Ponteio N°2 — Processo de variag&o. Interpolag&o na reexposi¢ao
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O ultimo processo composicional que Camargo Guarnieri utiliza para variar a
reexposicdo de seus temas para o qual quero chamar a atengdo do leitor é a adi¢cao
de novas vozes. Ela pode ocorrer como no terceiro Ponteio, em que duas novas
vozes sdo adicionadas a melodia exposta em a. No compasso 17, o compositor
adiciona ao tema inicial (agora executado uma oitava acima) uma voz intermediaria
abaixo das tercas originais, realizando um contracanto com a melodia principal
(Figura 17). Junto dessa voz, € adicionada uma quarta justa (fa-dd) na regido grave

do piano, que se mantém como nota pedal até o inicio da se¢éo b’ (c. 22).

Figura 17: Ponteio N° 3 — Variag&o na reexposi¢&o. Processo de adi¢éo de vozes
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O Ponteio N° 4, dada a sua estrutura formal, apresenta duas secdes de
variacdo, uma no compasso oito e outra no compasso 14. Na secdo A’ o tema e o
ostinato iniciais sdo variados por meio de um processo de dobramento da voz em
oitavas, aliado a um deslocamento do ritmo da melodia, que faz com que toda a
parte a exposta a partir do compasso dois seja antecipada em uma seminima, ou
seja, 0 que antes iniciava no primeiro tempo do compasso agora inicia na anacruse
do mesmo. Este € o Unico Ponteio que apresenta o0 uso deste mecanismo. Ja a
terceira secao (A”) apresenta o processo de interpolacdo com o0s materiais
desenvolvidos em A’, juntamente com o processo de adicdo de uma voz no registro

médio ao tema a.



Figura 18: Ponteio N° 4 — Variacdo na exposicdo. Oitava e adic&o de vozes

5.1.1.2 A relac&o entre a proporcao e as sec¢cdes dos Ponteios

Aliado a estes processos de variacdo do material tematico na reexposicao,
outro fator que perpassa o primeiro Caderno de Ponteios diz respeito ao equilibrio
proporcional® e sua relacdo com o desenvolvimento das secées.

Santiago, em seu estudo acerca das propor¢bes nos 50 Ponteios de

Guarnieri, afirma:

As indicacdes de dinamica no Ponteio N°. 4 vdo de mf a fff e todas as
divisbes formais sdo sinalizada — um cresc. A ff prepara a chegada de A’
um dim. Prepara A", e a coda comeca em ff. Como A’ comec¢a nho
segundo terco e A” coincide com a secdo aurea, torna-se possivel
pensar que [a] dinamica tenha sido planejada para sinalizar

32«0 equilibrio proporcional em qualquer peca de musica é algo que costumamos, instintivamente,

tomar como certo [...]. Se uma pintura ou constru¢do possuem uma proporcao desajeitada, qualquer
observador sensivel pode perceber este fato em um instante; na musica, porém, nds temos que
escutar a peca inteira para fazer uma avaliacdo equivalente. A maioria dos ouvintes experientes
conhece a sensacdo instintiva, ou de lentiddo, ou de falta de ar resultantes da estrutura musical, ou
parte de uma [estrutura musical] muito larga ou muito pequena para conter seus argumentos
musicais, ou para equilibrar-se com as se¢fes formais em torno” (HOWAT, 1983, p. 1).
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propor¢cdes, como acontece na maioria dos Ponteios (2002, p. 169,
grifos em negrito meus).

A autora, além de comentar a proporcdo aurea no Ponteio N° 4, observa um

aspecto semelhante acerca do Ponteio N° 5:

Nos Ponteios, Guarnieri ndo utiliza a complexidade de céanones,
procedimentos fugais ou outras técnicas de contraponto [...]. Ele ndo deixa,
porém, de mostrar sua habilidade em imitar, inverter, aumentar e diminuir
componentes ou em movimentar convenientemente um grande nimero de
vozes, como ocorre em torno da secdo aurea do Ponteio N°. 5, onde
sete vozes sdo acomodadas nas trés camadas da textura (Op. Cit., p. 163,
grifo em negrito meu).

Tendo em vista esta possivel importancia conferida a propor¢céo por Camargo
Guarnieri e ao fato de somente dois Ponteios serem abordados por Santiago, optei
por realizar este mesmo modelo de analise nos demais Ponteios, a fim de verificar
se haveria realmente alguma relagcao recorrente das pecas com 0s seguintes marcos
de proporcédo: segundo ter¢co, metade, razdo aurea e terceiro terco.

Por metade e terco refiro-me a divisdo da pe¢a em duas e trés partes de igual
duracédo, tomando como base de calculo a soma das figuras de igual valor, ou de
compassos (no caso dos Ponteios nos quais ndo hd mudanca de féormula de
compasso). Por razdo aurea entendo “a maneira de dividir um comprimento fixo em
dois, de forma que a raz&do da por¢cdo menor com a por¢ao maior seja igual a razao
da porcdo maior com o comprimento total”** (HOWAT, 1983, p. 2). Dito de outra
forma, para encontrar a secédo aurea de cada Ponteio eu multipliquei o nimero total
de compassos (ou de unidades de tempo) por 0,618.%

Os Unicos Ponteios que nao possuem variacdo de formulas de compassos
sdo 0 N° 5 e o N° 8. Nos demais, realizei a contagem das unidades de tempo
(Tabela 2) de forma a poder entender suas propor¢cbes com menor margem de
erro.>® Para esta contagem algumas decisées foram tomadas nos Ponteios N° 3, 6

e 8. O terceiro Ponteio apresenta polimetria (3/4, 2/4 e 3/4 sobre dois compassos

% sthe way of dividing a fixed lenght in two so that the ratio of the shorter portion to the longer portion

equals the ratio of the longer portion to the entire lenght”.
. . . ~ I- :
% “Matematicamente teriamos a seguinte equagao: ? =—0u seja: x* + Ix — I = 0. Aqual,

X
~ < I(-1++5 . .
resolvendo-se em relagcdo a x, obtém-se: x = (T‘ﬂ Ou, desconsiderando-se o valor negativo:
V5-1

l 2

X

= ¢ ~ 0.618” (SOUZA e ABDOUNUR, 2011, p. 3)

% Uma discussdo acerca dos métodos e objetivos para andlise de proporcdo utilizando-se da
proporcao aurea encontra-se no segundo capitulo de Debussy in proportion — a musical analysis, por
Roy Howat, 1983.
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quaternarios) entre os c. 8-9 e 22-23 (Figura 19). Como essa sobreposicéo possui a
finalidade de mudar a agdgica e a acentuacédo da melodia de b e possui oito tempos
(seminima) em sua estrutura — semelhante ao ostinato nos dois compassos
quaternarios abaixo — optei por considerar para numeracao dos compassos 0 menor
namero de compassos, ou seja, a voz inferior. Em outras palavras, considerei 0s
dois compassos da méo esquerda ao invés dos trés compassos da méo direita,

totalizando 32 compassos ao invés de 34.

Tabela 2: Nimero total de Unidades de Tempo dos Ponteios

No Compassos No total de pulsos e Unidade de Tempo
Ponteio No 1 32 132 J
Ponteio No 2 31 154 J
Ponteio No 3 32 130 J
Ponteio No 4 22 108 J
Ponteio No 5 40 160 J
Ponteio No 6 39 137 J’
Ponteio No 7 44 173 J
Ponteio No 8 55 110 J = J
Ponteio No 9 49 126 J
Ponteio No 10 57 127 J

Figura 19: Ponteio N° 3 — Polimetria nos compassos 8 e 9
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tempo a permear o Ponteio (tanto pela indicagdo de tempo no inicio, colcheia = 132,
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quanto por colcheia = colcheia presente na mudanca para 5/8 no segundo
compasso). Chegando, porém, ao compasso 25 o compositor indica que a colcheia
seja igual a semicolcheia, o que possibilita interpretar que esta ultima seja executada
a 132 bpm, reduzindo assim o andamento pela metade até o final da peca (pois,
mesmo havendo a reexposicdo de A, ndo ha outras indicacdes de andamento apés
a do c. 25). Esta mesma indicacdo pode também ser fruto ou de erro tipogréfico ou
erro de impressao (uma possibilidade sendo o compositor ter indicado semicolcheia
= semicolcheia). Como na realizacdo deste trabalho pude contar somente com uma
edicdo do referido Ponteio, optei por realizar uma analise das performances dos
pianistas Lais de Souza Brasil, Grant Johannesen, Max Barros e Olga Kiun,*® com o
objetivo de aclarar este ponto e definir seu nimero total de pulsos.

