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Resumo

O compositor brasileiro Camargo Guarnieri compds 0ito sonatinas para piano
num periodo de 54 anos, entre 1928 a 1982, que abrange boa parte da sua vida criativa. Este
trabalho visa fornecer aspetos histéricos e analiticos importantes para a execugdo
interpretativa destas Sonatinas. Tomando como base o Ensaio sobre a musica brasileira de
Mario de Andrade (1887-1945) e nas ideias contidas no texto Andlise e (ou) Performance do
pianista e musicélogo John Rink, pretende-se entender as influéncias histéricas e as técnicas
composicionais do compositor para contribuir na constru¢cdo interpretativa do ciclo das

Sonatinas de Guarnieri.

Palavras-chave: Camargo Guarnieri; Sonatinas para piano; analise; execu¢do interpretativa.



Abstract

Brazilian composer, Camargo Guarnieri wrote eight Sonatinas for piano over a
period of 54 years, from 1928 to 1982, that covers most of his creative lifetime. This thesis
provides historical and theoretical information that gives insight into the interpretation of
these Sonatinas. Based on Ensaio sobre a musica brasileira [“Essay on Brazilian music”] by
Mirio de Andrade (1887-1945) and ideas from Analise e (ou) Performance [“Analysis and
(or) Performance™] by the pianist and musicologist, John Rink, I intend to understand the
historical influences and Guarnieri’s and compositional techniques to help build a

performance of his cycle of Sonatinas.
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INTRODUCAO

A realizacdo deste trabalho partiu de uma necessidade que acredito ser comum
entre mdusicos instrumentistas de procurar sistematizar de alguma forma o processo
interpretativo na nossa relacdo com o repertério: neste caso especifico, com as sonatinas para
piano do compositor paulista Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), obras que ja venho
estudando hd algum tempo. Meu interesse pelo estudo do conjunto destas obras se d4 pelos
estudos anteriores que realizei no mestrado — sobre as Sonatina n’3 e a Sonatina n°6 — e a
inten¢do de promover uma visdo mais ampla por meio de um estudo mais sistematico de todas
as sonatinas, pois a concepcao destas obras percorre boa parte da vida criativa do compositor.
Logicamente que este estudo foi acompanhado de uma admiragdo crescente tanto pela obra
pianistica de Guarnieri quanto pelo seu modo peculiar de tratar o instrumento.

Meu primeiro contato com as Sonatinas de Guarnieri, assim como muitas outras
do meu repertério, se deu pelo estudo pratico e direto no instrumento através da execucio
interpretativa, a partir de uma andlise muito superficial e um tanto quanto subjetiva da
partitura, sob o ponto de vista de sua estrutura formal. Este primeiro contato, a principio,
revelou-se satisfatério sob a perspectiva da prdtica instrumental, a qual apresenta
particularidades que s6 ela propria pode responder. Entretanto, este contato foi aos poucos se
tornando limitado quanto a questdes mais especificas as relagdes entre execucdo instrumental
e a estrutura objetiva da obra. Isso porque acredito que a andlise auxilia o intérprete na
deteccao de que aspectos musicais salientar em sua execucao instrumental.

A partir, entdo, de uma andlise tanto de seu conteido estrutural quanto de seu
contexto histérico, pude perceber uma mudanca de concep¢do interpretativa geral que
corroborou e influenciou em algumas decisdes interpretativas que haviam se sedimentando
com o tempo de estudo. Certas especificidades do discurso musical do compositor vieram a
tona e deram suporte a interpretacdo das obras como um todo. A minha concepg¢ao geral das
pecas, de certa maneira, foi afetada positivamente. Esse tipo de andlise me auxiliou em muitas
tomadas de decisOes interpretativas préticas, mas, também, em muitas outras coisas que nao
se refletem de imediato na execugdo interpretativa, mas que auxiliam o intérprete no processo
de execuc¢do instrumental, tais como saber os tipos de escalas, de acordes e da estrutura
formal.

O objetivo de se fazer um estudo interpretativo extensivo a série das sonatinas

para piano de Camargo Guarnieri é propor uma visdo interpretativa destas obras, a partir de
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pressupostos analiticos e histdricos, e que tenha como meta final a proposi¢dao de subsidios e
diretrizes para sua execugdo interpretativa.

Inicialmente, faco uma descri¢do sumadria das sonatinas para piano do compositor
paulista a partir de uma visdo geral do seu conjunto, suas caracteristicas gerais, incluindo
observacodes de Verhaalen, Mendonga, Bencke e do compositor Lacerda.

Como contextualizagd@o histdrica e estética (ou poética), abordo as sonatinas tendo
como base o “Ensaio sobre a miusica brasileira” de Mario de Andrade. Este livro, bem como
a propria figura de Mério de Andrade, foi fundamental para a carreira musical de Guarnieri,
além da figura de Mdrio de Andrade, como o préprio compositor afirmou vdrias vezes em sua
vida. Nao foi inten¢do fazer uma andlise critica em relacdo as referéncias ao compositor no
Ensaio, mas sim procurar identificar reflexos desta obra do poeta nas composi¢des das
sonatinas para piano. Vale lembrar que a composi¢do da primeira sonatina ocorreu no mesmo
ano que o compositor conheceu o poeta, ano também do lancamento do Ensaio. Busco uma
relacdo entre Guarnieri e o nacionalismo musical a partir da sistematiza¢do, proposta por
Mairio de Andrade, da musica artistica brasileira concebida e desenvolvida através do
“aproveitamento inteligente do nosso populério”, segundo expressdao do proprio Mario. No
Ensaio, Andrade estabelece cinco elementos da miusica que julga importantes para o
compositor: ritmo, melodia, polifonia, instrumentagdo e forma. Dentro destes elementos,
procuro enfocar o que de mais importante o poeta nos chamou a atencdo e que sdo questdes
basicas para o desenvolvimento do discurso musical de Guarnieri nas suas Sonatinas para
piano.

Na sequéncia, analiso aspectos do pianismo no conjunto das sonatinas e suas
imbricacdes com o pianistico e a relacdo de ambos os conceitos com a escrita € a escritura
pianistica. Nas anélises de cada uma das Sonatinas, veremos que as observagdes referentes ao
pianismo estdo ligadas ao estilo do compositor € 2 maneira como ele aborda o instrumento.

No capitulo referente a andlise musical e execucdo interpretativa, desenvolvo
algumas ideias a respeito da importancia relativa da andlise musical para o musico intérprete
visto que nem tudo o que estd na grafia da partitura pode ser expresso no ato da execucao
interpretativa. Cito considera¢des de Laboissiere, Picchi, Boulez, Dunsby e Whittall a respeito
da relagdo entre andlise musical e execucao interpretativa e como cada um pensa essa relagao.

Destaco a andlise musical para instrumentistas, segundo John Rink, como um dos

enfoques do meu trabalho, pois as andlises das sonatinas foram baseadas em parte nos
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parametros analiticos contidos no texto Analysis and (or”?) performance'. Nesse texto, Rink
propde alguns parametros baseados no conceito de temporalidade para a andlise
especificamente destinada aos intérpretes instrumentistas. A partir dos parametros
apresentados nesse texto, fazemos uma adaptagdo livre dos contetidos dos tépicos na andlise
do conjunto das Sonatinas para piano, procurando ajusta-la ao contexto das obras e de seu
autor.

Com isso, na medida do possivel, procuramos evitar uma abordagem analitica
onde prevalecesse critérios técnicos analiticos somente e que nao levasse em conta aspectos
inerentes especificamente as particularidades da execugdo instrumental propriamente dita.

Destaco trés importantes trabalhos que analisam a obra completa e,
especificamente, a coletanea das Sonatinas para piano de Guarnieri e que foram fontes
importantes para meus estudos; “Camargo Guarnieri: Expressoes de uma vida” de Marion
Verhaalen, musicéloga estadunidense e amiga pessoal do compositor e de sua familia, que fez
uma extensa biografia sobre o compositor. “Camargo Guarnieri — O Tempo e a Musica”,
outro importante trabalho biografico e analitico organizado pelo music6logo Flavio Silva, o
qual redne textos escritos por diversos musicos proximos ao compositor, bem como um
estudo sobre a obra pianistica realizado pela pianista e professora Belkiss Carneiro de
Mendonca. Mais recentemente, em 2010, a pianista e professora Esther Bencke empenhou-se
em importante pesquisa sobre as sonatinas para piano do compositor paulista resultando em
sua dissertacio de mestrado pela Universidade do Estado de Santa Catarina intitulada
“Musica e Expressdo do Nacional nas Sonatinas para Piano de Camargo Guarnieri”. Essa
dissertacdo enfoca estas obras sob o ponto de vista histérico do nacionalismo musical
brasileiro e realiza uma anélise de cada uma delas onde a estrutura musical é observada a luz

dos elementos musicais importantes aos nacionalistas.

! Rink, J. Analysis and (or) performance. In: Rink, John (Ed.). Musical Performance:a guide to
understanding. Cambridge: CUP, 2002, p.35-58.
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1. AS SONATINAS PARA PIANO DE CAMARGO GUARNIERI

Camargo Guarnieri € um dos mais importantes nomes da musica erudita do Brasil
e da América Latina. Ferrenho defensor dos ideais estéticos nacionalistas, defendidos ao lado
do escritor, music6logo e poeta Mdrio de Andrade, seu principal mentor intelectual, Guarnieri
produziu mais de 600 obras para as mais diversas formacdes instrumentais e vocais.

Sua produgdo pianistica € igualmente grande e ndo menos diversificada. Escreveu
para os mais diversos géneros e formas consagrados pela tradi¢do, tais como valsas, prelidios
(ponteios) e estudos, e o fez sempre de maneira concisa, quase todas muito curtas (inimeras
ndo ultrapassando uma pagina), mas todas mostrando total dominio no desenvolvimento das
formas.

Segundo Verhaalen, music6loga e pianista americana, autora de dois livros sobre
o compositor, Guarnieri tinha uma predilecao por obras curtas € muitas vezes as agrupava em
coletdneas, como € o caso de seus Ponteios, Estudos, Valsas, Momentos e Improvisos
(Verhaalen, 2001). Essa propensdo para obras mais enxutas, mais concisas, se refletiu até no
tratamento que faz da forma sonata: sua predilecdo por sonatinas ao invés de sonatas o levou a
escrever oito sonatinas € apenas uma sonata para piano, obras em que o0 compositor parece
levar até as udltimas consequéncias a condensacdo de suas ideias musicais, ou seja, fazer o
maximo com o minimo.

Belkiss Carneiro de Mendonga (1928-2005), pianista e professora, relata em seu
artigo sobre a obra pianistica de Guarnieri, uma resposta do compositor a uma pergunta sua
sobre o porqué de considerar as sonatinas como tal e ndo como sonatas: “Certa vez perguntei
a Camargo Guarnieri o motivo por que assim as nomeara, ja que, pela forma e dimensao,
deveriam constar como sonatas. Recebi do compositor a explicacdo de que seria pelo carater
da linha meldédica. Em seu entender, a sonata deveria ter um tema mais decidido, mais
enérgico...” (Mendonga, 2001).

Segundo o compositor Osvaldo Lacerda, que foi um dos seus discipulos,
Guarnieri escreveu na realidade nove sonatas para piano, querendo dizer com isso que nas
suas oito sonatinas, Guarnieri mantém a forca expressiva, originalidade e técnica
composicional tal qual verificado em sua Sonata (Verhaalen, 2001). Tanto nas sonatinas
quanto na Sonata, seu desenvolvimento discursivo relativo ao tratamento da forma sonata é
preciso e sem delongas. As sonatinas de Guarnieri estdo longe de serem obras menores, pois
elas se apresentam numa complexidade crescente tanto em relacdo aos elementos musicais

nelas contido quanto para a execucao interpretativa do pianista.
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O conjunto das oito sonatinas percorre praticamente toda a produ¢do musical do
compositor?. Evidencia a evolucio de sua linguagem principalmente no aspecto da harmonia,
pois o tratamento formal no que diz respeito a forma sonata € praticamente o mesmo.

Segundo Mendonca:

A magnifica producdo pianistica de Camargo Guarnieri mostra um refinamento
artesanal superior, conscientemente elaborado, veiculo de admirdvel sensibilidade.
Apesar das evolugdes e aquisi¢des de novos recursos composicionais hauridos com
o correr dos anos, sua musica mantém-se homogénea. O modo de sentir e de pensar
conserva-se unico; a emotividade é sua linha condutora. Usando a principio a
harmonia dissonante, dentro do senso tonal, foi empregando cada vez mais o
cromatismo, até sua musica tornar-se atonal. Hoje possui uma linguagem prépria,
resultante da fusdo de trés etapas. (Mendonga, 2001)

Essa observacdo de Mendonga se refere a obra pianistica de maneira geral, mas se
encaixa perfeitamente as sonatinas. O emprego da atonalidade pelo compositor ndo deve ser
interpretado no mesmo sentido da utilizada pelos compositores da segunda escola vienense,
pois muitas vezes Guarnieri apenas trabalha com centros tonais diferentes para determinados
trechos, utilizando muitos acordes de quartas sobrepostas, cromatismos, além de escalas de
tons inteiros ou mesmo octatonicas.

Guarnieri utilizou-se da ndo tonalidade principalmente nas Sonatina n°2 (1934) e
nas trés ultimas: Sonatina n°6 (1965), Sonatina n° 7 (1971) e Sonatina n°S8 (1982).
Interessante observarmos que na Sonatina n°2, composta quando ainda jovem, o compositor
quebra uma sequencia em relagdo ao tratamento harmonico que parecia ser l6gico em relacao
as outras duas que a antecede e a sucede. Segundo Verhaleen: “...Esta segunda sonatina ¢ um
trabalho experimental datado de 1934 quando, segundo Guarnieri, ele estava atravessando um
periodo de namoro com o atonalismo, experimentando o estilo ndo tonal...” (Verhaalen,
2001). A dissonancia criada por esta obra, muito criticada na época, ndo desfigura em nenhum
momento o caréter de cantiga modal da linha melddica nos dois primeiros movimentos, muito
caracteristico do compositor.

As Sonatinas n°1(1928), Sonatina n°3 (1937), Sonatina n°4 (1958) e a Sonatina
n°5 (1962) sao obras tonais e por vezes modais. A primeira sonatina foi composta no ano em
que o compositor conheceu Mdrio de Andrade e a ele foi dedicada®. A terceira contém no

segundo tema do primeiro movimento uma citac¢do direta do folclore nordestino, a Cantiga do

2 A Sonatina n°I data de 1928 e a sua ultima n°8 € de 1982.

3 A Sonatina n°l foi uma das primeiras obras de estreia do compositor e teve critica muito
favordvel tanto de Mdrio de Andrade quanto de S4 Pereira, renomado professor de musica e critico musical da
época. Segundo o musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992), esta sonatina foi a primeira que se
propagou pelo repertério dos concertistas.
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Cego, construida no modo lidio. Essa citacdo direta do folclore € a inica em todo o conjunto e
uma das raras vezes em que o compositor se utiliza explicitamente de um tema popular.
Podemos observar opinido semelhante em Bencke a respeito da linguagem

harmonica utilizada no conjunto das sonatinas:

A linguagem musical das Sonatinas varia bastante, partindo do tonal (Sonatina n.1),
passando por experiéncias atonais (Sonatina n.2), afastando-se gradualmente da
tonalidade (Sonatinas n.3, 4 e 5) até uma linguagem diferenciada encontrada nas trés
ultimas Sonatinas, na qual os elementos de fonte popular sdo bem menos 6bvios que
nas cinco primeiras. (BENCKE: 2010, p.58)

Nesse sentido, Verhaalen e Mendonga sdo unanimes também em relacdo ao
desenvolvimento discursivo cada vez mais elaborado do conjunto das Sonatinas: segundo
Verhaalen, o proprio compositor admitiu que as Sonatinas mostram sua evolu¢do musical
desde sua primeira sonatina até a oitava, dissonante e atonal. (VERHAALEN: 2001, p.149).
Por sua vez, Mendonga considerou as cinco primeiras sonatinas mais intimistas e as trés

3

ultimas “...mais incisivas, sem preocupacdo com a tonalidade, com novos elementos
composicionais...Mostram que ele ndo cessou de evoluir...” (MENDONCA: 2001, p.406).

Estas observacOes a respeito da evolucdo composicional de Guarnieri, relatadas
aqui no conjunto das sonatinas para piano, logicamente entram em consonancia com O que
também ja muito se falou a respeito da evolucdo do seu discurso musical observada nas outras
obras do compositor durante sua vida. Essa evolucdo se dd muito mais no sentido de uma
transformagdo por que passou seu discurso musical, seu tratamento dado aos elementos
musicais, do que propriamente de uma evolucao.

No caso deste conjunto de obras produzidas ao longo de 54 anos, a transformacdo
de sua linguagem torna-se evidente e cada vez mais complexa. Dentro do contexto histérico
na qual o compositor estava inserido, as Sonatinas nao siao obras de vanguarda, mas
representam historicamente uma das facetas da nossa musica do séc. XX, j4 que o
nacionalismo musical brasileiro foi, em certo sentido, uma das tendéncias da nossa musica
contemporanea.