Para esta analise utilizei-me de um software gratuito intitulado Sonic
Visualizer®” a fim de, marcando os onsets (ataques de notas) de cada colcheia do
inicio da secao B (c. 10) até o fim do primeiro compasso da reexposicao (A’ — c. 29),
chegar a uma concluséo a respeito do que considerar como pulso nesta passagem.
Com relacdo a metodologia utilizada, os onsets de cada colcheia entre os c. 14 e 29
foram marcados manualmente através da audicdo e andalise de espectograma, e
depois alinhados com os onsets detectados pelo plugin Spectral Flux, através da
ferramenta online do CHARM, intitulada Tap Snap,® para logo apés, serem
verificados novamente.*® Nos casos dos arpejos utilizados por Lais Brasil, Grant
Johannesen e Olga Kiun para a execucdo das décimas presentes (na méao
esquerda) nos c. 28 a 31, considerei o ataque da semicolcheia da voz média em
detrimento do ataque do baixo. A partir dos dados obtidos pude perceber que o
pulso ndo é atrasado a partir do c. 25; pelo contrario, dois dos intérpretes aceleram o
andamento médio (representada pela linha de cor preta na Figura 20) da secéao.
Sendo assim, considerei este Ponteio como possuindo 137 colcheias.

Ja no Ponteio N° 8, chamo a atencdo para a indicacdo de andamento no inicio
da peca: seminima = 120. Apesar da indicacdo estar em seminima, o compositor

inicia o Ponteio com a formula 6/8, o que gera certa dubiedade com relacdo a

% A tabela 5 contendo a referéncia discografica encontra-se no capitulo 4.3, no qual trato com mais
detalhes acerca das gravacoes.

%" CANNAM, C.; LANDONE, C.; SANDLER, M.. Sonic Visualizer: An Open Source Application for
Viewing, Analysing, and Annotating Music Audio Files. Florenca, Italia, 2010. Disponivel em:
<http://www.sonicvisualiser.org/sv2010.pdf>. Acesso em: 05 dez. 2015

%8 Disponivel em <http://mazurka.org.uk/cgi-bin/tapsnap>, acesso em 29/11/2015.

% Metodologia baseada em MATSCHULAT, 2011, p. 50.
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interpretagdo acerca do andamento: seriam duas colcheias = 120, ou a seminima

pontuada (por ser o pulso) = 120? Como neste Ponteio Camargo Guarnieri sobrepde

nos compassos 6-23 e 52-55 as formulas 2/4 e 6/8 (sugerindo diferentes

acentuacbes e malhas ritmicas em diversas secdes da peca) e sugere ser a

seminima oriunda de 2/4 igual a seminima pontuada oriunda de 6/8 (Figura 21),

optei assim por nao fazer diferenca na contagem dos tempos, considerando

seminima = seminima pontuada, ou seja, uma unidade de tempo cada.

Figura 20: Ponteio N° 6 — Gréfico de variagdo de andamento. Compassos 10-29
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Figura 21: Ponteio N° 8 — Sobreposic&o de diferentes métricas de compasso

Uma vez que estas ambiguidades foram solucionadas e os pulsos totais de

cada Ponteio foram estabelecidos, prossegui com a analise das propor¢des. Os
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resultados obtidos foram arredondados em até uma casa decimal e organizados na

Tabela 3.

Camargo Guarnieri, em 13 momentos coincide seu inicio de se¢do com algum

dos marcos de proporcdo (indicados pela cor amarela na Tabela 3) e 8 vezes

estabelece novas secdes proximo a estes pontos (indicados pela cor cinza).

Tabela 3: Resultado andlise da proporgao nos 10 Ponteios do primeiro Caderno

Segundo Tergo Metade Ponto dureo Terceiro tergo
Ponteio No 1 44 d(c. 12) 66 4 (c. 17) 81,64 (c. 21) 884 (c. 22)
> A A' [ost] A'[a]
Ponteio No 2 51,3J (c.11) 77J (c. 16) 95,2 J (c.20) 102,7J (c.21)
Alfal]
Ponteio No 3 43,3J (c. 11) 65J (c.17) 80,3J (c.21) 86,7J (c.22)
Alfal] A [a"]
Ponteio No 4 364 (c. 8) 54 (c. 11) 66,7 4 (c. 14) 724 (c. 15)
A A"
Ponteio No 5 53,34 (c. 14) 804 (c. 21) 98,9 4 (c. 25) 106,7 d (c. 27)
Ala'] >A
Ponteio No 6 45,7 D (c.12) 68,5 (c. 23) 84,7 D (c. 28) 91,3 (c. 29)
SA A'[a] A'[a]
— 57,74 (c. 15) 86,54 (c. 22) 106,94 ( = c. 28) 115,34 (c. 30)
S A A'[a]
Ponteio No8 | 36,7 4=4- (c. 19) 55 d=d- (c. 28) 68 d=4- (c. 35) 73,3 d=4. (. 37)
B [b"] SA
Ponteio No 9 42d (c.18) 634 (c. 25) 77,94 (=c31) 844 (c. 33)
B [b] B [b"]
Ponteio No 10 42,34 (c. 19) 63,54 (c. 29) 78,5 4 (c. 36) 84,7 J (c.38)
Eilb] A [a"]

Em suma, a maioria destes marcos ocorre nos Ponteios juntamente com

a

reexposicéo de alguma secdo anteriormente trabalhada ou com a transicéo para a

mesma.
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A secdo aurea e o terceiro tergo estabelecem, nos Ponteios N°1, 4, 6, 7 e 10,
0S pontos nos quais ocorrem a reexposicado de A. O segundo terco e a metade dos
Ponteios N° 2, 3 e 4 também se relacionam com a reexposicdo de A. JA nos
Ponteios N° 3 e 5, o segundo terco coincide com a frase a’, Ultima parte da secdo A.

Mesmo quando estes pontos de propor¢ao nao coincidem diretamente sobre
a secdo A’ — como ocorre na secdo aurea do Ponteio N° 8 e na metade do Ponteio
N° 1 — eles sucedem um pouco antes desta, no inicio da transicdo para A’. Como
estas transicbes nao possuem identidade tematica propria e claramente se
encaminham para a reexposi¢cdo, optei por considera-las associadas a A’, assim
indo ao encontro da afirmagdo de Howat de que “ndo s&o as proporgdes
matematicas por si sO que importam, mas se elas estdo bem integradas com o[s

»40

materiais musicais] que contém (1983, p. 1). Ainda sobre a questdo da

reexposicdo, na metade do Ponteio N° 8 temos o inicio da secdo b™, e no ponto
aureo do Ponteio N°9, o da sec¢éo b”. Ja nos Ponteios N° 6 a metade coincide com o
inicio de nova secdo (B), ao passo que nos Ponteios N° 9 e 10 a secdo B coincide
com o segundo terco.

Além do processo da reexposicdo variada — trabalhado anteriormente e
relacionado a todas as reexposicbes — e de inicio de novas secdes, ndo pude
perceber a ocorréncia de outros processos composicionais de Camargo Guarnieri ou
marcos expressivos (tais quais variacdo do “modo”, insercdo de vozes, pontos
climaticos, etc) relacionados a propor¢do. Sendo assim, a propor¢cdo nos Ponteios
indica o estabelecimento de novas sec¢bes, com preponderancia para 0S momentos

de reexposicao.

5.1.1.3 Elos motivicos

Quatro motivos permeiam a quase totalidade dos Ponteios do primeiro
caderno: as blue notes, as apojaturas curtas, 0os movimentos descendentes
demarcando finais de secéo e trechos virtuosisticos dos Ponteios de namero par.

Quando opto por utilizar-me do termo blue notes tenho consciéncia de que

trata-se de

40 “[...] it is not just the mathematical proportions themselves that matter, but also wether they are well

matched to what they contain”.



48

“um conceito utilizado por criticos de jazz e musicistas das primeiras
décadas do século XX em diante na musica negra [norte-lJamericana,
notavelmente no Blues e no Jazz, para caracterizar valores de altura
percebidos como desvios da escala diatonica ocidental” (KUBIK, Gerhard.
In: The new Grove: Dictionary of music & musicians. Verbete: Blue note [i]).

Embora eu considere esta definicho como passivel de criticas -
principalmente no que concerne a ideia de se considerar a escala diaténica
(europeia) como alicerce da pratica musical no ocidente e todas as demais praticas
como “desvios” desta — eu a utilizei por considerar a sonoridade resultante dos
cromatismos presentes em grande parte dos Ponteios como relacionadas aos
mesmos cromatismos ocorrentes na pratica do Jazz e do Blues.

Em minhas analises pude constatar que estas blue notes fazem-se presentes
em oito dos dez Ponteios do Caderno, constituindo um elemento de relacdo entre
eles. Nos Ponteios N° 1, 3 e 5 (Figura 22) elas constituem parte estrutural da
“melodia de carater melancélico [que] escorrega em um ambiente comparavel as
linhas melédicas do ‘blues™ *? (FIALKOW, 1995, p. 83).

Figura 22: Ponteios N° 1, 3 e 5 — Blue notes como parte constituinte da melodia

Ponteio No 1 Ponteio No 3
c. 11 c.3

Nos Ponteios N 2, 4, 8 e 9, elas se fazem presentes, porém sem toda a
evidéncia melddica do grupo anterior (Figura 23). Chamo atencao para o fato de em
dois momentos, Camargo Guarnieri coincidir o uso das blue notes com o instante de

climax do Ponteio. Isto ocorre nos Ponteios de N° 4 (na anacruse do c. 20) e N°5 (c.

*! Para uma maior discussao acerca da relagdo de Camargo Guarnieri com a linguagem destes
estilos norte-americanos vide FIALKOW, 1995.
“2 smelancholic character and slides in na ambiance comparable to the melodic lines of the ‘blues™.
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28). J4 no Ponteio N° 6, as blue notes adquirem bastante relevancia por constituirem

um dos motivos principais a serem utilizados como recurso de variagdo melddica na
secédo B (Figura 24).

Figura 23: Ponteios N°2, 4, 8 e 9 — Incidéncias de Blue notes

Ponteio No 2 Ponteio No 4
c.6
ic#:s:g_—__.._ 5L
Ponteio No 8
c.8

Figura 24: Ponteio N° 6 — Incidéncias de Blue notes

Ponteio No 6
c./7
e ol e
- NV
— = '_\_g.-\, i
c. 14 c. 16 . >
!7> . bi‘ 243 ’7: ﬂ'i ,b-) 2 -3 b 3 b E’> £l
2 T e pr—°
i === ' L
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Semelhantes as blue notes, ha outro recurso motivico utilizado por Camargo
Guarnieri que permeia quase todos os Ponteios (sete de dez): as apojaturas curtas.
Nos Ponteios de N° 1, 5 e 6, estas apojaturas ocorrem para variar a reexposicao, as
trés ocorrem nos compassos finais dos respectivos Ponteios (Figura 25). JA no
Ponteio N° 2 ela faz parte constituinte do tema a (c. 3 e 5), ao passo que nos
Ponteios N 4 e 10 ela ndo desempenha maior funcdo estrutural (Figura 26). O
Ponteio N° 8, em um processo semelhante ao ocorrido no Ponteio N° 6, incorpora as
apojaturas em sua estrutura. Camargo Guarnieri utilizara este motivo em toda a
peca, desde nos ostinatos até no tema principal, exceto no final, para variar (Figura
27)

Figura 25: Ponteios N° 1, 5 e 6 — Apojaturas na reexposicao

Ponteio No 1 Ponteio No 5 Ponteio No 6
c.27 c. 38

}bﬁ T 1*‘"‘%/ T

o - b i e =
~<C B ~—————— O l{

Figura 26: Ponteios N°2, 4 e 10 — Incidéncias de apojaturas

Ponteio No 2 Ponteio No 4
C:3 c.8

\
L™

Figura 27: Ponteio N° 8 — Incidéncias de apojaturas

Ponteio No 8




51

O terceiro elo motivico a perpassar os Ponteios faz referéncia ao movimento
descendente (da voz mais grave ou das vozes médias) como delimitador de secdo
em quase todas as pecas. Separei 0s Ponteios em trés grupos: (a) em que 0 motivo
descendente realiza a transicdo para A’, (b) em que o motivo descendente finaliza a
reexposicao e (c) em que o motivo descendente inicia B.

No primeiro grupo temos os Ponteios N° 1, 2, 5, 7 e 9. No primeiro Ponteio a
voz média da mao esquerda realiza um movimento cadencial descendente em
semitons que, perfazendo um movimento de arco (da terca sol-si a terca ré-fa
abaixo, para entdo ascender a terca mi-sol cromaticamente) tem seu fim na
reexposicdo do ostinato no compasso 20 (Figura 7). Este mesmo movimento
descendente para retorno da secdo A ocorre nos Ponteios N° 2, 5, 7 e 9. No
segundo Ponteio este motivo inicia na voz do “baixo” do compasso 13 e resolve na
reexposicéo (variada) do ostinato no compasso 15. No quinto Ponteio a voz superior
dos acordes da mao esquerda realiza 0 mesmo movimento descendente do inicio da
transicao (c. 23) a reexposi¢do A’ (c. 33) repetindo-se esse padrdo no sétimo e nono
Ponteio (Figura 28).

No segundo grupo temos os Ponteios de N° 3 (c. 20-27) e N° 6 (c. 28-32), que
encerram a secdo A’ e iniciam a coda (Figura 29).

No ultimo grupo, constituidos pelos Ponteios N° 8 e N° 9, a voz superior da
m&o esquerda do Ponteio N° 8 inicia 0 movimento descendente no compasso 11
para concluir no inicio da secdo B. No Ponteio N° 9 a voz do “baixo” inicia na
anacruse do compasso 12 (na nota fa#) um movimento descendente que, apesar da
interpolacdo de um sol# no compasso 14, se encaminha para a nota do do
compasso 18, inicio de B (Figura 30). Vale destacar que Camargo Guarnieri utiliza
quase as mesmas notas para realizar estes motivos nos Ponteios N*°* 3, 6 e 9 (em
destaque nas Figuras 28 e 29).

Ja o ultimo elo motivico comum nos Ponteios faz referéncia aos trechos de
carater virtuosistico presentes nos Ponteios N® 2, 4, 5, 6, 8 e 10, com a finalidade de
encerrar as respectivas pecas. Em todas elas ha a exploracdo de toda a extenséo
do piano (Figura 31), e nos Ponteios N 4, 5 e 6 fazem-se acompanhar por uma
variacdo das blue notes (Figura 32).

Para resumir os aportes deste capitulo pude perceber que Camargo Guarnieri

atribui bastante importancia a forma, dada sua recorréncia ao inicio de secbes em
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proporcdes especificas, aos tratamentos composicionais reincidentes e a presenca
de elos motivicos em todos os Ponteios.

Figura 28: Ponteios N°2, 5, 7 e 9 — Movimento descendente. Transicdo para A’

Ponteio No 2
c. 13

Ponteio No 5 ]'
c.23

Ponteio No 7
c. 25
I I I |1 I
[l | ) | 3 |
O |1 |1 |
F ID.F\ F | . |5 3 o I
bo \____,_,U
Ponteio No 9
c.38
8) 9 [ =¥ [} (L3 ; I
O == - [ I Sy | e¥y |9 Y ] |
. [} - -— - |/I |1 K I
=K b’x‘ =% S I 1K 3 — — l_
— T rworeRr w
Figura 29: Ponteios N°3 e 6 — Movimento descendente. Término de A’
Ponteio No 3
c. 20
Ch /1 I | I | I | I |
COls 3 I |l — ] | | | 1
/B S ] | I'bo | = | P | 1 | —_—
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Figura 30: Ponteios N° 8 e 9 — Movimento descendente. Inicio de B

Ponteio No 8

c. 11

Ponteio No 9

c. 12

A
I
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r

1
[

Figura 31: Ponteios N°2, 8 e 10 — Incidéncias
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Figura 32: Ponteios N°4, 5 e 6 — Trechos “virtuosisticos”. Var. de Blue notes

Ponteio No 4

(lunga )

> —

5.2 HARMONIA

Tarquinio procura através das relacdes de funcdo harménica justificar a
coesdo e organicidade percebidas no primeiro Caderno de Ponteios. Para tanto,
separa os dez Ponteios em trés blocos, o primeiro centrado em |4 menor, o segundo

em si bemol menor e o dltimo em dé maior.