Ao longo desta pesquisa, tive acesso a quatro trabalhos analiticos realizados sobre
o conjunto das sonatinas do compositor paulista, todos eles tendo como foco principal o
tratamento dado pelo compositor a forma sonata e o discurso musical desenvolvido por ele de
acordo com os preceitos histéricos do nacionalismo musical brasileiro.

A Prof* Helena Puglia Freire, da Universidade Federal de Minas Gerais,

apresentou seu doutorado pela Universidade de Indiana em 1984: “The Piano Sonatinas and
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Sonata of Camargo Guarnieri.” Nesta tese, a professora se propde a uma reflexdo sobre as
ideias e o estilo composicional de Guarnieri nas Sonatinas € na Sonata para piano com 0
intuito de chegar a algumas conclusdes a respeito de seu desenvolvimento estilistico no piano.
Freire analisa as Sonatinas de 1 a 7 baseados nos elementos da melodia, harmonia, ritmo,
textura, forma e tonalidade, além de consideragdes pianistica. Faz um breve estudo sobre o
desenvolvimento das tradicdes musicais no Brasil e na América Latina e suas diversas
influéncias. Freire ainda faz um interessante agrupamento das Sonatinas de acordo com certas
similaridades estilisticas e técnicas composicionais, tais como as Sonatinas n°2, 6 e 7 e as
Sonatinas n°l, 3,4 e 5. A autora contou ainda com a preciosa colabora¢do do compositor para
a realizacdo de sua pesquisa.

Em 2001, surgiram dois trabalhos importantes sobre a vida e a obra de Camargo
Guarnieri que, por suas extensdes, se complementam: “Camargo Guarnieri: expressoes de
uma vida” de Marion Verhaalen e “Camargo Guarnieri: o tempo e a musica’ organizado
pelo historiador Flavio Silva. O primeiro deles se originou da tese de doutorado na
Universidade de Columbia, em 1971, por Marion Verhaalen sobre a obra pianistica do
compositor. A estadunidense Marion Verhaalen € pianista e professora de piano na Cardinal
Stritch University em Milwaukee, além de compositora e grande pedagoga. Tinha uma
amizade muito pr6xima com o compositor e sua familia e suas pesquisas tiveram total
respaldo de Guarnieri. E uma verdadeira biografia do compositor, com anélises de suas
principais obras. Na parte referente as obras para piano solo, Verhaalen faz uma andlise
sucinta e muito pessoal das oito Sonatinas e da Sonata para piano, entre outras. Sua anélise se
baseia principalmente na estrutura formal de cada uma, além de informacgdes a respeito das
edicoes existentes, ano de publicacdo e algumas gravagdes. O preficio desta obra é do
musicologo José Maria Neves.

O trabalho realizado pelo historiador Flavio Silva — “Camargo Guarnieri: o
tempo e a musica” reinem textos de musicos e musicélogos que tiveram amizade com o
compositor. A pianista e professora Belkiss Carneiro de Mendonga (1928 — 2005) foi a
responsavel pela obra pianistica de Guarnieri neste livro. Também faz uma anélise sucinta de
cada uma das Sonatinas do compositor paulista, observando a forma além de aspectos
caracteristicos de cada um dos movimentos. A pianista também teve um contato muito
préximo com o compositor e chegou a gravar varias de suas obras para piano.

O mais completo trabalho realizado da coletdnea das sonatinas para piano do
compositor paulista € da pianista e professora Esther Bencke, uma dissertacdo de mestrado

defendida na Universidade Estadual de Santa Catarina, intitulada “Musica e expressdo do
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nacional nas sonatinas para piano de Camargo Guarnieri”. Defendida em 2010, esta
pesquisa foi orientada pelo prof® Dr. Acédcio Tadeu de Camargo Piedade. Segundo sua autora,
a “..dissertacdo trata da relagdo entre discurso nacionalista e pratica composicional no
contexto do nacionalismo musical brasileiro...”. Trata-se de uma importante pesquisa da area
da musicologia e da etnomusicologia, com reflexos até nas praticas interpretativas. Bencke
discute as origens e defini¢cdes do nacionalismo, faz uma andlise mais pormenorizada de cada
uma das Sonatinas através de seus elementos estruturais de forma e conteddo. Aborda
aspectos da harmonia, do ritmo, da melodia, timbre, dindmica, entre outros, procurando
demonstrar como o compositor desenvolveu seu discurso musical diante a ideologia
nacionalista.

Existem alguns outros artigos académicos que abordam alguma das Sonatinas
especificas de Guarnieri para piano, abordagens essas ora com viés analitico-interpretativo,
ora abordando alguma caracteristica histérica ou estilistica. Estes trabalhos estdo todos

mencionados na bibliografia.
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1.1. Guarnieri e o Ensaio sobre a Miisica Brasileira de Mario de Andrade

Neste capitulo situaremos, dentro de uma visao panoramica, o compositor paulista
e seu conjunto das oito Somnatinas para piano no contexto do movimento nacionalista
brasileiro. Conscientes da dimensdo que representa tanto o conjunto das obras em questdao
quanto o movimento histérico em que elas estdo inseridas, destacamos alguns pontos que
julgamos importantes na relacdo das obras com seu contexto histérico.

Para isso, nos basearemos principalmente no Ensaio sobre a miisica brasileira?,
publicado em 1928 pelo escritor e intelectual Mario de Andrade, e que se tornou naquela
época o principal guia para aqueles que quisessem ser de fato representantes da musica
brasileira concebida artisticamente, segundo seu autor. Guarnieri, por sua vez, tinha total
consciéncia das concepgdes musicais expostas neste livro do poeta, o que torna perfeitamente
possivel enxergarmos ao longo da série das Sonatinas as concepgoes estéticas do poeta no
discurso musical do compositor.

A relacdo que faremos entre Guarnieri e o nacionalismo musical serd a partir da
sistematiza¢do, empreendida por Méario de Andrade, da misica artistica brasileira concebida e
desenvolvida através do “aproveitamento inteligente do nosso populdrio”, segundo expressao
do préprio Mério em seu Ensaio.

Apesar do reconhecimento de Mario de Andrade como uma das figuras mais
importantes do modernismo no Brasil e a figura central do movimento nacionalista,
lembramos que, na miusica, manifestacbes de enaltecimento de temas e ritmos
caracteristicamente nacionais tiveram inicio nas manifestacoes musicais da época colonial,
tais com as modinhas e lundus. Posteriormente, o0 mesmo se deu nas obras dos considerados
precursores do nacionalismo musical brasileiro, tais como Brasilio Itiberé da Cunha (1846-
1913), Alexandre Levy (1864-1892), Alberto Nepomuceno (1864-1920), cuja tentativa de
enaltecimento nacional se deu pela explora¢do de ritmos sincopados de dangas brasileiras,
mas com forte inspiracdo europeia. Segundo o historiador Luiz Heitor Correa de Azevedo,
estas alusdes ao nacional observadas nas obras destes compositores da virada do século XIX
para o XX estavam longe de atingir aquela completa integracdo do compositor no ambiente
musical de sua terra, muito devido a longa permanéncia destes compositores na Europa por

causa de suas formacdes musicais. (L. Heitor, Misica e Miusicos do Brasil, p. 32, 1950)

4 Para este texto, nos baseamos na 3° edigdo de 1972 pela editora Martins Fontes.
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Guarnieri ndo chegou a liderar formalmente uma escola de composi¢do no Brasil,
mas teve indmeros discipulos compositores, além de orientar alunos de piano, principalmente
em Sdo Paulo’. Seu legado, ndo s6 como compositor, mas como professor e artista,
influenciou uma geracdo recente de compositores, tais como Almeida Prado (1943 — 2010),
Achille Picchi (1952), Eduardo Escalante (1937), Edmundo Villani-Cortes (1930). Seus
alunos, a maioria atuando em importantes centros culturais e académicos pelo Brasil,
testemunham a importancia deste compositor para a histéria da musica brasileira. Numa visao
retrospectiva, a “Escola Guarnieri” de composi¢do se projeta pelo legado de seus discipulos e
pelas influéncias destes no meio musical brasileiro.

Guarnieri foi, desde cedo, uma das mais festejadas promessas da musica brasileira
da geracdo que sucedeu a de Villa Lobos (1887-1959), de acordo com relatos de respeitados
musicologos e criticos musicais por volta de 1930, época em que o compositor iniciava sua
carreira®. Sua formagdo musical inicial foi: piano com Antdnio Leal de S4 Pereira (1888-
1966) e Ernani Braga (1868-1945) e posteriormente composicdo com o maestro italiano
Lamberto Baldi’ (1895-1979). Como resultado dessas orientagdes, Guarnieri produziu suas
primeiras obras que considerou boas para publicagdo: Danga Brasileira e Cangdo Sertaneja,
ambas para piano. A partir de 1928, o compositor é apresentado a Mario de Andrade. Por
ocasido do seu primeiro encontro com o poeta, Guarnieri apresenta suas primeiras
composic¢des citadas, evidenciando indiscutiveis sinais de sua capacidade e genialidade. Vale
lembrar que j4 nesse inicio, Guarnieri possuia uma brasilidade instintiva que o acompanhava
antes mesmo de conhecer o poeta e antes de se tornar um dos seus mais ilustres discipulos.

A partir desse primeiro encontro fica claro a progressiva importancia e apreco
com que o compositor passou a ter para com M. de Andrade e este em relagao ao compositor,
principalmente no que diz respeito as ideias sobre musica e também sobre estética e as artes

em geral. Mas, por outro lado, de acordo com o professor e historiador Jorge Coli®, Guarnieri

5 Achille Picchi, um de seus alunos, afirma que o préprio compositor chamava de Escola Paulista
de Composi¢do a reunido de seus discipulos: portanto, segundo Picchi “a historia e os discipulos consagraram a
“Escola Guarnieri.” (PICCHI: 2012)

% A. L. de S4 Pereira, pianista, pedagogo, escritor e compositor em artigo de 1929 dizia a época da
publicagdo da Sonatina de Guarnieri: “(...) No Brasil cabe a Villa-Lobos o titulo de vanguardista desse
movimento nacional, em que agora, e ji completo, se enfileira o jovem C. Guarnieri. (...)”(SA PEREIRA, 1929).
O musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo em artigo de 1935 enfatiza a independéncia criativa de Guarnieri:
“(...) ja se nota a sublimacdo do carater nacional, tendendo para uma expressdo geral e menos
pormenorizadamente popular (...) ele nada tem de comum com o niilismo transbordante de génio de Villa-Lobos
(...)” (AZEVEDO, 1950).

7 Acrescenta-se ainda Agostino Cantll. Vale lembrar que E. Braga e S. Pereira eram compositores partiddrios do
movimento nacionalista.

8 Jorge Coli € professor titular em Histéria da Arte e Histéria da Cultura no Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas.
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ja trazia uma sensibilidade como artista desde cedo. Coli, estudioso da obra de Andrade,
afirma a importancia simbodlica deste encontro, ressaltando a coincidéncia das obras
apresentadas por Guarnieri com o langamento de Macunaima e Ensaio sobre a miisica

brasileira, duas das obras mais influentes do poeta:

O encontro de Camargo Guarnieri com Mdrio de Andrade tem um cariter inaugural

na biografia do compositor. Em 1928, é sabido, o jovem miusico de 21 anos
submeteu ao grande modernista duas composi¢des: a Danga Brasileira e a Cangdo
Sertaneja. Sua brasilidade emergente se afirma e se confirma em contato com o
autor de Macunaima e do Ensaio sobre a miisica brasileira, obras onde a questdo da
cultura nacional se exprime no registro literdrio e no registro tedrico. Ambas datam
também de 1928 — o que colore o encontro entre Mdrio e Guarnieri de um tom quase
simbdlico. Exatamente no momento em que uma orientacdo vigorosamente
nacionalista se impunha com o Ensaio, o compositor mo¢o — cujos pendores para as
raizes brasileiras e populares ja se haviam manifestado — descobre, a sua medida, um
extraordinario mentor. (Coli, 2001)

Sem menosprezar a importancia crescente da influéncia exercida pelo poeta na
formacdo artistica e intelectual de Guarnieri a partir desse encontro, podemos afirmar
também, pela qualidade das obras que apresentou e pelas orientagdes iniciais recebidas de
seus mestres anteriores, que o compositor ji apresentava certa tendéncia em seu discurso
musical que posteriormente sO seriam aprimoradas na convivéncia com o poeta modernista.
Questoes sobre ritmo, melodia, polifonia, instrumentacdo e forma, apresentadas por Mario de
Andrade em seu Ensaio, em parte, j4 sdo observadas em ambas as obras de Guarnieri que
tinha apenas 21 anos, como bem lembrou Coli.

Os acontecimentos que comecavam a tomar folego na musica brasileira na década
de 20 e tendo como marco historico a realizacdo da Semana de Arte Moderna em Sao Paulo,
tiveram em Mdrio de Andrade um dos seus principais articuladores e lideres. Por seus vastos
conhecimentos das artes em geral, sociologia, antropologia, histéria e estética, suas
convicgdes nesses terrenos nao raro eram acompanhadas por atitudes polémicas. Em seu
Ensaio especificamente, o poeta defende basicamente uma identidade nacional para a musica
brasileira’. Para o poeta, a meta de todo compositor que faz arte nacional seria a utilizacio do
folclore e da cultura popular na sua producio artistica, de forma velada e/ou por assimilacao
inconsciente. Talvez seja esse o ponto pelo qual podemos afirmar que o compositor das
Sonatinas mais intuitivamente coincidiu com seu mestre € que estdo presentes em toda a sua

criacdo musical. Como afirmamos anteriormente, Guarnieri tinha suas habilidades natas e,

9 Segundo Mario de Andrade “...0s individuos como a Arte nacionalizada, tem que passar por trés
fases: 1% a fase da tese nacional; 2* a fase do sentimento nacional; 3* a fase da inconsciéncia nacional. S6 nesta
dltima a Arte culta e o individuo culto sentem a sinceridade do hdbito e a sinceridade da convicgao
coincidirem...”
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portanto, ndo deve ter sido nada dificil para ele aprimora-las através dos ensinamentos de
Mirio de Andrade. Alids, Guarnieri sempre foi considerado pelos estudiosos de sua obra,
inclusive por intérpretes que tiveram um contato pessoal e frequente com o artista'®, um
compositor privilegiado, dono de uma intui¢do artistica invejavel, com certa independéncia
dos ensinamentos de seus mestres.

O Ensaio sobre a miisica brasileira foi publicado em 1928 e constitui-se num
documento no qual o poeta expde suas reflexdes sobre a musica brasileira e suas
problematicas de concepcdo geral. Constitui-se num livro basilar para compreendermos como,
na pratica, o compositor deveria conceber o elemento nacional na sua musica, sob o ponto de
vista do carécter, da estética e da pratica. Guarnieri conhecia muito bem essa obra e a tinha
como um guia. Numa carta datada de 2 de julho de 1980 enderecada ao musicologo e

pesquisador Vasco Mariz, Guarnieri confirma:

...No Brasil, o problema do nacionalismo consciente tem a sua base no livro do meu
inesquecivel amigo Madrio de Andrade, Ensaio sobre a miisica brasileira, que todos
conhecemos, onde ele, com aquela sua caracteristica premonicdo, estabelece trés
fases...!!

Nesse Ensaio, Andrade estabelece cinco elementos da musica ja citados
anteriormente, a saber: ritmo, melodia, polifonia, instrumentacdo e forma. Interessante
atentarmos para cada um desses elementos, enfocando o que de mais importante o poeta nos
chamou a aten¢@o e que sdo questdes basicas para o desenvolvimento do discurso musical de
Guarnieri. Trataremos separadamente em um subcapitulo o elemento Instrumentacdo onde
abordaremos algumas especificidades no modo como o compositor traduz ao piano alguns
preceitos contidos no Ensaio.

Vale lembrar que estes elementos musicais foram concebidos de acordo com uma
visdo particular do poeta, sobre sua aplicabilidade e funcionalidade na musica brasileira:
questdes sobre polifonia e forma, por exemplo, adquirem significados particulares, como
veremos. Em outras palavras, estes elementos da miusica passam por uma adaptacdo e por
uma categorizacao aos ideais estéticos propostos pelo poeta de necessidade de se legitimar um

nacionalismo musical brasileiro.

10 Podemos citar Osvaldo Lacerda (1927-2011) e Marlos Nobre (1939) entre seus alunos
compositores e ainda Belkis Carneiro de Mendonga (1928-2005) e Marion Verhalen (1930) entre as intérpretes
de suas obras que o reverenciavam pelas qualidades de suas obras e de seu inegavel talento.