Esquematicamente visualizamos a totalidade do 1° Caderno de Ponteios
como o modelo abaixo:
1° Bloco (Introducéo) [- relacéo de relativa menor]
Ponteio n° 1 - La edlio - Calmo, com profunda saudade
Ponteio n° 2 - La edlio - Raivoso e ritmado
Ponteio n° 3 - D6 Maior - Dolente
2° Bloco (Central) [- tons na regido de subdominante de Dé maior]
Ponteio n° 4 - Si bemol edlio e frigio - Gingando
Ponteio n° 5 - F4 lidio - Fatigado
Ponteio n° 6 - Si bemol menor - Apaixonado (CLIMAX)
Ponteio n° 7 - Fa maior - Contemplativo
Ponteio n° 8 - Si bemol menor - Angustioso (FINAL)
3° Bloco (Final) [- retorno a D6 maior]
Ponteio n° 9 - Si menor / Ré maior - Fervoroso
Ponteio n°® 10 - DO maior - Animado (CLIMAX)
(TARQUINIO, 2006, p. 60, grifos do autor).
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Apesar de concordar com a relacdo de relativa menor e retorno a D6 maior no
ultimo Ponteio, vejo-me, contudo, compelido a considerar as outras relagdes tonais
trazidas por Tarquinio® — com a finalidade de demonstrar a coesdo do Primeiro
Caderno através destas relacdes — um pouco falhas. Considero necessario levar em
consideracdo que, no periodo de composicdo dos dez Ponteios (1931-1935),
Camargo Guarnieri encontrava-se ndo somente em um periodo de “namoro com o
atonalismo™* (VERHAALEN, 2001, p. 28), mas também de “quebra’ com
procedimentos tonais. Durante o periodo em que o compositor trabalhou na defesa

civil durante a revolugéo constitucionalista de 1932, ele passou

horas analisando partituras de Schoenberg, Alois Haba, Berg e Hindemith,
que pedia emprestadas da biblioteca de Mario de Andrade. Suas
composicdes de entdo comecaram a refletir estas influéncias e ele entrou
no que costumava chamar de ‘periodo de namoro com o atonalismo’ que
perdurou até 1934. Segundo ele, “por volta de 1934 senti que minha
sensibilidade ndo era compativel com o atonalismo. Comecei entdo a
escrever obras que eram livres de um sentido tonal, ndo tonais em vez de
atonais. Possuiam tonalidade indeterminada,*® ndo eram nem maiores, nem
menores, ndo eram em D6 nem em Ré...” (idem ibidem, grifos meus).

Sobre essa “libertacdo do sentido tonal”, temos, por exemplo, o fato de o
compositor ndo utilizar nos Ponteios cadéncias auténticas, sendo a Unica exce¢ao o
Ponteio N° 6. Além disso, constatei que, nos Ponteios a musica flutua ao redor de
varios “polos atrativos, sem que haja predominio absoluto de algum deles”
(CORREA, 2005, p. 161) e realiza sucessbes de acordes que dificultam a
identificacdo da tonalidade em varios deles. Ou seja, dada a recorrente polarizacdo
em diversos centros tonais (presente nos Ponteios N°® 2, 5, 7 e 9), torna-se dificil
afirmar que este ou aquele Ponteio encontra-se em um tom especifico, por mais que
ele possa iniciar e terminar sobre o mesmo eixo tonal. Estes fatores me levam a crer
na insuficiéncia destas relagdes tonais como elementos geradores de coesado na

obra.

340 L4 edlio e o D6 maior dos trés primeiros [Ponteios] s&o bastante proximos, estando em
vizinhanca de 32 menor e possuindo muitas notas comuns; do 4° ao 8° Ponteio as tonalidades estdo
na regido da subdominante de D6 maior — Si bemol e F4; 0 9° e 10° parecem fazer uma volta a D6
maior: 0 9° comeca em si e modula rapidamente no final a Ré [dominante da dominante?] e o 10°
depois de longo caminho aproxima-se fortemente de D6” (TARQUINIO, 2006, p. 57).

*4 Embora se fale atonalismo “n&o se trata, rigorosamente, de musica atonal, mas no Brasil da época
n&o s6 Mério de Andrade como também a maioria dos criticos musicais denominavam-na assim, se
ndo em seu todo, pelo menos em certos trechos. Guarnieri preferia usar o termo ‘tonalidade fugidia’
ou ‘fugitiva’ para esses casos...” (RODRIGUES, 2001, p. 324 apud SANTIAGO, 2002, p. 156)

5 «A proliferacéo de varias tendéncias, no inicio do século XX, para tratar o material musical [...]
acabaram por criar dificuldades terminolégicas na designacdo dessas técnicas, impasses que nao
foram satisfatoriamente resolvidos. Ha exemplos de autores denominando como atonal livre o
procedimento entendido por outros como pantonal, ou usando o termo dodecafénico como sindnimo
de atonal” (CORREA, 2005, p. 154).
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Santiago, porém, aponta “para a importancia de D6 na obra. O D6 maior que
liga o Ponteio No. 1 ao No. 3, também liga o No. 1 ao No. 10" (2002, p. 158). Eu
considero esta alternativa como a mais coerente para a justificacdo de um “todo
coeso” no primeiro Caderno.

Embora possa parecer, a primeira vista, um contrassenso rechacar a proposta
de relacéo tonal de Tarquinio e ao mesmo tempo aceitar a proposta de Santiago de
D6 maior como centro referencial dos dez Ponteios é indispensavel levar em
consideracao que:

Mesmo sem os recursos da tonalidade, a musica pode ser organizada em
torno de centros referenciais. Uma grande quantidade de musica pds-tonal
focaliza notas, classes de notas ou conjuntos de classes de notas
especificos como um meio de modelar e organizar a musica. Na auséncia
de harmonia funcional e encadeamento tradicional, os compositores usam
uma variedade de meios contextuais de reforco [...], notas que sdo expostas
frequentemente, sustentadas em duracao, colocadas em registro extremo,
tocadas mais fortemente e acentuadas ritmica ou metricamente tendem a
ter prioridade sobre notas que ndo tem aqueles atributos. (STRAUS, 2013,
p. 144, grifos meus)

Em outras palavras, eu ndo creio que, no caso dos Ponteios, os vinculos de
modulacdo (como a relacdo de quintas justas ou de tergcas maiores ou menores) ou
da simples relacdo com o campo tonal (em regido de subdominante de D6 maior)
sirvam para explicar a ligacdo entre cada uma das pecas dos dez Ponteios
(diferentemente, por exemplo, de Multi-obras do periodo roméantico que se utilizavam
destas relacdes). Contudo, isto ndo exclui a existéncia de centros tonais recorrentes
em toda a obra.

Sendo assim, Santiago sugere 0s agrupamentos em centros tonais conforme
mostrado na Tabela 4.%°

As flechas indicam os Ponteios que se encaixam nas expressdes de

“tonalidade indeterminada” e “tonalidade fugidia™*’

trazidas pelo compositor e que
tem por objetivo “preparar” o Ponteio seguinte (2002, p. 156 e 157). Para mim, esta
divisdo proposta, ndo somente se ajusta com a pratica pds-tonal de Camargo
Guarnieri, como parece ir ao encontro de um dos pontos propostos por Leigh para

definicdo da Multi-obra: “um padrao [...] estrutural entre as pecas” (1998, p. 283).

% “Toda musica tonal é céntrica, focalizada em classes de notas ou triades especificas, mas nem
toda musica céntrica é tonal” (STRAUS, 2013, p. 144)

*" Para uma discussao mais profunda acerca das designac®es relativas a procedimentos harmonicos
pos-tonais vide CORREA, 2005.
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Tabela 4: Agrupamento em torno de areas tonais

No.I D6 maior / La menor
No.2 4

No.3 Dé maior

No.4 Sib menor

No.5 |
No.6  Sib menor
No.7 1
No.8  Sib menor
No.9 |

No.10 D6 maior

Fonte: SANTIAGO, 2002, p. 159

Ou seja, o “retorno ao D6 maior” no Ponteio N° 10 parece sugerir a
“finalizacdo de um ciclo”. Esta hipétese ndo parece de todo implausivel, quando
levamos em consideracdo o pensamento estrutural de Camargo Guarnieri e a
importancia conferida por ele a forma musical (ja tratada nos capitulos anteriores).

O carater grandiloguente do Ponteio N° 10 (FIALKOW, 1995, p. 107) aliado ao
“[...] climax final, grandioso, usando toda a extensdo do instrumento [Figura 33],
parece terminar ndo somente o Ultimo Ponteio, [... mas] colocar um grande ponto
final no primeiro caderno” (TARQUINIO, 2006, p. 54, grifo do autor).

Figura 33: Ponteios N° 10. Finalizagc&o do primeiro Caderno em “D6 maior”
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5.3 TEMPO DE EXECUCAO E CONTRASTE

Outra caracteristica levantada por Tarquinio concernente as inter-relacdes
existente entre os Ponteios, diz respeito ao fato de “os Ponteios lentos dura[rem]
aproximadamente 3 minutos, e o0s rapidos aproximadamente 1 minuto. Ao
aproximar[em]-se do final do Caderno, os Ponteios tornam-se ligeiramente maiores”
(TARQUINIO, 2006, p. 57).
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Apesar de em seu artigo Tarquinio realizar um levantamento dos varios
intérpretes que ja gravaram alguns dos 50 Ponteios, em nenhum momento ele
explicita a metodologia empregada para pautar sua afirmacéo. E possivel que ele
tenha se baseado em algum dos performers que gravaram os 10 Ponteios, assim
como € possivel que ele proprio tenha executado os Ponteios e observado essa
caracteristica em sua propria execugao, ou ainda, que ele tenha calculado o tempo
médio de cada um dos Ponteios. Com o intuito de verificar esta informacéo, eu
realizei uma analise dos tempos totais das gravacdes dos Ponteios existentes e o
calculo do tempo médio que resultaria de cada peca caso 0s pulsos fossem
executados de acordo com a indicacdo metronGmica grafada pelo compositor.

Os pianistas que gravaram alguns dos Ponteios de Guarnieri e de que pude
dispor da gravacdo (e que foram convertidas ao formato digital) encontram-se na
Tabela 5.

A fim de contabilizar a duracdo de cada performance e eliminar as variaveis
das gravacoOes (a diferenca de tempo existente no inicio e no final das gravacoes)
considerei o primeiro onset de cada gravagdo como ponto inicial e o fim da Ultima
nota (ou ultimo grupo de notas) como ponto final. Para definir com mais clareza
estes pontos utilizei-me do software Sonic Visualizer aliando minha audi¢cdo a visao
do espectrograma. Uma vez levantados estes dados, arredondei os centésimos de

segundo deixando em uma casa decimal.

Tabela 5: Relagao de intérpretes, albuns e ano de publicagéo

Intérprete Album Ano

Teirereram J::Time !ngram interpreta obras de Brahms, Camargo Guarnieri y Schubert - 1959
Ricordi SER-1

Grant Johannesen Ponteios (preludios) by M. Camargo Guarnieri - Golden Crest CR-4098 1970-1971
Lais de Souza Brasil |Camargo Guarnieri, 50 Ponteios - London, EMI Odeon 31C 163 422834 1979
Anna Stella Schic Piano Brasileiro, Disco 2 - FUN 005M/95 1995
Olga Kiun Olga Kiun 2010
Max Barros Guarnieri, C.: Piano Music, Vol. 1 (Barros) - 8.572626-27 2013

Mesmo desconsiderando as gravacdes de Olga Kiun e Max Barros (visto
serem albuns posteriores a publicacdo do trabalho de Tarquinio) os resultados
obtidos (Tabela 6) possibilitaram inferir que a Unica intérprete que se adequa a
proposta do autor, de os Ponteios lentos durarem 3 minutos cada e Ponteios rapidos
1 minuto cada, é a pianista Lais Brasil. Mesmo que se arredondassem os diferentes

tempos de execucdo de Grant Johannesen eles ndo se encaixariam na proposta
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pois creio ser um pouco dificil juntar em uma mesma classificagédo (trés minutos, por

exemplo) Ponteios que, a semelhanca do N° 5, variam entre de dois minutos e oito

segundos com Grant Johannesen, a trés minutos e quatro segundos, com Lais

Brasil.

Tabela 6: Tempo de execucdo (em segundos) dos Ponteios

Anna Schic | Grant Johannesen | Jaime Ingram Lais Brasil Max Barros Olga Kiun
Ponteio No 1 134,5 121,7 180,8 114,1 130,3
Ponteio No 2 47,6 Sl 59,3 54,4
Ponteio No 3 135,5 157,8 146,6 151,8
Ponteio No 4 60,1 3 66,7 63,8
Ponteio No 5 128,3 184,3 153,9 159,3
Ponteio No 6 64,2 73,1 114,0 69,9
Ponteio No 7 151,0 217,1 158,0 140,7
Ponteio No 8 65,6 91,8 70,0
Ponteio No 9 197,4 177,1 144,2
Ponteio No 10 92,6 118,2 107,6

Sendo assim, realizei os calculos de tempo médio de cada um dos Ponteios

(Tabela 7), utilizando os pulsos ja levantados na Tabela 2 e marquei em amarelo na

tabela 6 aqueles intérpretes que mais se aproximam do andamento médio proposto

do Camargo Guarnieri.

Tabela 7: Tempo calculado conforme nimero total de pulsos

Andamento (bpm) No Compassos No total de pulsos e Unidade de Tempo Tempo resultante (seg.)
Ponteio No 1 76 32 132 J 104,2
Ponteio No 2 138 31 154 J 67
Ponteio No 3 69 32 130 J 113
Ponteio No 4 100 22 108 J 64,8
Ponteio No 5 76 40 160 J 126,3
Ponteio No 6 132 39 137 J’ 62,3
Ponteio No 7 76 44 173 J 136,6
Ponteio No 8 120 55 110 J=J. 55
Ponteio No 9 63 49 126 J 120
Ponteio No 10 84 57 127 J 90,7

Embora com base nos tempos calculados pareca existir um padrédo temporal

entre os Ponteios — 0os de nimero par girando em torno de um minuto de execucéo e

0s de numero impar ao redor de dois minutos de duragdo — n&o creio que este
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tempo total seja um elemento suficientemente forte*® a fim de justificar a coesdo do
primeiro Caderno de Ponteios, porém, acredito que o padrdo de alternancia de
tempo serve como indicacdo do contraste de carater existente entre as pecas

impares e pares.

[...] o primeiro volume alterna, com perfeita regularidade, pecas lentas e
suaves com obras rapidas de dinamica mais forte. Cada uma das pecas
desta Ultima categoria mostra uma linguagem harmoénica repleta de
dissonancias asperas, seja através do emprego da bitonalidade, seja pela
escrita vigorosamente cromatica. Ao contrario, as pecas mais lentas utilizam
mais sonoridades em tercas aumentadas, com inflexdes cromaticas
(VERHAALEN, 2001, p. 133, grifo meu).

O contraste entre as diferentes pecas do primeiro Caderno € o unico aspecto
sobre o qual toda a bibliografia que trata sobre os dez Ponteios concorda
unanimemente. Fialkow, por exemplo, afirma que: “O primeiro livro [de Ponteios]
apresenta pares contrastantes em tempo lento e tempo rapido” (1995, p. 107). Ja
Diana Santiago defende que “o0 contraste existente entre pecas adjacentes € por si
s6 indicativo da unidade pretendida pelo compositor para o conjunto de seus

Ponteios” (2002, p. 169) visdo que Tarquinio compartilha, quando atesta que:

[...] os Ponteios 1, 3, 5, 7 e 9 estdo escritos em andamentos lentos, de
carater tranquilo. [Ja] Os Ponteios 2, 4, 6, 8 e 10 estdo escritos em
andamentos rapidos, com carater ora brusco, ora grandioso, ora romantico.
Sendo assim, cada Ponteio do 1°Caderno sempre possui carater
contrastante com o anterior e com o0 seguinte, dai surge [...] uma linha
dramatica que percorre o Caderno (2006, p. 56, grifo do autor).