"I Trecho do anexo da carta de Camargo Guarnieri a Vasco Mariz, em “Camargo Guarnieri: o
tempo e a musica”, org. Flavio Silva, p.389.
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Ritmo:

Neste item, M. de Andrade nos chama a atenc@o para o problema exclusivo da
sincopa. Segundo ele, embora a sincopa seja uma constante em nossa mdusica, ela ndo é
imprescindivel e geralmente chamamos de sincopa o que niao é. (ANDRADE, 1972, p.30)
Diferentemente da subdivisdo dos compassos que fizeram os europeus, principalmente os
portugueses, em nossa musica, “...o0 cantador vai seguindo livremente, inventando
movimentos essencialmente melddicos...sem nenhum dos elementos dinamogénicos da
sincopa e s6 aparentemente sincopados, até que num certo ponto...coincide de novo com o
metro...”. (Ibid, p.36) Isso significa dizer que deve existir no ritmo caracteristicamente
sincopado certa flexibilidade de execucdo da métrica percebida pelo compositor e, de certa
forma, representada graficamente na escrita musical com o intuito de se evitar a banalizagdo,
através de uma grafia rigidamente quadrada e presa a métrica. Denota certa impossibilidade
da escrita em relacdo a pratica (PICCHI, 2012). Avesso a banalizacdo da ritmica brasileira,
principalmente e especificamente na utilizacdo da sincopa, Andrade enaltece a beleza e a
riqueza de possibilidades expressivas e de aproveitamento da sincopa, “...porém desprovidos
de acento, respeitosos da prosddia, ou musicalmente fantasistas, livres de remeleixo (“sic”
maxixeiro, movimentos enfim inteiramente pra fora do compasso ou do ritmo em que a peca
vai...” (Ibid., p.37) Um dos principais argumentos era o conflito entre o mensuralismo da

musica portuguesa frente aos “processos de ritmica oratéria” desprovido de métrica quadrada:

...5e deu pois na musica brasileira um conflito entre a ritmica diretamente musical
dos portugueses e a prosodica das musicas amerindias, também constante nos
africanos aqui. E a gente pode mesmo afirmar que uma ritmica mais livre, sem
medicdo isolada musical era mais da nossa tendencia, como provam tantos
documentos ja perfeitamente brasileiros que exponho em seguida a éste Ensaio.
Muitos dos cocos, desafios, martelos, toadas, embora se sujeitando 4 quadratura
melodica, funcionam como verdadeiros recitativos...(“sic”’) (ANDRADE; 1972,

p.31)

Guarnieri utiliza-se de vdrios recursos para evitar a uniformidade ou a
inflexibilidade métrica, tais como frequentes mudangas de féormula de compassos, utilizando-
se as vezes de formulas diferentes simultineas (polimetria), polirritmia, diferentes
agrupamentos de notas que ocorrem simultaneamente entre as vozes, entre outros recursos,
dificultando nossa percepc¢ao métrica e flexibilizando a linha melddica.

Podemos observar no exemplo a seguir do segundo movimento da Sonatina n°2,
que a linha melddica da mao esquerda (m.e.) € acompanhada pela sequéncia de colcheias

continuas da mao direita (m.d.). O acompanhamento da m.d. é formado por sequéncias de
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colcheias divididas em duas vozes e agrupadas de 3 em 3 alternadamente para cada voz. Esses

desenhos das colcheias se repetem até o final do movimento:
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Exemplo 1 - Sonatina n°2 - Il movimento, cc.1-7

Como se ndo bastasse o deslocamento desses agrupamentos de trés colcheias
pelos compassos, hé alternancias de férmulas de compassos de 4/8 para 6/8. A irregularidade
resultante da linha melddica da m.e. é proporcionada pelo cardter da propria melodia, quase
sem repeticao, e também pela alternincia das férmulas de compassos. O desenho melédico da
m.d. reforca ainda mais a irregularidade da linha melddica da m.e. Essa perda de sentido
métrico que percebemos ao ouvirmos a melodia da m.e. estd de acordo com a ideia que M. de
Andrade tinha de uma ritmica mais livre, uma ritmica ndo enquadrada rigidamente numa
férmula de compasso, mas advinda de uma prosddia que nos remete a cancio popular.

Outro exemplo caracteristico de adaptacao de uma métrica a uma linha melddica é
a citagdo direta da Cancdo do Cego que, como ja mencionamos acima, ¢ uma melodia
folclérica nordestina e a tnica na coletanea das Sonatinas utilizada por Guarnieri, e uma das
poucas de toda sua obra. Trata-se do segundo tema do primeiro movimento da Sonatina n°3.
No trecho que destacamos a seguir, a partir do c. 26, observamos nos trés compassos antes da
entrada da linha melédica da cangdo, as sequéncias das notas sol em registros diferentes na
m.d. que caberiam perfeitamente num bindrio composto ante o bindrio simples (2/2) do
trecho. Essas seminimas pontuadas da m.d. sdo reforcadas pelas acentuacdes deslocadas da

m.e., quebrando o sentido métrico do agrupamento de quatro em quatro das colcheias:
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Exemplo 2 - Sonatina n°3 - I movimento, cc. 26-37

O inicio da linha melddica da canc¢do, a partir do ¢.29, onde Guarnieri se utiliza de
quidlteras de trés seminimas nas anacruses do tema € acompanhada pela nota pedal de do
central do piano tocada pela m.e., repetidas e acentuadas também de maneira deslocada da
métrica dos compassos. Embora o compositor tenha se utilizado de figuras ritmicas um pouco
diferentes da cangdo original como no caso da mencionadas tercinas, por exemplo, e apesar de
que a linha melddica como um todo esteja enquadrada numa métrica, o efeito causado pela
juncdo da linha melddica da can¢do com essas notas pedal da m. e. nos da a sensacdo de uma
melodia livre de uma métrica. O compositor evita assim a uniformidade ritmica na

apresentacio do tema da cangdo.
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Melodia:

Segundo Andrade, as especificidades melddicas sdo mais dificeis do que as
ritmicas ou as harmonicas e “...0 compositor deve conhecer quais sdo as nossas tendencias e
constancias melodicas (“sic”) ...”'?. Para ele, todo o problema girava em torno da “invencio
melddica expressiva”. E essa inven¢do melddica expressiva deveria partir da musica popular,
da melddica popular, do folclore. E estabelece: “E ndo s6 empregar diretamente a melodia
integral que nem faz frequentemente Luciano Gallet como a modificando num ou noutro
detalhe (processo comum em Villa-Lobos), ou ainda empregando frases populares em
melodia propria (L. Fernandez na “Berceuse da Saudade™)".

As peculiaridades, as “constancias melddicas nacionais” que, segundo M. de
Andrade, o musico pode lancar mdo para nacionalizar a sua obra, devem partir dos varios
elementos oriundos da musica popular ou da misica folcldrica, tais como os modos escalares,
saltos melddicos de terca, repeticao de notas, melodias utilizando-se de movimentos escalares
descendentes que, segundo Andrade, ¢ comum nesse tipo de musica.

A “dinamogenia” (“sic”), termo empregado por Andrade, seria entdo essa
percep¢do da dindmica de funcionamento dos elementos musicais contido nas manifestacoes
musicais populares e que deveriam ser absorvidas através da inspira¢do e empregadas pelo
musico.

O tratamento da melodia nas Sonatinas de Guarnieri nos leva a perceber uma
preocupacio, por parte do compositor, em alcangar a expressividade melddica defendida por
Andrade. Destacamos algumas caracteristicas que sdo comuns aos preceitos contidos no
Ensaio. O emprego da melodia folclérica da Cangcdo de Cego como 2° tema do primeiro
movimento da Sonatina n°3 destacado anteriormente, exemplifica uma das maneiras de como
M. de Andrade determinava a utilizagdo de temas folcléricos. O modalismo empregado para
esse tema (d6 lidio) € moldado, como vimos anteriormente, pelo deslocamento ritmico
causado pela articulagdo das notas da m.e. (de 3 em 3) e pela nota pedal (d6 central) ainda da
m.e. dando suporte harmonico. O resultado sonoro final ndo se resume simplesmente ao
emprego de um tema folclorico unico e exclusivamente, mas pela elaboracdo que o
compositor dd na apresentacdo desse tema, utilizando-se de intervencdes pelo ritmo,
harmonia, dindmica, entre outras, que auxiliam no seu direcionamento e no seu

comportamento.

2 Ibid., p.44.
3 Ibid., p.44.
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Como elemento melddico brasileiro, M. de Andrade citava duas caracteristicas,
dentre tantas, que os compositores poderiam se utilizar em suas invencdes: 1) a nossa
predilecao folcldrica as frases descendentes e 2) a utilizacdo das tercas. Destacamos a seguir
dois trechos abaixo em que o compositor faz uso desses elementos.

Segundo Andrade, notas rebatidas (repetidas) e as sincopas eram elementos que
poderiam moldar as melodias. No exemplo a seguir, inicio do primeiro movimento da
Sonatina n°2, vemos a linha melddica descendente iniciada por notas repetidas e a utilizacao

de sincopas, ainda que de uma maneira comedida:
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Exemplo 3 - Sonatina n°2 — I movimento, cc.1-17

O tema, a principio em ré dorico, contém alteragdes de notas da escala modal, tal
como aparecem nos c.7 € os Ab do ¢.9. A partir desse ¢.9 a linha melddica descendente que se
iniciou com a alteracdo de 14 bemol sofre uma modifica¢do provocada pela sequéncia de notas
agudas alteradas da m.e. (Bb, Ab, Gb e Fb). Essa linha melédica do tema, assim como no
exemplo anterior, € apresentada em compasso bindrio com uma articulagdo terndria na m.e.,
camuflando o seu sentido métrico. Curiosamente, a quantidade de alteracdes de notas tanto na

linha melddica quanto em outras vozes secunddrias revela que o tratamento modal dado a essa



26

sonatina € distorcido pelas dissonancias provocadas por essas alteracdes de notas que,
auditivamente, pode nos dar uma falsa ideia de ser uma obra atonal.

Destacamos ainda o tratamento dado aos intervalos de tercas, recorrentes em
quase todas as sonatinas. Na Sonatina n°6, 11 movimento, diferentemente do I movimento da
Sonatina n°4 onde também temos o emprego de tercas no segundo tema da obra e entremeada
de ritmo sincopado, este II movimento da Sonatina n°6 apresenta basicamente em sua linha

melddica tergas e décimas em ambas as maos em movimento contrario:
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Exemplo 4 - Sonatina n°6 - Il movimento, cc.1-16

A pianista Belkiss Carneiro de Mendonca, em comentdrio sobre as sonatinas para

. : . ) “ ~
piano do compositor, afirma sobre esse movimento: ... “Em vez de dar vazdo ao seu
sentimentalismo, através de formas brasileiras como o romance, a cancdo e a modinha,
Camargo Guarnieri [nele] explora os grandes efeitos de ressonancia do piano... O ambiente é

vago, espacial...” (MENDONCA in SILVA, p. 410). Essa citacdo se dd justamente para
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evidenciarmos como o compositor se utiliza de certos elementos musicais marcadamente de
inspiracao nacionalista, como o caso das tercas, para criar uma sonoridade que nos remete
indiretamente, veladamente, as tercas paralelas das modinhas e cancdes. Nesse trecho inicial,
fora de qualquer modalismo, o compositor nos apresenta a linha melédica em tercas por
movimentos contrdrios, opondo tercas maiores a menores gerando fortes dissonancias,
mudancas constantes de formulas de compassos, contrastes dindmicos e a transformacgdo das

tercas por distensdo em décimas a partir do c.12.

Polifonia:
M. de Andrade alardeava sobre o problema da utilizacdo da harmonia. Segundo
Andrade, o processo de harmoniza¢do nio poderia ficar refém da harmonizacdo oriunda da
musica popular, simpldria, apesar das influéncias externas. A “musica artistica” requeria um
desenvolvimento erudito desses processos de harmonizacdo. A saida encontrada por ele seria
a utilizac@o da polifonia como um procedimento composicional para a nossa musica artistica.
Andrade via a polifonia como um direcionamento adequado para os processos de
harmonizac¢do de nossa musica. Segundo ele, o nosso populério estava repleto do “tonalismo
harmodnico europeu herdado de Portugal”. Portanto, a nica saida era a polifonia:
Onde ja os processos de simultaneidade sonora podem assumir maior caracter
nacional € na polifonia. Os contracantos e variagdes tematicas superpostas
empregadas pelos nossos flautistas seresteiros, os baixos melodicos do violdo nas
modinhas, a maneira de variar a linha melodica em certas pecgas, tudo isso

desenvolvido pode produzir sistemas raciais de conceber a polifonia... (“sic”
(Andrade; 1972, p.52)

A ideia de polifonia empregada aqui é um tanto vaga, ou mesmo genérica, pois
ndo € pensada como uma espécie de alusdo ou volta a técnica desenvolvida em fins da Idade
Média e Renascimento, mas como Picchi afirma “... de uma idéia genérica que o autor do
Ensaio, em sua ja assinalada misturanga conceitual, emprega e junta a um so termo...
contracanto, baixo meldédico, variacdo na linha melddica e contraponto como procedimentos
de polifonia...”!*. Ainda, segundo Picchi, pode-se pensar até num “processo de polifonia
livre” a maneira de Mério de Andrade. (PICCHI: 2012, p.40)

Portanto, a subdivisdo do acompanhamento em linhas melddicas (vozes) e as
combinacdes possiveis destas linhas podem gerar melodias independentes, combinando

harmonicamente com a melodia principal e estabelecendo contrapontos.

14 PICCHI: 2012, p.38.
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No Ensaio, Andrade cita, por duas vezes, o andante da Sonatina n° 1 de Guarnieri
como exemplo de processo de simultaneidade sonora a ser explorado pelos compositores. Este
segundo movimento da Sonatina n°l, com a indicac¢io expressiva Ponteado e bem dengoso, €
uma caracteristica modinha com uma introdug¢do, seguido de um A-B-A e terminando com o

mesmo material da introducao:
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Exemplo 5 - Sonatina n° I — Il mov., cc. 9-11

O trecho acima, dividido em quatro partes, mostra uma linha melddica
acompanhada por um contracanto iniciado pela linha do tenor e passando para a linha do
contralto e um baixo dando o apoio harmonico. Mais a frente, ambas as linhas do tenor e do
contralto fardo contraponto a linha melddica e o baixo continua como base harmonica. Nao é
dificil imaginarmos uma flauta sendo acompanhada por violdes ou mesmo um cantor sendo
acompanhado por esses instrumentos. Essa € a ideia de polifonia defendida por Mario, onde
basicamente o acompanhamento estratificava-se em partes ou vozes distintas para se
contrapor a melodia. Logicamente, Guarnieri ultrapassou esta limitagdo e, nas sonatinas
posteriores, produziu uma polifonia mais trabalhada, com processos imitativos, canones,
contrapontos, strettos, culminando em duas fugas a duas partes (Sonatinas n° 3 e 6) onde as
secdes se apresentam de modo semelhante a uma tradicional fuga barroca.

A polifonia constitui-se talvez no elemento mais caracteristico de toda a obra de

Guarnieri, considerado por muitos como um eximio polifonista.

Forma:

Andrade via as formas consagradas pela tradicdo, como o allegro de sonata, por
exemplo, com certa inutilidade a musica brasileira, pois, neste caso, a forma ja se apresentava
saturada e dificilmente poderia o compositor nacional dar alguma nova contribuicdo. Andrade
critica os compositores brasileiros por nao se aproveitarem das formas advindas do populdrio:
segundo ele, os inimeros ritmos de dancas populares cont€ém no seu embrido, possiveis
formas auténticas para serem desenvolvidas na nossa musica. “Sambas maxixes cocos

chimarritas catiras cururus...Tudo isso estd ai pra ser estudado e pra inspirar formas artisticas



29

nacionais.”!>. Via na forma variagio uma das principais caracteristicas advindas do nosso

populdrio e como embrido para a nossa musica instrumental de cardter dancgante:

Quanto 4 miusica pura instrumental possuimos numerosas formas embrionarias. A

forma da Variagdo € muito comum no populario. O que carece € especificar e
desenvolver nossos processos de variacdo. Ela ocorre de maneira curiosa nos
maxixes e valsas cariocas sobretudo na maneira de tratar a flauta...Nos cocos a
variagdo é comum... (“sic”)'.

A Suite (conjunto de dancas muito em moda na musica barroca europeia), por nao
ser patrimonio de nenhum povo, poderia assumir perfeitamente feicdes nacionais, segundo
Andrade. Para ele, a métrica bindria, os ritmos, o carater ¢ movimentos variados das formas
de dancas isoladas eram ingredientes para uma suite brasileira. Com isso, segundo Picchi,
“Mario de Andrade propde a adaptacao e conformacao do material europeu as necessidades
do nacional...” (PICCHI: 2012, p.44) quando Andrade elege a Suite de Dancas como exemplo
que se adaptaria muito bem entre 0s nossos compositores.

Concordamos com a critica que Picchi faz a respeito da vagueza com que Andrade
critica nossos compositores pelo seu poder de criacdo limitado e por ndo se aproveitarem do

nosso populdrio:

...Ja que Mério de Andrade ndo estabelece limites claros entre a utilizagdo da forma

classica e as utilizacdes retiradas da andlise do populdrio. Onde se constituem os
elementos estruturais fixos? Ou, serd que o desenvolvimento pelos compositores dos
motivos dos cocos, parlendas, pregdes, etc., enquanto melodias que sdo do
repositério popular coletivo, levariam a criagdo formal individual?...(Picchi: 2012,
p.44).

A suite de dancas proposta por Andrade aos moldes da suite barroca é um espelho
desta, o que confere certo tradicionalismo nos compositores do movimento nacionalista,
incluindo o préprio Andrade, a partir das dificuldades que estes tinham de se desvencilhar da
tradicdo das formas musicais e da tradicdo da miusica tonal. Muitas das nossas dangas
folcloricas seguem uma estrutura formal baseada na tradi¢ao da musica ocidental.