Além das diferengas de andamento e de carater dos Ponteios, ha outro fator
que contribui para conferir contraste aos Ponteios: a faixa dinamica. Os Ponteios de
namero impar variam entre os extremos de dinamica, de pianisisimo (ppp) a
fortissimo. Esta variacao de dinamica € utilizada para indicar o inicio e fim de secdes
estruturais, assinalar os fraseados, bem como sinalizar os pontos climax dos
Ponteios. Este fato confere aos Ponteios impares ndo somente um climax bem

definido, mas também um “formato em arco”, ou seja, um direcionamento gradual

“8 Pois, contrario a uma visdo estruturalista — gue vé na partitura e em suas indicacdes a “verdade
absoluta” da misica e a “vontade expressa do compositor” — creio ser a partitura e suas indicagbes
nada mais que scripts, guias e sugestdes do compositor almejando transmitir-se um determinado
carater, e também para que o intérprete realize suas escolhas estéticas, podendo, se desejar (e
possuir razdes para tal), romper com o escrito. Ndo bastasse isso, 0s préprios compositores
costumam variar o andamento escrito. Como exemplo disto, cito Matschulat (2011) que, quando se
refere ao Ponteio nimero 49 afirma: “pode-se constatar que a extensdo de escolhas de andamentos
para a execucéo do Ponteio n° 49 é significativamente ampla nas dez gravacdes selecionadas,
apesar de o compositor ter fornecido uma indicagdo metrondmica exata. A propésito disto, a gravacgao
do préprio compositor segue um andamento consideravelmente abaixo do indicado” (p. 52, grifo
meu).
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até o ponto de mais alta dinamica e a dissipacéo lenta dessa energia no retorno a

(baixa) dindmica inicial (Figura 34).

Figura 34: Exemplo da estrutura dos Ponteios pares e impares
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Ja nos Ponteios de numero par, a faixa dinamica fica entre o forte e o
fortississimo (fff) e, embora possuam também pontos climax indicados pelo aumento
de dindmica, estes ocorrem somente no final dos Ponteios, em trechos de carater
virtuosistico. O Unico Ponteio par que possui alguma dinamica abaixo de mezzo forte
é o N° 10 . Nesta peca a dindmica rege o inicio das novas seg¢des que ocorrem
abruptamente, resultando em pianissimos ou fortissimos subitos.

Sendo assim, para mim, a semelhanca do tempo de execugdo que existe
entre os Ponteios pares e impares indica a semelhanca de carater e de tratamento
formal entre eles, muito mais do que uma relacdo numérica (entre os tempos de
execucao) capaz de conferir mais um elemento de coesédo ao primeiro Caderno de
Ponteios.
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6 APORTES DA ANALISE A MINHA INTERPRETACAO

Apesar de ter despendido uma grande quantidade de paginas a andlise de
elementos motivicos e tratamentos formais comuns em todo o Caderno de Ponteios
de Camargo Guarnieri — por crer serem eles, aliados ao contraste de carater entre
as pecas, 0s maiores elos existentes entre os Ponteios — uma pergunta sempre se
fez presente em minha mente: qual a importancia destas informacdes para a minha
execucao da obra trabalhada? Esta duvida ndo seria respondida nédo fosse o aporte
trazido por Rink, quando, tratando em seu artigo sobre o Op. 116 de Johannes

Brahms, uma Multi-Obra, afirma que:

Apenas dizer que certo motivo é encontrado por toda parte em uma obra ou
conjunto de pecas nao significa que o intérprete deve necessariamente
fazer algo a respeito: tentar projetar uma unidade motivica através do som,
“evidenciando” todas as conex8es motivicas inerentes a uma obra
“unificada”, poderia resultar em uma distor¢do absurda da musica. Contudo,
0 que é de importancia inegavel para o intérprete € um aspecto da unidade
motivica no Op. 116 que é praticamente ignorado pela maioria dos
analistas: a realizagdo temporal dos principais motivos — em outras
palavras, seus contextos no desdobramento narrativo da musica. E ndo séo
apenas o0s parametros de andamento desses motivos que importam para o
pianista: outros aspectos do contorno temporal da musica séo igualmente
relevantes para que a interpretacdo adquira significado (2012, p. 250, grifo
meu).

Embora ao falar sobre “realizacdo temporal dos principais motivos” Rink
esteja se referindo a exploracdo “motivica” encetada por Brahms de “certos artificios
ritmicos e métricos recorrentes [...]*° para controlar a propuls&o musical” no Op. 116
(idem ibidem), creio ser possivel transladar este aporte para os elos motivicos
presentes nos Ponteios. Sendo assim, conhecer os papéis que eles desempenham
dentro de cada uma das se¢Oes em que ocorrem fornece algumas indicagdes para a
minha performance. “Um piano, por exemplo, adquire num contexto onde prevalece
o fortissimo, um significado diferente daquele que teria num contexto em pianissimo”
(RINK, 2007, p. 37).

Ou seja, a recorréncia de elos motivicos entre os Ponteios — (1) a reexposicao
variada, (2) as blue notes, (3) as apojaturas curtas, (4) o movimento descendente, e
(5) os trechos de carater virtuosistico — nada diz per se, sendo necessario atentar

para o contexto em que ocorrem e para a possivel “funcdo expressiva’ que

49 “[...] (como processos de larga-escala relacionados a hemiolas, e a extenséo ou contragcéo do
hipercompasso) [...]" (RINK, 2012, p. 250).
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desempenham nestes momentos,*® como, por exemplo: (1) evitar a monotonia ou
gerar surpresa ao ouvinte, (2 e 3) servir como ornamento melédico ou motivo
estrutural da peca e (4 e 5) indicar momentos de transicdo (bem como de
finalizacdo) entre as sec¢des dos Ponteios.

Porém uma vez entendido o local de ocorréncia de determinado tratamento
composicional e a sua funcdo nestas secbes como externar, para o ouvinte, minhas
decisbes? Dunsby trata acerca das problematicas envolvendo analise e execucéo

musical de uma forma que julgo pertinente para o questionamento:

Um caso interessante foi a interpretacdo dada por Maurizio Pollini, em um
concerto, ao primeiro movimento da Sonata Waldstein de Beethoven; ele
tocou o segundo tema da exposi¢cdo com uma monotonia inusitada, dando
as trés notas dos acordes em cada médo mais ou menos 0 mesmo peso. Na
reexposicdo, no entanto, o tema foi tocado de forma a dar uma
luminosidade especial a linha de cima, que foi entdo cantada exatamente
como se espera de um pianista de sua categoria. [...] O problema que Pollini
estava resolvendo era, provavelmente, de harmonia. O segundo tema
aparece, na exposi¢cdo, na mediante maior, ou seja, mi maior, apdés a
tonalidade de dé maior do inicio. A primeira reexposi¢cdo desse tema néo &
feita na tdnica, mas em |4 maior, a submediante maior. Embora seja uma
relacdo de transposicao légica, é uma variacdo clara e temporéaria da forma
sonata, o que é confirmado por Beethoven quando repete o tema na
submediante menor e, depois, finalmente, na ténica. Como o executante
pode capitalizar esse processo, mostrando-o para o ouvinte da forma mais
articulada possivel? Uma boa solucdo, a de Pollini, € a de chamar atencao,
através de um efeito sonoro, para esse ponto da arquitetura musical,
adicionando ao segundo tema, na reexposi¢cdo, uma expressividade sem
precedentes, focando a concentracdo do ouvinte para esse momento
especial da narrativa harménica de Beethoven. Uma analise pode explicar,
de forma elegante e direta, o efeito especial do prolongamento harménico
nesse ponto, mas somente o executante pode julgar se isso teria algum
efeito expressivo na interpretacdo (1989, p. 5 e 6, grifo meu)

Como j& exposto por Camargo Guarnieri em vérias de suas falas, a carga
sentimental e expressiva sdo muito presentes em suas composicoes.*! Isto, aliado a
importancia conferida a forma em suas obras, faz-me concluir que a utilizacdo de

determinados processos compositivos sdo empregados pelo compositor paulista em

o) que, de certa forma vai ao encontro das afirmagfes de Vermes (presentes no capitulo quatro
deste trabalho) de que a crescente “valorizacdo da expresséao individual” (2007, p. 21), acabaria “por
gerar uma infinidade de solugdes ou estratégias particulares a cada compositor ou — quase
poderiamos dizer — a cada obra” (idem ibidem), fazendo com que o artista torne-se o elemento
principal do fazer musical, gerando “tanto o produto artistico quanto os critérios pelos quais este sera
15L1|Igado” (ABRAMS apud KRAVITT, 1991, p. 99 apud VERMES, 2007, p. 23).