Embora ndo recomendasse e achasse uma inutilidade o emprego de certas formas
tradicionais, como a forma sonata e seus derivados, Andrade ndo via problema o compositor
nacional fazer uso delas. Na realidade, o que mais interessava para ele era como o compositor

faria uso das formas tradicionais através daquilo que o populério apresentava. O que seria a

15 Ibid., p.67.
16 Ibid., p.66.
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suite de dangas imaginada por Andrade e descrita no seu Ensaio sendo uma adaptacdo da
formatacdo europeia as nossas particularidades?

Andrade cita no seu Ensaio o Trio Brasileiro de Oscar Lourenzo Ferndndez
(1897-1948) escrito em forma-sonata ciclica. Neste trio, Lourenzo Fernandez se utiliza de um
tema popular no qual Andrade tece elogios a maneira como o compositor o distribui dentro do
seu discurso musical, citando que apesar do tradicionalismo formal da obra, ela alcangou uma
“unidade indissoluvel... de 16gica admirdvel”. (ANDRADE: 1972, p.62) Se por um lado o
poeta evitava as formas tradicionais que eram, segundo ele, desvirtuadas, por outro ele ndo via
problemas se o compositor soubesse utilizar de maneira consciente os elementos musicais
oriundos do populdrio nas formas consagradas pela tradicao.

O que podemos concluir € que embora exista uma preocupacdo por parte de
Andrade em reestabelecer as bases da criacdo musical brasileira no que tange as formas
musicais, suas alternativas para a criacdo a partir do populdrio nada mais sdo do que um

aproveitamento do legado da tradi¢do da musica tonal adaptado as necessidades do nacional.

Instrumentacao:

A Instrumentagdo, de acordo com o Ensaio de Méario de Andrade, versa sobre o
sentido de adaptacdo ou aclimatizacio dos instrumentos como sedimentacdo do
caracteristicamente nacional na miusica. Os instrumentos sdo tanto aqueles oriundos da
tradicdo sinfOnica (os naipes de uma orquestra sinfOnica tradicional) quanto aqueles
instrumentos tipicos de culturas populares (instrumentos de cordas ou sopros aqui construidos

ou adaptados e os diversos instrumentos de percussao utilizados em aldeias ou povoados).

Esta mimese instrumental que Andrade defende através de uma “transposi¢io”!’

instrumental, ou seja, de um instrumento rudimentar, por exemplo, para um instrumento
tradicional ndo podem ser feitas no intuito de uma simples imitacdo. A preocupacdo de

Andrade com a transposicao se dé tanto no ambito da sonoridade quanto no idiomético:

...Porqué é justamente a maneira de tratar o instrumento quer solista quer
concertante que nacionalisard a manifestacdo instrumental. Nossos sinfonistas
devem de por reparo na maneira com que o povo trata os instrumentos dele e ndao sé
aplica-la pros mesmos instrumentos como transporta-la pra outros mais viaveis
sinfonicamente...Eu tenho sempre combatido os processos tecnicos e o criterio
instrumental que enfraquecem ou desnaturam os caracteres do instrumento e o fazem
sair pra fora das possibilidades essenciais dele...Uma transposi¢do (ndo falo
propriamente de imita¢do) da tecnica e dos efeitos dum instrumento sobre o outro
pode ate alargar as possibilidades déste e pode caracterisar nacionalmente a maneira

17 Logicamente que a palavra transposicdo, utilizada varias vezes no Ensaio, tem o sentido aqui de
adaptacdo ou aclimatizac¢do e ndo em relacdo a harmonia ou a melodia, por exemplo.
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de o conceber...Ernesto Nazaret soube nalguns dos tangos dele transpor pro piano os
processos flautisticos e a tecnica do cavaquinho sem que perdesse por isso o
pianistico excelente da obra dele... (“sic”) (Andrade; 1972, p.58 e 60)

Ao mesmo tempo em que o poeta nos chama atengdo para a adaptacao erudita, por
parte do compositor, da maneira peculiar com que o povo trata seu instrumento, ele também
manifesta uma preocupagdo com o0s processos técnicos pelos quais essa adaptagdo se
desenvolve, em uma referéncia ao tipo de tratamento ou abordagem instrumental que respeite
as caracteristicas proprias do instrumento.

A ideia de uma orquestra tipica é vista com cuidado, pois isso facilmente
incorreria no exotico, mas, ao mesmo tempo, Andrade de certa forma enaltece as
caracteristicas rudimentares na feitura dos instrumentos de cordas da “orquestrinha” dos

colonos, conforme descrito abaixo:

Numa fazenda de zona que permaneceu especificamente caipira, tive ocasido de
escutar uma orquestrinha de instrumentos feitos pelos proprios colonos. Dominavam
no solo um violino e um violoncelo...bem nacionais. Eram instrumentos toscos ndo
tem ddvida mas possuindo uma timbracdo curiosa meia nasal meia rachada, cujo
caracter € fisiologicamente brasileiro...Ora o timbre sinfonico da tal de orquestrinha
coincidia bem, com a sonoridade musical mais frequente dos solistas e dos
conjuntos vocais brasileiros. (“sic”)(Andrade; 1972, p.55)

Aqui, Andrade faz uma analogia ao som anasalado caracteristico dos conjuntos
vocais brasileiros com o timbre produzido na fabricacdo rudimentar dos instrumentos de
cordas da zona rural, o que equivaleria naturalmente a uma aproximacdo desses instrumentos
de cordas ao anasalado da voz cantada do povo brasileiro. De certa forma, Andrade deixa
transparecer o exotico quando enaltece essa sonoridade tipica da orquestrinha dos colonos que
ele classifica como fisiologicamente brasileira.

Com relacdo especificamente a utilizacdo do piano como instrumento de
sonoridade nacionalizante, veremos no préoximo subcapitulo mais detalhadamente, como se
deu em Guarnieri o tratamento instrumental nas Sonatinas, ressaltando como o compositor
desenvolveu sua escrita pianistica, idiomdtica e o que estd por tras desta escrita idiomatica,

definida como escritura (pianismo).
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1.2. O pianismo nas Sonatinas para piano

A “transposi¢do” do idiomatismo dos instrumentos populares para o instrumental
da musica de concerto ocidental, na visao de Andrade, era uma das possibilidades que poderia
enriquecer a composi¢do musical caracteristicamente nacional. Como vimos anteriormente,
quando o poeta fala do que ele denomina de instrumenta¢do no Ensaio, as possibilidades
sonoras de um instrumento se tornam ampliadas na medida em que o compositor consegue
assimilar determinado tipo de sonoridade proveniente do populério e, utilizando os meios
técnicos instrumentais adequados, projeta-o para determinado instrumento.

Portanto, esta espécie de assimilacdo inconsciente de sonoridades musicais
caracteristicas advindas da musica popular e folcldrica, tais como um cantador de rua, as
sonoridades de uma flauta ou de um pandeiro numa roda de samba ou de choro, o rasgueado
do violdo, entre tantas outras, acaba se tornando fator determinante de interpretacdo e de
execucdo para o instrumentista.

Esta “transposi¢cdo” definida por Andrade implica em dois fatores que estdo
relacionados: através de uma escrita tipica e utilizando-se dos meios técnicos apropriados para
isso, 0 compositor transpde para determinado instrumento um determinado tipo de sonoridade
caracteristico do populdrio. Esta escrita caracteristica gera uma escritura sugestiva de
sonoridade, expressiva, representativa, tornando-se importante meio a interpretacdo musical
para o instrumentista. Este processo de escrita que gera uma escritura estd implicito
respectivamente na ideia de pianistico e de pianismo. Neste sentido, o conceito de pianistico,
ou seja, como Guarnieri trata o piano funcionalmente, e também o conceito de pianismo, ou
seja, aquilo que estd por trds da escrita pianistica entram em jogo cOmo processos extensivos e
complementares entre si.

Ambos os conceitos sdo levantados pelo compositor e pianista Achille Picchi e
sdo pertinentes aos propositos deste estudo interpretativo e de execugao das Sonatinas:

...falar de pianismo € falar de escrita para piano e sua respectiva escritura pianistica,

isto é, aquilo que se esconde por detrds dessa escrita que é o émulo da execugdo por
um executante que naturalmente domine todas as técnicas mecanicas de seu
instrumento. Assim, a escrita (grifo do autor) pianistica diz respeito a ideia de
escrever de maneira tipica, apropriada, idiomdtica a execugdo pelo piano,
envolvendo os recursos técnico-instrumentais (toque, dedilhado ao teclado, o uso
dos pedais) como expressivos e decorrentes. Diz igualmente respeito a
exequibilidade dessa escrita, contando com a tradi¢do do instrumento, mesmo que
ndo paradigmadtica. A escritura diz respeito a intencéo de escrita pianistica, isto é, o
que representa de um ponto de vista que vai do instrumental sugestivo (timbres) até
o estilo composicional (uso de clichés, ou constincias técnicas), além de tentativas
relacionais do instrumento, enquanto escrita, com outras ideias musicais, as vezes
extramusicais. Explicitando melhor, dirfamos que escrita estd para técnica assim
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como escritura estd para a expressdo pianistica, de forma que a escrita ndo
representa exatamente o potencial expressivo do instrumento. Indo mais além
dirfamos que a escrita pode ser decodificada sem o concurso da escritura; jd para a
escritura € necessdrio que se realize uma andlise. (PICCHI: 2010, p.27 e 28)

Ter pianismo implica em ser pianistico. O pianismo € extensivo ao problema de
ser pianistico. Dai a afirmacdo de serem complementares, mas a0 mesmo tempo distintos:
“...0 pianistico como o mecanico e funcional e o pianismo transcendendo a mecanica e indo
da escrita decodificada para a escritura, como recurso estilistico composicional...” (PICCHI:
2010) E possivel relacionarmos o pianistico com a escrita e o pianismo com a escritura.

Com o passar do tempo, a escrita pianistica acompanhou a evolucdo do
instrumento, ou seja, os compositores cada vez mais foram incorporando ao teclado recursos
técnico-estilisticos novos, desenvolvendo assim cada vez mais a escrita do instrumento.
Segundo Picchi, os compositores incorporaram cada vez mais o gesto instrumental na escrita,
e assim, ampliando a escritura: ...“a composi¢do incorporava cada vez mais a escritura a
escrita em forma de gesto composicional.” (PICCHI, 2010, p.29) O gesto estd ligado a escrita,

ao cddigo, a imagem que se tem da grafia musical:

Pode-se remeter tanto ao gesto fisico como ao mental. Sendo o fisico basicamente a
expressdo do intérprete, isto €, o compositor enquanto intérprete da obra realiza um
posicionamento pianistico, ou um grupo de posi¢des geograficas e a transfere para a
codificacdo; sendo o mental se remete tanto a referéncia ao gesto fisico quanto ao
caminho sonoro, ou seja, 0 pensamento propriamente musical ou estilistico musical,
se isto representar uma constancia composicional. (ZAGONEL, 1992 apud
PICCHLI, 2010)

Dessa forma, pode se estabelecer uma correlacdo entre o gesto fisico com o gesto
mental, ou seja, a escrita com a escritura como complementares: da escrita enquanto
representacao surge a escritura enquanto organizacdo do pensamento musical. O pianismo
como processo diz respeito entdo a ligacao entre a escrita (c6digo) e a escritura (pensamento e
intencao).

A observacao do fendmeno do pianismo, segundo Picchi, leva em consideracao
dois fatores: o estilo do compositor através de costumes de escrita e escritura e, também, pelo
uso funcional da escrita pianistica. Estes fatores se traduzem na maneira como o compositor
aborda o instrumento, o qual se pode até distinguir se uma obra para piano foi escrita por um

compositor pianista ou foi escrita por um compositor ndo pianista.
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Existe uma maneira ou inten¢do como Guarnieri trata a sonoridade do piano nas
Sonatinas que valoriza as concepg¢Oes interpretativas e que eram também importantes como
elemento afirmador de estilo nas obras dos compositores nacionalistas.

No caso especifico do tratamento do piano por Guarnieri podemos observar um
compositor pianista escrevendo para o seu instrumento e, portanto, conhecedor da técnica
instrumental pianistica e da melhor forma de atingir a sonoridade de que precisava. Vemos,
no conjunto das Sonatinas, uma intima interpretacio do compositor, ora mais explicita, ora
mais velada, dos elementos musicais provenientes do popular e do folclérico no seu discurso
musical. Digamos: uma adaptacdo de atmosferas dentro de uma unidade formal que é a forma
sonata. Além disso, observamos nesta coletinea uma constancia no desenvolvimento do seu
discurso musical traduzindo-se num estilo musical proprio. Tanto as inspiracdes advindas do
populédrio quanto o uso de clichés ou constancias técnicas dizem respeito ao seu pianismo.

Segundo o musicélogo Enio Squeff, em seu comentério sobre a Sonatina n°6, por

exemplo, enfatiza suas fei¢des nacionalistas veladas:

Esse compositor persiste nos procedimentos que o caracterizam como
“nacionalista”. Mas o carater “nacional” desta sua Sonatina de nimero seis, escrita
em 1965, estimula a pensar que o contraponto politonal do processo ideolégico dos
outros tempos cedeu a uma textura complexa, onde a feicdo do “choro” do primeiro
movimento, ainda que indelével (bastando que se atente para as acentuagdes exatas
no segundo tempo das colcheias), j4 ndo € mais tdo explicita quanto antes. O
abandono do principio-primdrio cedeu, enfim, ao nacionalismo virtual: o nacional
estd aqui permeado pelo universo musical contemporaneo. (Squeff apud Verhaalen,
2001)

Esta observacdo sobre a velada feicdo de choro do movimento inicial é uma
questdo do pianismo implicito numa escrita pianistica. Na escrita do trecho inicial da Sonatina
n°6 abaixo, dissonante e a duas vozes em contraponto, podemos observar que, nos
deslocamentos das frases ao longo dos compassos, existem sequencias ritmico-melddicas
sincopadas provocadas pelas sequéncias melddicas da m.d. com as sincopas da m.e que

sugerem algo familiar ao choro, como nos cc.5-7:
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Exemplo 6 - Sonatina n°6 - I movimento, cc.1-10

E, ainda neste exemplo, os saltos melddicos seguidos de movimentos
descendentes da m.d. nos c. 8-10, sobretudo pelo fato de o dpice melddico se dar no
contratempo, ¢ uma peculiaridade comum na nossa musica popular, como vimos
anteriormente ao falarmos da melodia. No exemplo acima, o choro ndo explicito, escondido
em uma textura complexa, € também um dos exemplos de assimilacdo inconsciente a que M.
de Andrade falava em relagdo a ultima fase de interiorizacdo do folclore pelo artista.

A fuga da Sonatina n°3 € outro exemplo de adaptacdo de elementos musicais
provenientes do popular ou do folclérico em uma técnica de composicdo tradicional, s6 que
desta vez o compositor o faz de maneira mais explicita. Esta fuga a duas vozes apresenta
secoes bem delineadas em relagdo ao esquema basico de uma fuga: uma exposicao seguida de
trés episddios e trés reexposicoes intercaladas, uma ponte e uma reexposi¢do final, ou seja, ela
respeita as alternancias de exposicoes e episddios e as relagdes de 5% entre as exposicoes,
além de outras caracteristicas. Seu cardter ritmicamente sincopado sugere um choro ou

mesmo algo em torno de um tango brasileiro:
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Exemplo 7 - Sonatina n°3 - Ill mov., cc.11-19

Ambos os exemplos citados sdo detalhes do pianismo existentes em Guarnieri e
que representam o seu estilo composicional e a sua maneira de abordar o instrumento.
Inimeros exemplos podem ser destacados no conjunto das Sonatinas em que o compositor,
implicita ou explicitamente, cria seu pianismo através de elementos musicais que remetem a
musica popular ou folclérica nacional, ou mesmo, constincias ou costumes de escrita que leva
a uma escritura. Para o pianista, obviamente, estas ambiéncias sonoras acabam se tornando
um detalhe interpretativo importante, pois irdo determinar a sua maneira de execugdo,
influindo em detalhes, tais como, utilizagdo dos pedais, da dindmica, do andamento e do
timbre.

A utilizagdo do tresillo'® que, por si s6, constitui-se numa ritmica sincopada, é
muito comum na musica de Guarnieri e é encontrado abundantemente nas suas Sonatinas para
piano. Este padrio ritmico que € uma caracteristica do seu pianismo estd intimamente ligado
as dancas e ritmos caracteristicos brasileiros, tais como o tango brasileiro (maxixe), o choro, o
samba, a milonga rio grandense, a catira, o caterete, constituindo-se numa constante no seu

estilo composicional:

18 Férmula ritmica derivada do ritmo da habanera e especialmente presente na musica cubana e
que influenciou um conjunto de géneros musicais tanto na América central como na do sul. Basicamente
constitui-se da divisdo ritmica proporcionada pela proporcao 3:3:2.