“[...] [penso minha musica] como algo capaz de exprimir o0 que sinto. Ndo me preocupo com o
tonalismo, dodecafonismo ou seja la4 o que for. Me interessa a forma. Por isso adoro Bach e Brahms”
(GUARNIERI, in 85 anos de memdria e arte, p. 20 apud SIQUEIRA, 2000, p. 27, grifo meu). “[...] A
musica popular entrou em mim, se filtrou e saiu aquilo que eu chamo de musica nacional. [...] Eu ndo
tenho (atualmente) mais preocupacdo com a tonalidade. Hoje nem me interessa saber o acorde, 0
que vale é o som que eu ouco. Aquilo que eu sinto, vou escrevendo” (RODRIGUES in O compositor
Camargo Guarnieri, p. 7 apud SIQUEIRA, 2000, p. 25).
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secdes especificas porque se busca uma carga expressiva aliada a eles. Este fato
faz com que a “solucdo de Pollini” de destacar determinadas secdes pela
manipulacdo de andamento e dinamica gerando contrastes ou consonancias com
passagens anteriores seja a alternativa mais coerente para externar aos ouvintes
minhas decisfes interpretativas.

Sendo assim, a primeira (e talvez mais importante) relagdo entre a andlise e
minha propria execucao diz respeito a escolha dos andamentos dos Ponteios, pois
“a maneira como os intérpretes articulam a textura da peca [e a relacdo entre suas
secdes] esté diretamente relacionada com o andamento” (MATSCHULAT, 2011, p.
52). Dito de outra forma, as escolhas de andamento influenciam a prépria peca, a
projecdo de sua estrutura, de seus pontos climax, da articulacdo das vozes e
consequentemente o préprio carater da peca.

Ou seja, conhecendo os coédigos expressivos utilizados por Camargo
Guarnieri (através da recorréncia de motivos e de sua relagdo com os diferentes
contextos em que ocorrem) realizei a escolha dos andamentos que me permitiriam
expressar os carateres desejados da melhor maneira possivel. Para tanto, realizei
uma escuta critica, primeiro entre 0s musicistas que mais se aproximavam dos
andamentos grafados na partitura (Tabela 6), depois dos demais, e executei ao

piano trechos de cada Ponteio a fim de realizar minhas decisfes (Tabela 8).

Tabela 8: Escolha de andamentos dos primeiro Caderno de Ponteios

Andamento grafado (bpm) Andamento escolhido (bpm)
Ponteio No 1 76 64
Ponteio No 2 138 170
Ponteio No 3 69 54
Ponteio No 4 100 105
Ponteio No 5 76 62
Ponteio No 6 132 140
Ponteio No 7 76 76
Ponteio No 8 120 120
Ponteio No 9 63 53
Ponteio No 10 84 84

No Ponteio N° 1 eu optei pela escolha de um andamento mais lento do que o
grafado na partitura porque creio que o carater de “calma” e de “profunda saudade”
estd no tratamento que se da a melodia e ao acompanhamento. Eu gostaria de

deixar os acordes com suas tensdes soando mais tempo e conferir a melodia certo
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“rubato interno”, escolhas que seriam muito dificeis de executar no andamento
escrito pelo compositor. Além disso, como a partir da anacruse do compasso 10 ha
um aumento da movimentacdo harménica do Ponteio culminando no climax do
compasso 12, além de um “escoamento” motivico um pouco mais adiante, a carga
expressiva dessa secao passaria despercebida se o andamento ja estiver rapido.
Porém, creio que o andamento ndo poderia fazer-se muito lento, pois tanto ficaria
dificil de “projetar” a melodia quanto, creio, criaria certo desinteresse por parte do
publico com relacdo a peca. Quando o compositor em A’ insere uma mudanca de
harmonia no compasso 25 (Figura 11) e logo mais no compasso 27 (Figura 25) uma
apojatura em forte (subito), ele cria, a meu ver, ndo somente um elemento de
surpresa e tensao, mas uma propulséo, causada por essa sensacao de “irresolucao”
do Ponteio, para as pecas seguintes. Ou seja, em termos praticos, para eu alcancar
o efeito almejado devo retornar ao andamento e dindmicas iniciais na reexposicao e
ndo preparar>®> a mudanca de harmonia do compasso 25, 0 mesmo se aplicando
para a apojatura.

Ja no Ponteio N° 2, eu optei por um andamento mais rapido do que o original
a fim de poder articular a voz superior da méo esquerda e acentuar a voz inferior,
conferindo assim um “carater ritmico” a peca. Como a secdo A’ difere pouco da
secao inicial, julguei oportuno manter o mesmo andamento, sem mudanca entre as
secdes (como, por exemplo, a pianista Lais Brasil realiza ao aumentar o andamento
para entrar em A’), deixando o contraste entre as sec¢des a cargo da propria variagao
de textura. O andamento escolhido, além de possibilitar uma articulagdo precisa das
oitavas presentes na méao esquerda em A’, permite ainda que no trecho final a partir
do compasso 29 eu realize um accelerando a fim de destacar o carater virtuosistico
da passagem.

No Ponteio N° 3 eu decidi realizar um retorno ao carater do primeiro Ponteio,
optando por conferir & pe¢ca um andamento mais lento e deixar os acordes soarem
com o auxilio do pedal do piano, a fim de caracterizar uma melodia acompanhada.
Com relacdo a variagdo em a’ (c. 17), eu optei por ndo prepara-la, a semelhanca do
Ponteio N° 1, porém decidi enfatizar a nova voz inserida através de um aumento da

dindmica dela e execucao de um fraseado molto legato.

°2 Com preparar me refiro a predispor um evento musical préximo, através de um crescendo, um
rallentando, ou uma pausa, por exemplo.
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No Ponteio N° 4 eu optei por deixar o pulso préoximo ao original porque vejo o
carater “gingado” na malha ritmica resultante da relacdo entre a voz superior da méo
esquerda (organizado em 4+3+3), a voz inferior da méo esquerda (semicolcheias) e
a melodia da mao direita (marcando, na maioria do tempo, colcheias). Caso eu
optasse por um andamento mais rapido, creio que o maior foco de atencdo iria para
a melodia, porém eu ndo a vejo como 0 cerne desta peca, mas sim, 0 seu ritmo,
visto a importancia conferida por Camargo Guarnieri a ele (pois € o Unico Ponteio
em que Camargo Guarnieri varia a melodia ritmicamente adiantando-a um tempo em
A’ e adicionando mais uma “camada ritmica” em A”).

No Ponteio N° 5 a mesma decisdo tomada no terceiro Ponteio se aplica.
Porém, como o motivo descendente tratado anteriormente esta intimamente atrelado
a transicao para as novas sec¢0es, optei por realizar a partir do compasso 23 (Figura
28) uma mudanca de andamento, acelerando de compasso a compasso até chegar
ao gesto climax do compasso 29, para entdo gradativamente (a semelhanca do
compasso 19 do primeiro Ponteio) realizar um rallentando e retornar ao andamento
inicial da peca. Além disto, creio ser pertinente realizar a mesma decisao
interpretativa dada no compasso 25 do primeiro Ponteio ao acorde modificado do
compasso 36, em face de sua semelhanca estrutural. E oportuno ponderar que,
apesar de no compasso 38 haver a incidéncia da apojatura curta na mesma secao
em que ocorre no Ponteio N° 1, o seu papel, considerando-se o contexto, ndo é o
mesmo, razdo pela qual optei por executa-lo simplesmente como um ornamento da
nota si, 0 mesmo ocorrendo no Ponteio seguinte.