Exemplo 8 - Sonatina n°l - 11l mov. cc.13- 14
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Exemplo 10 - Sonatina n°4 - Ill mov. cc. 38-41

Os trechos acima sdo trés situacdes onde o tresillo se manifesta como uma

maneira do compositor pontuar determinado tema, ou se¢do, constituindo uma forma de variar

e manter a atencdo no seu discurso. Unidades de tempo irregulares, como observamos nos

exemplos acima, a utiliza¢do de férmulas de compassos irregulares tais como 5/8 ou 7/8, ou

mesmo subdivisOes bindrias escritas como se fossem ternarias sido elementos constantes da

sua escrita que levam a uma escritura pertinente a danga ou a ritmos caracteristicos, ou

mesmo como elemento dindmico do seu discurso musical, caracterizando-se como estilo

composicional.

Outra caracteristica de seu pianismo particular € observada na maneira como ele

finaliza muito dos seus movimentos, principalmente os primeiros e terceiros. Guarnieri quase

sempre desloca a acentuag@o natural do compasso através de acordes ou golpes de oitavas em

regides extremas do teclado:
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Exemplo 11 - Sonatina n°2 - Il mov., cc. 128-129
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Exemplo 14 - Sonatina n°5 - Il mov., cc.151-153
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Exemplo 15 - Sonatina n°6 - I mov., cc. 149-151
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Exemplo 16 - Sonatina n°7 - l mov., cc. 123-124
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Exemplo 17 - Sonatina n°7 - Ill mov., cc.116-117
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Exemplo 19 - Sonatina n°8 - Il mov., cc.48-49
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Exemplo 20 - Sonatina n°8 - Ill mov., cc.55-57

4

Interessante notarmos, nos exemplos acima, que a tensdo nas cadéncias finais
ou conclusivas dos movimentos, que na sua maioria estdo em dindmicas e tessituras
extremas, € aumentada ainda mais com o deslocamento que estes ataques produzem em
relacdo as métricas em que estio inseridas. Como podemos observar, estes deslocamentos
sdo provocados ou por sincopa ou por contratempo ou por mudangas de férmula de
compasso. O gesto musical provocado pela escrita em stacatto, produzindo uma
sonoridade propositalmente seca, deve ser executado estritamente no tempo para,
justamente, produzir o efeito do deslocamento métrico, como uma quebra definitiva no
discurso musical. Nestes casos, a escrita pianistica leva a uma escritura estilistica prépria
do compositor, cujo efeito estd em percebermos a cadéncia final ritmicamente fora da

pulsacdo normal do compasso.
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2. A LINGUAGEM MUSICAL DAS SONATINAS PARA PIANO

De maneira geral, dentro do universo que compde suas oito Sonatinas para
piano, Guarnieri se mantém coerente quanto a estrutura formal da sonata e apresenta certa
complexidade crescente no tratamento instrumental do ponto de vista técnico e crescente
também principalmente quanto ao tratamento dispensado a melodia e a harmonia, sendo a
dissondncia a principal caracteristica destes.

Neste capitulo, abordaremos como se desenvolve a linguagem musical nas
Sonatinas para piano de Guarnieri a partir de cinco elementos musicais: forma, ritmo,
harmonia, melodia e som (textura e dinamica). Alguns destes elementos ja foram
abordados no primeiro capitulo, enfocados de acordo com o Ensaio sobre a Miisica
Brasileira de Mério de Andrade. Aqui, estes mesmos elementos serdo analisados segundo
o entendimento do intérprete de como estes fendmenos influenciam na formacdo da
concepc¢do interpretativa das obras.

De maneira geral, analisaremos como cada elemento se apresenta ao longo do
conjunto das Sonatinas. O compositor mantém as mesmas caracteristicas no uso de cada
um dos elementos ou hd alguma transformacgdo (evolug¢do) na linguagem musical? Ha
alguma padronizac¢do ou utilizagdo de elementos comuns em cada uma das sonatinas?
Como se apresentam caracteristicamente estes elementos?

Estas e outras questdes mais especificas, referentes a estes elementos da
linguagem musical utilizada pelo compositor no conjunto das 8 Sonatinas, serao
importantes para os aspectos interpretativos e constituem uma introducdo ao capitulo

referente a andlise das sonatinas propriamente dita.

2.1. Forma

Como vimos anteriormente, M. de Andrade via a sonata e todos 0s seus
derivados (a sinfonia, o concerto, etc) com certa inutilidade para a musica nacional devido
ao fato de as formas consagradas pela tradicdo se apresentarem j4i saturadas e sem
possibilidade do compositor brasileiro dar novas contribuicdes. Isso ndo impediu que
Guarnieri explorasse estas formas a sua maneira nas mais diversas combinacdes
instrumentais.

Em 1933, Guarnieri compde a Sonata n°2 para violino e piano. Tornaram-se
conhecidas as cartas de 1934 trocadas entre Andrade e Guarnieri a respeito desta obra

especificamente. Andrade faz duras criticas no que diz respeito a diversos fatores técnicos,
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de criagdo, estéticos, de concepg¢ao geral, entre outros. Em uma dessas cartas, datada de 22
de agosto de 1934, Andrade critica o compositor quanto a sua maneira de tratar as formas

estereotipadas:

...Vocé repare agora no seu desleixo formalistico (também a forma por si pode
ser uma criacdo inspirada, vinda do subconsciente...), suas pecas instrumentais
pra piano s@o todas um dormir na rede duma forma ja estereotipada que vocé
jamais se preocupou de transformar. Um eterno ABA que estd na Cangdo
Sertaneja, como na Toada ou na Danga Selvagem. Pra voc€ um alegro de sonata
tem que ter a forma fixa, e nem ao menos vocé se amola em sutilizd-la,
transforma-la, de forma que, sendo a mesma de todos, tenha a modalidade sua...
Vocé dorme nas formas j4 feitas... (SILVA: 2001, p.217)*

No trecho acima, Andrade se referia ao conjunto da obra que Guarnieri havia
produzido até aquele momento e ndo especificamente a Sonata n°2 para violino e piano
por ele composta em 1933. Como vimos anteriormente no seu Ensaio a respeito de como
Andrade via a questdo da forma musical e como ela deveria ser tratada pelo compositor
brasileiro, aqui fica claro a sua critica no intuito de propor uma transformacao que fosse de
encontro as formas estereotipadas, colocando a necessidade de Guarnieri imprimir sua
propria marca.

O fato de Guarnieri ter escrito nove obras para piano estritamente na forma
sonata (oito sonatinas mais a sonata), sem contar as formas derivadas, atestam que o
compositor preferia partir das formas tradicionais, ja que, para ele, o respeito as formas
cléssicas era imprescindivel a criacdo.

As Sonatinas para piano de Camargo Guarnieri contém certas feigoes
neocldssicas no sentido de obedecer aos principios de equilibrio formal através de uma
economia de meios, a citacdo ou alusdo a ambiéncias sonoras nacionais e a técnicas
composicionais tradicionais, tais como a fuga, a predominancia de uma textura polifonica,
entre outros atributos. A tradicional alterndncia de movimentos rdpido-lento-rdpido
observadas em todas as Sonatinas demonstra sua preocupacdo em seguir certa
uniformidade de padrao tipico do classicismo. Segundo Verhaalen: “Escrevendo em uma
forma que lhe € tdo natural, Guarnieri demonstra toda sua maestria para aliar o conteudo
nacional as formas cléssicas.” (VERHAALEN, 2001).

Na estrutura formal dos primeiros movimentos dispensado as Sonatinas,

vimos que o compositor as desenvolve respeitando a ordem das se¢des nos primeiros

19 Trecho da carta retirado do livro organizado por Fldvio Silva. As palavras em itdlico estdo
como apresentadas no livro.



movimentos, ou seja, exposicdo de dois ou trés temas

desenvolvimento, uma reexposi¢io e uma coda:
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contrastantes seguido de um

Exposicao - A

Desenvolvimento - B

Reexposigdo - A

Tema A Tema B Tema A Tema C Tema A Transicdo Tema B Tema A Coda
01-33 33-61 62-77 78-87 88-104 105-109 109-122 122-138 138-145
Tabela 1 — Sonatina n°1
Exposicao Desenv. Reexposigdo
Tema A Tema B TR Tema A Tema B
01-26 27 - 46 47 -51 52-87 87-108 109 - 118
Tabela 2 — Sonatina n°2
Exposicao Desenv. Reexposicdo
Tema A TR Tema B Tema A TR Tema B Coda
01-22 22-29 29-43 43-92 92-114 114-119 119-133 134-139
Tabela 3 — Sonatina n°3
Exposicao Desenv. Reexposicdo Coda
Tema A TR Tema B TR TR | Tema A TR Tema B TR
01-27 27-33 33-48 48-51 52-85 |86-93 | 93-119 | 119-125 | 125-140 | 140-143 144-163
Tabela 4 — Sonatina n’4
Exposicdo Desenv. Reexposi¢do
Tema A TR Tema B Tema A Tema B Coda
01-29 30-33 33-56 56-87 87-106 106-133 133-144
Tabela 5 — Sonatina n°5s
Exposicdo Desenvolv. Reexposi¢do
Tema A TR Tema B Tema A Tema B Coda
01-28 28-32 32-57 57-90 91-116 116 - 143 143 - 151
Tabela 6 — Sonatina n°6
Exposicado Reexposi¢io
Tema A Tema B TR TemaC |TemaD| TR | Tema A | Tema B | Tema C Tr Tema D Coda
1-15 15-26 26-35 35-46 47-60 | 60-62 | 62-81 81-94 94-97 98-101 102-113 114-124

Tabela 7 — Sonatina n°7




Exposicao Reexposi¢do
Tema A Tr Tema B Tr Tema A Tr Coda
01-13 13-19 19-43 44-45 | 46-75 | 75-78 | 78 -90
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Tabela 8 — Sonatina n°8

Como observamos nas estruturas formais de cada um dos primeiros
movimentos, com exce¢do das Sonatinas n°7 e 8 que ndo apresentam a secdo de
desenvolvimento caracterizada, as demais sonatinas t€ém a exposicao, o desenvolvimento e
a reexposi¢do, seguida de pequena coda. Em suas secdes internas, hd sonatina com 3 temas
(Sonatina n°7) e sonatinas onde nem todos os temas reaparecem na reexposicao (Sonatina
n°8) ou aparecem invertidos (Sonatina n°l). O tamanho dos temas geralmente exige certo
esfor¢o para ser dimensionado, pois suas melodias sdo continuas e muito variadas.

Os segundos movimentos, todos em andamento lento, seguem, as vezes, a
estrutura ternaria A-B-A (Sonatinas n°l, 4 e 6), um A-A’ (Sonatinas n°2, 7 ¢ 8) ou melodia
que nado se repete (Sonatinas n°3 e 5). Quase todas exploram uma melodia acompanhada
(can¢@o) com excec¢do aos andamentos lentos das Sonatinas de n° 6 e de n°7: a secao B do
segundo movimento da Sonatina n°6 explora a caixa de ressonancia do piano através de
acordes dissonantes nas extremidades do teclado em fff com ampla utilizacdo dos pedais,
além de explorar um coral de tercas e décimas na se¢cdo A. No segundo movimento da
Sonatina n°7 o compositor explora uma linha melddica desprovida de qualquer tipo de
material que caracterize acompanhamento, diferentemente do que ocorrem nos outros

segundos movimentos.

B

C

B

A

Coda

01-08

08-16

16-20

20-28

28-34

34-38

Tabela 9 — Sonatina n’°l — II mov.

A

Al

Coda

01-19

19-32

32-37

Tabela 10 — Sonatina n°2 — I1 mov.

A

Coda

01-33

33-35

Tabela 11 — Sonatina n°3 — I1 mov.



A

B

A

Coda

01-17

18-3

7

38-50

51-57

Tabela 12 — Sonatina n°4 — I1 mov.

A

01-16

Tabela 13 — Sonatina n°5 — I1 mov.

A

B

A

01-29

29-56

57-84

Tabela 14 — Sonatina n°6 — II mov.

A TR A' Coda
01-18 19-20 21-37 38-48
Tabela 15 — Sonatina n°7 — I1 mov.

A TR A Coda
01-15 16-26 27-42 43-49

Tabela 16 — Sonatina n°8 — I1 mov.
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Os terceiros movimentos sao mais livres: as vezes inspirados pelo ritmo de

uma danga ritmada (A-B-A), como nas Sonatinas n°l ou 3, ou fugas, como nas Sonatinas

n°3 e 6, ou ainda obedecendo a um esquema formal de um rondd, como nas Sonatinas n° 2,

4el.
A B A’ Coda
01-32 33-57 58-73 74-83
Tabela 17 — Sonatina n°l — I1I mov.
A B A C A Coda
01-25 26-42 43-56 57-94 95-118 119-129
Tabela 18 - Sonatina n°2 - 111 mov.
Secdes Exp. 1° Eps. Reexp.I 2° Eps. Reexp.2 3° Eps. Reexp.3 Ponte R}fii);};'
Compassos 01-11 11-19 20-30 30-40 41-52 52-64 65-74 75-81 82-90

Tabela 19 - Sonatina n°3 - 111 mov. — Fuga




A B A C A” B Tr A Coda
01-37 38-62 63-90 90 -136 | 137-173 | 174-191 192-197 198-207 | 207-217
Tabela 20 - Sonatina n°4 - 111 mov.

A B A C A C Coda
01-34 34-62 62-78 78-109 109-137 | 137-145 145-153
Tabela 21 - Sonatina n°5 - 111 mov.
o o o o Reexp.

S Exp. 1° Eps. | Reexp.I | 2° Eps. | Reexp.2 | 3° Eps. | Reexp.3 | 4° Eps | Ponte Final Coda
Cc| O1-11 11-16 16-27 | 27-35 | 3545 | 45-54 54-64 | 64-73 | 74-80| 81-97 | 98-114
Tabela 22 - Sonatina n’6 - 111 mov. - Fuga
A Tr B A Coda
01-43 44-45 46-89 90-107 108-117

Tabela 23 - Sonatina n°7 - I11 mov.

A B A Coda

01-17 17-34 34-50 51-58
Tabela 24 - Sonatina n°8 - I11 mov.

As tabelas acima serdo novamente expostas nas andlises, ordenadas conforme
seu movimento equivalente. Além disso, serdo acrescidas de outros elementos, tais como
subsecdes de cada tema acompanhadas dos nimeros de compassos e os centros harmonicos

mais importantes.

2.2. Ritmo

A questdo do ritmo em Guarnieri estd diretamente relacionada mais com a
constru¢do da linha melddica dos temas do que propriamente com o desenvolver um ritmo
de danca caracteristico. Embora haja no conjunto das Sonatinas mengao a certos ritmos de
danca e ostinatos ritmicos frequentes, a melodia se desenvolve em pé de igualdade com o

ritmo.?’ Com excecdo da Sonatina n°l, que apresenta em seus trés movimentos certa

20 Na musica tradicional ocidental, é sabido que ritmo, melodia e harmonia estdo intimamente
relacionados ou conjugados para dar significado ao discurso musical. Neste tipo de musica, toda melodia
apresenta um ritmo implicito e, de certa forma, também uma harmonia implicita. Fica claro que a divisdo
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uniformidade métrica, em todas as outras o compositor se vale de vdrios recursos para
evitar a inflexibilidade métrica dos temas e seus desenvolvimentos, principalmente nos
temas dos primeiros movimentos.

A Sonatina n°2, apresenta de forma bem clara, uma polimetria muito
caracteristica em Guarnieri que se apresenta de forma velada no primeiro movimento e de
forma explicita no dltimo movimento. A polimetria velada ocorre em praticamente todas as
sonatinas para piano, mas este terceiro movimento da Sonatina n°2 € o Unico em que o
compositor apresenta esta polimetria explicitamente, utilizando-se de duas férmulas de
compassos, bindrio simples para a m.d. e terndrio simples na m.e.. Abaixo, mostramos um

exemplo de polimetria implicita seguido de outro exemplo com polimetria explicita:

Alegre, com graga
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Exemplo 21 - Sonatina n°2 - I mov., cc.1-5

Depressa, Espirituoso (M .=152)
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Exemplo 22 - Sonatina n°2 - Il mov., cc. 1-3

No exemplo 21, temos, na m.e., agrupamentos de seis colcheias divididas de
trés em trés, conforme articulagdo a partir da nota do, que se repete, formando um ostinato.
O desenho deste ostinato vai de encontro a linha melddica da m.d., onde o desenho em
pares das colcheias obedece a divisdo normal do compasso. Ja no exemplo 22, a polimetria
apresenta-se graficamente pela utilizacdo do bindrio da m.d. contra o terndrio da m.e..

Mesmo aqui, o compositor ainda utiliza-se de um terndrio na m.e. agrupado como se fosse

destes trés elementos aqui se da para fins analiticos, com o intuito de estudar particularidades inerentes a cada
um destes elementos.
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um bindrio composto, justamente pela caracterizacdo de um ostinato marcado pelas
seminimas pontuadas dos baixos.

As mudancgas frequentes de férmulas de compassos sdo também comuns, mas
estas mudangas, de certa forma, sd@o sentidas muito mais no aspecto melddico dos temas,
pois alteram o sentido das frases e geram certa assimetria no discurso das mesmas: o
segundo tema da Sonatina n°4, por exemplo, formado por uma linha melddica em tercas,
utiliza-se de 2/4, 3/4, 9/16 e 5/8. O sentido das frases como perguntas e respostas ou
antecedente e consequente acaba sendo mais livre, ndo encaixando a uma métrica
quadrada. Isso ocorre também logo no inicio do primeiro tema da Sonatina n°5, onde o
tema € construido em quatro férmulas de compassos: o compositor se utiliza desse recurso
com muito mais frequéncia nas trés ultimas sonatinas.

De modo geral, Guarnieri evita em seu discurso musical a uniformidade
métrica e a utiliza¢do banal da ritmica em fun¢dao de um discurso onde as frases dos temas
apresente flexibilidade no seu desenvolvimento, o que vai se refletir na agdgica da

execug¢do instrumental.

2.3. Melodia

Lembramos que a melodia ou a linha meldédica nao anda sozinha sem o amparo
do ritmo e da harmonia que lhe dé um sentido. Portanto, observagdes das caracteristicas da
linha melddica, seus contornos e direcionamentos, ndo podem prescindir de intervengdes
harmonicas ou ritmicas importantes e que dio suporte a melodia.

Nas Sonatinas para piano de Guarnieri a linha melddica de alguns dos temas é
moldada pelas flexibilizagcdes que ocorrem no ritmo. As assimetrias ritmicas
proporcionadas pela polimetria e pela utilizacdo de diferentes féormulas de compassos
proporcionam uma linha melddica caracteristicamente livre, continua e quase sem
repeticoes, o que dd um ar de espontaneidade ao discurso musical.

Com excegdo da Sonatina n°l, Sonatina n°3 e parte da Sonatina n°4, que
apresentam linhas melddicas e temas mais padronizados ou dentro de uma métrica
uniforme, onde podem ser identificadas facilmente perguntas e respostas ou frases
antecedentes e consequentes, as demais apresentam assimetrias, como podemos observar
nos exemplos abaixo, onde destacamos apenas as linhas melddicas.

O exemplo 23 mostra o tema em desenvolvimento continuo, cujas notas nao se

repetem, uma sucessdo de figuras disposta de maneira varidvel e alternancia dos
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compassos 4/8 e 6/8. Nestas condi¢des, ha uma liberdade discursiva, pois estdo ausentes a

repeticado ou motivos que se destacam pela repeti¢io:

Exemplo 23 - Sonatina n°2 - Il mov., m.e. cc.1-18

Este € o tema do segundo movimento da Sonatina n°2, executado pela m.e. ao
mesmo tempo que se desenvolve na m.d. um ostinato agrupado de maneira deslocada dos
compassos (ver anexos). No exemplo 21 a regularidade métrica do tema inicial desta
mesma sonatina apresenta-se camuflada pelos agrupamentos deslocados da m.e. e no
exemplo 22 0 mesmo ocorre na polimetria. Em ambos os casos, na jun¢do das partes, fica
enfraquecida o sentido métrico da linha melddica, deixando o discurso melddico mais
fluido e flexivel, nada preso as constancias métricas rigidas.

No exemplo 24, o tema inicial da Sonatina n°5 ha alternancias de férmulas de
compasso simples: 5/4, 2/2, 3/2 e 3/4. Essas mudancas constantes de féormulas de compasso
sao utilizadas para acomodar a estrutura das semi-frases, que tem nimero de notas

desiguais entre si, dentro dos compassos:

—_ cresc. - - _ _ _ _ - _ _ _ _ A P—

Exemplo 24 - Sonatina n°5 - I mov., m.d. cc.1-9

No trecho acima, apresentamos duas frases completas: a primeira abrangendo
quatro semi-frases (cc.1-5) e a segunda duas frases (cc.5-9). Assim, as duas primeiras
semi-frases do tema (cc.1 ao ré do c.3) resolvem nas duas semi-frases seguintes (anacruse

do c.3 até o c.5) formando entdo a primeira frase. A semi-frase seguinte, uma 4* abaixo da
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frase inicial (cc.5-6) tem seu complemento na semi-frase seguinte a partir da nota si
(anacruse do c. 6 até o mi inicial do c.9). Portanto esse padrdo irregular de frases e semi-
frases com as constantes mudancas de férmula de compassos dd uma liberdade ou
espontaneidade que caracterizam o tema, o que deverd refletir na sua execugao.

O exemplo 25, referente ao primeiro tema da Sonatina n°6, apresenta uma linha
melddica nos primeiros nove compassos dentro de uma métrica regular, mas a maneira
como 0 compositor agrupa as notas através de articulacdes que atravessam a divisdo
natural do grupo das quatro colcheias faz com que o sentido métrico se torne algo dificil de

ser notado:

)
T) ~
i3

%ﬁf V

W

=

L)

)

Exemplo 25 - Sonatina n°6 - l mov., m.d. cc.1-13

A partir do c. 10 onde se iniciam as alternancias de férmulas de compassos, a
percep¢ao métrica se perde de vez. Logicamente outros fatores entram em jogo aqui, tais
como as articulacdes de fraseado e o movimento sincopado da m.e. (ver anexo), que nao
aparecem no exemplo, o que contribui para a assimetria da linha melddica.

A mesma coisa ocorre na frase inicial da Sonatina n°7, ex. 26. Seu tema inicial

apresenta-se em alternancia de diferentes formulas de compassos (2/2, 3/2 e 5/4).
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Exemplo 26 - Sonatina n°7 - l mov., m.d. cc.1-12

""ll M~

7

Com excecdo dos cc. 5-7, onde o motivo inicial € exposto com certa

uniformidade, toda a linha melddica restante € fragmentada e formada por saltos. As frases
irregulares aqui se tornam mais evidentes pelas notas acentuadas e pela destitui¢do de
sentido tonal do trecho.

O mesmo ocorre no exemplo 27 onde os dez primeiros compassos em 2/2
apresenta uma unica linha melddica ndo acompanhada. Esta linha melddica mostra certo
padrdo nos quatro primeiros compassos devido ao desenho melddico onde as intervengdes
da m.e. ocorrem nas mudangas de compassos. A partir do c.5, a linha meldédica passa a ser
agrupada em frases de tamanhos diferentes, com pequenas intervengdes da m.e. nos

contratempos:
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Exemplo 27 - Sonatina n°8 - l mov., cc.1-11

Como vimos, para falar sobre o desenvolvimento melddico nas Sonatinas para
piano de Guarnieri se torna imprescindivel levarmos em consideracio os aspectos ritmicos
embutidos na melodia, pois esses aspectos ddo a natureza irregular, assimétricas das frases,
caracteristicas de seu estilo. Essas frases assimétricas, de certa forma, coincidem com o
exposto no Ensaio, mencionado no capitulo 1 sobre a ideia de ritmo, onde, segundo Mario
de Andrade, a musica popular brasileira ou mesmo a musica folcldrica tem processos de
ritmica oratdria desprovidos de métrica quadrada e, com isso, os compositores brasileiros
deveriam se inspirar na prosddia do canto. Independente deste fato, esta flexibilidade
melddica se torna um fator importante no entendimento de como essas frases deverdo ser

executadas pelo instrumentista.

2.4. Harmonia
O desenvolvimento da harmonia nas sonatinas para piano de Guarnieri, ou seja,
as transformagdes harmonicas verificadas no seu discurso musical sugerem uma ampliacao
dos elementos utilizados?! e, consequentemente, um aumento progressivo da dissonincia.
Freire (1984) separa sua andlise harmonica das Sonatinas para piano em dois

grupos: sonatinas n°l, 3, 4 e 5 onde as relacdes tonais ainda sdo mais evidentes, com uso

2l Elementos da harmonia tais como: tipos de acordes utilizados, tipos de escalas, diatonismo,
cromatismo, progressoes, entre outros.
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mais intenso do modalismo e, num segundo grupo22 as Sonatinas n° 2, n°6 e n°7, onde seu
estilo € atonal livre, com muita utilizacdo do cromatismo, mais preocupado com o
desenvolvimento intervalar e para além da funcionalidade harmoénica. (FREIRE, 1984,
p-137)

As andlises das Sonatinas para piano feitas por Verhaalen (2001), Mendonga
(2001) e Bencke (2010) corroboram a percepcdo de um distanciamento gradativo da
tonalidade até precisamente a Sonatina n°5, quando o compositor transforma sua
linguagem harmonica através de um atonalismo livre a partir da Sonatina n°6,
acompanhado por uma utilizagao mais ampla da tessitura instrumental.

De fato, suas trés ultimas sonatinas apresentam-se mais complexas em termos
harmoénicos e estruturais em relacdo as anteriores: utilizacdo mais acentuada do
cromatismo, de acordes por superposicdo de quartas e quintas e, também, segundas e
nonas. Isso, de certa forma, faz da dissonincia um elemento comum no seu discurso,

permitindo que outros elementos da estrutura musical reforcem pontos culminantes ou de

relativo repouso.

2.5. Som - Textura

O emprego de uma textura polifonica é evidente em quase todos os
movimentos de todo o conjunto das Sonatinas. E uma polifonia ora despretensiosa, livre,
sem a preocupacdo contrapontistica de produzir processos fugados, como no segundo
movimento da sonatina n°8 e no primeiro movimento da Sonatina n°5 apresentados abaixo,
ora mais rebuscados onde podemos presenciar processos imitativos, contrapontos, strettos,
culminando, como vimos, em dois movimentos estritamente fugados nas Sonatinas n’3 e
6.

Onde ha melodia acompanhada, por exemplo, esse acompanhamento se da
como mencionamos acima, por divisdo em vozes distintas, como no caso do II movimento
da Sonatina n°8. Aqui, sdo visiveis as trés vozes: baixo sincopado, as minimas pontuadas e

a linha melddica:

22 A pesquisadora ndo inclui a tltima Sonatina de Guarnieri, a de n° 8, provavelmente por
questdo de tempo da publicagdo da obra com a conclusio de sua tese.
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Exemplo 28 - Sonatina n°8 - Il movimento, cc.1-3

De certa forma, essa divisdo nas vozes dos baixos deixa mais claro ao
instrumentista a possibilidade de diferenciacdo de toques para uma hierarquizacdo sonora
do trecho.

Na Sonatina n°5, inicio do I movimento, temos o tema inicial na m.d.
acompanhado por outra linha melddica independente na m.e.. Esse tipo de escrita a duas
vozes € muito comum entre os movimentos das sonatinas, em que a segunda voz,
normalmente tocada pela m.e, € praticamente um contracanto da melodia principal, além

de dar suporte harmonico a ela:
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Exemplo 29 - Sonatina n°5 - 1 movimento, cc.1-3

Nas Sonatinas n° 3 e n°6 o discurso polifonico se materializa em fugas a duas
vozes nos ultimos movimentos de ambas: na terceira o tratamento modal dado a linha
melddica estd ancorado por func¢des harmonicas tonais enquanto que na fuga da sexta
sonatina hd uma perda do sentido funcional harmonico devido a prépria linguagem

utilizada:
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Exemplo 30 - Sonatina n°3 - Ill movimento, cc.1-11
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Exemplo 31 - Sonatina n’ - 11l movimento, cc.1-11
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Embora concebidas em periodos distintos dentro da producio do compositor?®
e, portanto, sujeitas as diferencas no tratamento dos elementos musicais, estas fugas se
desenvolvem de maneira equilibrada nas alternincias entre suas secdes, ou seja, entre 0s
episddios e as reexposicoes.

Os trés movimentos da Sonatina n’ 2 assemelham-se a invengdes a duas vozes,
pois seus temas, principalmente no primeiro e no terceiro movimento, utilizam-se de notas
simples e raramente aparecem blocos de acordes. Os principais temas desta sonatina sdo
acompanhados por ostinato em uma das vozes.

Em muitos momentos, mudangas na textura passam a ser um elemento de
contraste entre 0os temas ou entre as se¢des. A Sonatina n° 4 € um bom exemplo de
mudanca de textura para caracterizar seus temas. Se observarmos seus dois temas no
primeiro movimento verificaremos que o tema inicial (cc.1-25) € essencialmente ritmico
enquanto que o segundo tema (cc. 33-48) € melddico. No terceiro movimento desta mesma
sonatina, um rondd, as secdes sdo caracterizadas por fortes mudancas ritmicas entre as
secoes intermedidrias B, C e D. A secdo que se repete, a se¢do A, inicia-se como melodia
acompanhada, volta como em processo imitativo e reaparece mais uma vez como melodia
acompanhada, mas com modificagdes.

Dinamica

De maneira geral, Guarnieri recorre com frequéncia a utilizacdo de diversos
tipos de sinais de dindmica e de articulacdo de notas no desenvolvimento do seu discurso
musical.

Intensidades mais extremas, como pp ou ppp e ff ou fff sdo encontrados com
mais frequéncias nas ultimas sonatinas, coincidentemente onde o compositor mais se
utiliza das regiOes extremas do piano. Nestas Sonatinas estas intensidades extremas
ocupam trechos mais extensos, como € o caso, por exemplo, do segundo tema do primeiro
movimento da Sonatina n° 6 onde o f percorre 25 compassos (cc.32-56) ininterruptos, ou
30 compassos em f ou ff (cc.35-64) do primeiro movimento da Sonatina n°7. Logicamente
que sonoridades intensas ocorrem em todas, mas, no caso das outras sonatinas, ocorrem em
trechos passageiros apenas para destacar pontos culminantes. Longos pp ou ppp ficam
reservados para os movimentos intermediarios.

Os sinais de articulag@o, tais como stacattos, legatos, tenutos (-), marcatos (>),

sforzatos e martelatos ("), além das chaves de aumento de diminuicdo gradativa de

2 A fuga da Sonatina n°3 data de 1937 e a da Sonatina n°6 é de 1965.
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intensidade, diferenciam temas, marcam frases e sec¢des, enaltecem pontos culminantes,
destacam determinada nota, grupo de notas ou acorde(s).

Dentre todos esses tipos de sinais de articulac¢ao utilizados por Guarnieri o que
mais chama nossa atencdo sio as ligaduras de fraseados de diversos tamanhos, que podem
abranger de duas notas até uma frase inteira com grande nimero de notas. Estas ligaduras
sdo usadas exaustivamente em todas as Sonatinas e € um dos elementos que mais
dificultam a l6gica da execuc¢do das diferentes frases, pois requer um entendimento textual
da partitura para percebermos a trama das frases interligadas umas com as outras,
moldando certo didlogo entre elas. Além disso, requerem uma coordenacdo entre as maos
do pianista, pois geralmente, elas se apresentam assimétricas ou em defasagem umas com

as outras devido a independéncia das vozes pela escrita polifonica.
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3. ANALISE MUSICAL E EXECUCAO INTERPRETATIVA

A execugdo interpretativa de uma peca musical é para o musico intérprete o
processo final e o objetivo mais importante advindos da sua relacdo com o texto musical
(partitura) e também resultado de suas decisdes interpretativas. Fatores histéricos, relagdes
entre os signos musicais e, ainda, questoes proprias referentes a execugdo instrumental sdo
facetas que devem também ser levadas em consideracdo na execucdo interpretativa.

Laboissiere afirma a importancia dos signos musicais na reflexdo sobre

interpretagao:

...0 conhecimento dos signos musicais apresentados em forma grafica ou sonora
— e suas caracteristicas -, conduz o pensamento por um caminho l6gico, se bem
que subjetivado, o que faz a “diferenga” na compreensdo e na interpretacdo da
musica. Nesse caso ndo tem como se falar de musica somente como “algo
sensivel”, mas entender a 1dgica dessa linguagem, absorver as causas desse “algo
sensivel”, os meios para o seu conhecimento e dominar a técnica necessaria para
gerar o gesto correspondente 4 sua expressio. E entio que se determinam
momentaneamente a apreensdo, a idéia, a crenca da completude na realizacdo
interpretativa daquela obra, exatamente pela diversidade que os signos
comportam, em razdo de ndo serem totalizantes e univocos como significacio
musical. (LABOISSIERE: 2007, p-46 e 47)

Na afirmacdo acima, Laboissiere sugere que a compreensdo dos signos
musicais € um primeiro passo no qual o intérprete vai se basear para suas decisdes
interpretativas ja que eles podem conter ambiguidades na sua interpretacdo de intérprete
para intérprete. Embora os signos possam representar na partitura algo sistematizado,
ordenado, onde os elementos musicais estdo dispostos de acordo com as intencdes do
compositor, sua realizacdo final acaba sendo subjetivada pelo intérprete. Mas a
decodificacdo da partitura musical ndo deixa de ser o comego do processo interpretativo.