No Ponteio N° 6 eu considero o tema da mao direita como o foco da peca.
Seu carater grandioso e virtuosistico alcancado, em parte, pela melodia dobrada em
oitavas (hum recurso compositivo tipico do repertorio romantico), bem como o elo
com o carater inflamado de trechos semelhantes nos outros Ponteios, me faz
considerar a necessidade de executa-lo em um andamento um pouco mais rapido
que o grafado. A semelhanca de Max Barros (Figura 20) eu optei por ndo acelerar
da transicdo (c. 25) para a reexposicao (c. 29) tanto pelo fato de o movimento
descendente ser muito parecido com o do segundo Ponteio (e eu ter optado por ndo
alterar o andamento nele), quanto pelo fato de eu achar necessario, a semelhanca
do Ponteio N° 5, realizar um accelerando a partir do compasso 31 para chegar ao

climax no compasso 33, e s0 retornar ao andamento inicial no penualtimo compasso.
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No Ponteio N° 7 preferi manter a minha execucdo mais préxima do
andamento grafado. Apesar de esta peca possuir uma relagdo estrutural muito
semelhante aos Ponteios N 1, 3, 5 e 9, se eu optasse por um andamento mais
lento a fim de destacar os acordes da méao esquerda e “cantar” a melodia da mao
direita, a secao B ficaria muito lenta, anulando parte do carater grandioso que 0 uso
das regibes extremas do piano, juntamente com as oitavas da mao direita, gera. A
semelhanca entre os outros Ponteios impares fica, porém, a cargo do pp subito do
compasso 25 (o “elemento surpresa” nao preparado) e o rallentando da transicao até
o retorno para A'.

No Ponteio N° 8, da mesma forma que no anterior, decidi manter o andamento
inicial. Como nesta peca eu constatei a ocorréncia de varios motivos relacionados a
mudanca de andamento (como o movimento descendente do compasso 11, a
preparacdo de momentos climax como a ascensao cromatica entre 0s compassos
17-24 e as passagens virtuosisticas do compasso 28-36 e 50-55), além de
considerar ser justamente a falta de “ch&do” (neste caso, a constancia do pulso) o
fator mais capaz de conferir o carater “angustioso” sugerido por Camargo Guarnieri,
julguei haver neste andamento a possibilidade de acelerar e diminuir a velocidade do
ostinato sem prejuizos de articulacdo e clareza de nenhuma das vozes.

No Ponteio N° 9, julguei mais apropriado executa-lo em uma andamento um
pouco mais lento que o grafado. Esta escolha se baseia tanto no fato da peca
anterior apresentar andamento rapido e muito variado, quanto no fato desta peca
ndo fugir muito do carater das demais pecas impares. Ou seja, eu optei por deixar
os acordes da méao esquerda soando por mais tempo e destacar a melodia,
executando-a com certa liberdade ritmica. A semelhanca do primeiro Ponteio existe
um aumento gradativo de movimentacdo, tanto motivica quanto harmonicamente,
que conduz para o climax da peca a partir do compasso 25. Se executada no
andamento grafado, creio que a expressividade desta secdo serd muito menor.
Ainda muito semelhante ao primeiro Ponteio existe uma sensacao de irresolucéo e
propulsédo para a proxima peca, ambas causadas pela insercao de novos elementos
(como a voz da mé&o esquerda no compasso 43 e a mudanga de notas no compasso
46) na reexposicao.

No Ponteio N° 10, creio ser o andamento grafado o mais indicado para se
executar de forma clara as diversas secfes no decorrer da peca, tanto as secdes

mais percussivas (como nos compassos 7-10) quanto as melédicas (como nos
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compassos 11-12, por exemplo). Além disso, possibilita um pequeno accelerando no
movimento cadencial do compasso 51, de forma a destacar esta secdo como o
“ponto final” do primeiro Caderno de Ponteios.

Outra relacdo entre o fato de eu considerar o primeiro livro como uma Multi-
obra diz respeito a escolha do intervalo de tempo a ser inserido entre os Ponteios,
considerando uma execucgdo continua de todo o Caderno. Optei por executar o
Ponteio N° 2 subitamente apds o fim do primeiro Ponteio, de forma a exagerar um
pouco a relacdo de contraste entre as pecas, a fim de demarcar para o ouvinte esta
relacdo que perpassara todo o primeiro Caderno. Também optei por iniciar
subitamente o Ponteio N° 5, devido ao fato das pausas do compasso final do quarto
Ponteio ja criarem uma seccio entre as pecgas; 0 mesmo no Ponteio N° 8, a fim de
enfatizar seu carater. Quanto aos demais, optei por realizar uma seccao, seja
cortando o som, seja alargando o tempo entre um Ponteio e outro.

O ultimo aporte das analises a minha performance dos Ponteios diz respeito
aos aspectos mais pragmaticos do fazer musical: o estudo das pecas. A partir da
analise pude familiarizar-me com a obra, com o estilo do compositor, com sua
linguagem, bem como construir representacées mentais®® e guias de execucéo>
capazes de auxiliar-me na memorizacdo e execucdo das pecas constituintes do

primeiro livro.

>3 “Representacdes mentais — imagens mentais que nos permitem ‘visualizar’ um objeto ausente que
nos é familiar e nos possibilitam agir a parte desta visualizacdo” (SANTIAGO, 2002, p. 147)

> 4[...] Os guias que norteiam a execucdo musical, 0s guias de execucdo (GEs), permitem ao musico
direcionar mentalmente a execucao da memdria. [...] [Roger] Chaffin organizou quatro categorias
principais de guias de execucédo (GEs): basico, estrutural, interpretativo e expressivo [...]. Essas
guatro categorias parecem abarcar alguns dos principais aspectos de gerenciamento e de
coordenacéo das acdes pianistica” (GERBER, 2012, p. 48).
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7 CONSIDERACOES FINAIS

O conceito de Multi-obra, serviu-me, neste trabalho, como o referencial teorico
capaz de abarcar as relacbes previamente levantadas por Fialkow (1995), Santiago
(2002) e Tarquinio (2006), em seus respectivos trabalhos acerca dos dez Ponteios,
bem como orientar-me na realizacdo de uma analise de todas as pec¢as constituintes
do primeiro caderno de Ponteios de Camargo Guarnieri, fazendo-me atentar
principalmente para a recorréncia de elementos musicais comuns entre elas.

A partir desta analise pude constatar: (1) a existéncia de elos motivicos entre
os Ponteios, como a utilizacdo de Blue Notes, apojaturas curtas, trechos
descendentes e de segmentos de carater virtuosistico, (2) a recorréncia de
procedimentos composicionais especificos, como a reexposicdo variada e a
delimitacdo de secdes através de marcos proporcionais (primeiro terco, metade,
secao aurea e segundo terco), e (3) o contraste de carater, de estrutura formal e de
diferenca da faixa dindmica entre as pecas de namero par e de nimero impar.

A comparacdo destes elementos com os diferentes contextos em que
ocorriam permitiu-me inferir as vérias “funcdes expressivas” desempenhadas por
eles, como, por exemplo, a inser¢cdo de apojaturas curtas nas reexposi¢coes do tema
inicial objetivando gerar surpresa ao ouvinte, ou ainda a relacdo entre o0s
movimentos descendentes (de finalizacdo de secdes, ou encaminhamento ao
climax) com a realizacdo de accellerandos e diminuendos por parte do intérprete.
Isto parece haver me permitido travar contato com alguns dos “codigos expressivos”
utilizados por Camargo Guarnieri em seu primeiro Caderno.

Com base nestes elementos pude realizar as escolhas interpretativas
apresentadas no capitulo 6, enfatizando a delimitacdo do andamento por crer ser ele
0 elemento capaz de definir a projecdo estrutural da peca, a articulacdo de suas
diferentes frases e, consequentemente o carater de cada Ponteio.

N&o obstante, o presente trabalho apenas tangenciou as relacdes entre
analise e performance, bem como a relevancia do conceito de Multi-obra para a
pratica instrumental, tendo em vista a relativa escassez de bibliografia sobre o
assunto.

Ha ainda muito que se pesquisar acerca de possiveis relagbes em ambitos
nao abordados nesta monografia, como, por exemplo, as conexdes entre tdpicas e

elementos nacionalistas (presentes nas diferentes pec¢as) com o “cédigo expressivo”
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de Camargo Guarnieri, bem como a analise das diferentes gravacdes dos Ponteios
objetivando, assim, investigar e listar as “decisdes interpretativas” de cada pianista.

Estes topicos poderéo ser abordados em futuros trabalhos.
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