Além disso, a interpretacdo dos signos musicais sofre influéncias as mais
diversas, pois eles podem surgir contextualizados de acordo com determinada época ou

mesmo estar inseridos a correntes musicais as mais diversas. Segundo o pianista e

compositor Achille Picchi:

O cédigo musical, embora estrito em muitas de suas atribuicdes significativas, de
certa forma evolui para conceituagbes contextualizadas. Assim, as idéias
estético-musicais de determinadas épocas ou correntes musicais podem
retransformar sinais dindmicos, linhas de fraseado, pontos de expressdo que,
considerados fora desse universo, se tomam por diferenca interpretativa. E o
caso, por exemplo, da auséncia de marcacdo de linhas de fraseado em algumas
obras do periodo barroco. Intérpretes sdo levados a pesquisar os modos de
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execucdo da época através de relatos e métodos e assim recriar 0 processo
fraseoldgico assumido como padrdo, que € a base fundamental de
reconhecimento estilistico. O que pode acontecer ndo s6 com a época, mas
dentro da obra de apenas um compositor (o caso de Bach, por exemplo, € tipico).
A verdade interpretativa €, dessa forma, construida. E essa construgdo
transforma-se em padrdo distintivo do verdadeiro e do falso aplomb da
interpretacdo da obra. (PICCHI: 2008, p.128)

Fatores histéricos e estéticos musicais sdo elementos que podem perfeitamente
influenciar a maneira como interpretamos os signos musicais, 0s mesmos signos utilizados
nas diferentes épocas da histéria da musica pelos mais diferentes compositores. Portanto,
interpretacdo nao deixa de ser também uma recriagdo do texto musical. Mesmo que o
codigo musical possibilite a0 compositor expor suas ideias de maneira sistematizada, sua
realizacdo prética depende de inimeros fatores extra-musicais.

Com isso, acreditamos que nem tudo de uma obra musical possa ser
explicado ou compreendido através da andlise: tanto a obra em si quanto sua interpretacao,
€ mesmo a execugao instrumental passam por questdes subjetivas inerentes, entre outras, a
intuicdo artistica. Por outro lado, a partitura musical, como resultado de uma realiza¢do
concreta e intencional do compositor e sendo um recurso de expressdo 0 mais proximo e
exato possivel do seu pensamento musical, deverd ser sempre um dos pontos de partida
para qualquer tomada de decisdo interpretativa. Seja por parte do analista musical ou do
intérprete instrumentista.

Pierre Boulez (1925-2016), conhecido maestro e compositor francés e
também grande pensador musical, escreveu livros e inumeros artigos sobre os mais
diversos vieses musicais. O compositor expde sobre a andlise musical propriamente dita e

as etapas necessdrias ao processo analitico de maneira geral:

[...] os constituintes indispensdveis de um método analitico ativo: deve-se partir
de uma observacao tdo minuciosa e exata possivel dos fatos musicais que nos sao
propostos; em seguida, deve-se encontrar um esquema, uma lei de organizacio
interna que dé conta, com o miximo de coeréncia, destes fatos; vem, enfim, a
interpretacdo das leis de composicdo deduzidas dessa aplicagdo particular. Todas
essas etapas sdo necessdrias; seria entregar-se a um trabalho de técnico
inteiramente secunddrio nio prosseguir até a etapa capital: a interpretagdo das
estruturas; a partir dai, e dai somente, poderemos nos certificar de que a obra foi
assimilada e compreendida. (BOULEZ, 1981, p.16)

Boulez fala claramente sob o ponto de vista especifico dele como compositor e,
por extensdo, do compositor analista, j& que um método analitico ativo deve conter “uma
lei de organizacao interna que dé conta” dos fatos musicais contidos na partitura. Por fim,

segundo Boulez, a interpretacdo das estruturas musicais seria entdo o objetivo principal de



60

todo esquema analitico e também de todo o processo analitico. Por outro lado, esta
afirmacdo de Boulez ndo contempla o ponto de vista especifico do intérprete instrumentista
que, por natureza, apresenta no seu fazer musical questdes especificas referentes a
execugdo instrumental que a andlise, por si s6, ndo d4 conta, tais como a maneira como
projetamos a sonoridade de uma determinada passagem ou acorde, por exemplo. Questdes
acusticas e de performance (gestos de execugdo, por exemplo) ndo podem ser
contempladas numa andlise, mas influem na execu¢do instrumental como um todo e,
consequentemente, na execucao interpretativa.

Sob o ponto de vista do intérprete, reiteramos que acreditamos que essa
interpretacdo das estruturas musicais promovida pelo processo analitico tenha sua
importancia no campo da execuc¢do instrumental. Por outro lado, a finalidade da andlise
difere entre um analista € um intérprete, ou at€ mesmo entre um compositor: se para um as
palavras tém que dar conta do resultado de sua andlise, para outro o resultado sonoro deve
advir de alguma forma de sua abordagem analitica, ou mesmo, sua andlise deve influir
positivamente nas suas tomadas de decisdes interpretativas na execugdo instrumental.

A andlise musical em si € uma disciplina autbnoma e, por si s0, quando bem
realizada e fundamentada, tem sua importancia dentro da musicologia. Segundo Dunsby e
Whittall, dois dos maiores especialistas em andlise musical da atualidade, a andlise

musical:

...ndo € somente uma disciplina de pleno direito, mas faz parte de um todo maior
chamado musicologia, o estudo sério da musica, e porque “estudo” ¢ uma
atividade intelectual, hd sempre a impressao de que estd sempre na contramao de
certos aspectos da musica como uma arte criativa e de performance, com a
inspira¢do do compositor, com a intuigdo, estética e recepcdo critica do ouvinte,
e com as reagdes instintivas e interpretativas do executante. Muitos que estdo
envolvidos no ensino da mdusica concordario que os aspectos relativamente
intelectuais e ndo intelectuais da sua disciplina sdo aspectos criativos, e de fato
complementares. Necessita-se que ndo haja conflitos irreconcilidveis, mas sim
uma interagéo proveitosa... (DUNSBY & WHITTALL: 2011, p.19)**

Acreditando na autonomia dessa disciplina e enfatizando sua importancia, tanto
Dunsby quanto Whittall vém como necessdrias as interacdes de um trabalho extremamente
intelectual com questdes mais instintivas e interpretativas da execucao instrumental e até
da composicao, entre outras. A experiéncia sonora da execucao instrumental na mente do

intérprete ou mesmo em seu ouvido interno provavelmente vai amparar os rumos de sua

24 Tradugdo de Norton Dudeque, 2011.
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andlise e vai diferenciar o seu modo de fazer daquele do analista, na qual a sua percepcao
sonora da partitura como uma estrutura real estara sujeita as suas técnicas de analise.

Recentemente, a relacdo entre andlise e execu¢do interpretativa enquanto
atividades autdbnomas t€m sido repensada e reconsiderada principalmente por music6logos
com forte ligacdo com a prdtica instrumental e também por musicos instrumentistas que
sentem uma necessidade maior de refletirem de maneira mais sistematizada sobre suas
escolhas interpretativas. Aos poucos, a importancia dada a andlise musical sobre a
execugdo interpretativa deixa de ser de subordinagdo desta em relagdo aquela: a
constatacdo de que ambas sdo atividades igualmente complementares e independentes
permite resultados mais interessantes e criativos oriundos desta importante interacao entre
a escrita musical e a execu¢do instrumental.

A “intuigcdo informada”, termo cunhado por John Rink e que deriva de um
engajamento entre analise e execucao interpretativa contém dois vieses que sao caros a esta
relacdo: a importancia da intuicdo musical como algo original a criagdo artistica e,
igualmente, a importancia da informacdo contida no texto musical como intengdo

composicional.

...Propus igualmente o termo ‘Intuicdo informada’, que reconhece a importincia
da intuicdo no processo interpretativo e também reconhece que existe
considerdvel conhecimento e experiéncia por tras disso — em outras palavras,
que a intuic@o ndo necessariamente surge do sentimento e nem de mero capricho.
(RINK: 2002, p.36)*

Para o intérprete o importante é saber lidar com a dindmica que existe entre a
sua intui¢do e o pensamento consciente que caracteriza o ato analitico. Neste processo
entre o pensamento intuitivo e o consciente, o histérico de aprendizagem e vivéncias
musicais € ndo musicais do intérprete, entre outros fatores, influi positivamente no

resultado de sua execuc¢do e na sua lida com os elementos paramétricos de sua andlise.

25 “T also proposed the term ‘informed intuition’, which recognises the importance of intuition
in the interpretative process but also that considerable knowledge and experience generally lie behind it — in
other words, that intuition need not come out of the blue, and need not be merely capricious.” Traducdo deste
autor.
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3.1. A andlise musical para instrumentistas, segundo John Rink

John Rink, em seu artigo intitulado “Analysis and (or”?) performance”,
explora a andlise musical voltada especificamente & execucdo instrumental, ou seja, ao
intérprete e a dinamica existente entre pensamento intuitivo e o consciente que
caracterizam o ato da andlise em relac@o a performance. (RINK: 2002, p.35)

Segundo Rink, o contorno (shape)*® e ndo a estrutura é o mais importante para
o executante, pois ele, apesar de ser algo um tanto quanto vago, € concebido
temporalmente, ao contrario da estrutura (RINK: 2002, p.36). A temporalidade na musica é
algo inerente a execucdo. A musica é percebida através do tempo, assim como a forma,
diferentemente da sua estrutura que ¢ fixa. Ainda segundo Rink, “...A temporalidade jaz no
coragdo da execucdo e € portanto fundamental a andlise do executante. Sua meta principal
€ descobrir o contorno da musica, tanto quanto os meios de projeta-la, por contraposi¢do a
estrutura...”?’

Para Rink, “...a partitura ndo ¢ “a musica”; a “musica” ndo se restringe a
partitura...””® Assim, os elementos analiticos podem ser influenciados de certa forma por
consideragdes sobre estilo, género, tradicio de execucdo interpretativa, técnica,
instrumento e as qualidades artisticas do intérprete. Portanto, segundo Rink, nem sempre as
decisdes impostas pela andlise devem ser levadas em consideragdo e a “intuicao
informada” deve guiar ou ao menos influenciar o processo analitico. (RINK: 2002, p.39)

Outro fator importante inerente ao processo analitico diz respeito aos eventos
musicais propriamente dito e a maneira de narrar o que € mais importante, ou o que deve
ser destacado do discurso musical que seja relevante a execugdo instrumental. Entra em
jogo neste processo uma das coisas mais delicadas e dificeis de realizar que consiste na
escrita da andlise propriamente. E muito comum a descricio excessiva dos eventos
musicais ao tomar partido de alguma decisdo interpretativa importante.

Rink enfatiza que sem uma descricdo gramatical e uma identificacdo geral ou

especifica da funcdo dos elementos musicais dificilmente se teria uma interpretacao vidvel

e isto se da a primeira vista pela “intuicdo informada” mencionada acima. Posteriormente,

26 A palavra inglesa shape deve ser entendida aqui como contorno, desenho, como algo que
tem uma forma particular, inerente a propria obra, diferentemente da palavra form que designa algo pré-
estabelecido, como € o caso da forma sonata, por exemplo.

27« Temporality lies at the heart of performence and is therefore fundamental to ‘performer’s
analysis’. Its primary goal is to discover the music’s ‘shape’, as opossed to structure, as well as the means of
projecting it... » (RINK : 2002, p.39). Traducao deste autor.

28 «__The score is not ‘the music’; ‘the music’ is not confined to the score...” (RINK : 2002,
p-39)
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um exame mais pormenorizado de como os vdrios elementos opera na pega requer algo
além dessa intuicao.

De qualquer forma, determinar quais sdo os aspectos da musica que devem ser
destacados ou colocados em evidéncia e aqueles que devem ficar em segundo plano € a
funcdo bésica da andlise e, para tanto, deve entrar em jogo a razdo, a experiéncia e a
intui¢do do intérprete.

Como forma de atender as necessidades dos intérpretes quanto a maneira de
expor o que acontece na musica de forma mais consciente e que esteja de acordo ou 0 mais
proximo possivel com a natureza pratica da execucdo instrumental, Rink elenca seis
parametros de andlise como forma de enriquecer o processo analitico. Estes parametros
analiticos estdo baseados na temporalidade e no contorno musical como fundamentais para

uma investida analitica:

- Identificacdo de planos tonais bdsicos e divisdes formais: a forma da musica e
seus alicerces tonais em termos diacrOnicos, revelando as principais secdes e subsecoes,
plano tonal e outros aspectos relevantes. O sentido de forma enquanto processo € o que

realmente interessa ao intérprete.

- Gréficos de tempo: graficos de flutuacdo de tempo podem ser tteis aos
intérpretes enquanto eles constroem a sua interpretacdo. Determinar as divisdes do tempo
numa peca destacando nuances de aceleracdo ou ritardandos que ocorrem durante a
execu¢do. Embora seja um tipo de andlise um tanto quanto inexata, pelo registro manual do
contorno dos tempos, seria 0 mais préximo possivel de como a musica € ouvida pelo
intérprete, uma imagem do processo temporal. Os processos diacrOnico e sincronico
sintetizados nos gréaficos estdo na maneira como os intérpretes geralmente concebem a

musica.

- Graficos de dinamica: da mesma forma que os gréficos de tempo, o grafico de
flutuacdo de dindmica é um diagrama onde ambos o diacronismo € 0 sincronismo,
inerentes a execucgdo, estariam delineados. As principais indicacdes de dindmica seriam
dispostas de acordo com 0s compassos, projetando um contorno no tempo (uma curva de

intensidade) através de uma representacdo grafica com pontos culminantes e de declinios.
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- Analise do contorno melddico e dos motivos / ideias: de certa forma, a ideia
aqui ndo ¢é detectar motivos ou o conjunto de notas da melodia na partitura. A
representacdo musical no ouvido interno do intérprete é pouco semelhante a partitura e a
medida que se constréi a interpretagcdo, a notagcao se transforma numa série de atos fisicos
correspondendo a imagens mentais de diversos tipos. O contorno da linha melddica se
desenvolve na mente dos intérpretes como uma linha desenhada num papel, que pode ser
continua ou ndo, com altos e baixos de acordo com os registros, que desenham a trajetéria

melddica.

- Preparacdo a uma reducdo ritmica: Rink sugere aqui uma espécie de técnica
de reducdo ritmica para auxiliar na percepcao relacionada as estruturas de frase, periodos
ou secOes. Desta técnica reducionista surgiria um diagrama que mostraria o nivel de

extensdo, contragdo, elisdo dessas frases, periodos ou se¢des dentro do discurso musical.

- Renota¢do da musica: consiste de artificios de se reescrever certas passagens
onde sutilezas ritmicas, nuances de dindmica, ritmos ocultos, por exemplo, sio
especialmente dificeis de serem notadas pela partitura. Até mesmo a distribui¢io das partes
entre as maos do pianista, esta notagcdo alternativa pode ser proveitosa.

Por fim, Rink enfatiza que a andlise tem sua utilidade, mas também suas
limitacbes — seja ela realizada de maneira intuitiva ou deliberada — e que a musica,
enquanto manifestacio artistica estd acima de qualquer modo de abordagem que tenha por
finalidade dnica e exclusivamente em compreendé-la. Saber projeta-la € o que importa e o
sucesso da execugdo instrumental é medido pelo intérprete e a plateia, ndo tanto pelo rigor
de sua andlise ou acuidade técnica, mas por sintese musicalmente coerente e convincente

dos elementos musicais em jogo.
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4. ANALISE DAS SONATINAS E IMPLICACOES INTERPRETATIVAS

A partir de elementos formais bdsicos em relacdo as sonatinas, procedemos
nossa abordagem com base em aspectos interpretativos que julgamos importantes como
norteadores de uma visao interpretativa pessoal, levando em consideracdo particularidades
inerentes a execucao instrumental.

As andlises apresentadas neste trabalho estdo baseadas nos principais topicos
levantados por John Rink em seu texto intitulado “Analysis and (or?) performance”,
conforme o conceito de temporalidade proposto por esse autor. A partir dos topicos
apresentados e explicados no sub item do capitulo II (A andlise musical para
instrumentistas, segundo John Rink), esta andlise promove uma adaptacao livre dos topicos
contidos nesse texto, procurando ajusta-la ao contexto da obra e de seu autor.

Este capitulo estd dividido em tdpicos pelos quais serdo realizadas as
abordagens de aspectos interpretativos de cada um dos movimentos das oito Sonatinas
para piano. Sao eles: Estrutura Formal, Aspecto Melddico, Ritmico, Tempo, Dinamica e
Pianismo. Antes das observagOes relativas a cada um desses itens, apresentamos para cada
uma das sonatinas analisadas, um texto com algumas informagdes preliminares sobre
aspectos gerais relevantes e que caracterizam a Sonatina em questdo como um todo.

Dentro de Estrutura Formal, elaboramos tabela onde delimitamos:

- secOes: a exposi¢do, o desenvolvimento e a reexposi¢do e seus respectivos
compassos;

- subsecdes: estdo relacionadas aos temas e seus complementos, a transi¢ao
quando houver e a coda e seus respectivos compassos;

- centros: os centros estio relacionados as notas predominantes na subsecao ou
secdo em que estd inserida, de acordo com o conceito de centricidade desenvolvido por J.
Straus em Introduction To Post-Tonal Theory.

Na maioria dos casos, os compassos que abrangem as extensdes das secdes e
subsecOes terminam nos mesmos compassos que se iniciam as secdes ou subsecdes
seguintes. Isso se da por causa do sentido de conclusdo das mesmas. Em alguns casos, as
conclusdes dessas se¢des ou subsecdes se ddo nos compassos anteriores ao inicio das
secdes ou subsecdes subsequentes.

Em relacdo ao Aspecto Melddico — Ritmico procede-se a andlise dos aspectos
ritmico-melddicos de temas, motivos, frases, semi-frases e demais partes complementares

com o intuito de destacar detalhes relevantes entre esses elementos e estabelecem-se
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relacdes hierdrquicas de importancia para a execugdo interpretativa. Aspectos harmonicos,
quando importantes, podem estar relacionados também a esses parametros.

Tempo e Dindmica — Em relacdo ao tempo, verificamos como o andamento se
comporta no decorrer de cada um dos movimentos e as principais mudancgas que ocorrem
entre as secdes e subsecOes dos temas e entre os temas, bem como se essas mudangas
influenciam os demais parametros analiticos. Em relacdo a dindmica, averiguamos as
principais mudancas nos niveis de intensidade entre segdes, subsecdes e temas.
Verificamos ainda se ha relagdes entre as oscilacdes de tempo e de dindmica e quais outros
elementos musicais podem estar colaborando com essas mudancas.

Pianismo — analisam-se aspectos da escrita pianistica que promovem uma
escritura estilistica prépria do compositor, tais como elementos de influéncia externa,
constancias ou costumes de escrita, ambié€ncias sonoras (efeitos) que acabam sugerindo
detalhes de interpretacdo importantes para o pianista. Esse viés analitico torna-se
interessante e necessdrio para a execugdo interpretativa por conter detalhes expressivos que
podem estar por trds da prOpria escrita pianistica, ou seja, determinados detalhes
interpretativos podem ter sua explica¢do ndo advinda de uma anélise estrutural apenas, mas
através da historia ou estilo de uma determinada época ou compositor.

Por se tratar de um conjunto de obras que apresentam basicamente as mesmas
caracteristicas formais e estruturais, € possivel, e até esperado, que este estudo analitico
reconheca particularidades comuns entre as sonatinas. Nesse caso, evitamos a repeticao
desses detalhes que ja foram motivo de destaque anterior ou, ainda, que nao apresentam
relevancia aos objetivos propostos nesse trabalho.

Em relacdo ao cruzamento de informagdes analiticas entre cada um dos
parametros analisados, informamos que particularidades inerentes a um determinado
parametro podem ser melhor explicado em outro parametro se a relacdo entre ambos forem
muito proximas: por exemplo, se determinado padrio ritmico estiver forte relagdo com
questdes de dinamica, esse padrao ritmico pode ser melhor observado sob o ponto de vista

da dinamica e/ou vice-versa.
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4.1. SONATINA N°1 (1928)

Composta em 1928 e dedicada a Mdario de Andrade, esta obra inaugural do
conjunto das oito Sonatinas para piano é uma das primeiras obras pianistica do compositor,
juntamente com a Danga Brasileira e Cangdo Sertaneja. De todo o conjunto, esta obra tem
dimensdes modestas em relac@o a todas as outras Sonatinas analisadas.

De maneira geral, as dimensdes desta primeira sonatina quanto a tessitura
instrumental e a dindmica permanecem em torno do Soll e Ld5 e entre o p € o f
respectivamente, € em alguns momentos alcangando sonoridades mais extremas como pp e
Jf (fortissimo principalmente no final do terceiro movimento e pianissimo apenas nos
ultimos compassos do 1° e 2° movimentos). Considerando que boa parte do movimento
fica entre p e f, além de mostrar uma preferéncia por sonoridades mais moderadas e
tessitura reduzida — Guarnieri demonstra equilibrio na utilizacdo de sonoridades mais
amplas, dadas as caracteristicas comedidas.

Nos trés movimentos predominam diferentes acentos, principalmente
martelatos (), marcatos (>) e tenutos (-). A variedade e a constante utilizacdo destes
recursos constitui importante meio de expressividade para o compositor diferenciar e
caracterizar seus temas, além de diferenciar vozes. Esta € uma caracteristica geral sua e que
o acompanhara por todo o ciclo das Sonatinas.

Nos primeiro e segundo movimentos especificamente, € interessante
observarmos como o compositor flexibiliza a pulsacido da execugdo através das mudancas
metrondmicas frequentes. Além de aumentar as possibilidades expressivas e de contraste
nos movimentos, requer do pianista certo controle na caracterizacdo desses diferentes
estados de animo.

Como ja mencionamos, em nenhum momento ha marcacdo de pedal nesta e em
todas as outras Sonatinas. As notas pedais, principalmente nos primeiro e terceiro
movimentos, foram um dos parametros para a decisdo da utilizacdo do pedal tonal e do
sustain (pedal direito). Isto vai servir igualmente na utilizagdo dos pedais nas outras

Sonatinas.
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(I movimento) - Molengamente

Estrutura Formal

Secoes Exposicdo - A Desenvolvimento - B Reexposi¢do - A
Compassos 01-61 62-104 109-138
Subsecoes Tema A Tema B Tema A Tema C Tema A Transicdo Tema B Tema A Coda
Compassos 01-33 33-61 62-77 78-87 88-104 105-109 109-122 122-138 138-145
Desenv.
Centros D-C D-G D-F F escalar de G D-G-C Cc
tons inteiros
Expressividade | molengamente | Com alegria | molengamente | Marcado o canto Com alegria | molengamnte

Tabela 25 — Estrutura formal da Sonatina n°l — I mov.

Este primeiro movimento, escrito na forma sonata, apresenta secdes bem
definidas, temas cujas melodias se desenvolvem em pares, ou seja, em frases antecedentes
seguidas por consequentes (perguntas e respostas) € onde os centros seguem basicamente o
sentido tonal modal. Seus dois temas apresentam-se sobre ostinatos ritmicamente
contrastantes entre si: 0 ostinato serd uma caracteristica comum nos acompanhamentos dos
temas das sonatinas de maneira geral. O desenvolvimento apresenta ainda um terceiro tema
contrastante em relacdo aos temas anteriores. Na reexposi¢cdo o tema A e o tema B

aparecem trocados em relacdo a exposicao.

Aspecto Melédico — Ritmico

Podemos observar nos exemplos a seguir que os andamentos alterados através
das mudancas metrondmicas, o contorno melddico das frases, as diferentes indicagdes
expressivas entre elas, o uso de sinais de dindmicas diferentes e a regularidade ritmica do
Tema A em relacdo ao sincopado dos Temas B e C caracterizam os niveis de contrastes
entre eles: o Tema A tem cardter mais lirico e cantabile em relagdo ao Tema B que se

apresenta mais marcado e ritmado e o Tema C mais movimentado melodicamente:
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Exemplo 32 — Tema A - Sonatina n°I - I movimento, cc.2-9

Um pouco mais depressa (4 = 96)
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Exemplo 34 — Tema C — Sonatina n° I - I movimento, cc.78-81

Existem mudangas metrondmicas na apresentacdo de cada tema, como
podemos observar nos exemplos acima. Colaboram ainda para estas mudangas outros
elementos tais como os legatos das frases do Tema A, formados quase exclusivamente por
graus conjuntos. A estabilidade harmonica proporcionada pelo repetido ostinato dao a linha
melodica um cardter mais lirico e cantabile. Nos Temas B e C os marcatos e tenutos
exigem maior vigor na execug¢do, principalmente nas sincopas e contratempos ocasionados
pelos acentos no final de cada compasso do Tema B. Além disso, um ritmo harmodnico
mais rapido, ainda nos Temas B e C, faz com que estes Temas sejam mais movidos em
relagdo ao Tema A.

O aumento do numero de vozes que ha na apresentacdo dos Temas B e C em
relacio ao Tema A nos permite perceber que, além de colaborar para uma maior
intensidade sonora, exige do pianista um grande controle sonoro para projetar as diferentes

vozes da polifonia, além de um tratamento e planejamento dos planos sonoros.



70

Tempo e Dinamica

Em relacdo ao tempo, a mudanca na velocidade dos tempos por mudancgas
metrondmicas entre os temas tem sua importancia ndo apenas por permitir flexibilizagao na
pulsacdo, mas também por caracterizar os diferentes estados de animo ou de humor entre
eles. Como vimos, essas mudangas estdo associadas aos contornos melddicos, as mudancas

na ritmica, aos sinais de dinamica e as mudang¢as harmonicas:

Segdes Exposicdo - A Desenvolvimento - B Reexposi¢do - A

Compassos 01-61 62-104 109-138

Subsecdes Tema A TemaB | Tema A | Tema C | Tema A | Transicdo | Tema B | Tema A Coda

Compassos 01-33 33-61 62-77 78-87 | 88-104 | 105-109 | 109-122 | 122-138 | 138-145

Dinamica p-mf f mf mf f p-mf p-pp

Tempo | .=63-72 | =96 |.=63-72 e=96 |+=6372
Tabela 26 - Tempo e dindmica da Sonatina n°1, I mov.

A tabela acima mostra que a dnica mudanga na velocidade do tempo que se
destaca é na apresentacdo do Tema B. Interessante notar que ndo existe uma preparacdo da
passagem do tempo mais lento (Tema A) para o tempo mais rédpido (Tema B). Em ambas
as vezes que isso ocorre, precisamente nos c¢. 33 e 109, o compositor escreve ‘“‘com
alegria” e, além de mudar a indicagdo metrondmica, ele introduz imediatamente o ostinato
do Tema B, repentinamente mudando o humor do trecho. O inverso, do rdpido para o mais
lento, ou seja, no retorno do Tema B para a volta ao Tema A, ocorre sempre por
rallentando.

Em relacdo a dindmica notamos que, para os Temas A e C, o nivel permanece
em torno do mf e o Tema B em f. Crescendos e decrescendo estao associados a frases
ascendentes e descendentes para qualquer um do trés temas. A tabela acima mostra a
movimentacao apenas no que se refere aos graus dindmicos, ndo mencionando as indmeras
chaves de aumento e diminui¢@o de intensidade associadas as variacdes agdgicas:

De maneira geral o mf é o eixo dinamico pelo qual o movimento se desenvolve.
Observamos que a intensidade sonora deste movimento permanece em torno do mf € f,
sendo que o f estd relacionado ao Tema B. Na pratica, sdo niveis de sonoridade que sdo

préximos e, portanto, deve-se cuidar para ndo criar subitos contrastes dinamicos.
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Pianismo

A utilizacao de ostinatos na apresentacdo dos temas A e B desta Sonatina é um
procedimento composicional fundamental ao pianismo deste movimento. Estes ostinatos
tém caracteristicas comuns, tais como seu movimento quase que ondular, as seminimas
pontuadas na linha superior, além das notas mais graves que caracterizam a linha do baixo
pela qual os centros harmonicos se deslocam. Estas notas mais graves, caracterizando-se
como notas pedal, produzem maior efeito no ostinato do tema B (cc.33-60). Aqui, a
utilizacio do pedal tonal possibilitaria o prolongamento da sonoridade das notas pedais do
baixo, dando mais liberdade na utilizacdo do pedal sustain nas frases da m.d.,
principalmente no trecho entre os cc. 53-60 onde a m.d. executa duas vozes com

sobreposicdo de sinais de articulagdo (marcatos e tenutos):

c56 =

(ped. sustain) \ A A A A A A A A A
(ped. ronal) \

Exemplo 35 - Sonatina n°l- 1 mov., cc. 56-60

No trecho acima, o gesto de escrita para piano com 0s marcatos das notas
pedais e as tercas sincopadas, por exemplo, nos remetem a uma escritura que lembra uma
tipica escrita violonistica, algo com caracteristica de sonoridade de um violdo através das
tercas caipiras, tdo comum ao estilo do compositor.

A partir do ¢.89, na se¢do de desenvolvimento, uma mudanga repentina de
escrita quebra momentaneamente a textura do movimento como um todo: a textura passa a
ser coral, onde uma variante do tema A é apresentada sob uma escala de tons inteiros.
Existe, portanto, uma interrup¢ao passageira na utilizacdo dos ostinatos dos temas A ¢ B

que sdo preponderantes neste movimento para a entrada dessa variante de A:
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Exemplo 36 - Sonatina n°1- I mov. — cc.88-96

A utilizacdo da escala de tons inteiros nessa variante do tema A em textura
coral muda momentaneamente o cardter do movimento, até entdo marcada pelos constantes
ostinatos de ambos os temas. Repentinamente, por oito compassos, a harmonia com
tendéncia modal passa para outra em tons inteiros, uma das caracteristicas peculiares da
musica do século XX e, em particular, aos compositores impressionistas que tinham uma

predilecdo por sonoridades resultantes da melodia baseada na relacdo escalar de tons

inteiros.
(IT movimento) - Ponteado e bem dengoso
Estrutura Formal
Secoes A B C B’ A Coda
Compassos 1-8 8-16 16 - 20 20-28 28 -34 34 -38
Tonalidade e B B B—-(C-F)-B e e
.. Ponteado e Cantando Ponteado e bem
Expressividade
bem dengoso | amplamente dengoso

Tabela 27 - Estrutura formal da Sonatina n°1 - II mov.

O segundo movimento foi concebido em tipica forma terndria de cangdo e tem
uma escrita polifonica. A secdo A se apresenta como uma introdu¢do e encerramento da
cancdo com andamento ligeiramente mais movido do que as secdes intermedidrias, como
veremos mais adiante.

A funcionalidade harmodnica estd presente em todo este movimento e, sendo
assim, consideramos as notas na tabela acima como tonalidades e nao dentro do conceito

de centricidade, como fizemos nos outros movimentos.
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Aspecto melédico — Ritmico

Este movimento estd concebido inteiramente em linhas (vozes): a linha
superior onde a melodia principal € ouvida, a linha do contralto que na maior parte das
vezes faz contraponto com a linha superior, o tenor que complementa as vozes e muitas
vezes, com suas sincopas, provoca apojaturas e retardos na harmonia e os baixos com sua
condu¢io harmonica.

A linha melddica desta cangdo, apresentada nas se¢des B, C e B’, tem como

elemento principal o seguinte motivo ritmico-melddico:

H e e A Y
$ 1 1
[

Exemplo 37 — Sonatina n°I- 11 mov. - Motivo ritmico-melddico principal

Anacrustico, este motivo € o elemento motor de expressividade de toda a parte
central deste movimento. Recaem sobre ele dois diferentes sinais de articulagdo (tenutos e
marcatos) e de dindmica (mf e ff), reforcando sua importancia como elemento condutor de

expressividade da linha melddica.

Dinamica e Tempo

A extensdo dindmica deste movimento permanece em niveis intermedidrios,
como no movimento anterior. O ff do c¢.24 a 25 estd associado muito mais a uma
intensidade melddica, de carga expressiva, do que propriamente harmdnica, ainda que o
surpreendente d6 maior tenha aparecido no c.24, dando novo sentido a melodia. Na tabela

abaixo, expomos o percurso da dindmica e as mudangas ocorridas em relagdo ao tempo:

Secdes A B C B’ A Coda
Compassos 1-38 8-16 16 - 20 20-28 28 -34 34 -38
Tonalidade e B B B—-(C-F)-B e e

Dinamica )4 mf mf [-f-mf p pp

Tempo e =380 e =03 =180

Tabela 28 - Dinamica e Tempo - Sonatina n°l, Il mov.
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De acordo com a tabela acima, observamos que as mudancas na intensidade
dindmica estdo associadas as mudancas de andamento: nas se¢des intermedidrias B, C ¢ B’
a intensidade dinadmica é ampliada na medida em que o andamento torna-se mais lento,
reforcado ainda pelos rallentandos e fermatas que ocorrem no decorrer das se¢des. Com
isso, uma grande expressividade da linha melddica torna-se preponderante para a execugao
interpretativa dessas secoes. Por sua vez, a se¢do A, com um andamento ligeiramente mais
rdpido e uma intensidade mais reduzida, apresenta-se como elemento de introdugdo e de

conclusdo do movimento.

Pianismo

De todos os segundos movimentos das sonatinas para piano de Guarnieri, este
€ o mais diretamente saudosista no sentido de conter fortes referéncias a elementos
musicais oriundos da musica popular sem uma eruditizacdo excessiva no tratamento desses
elementos.

O compositor, em uma nota interpretativa escrita na propria partitura sobre este
movimento, esclarece como deve ser concebida a agdgica da pega e o seu carater: “Esta
modinha deve ser tocada sem rigor no tempo, mas bem cantada a melodia, € os
contracantos imitando o bordonejo do violdo™.

O préprio compositor menciona como ele quer que soe este movimento, ou
seja, de acordo com uma modinha. Alguns fatores da escrita pianistica levam a uma
escritura que nos remete a expressividade caracteristica da modinha ou mesmo de uma
seresta:

- mudanca de tessitura melddica: se¢do A (Sil ao Ld3) e se¢oes B, C e B’ (Mi3
ao Ld5). Funcionando como uma moldura ao tema da modinha, os cc. 1-8 e 28-38 da secdo
A e da Coda respectivamente introduzem e encerram a cangdo. A execugdo da melodia nos
graves nesta secdo, de acordo com os dizeres “Bem fora o bordonejo”, dd a dica de
diferenciac@o timbristica em relacdo a melodia que se inicia no c.8, ou seja, a sugestio de
uma sonoridade violonistica dessa secao A deve-se contrapor a cantoria sugerida pela linha
melddica a partir do c.8;

- aumento de linhas melddicas: Secdo A (cc.1 a 8) a trés vozes e secoes B, C e
B’ (cc. 8 a 27) a quatro vozes. Nas se¢des centrais B, C e B’ as quatro vozes estdo
intimamente interligadas entre si. Nestas secdes centrais o mais importante de ser

destacado € o didlogo entre a linha superior e os contracantos das vozes intermedidrias.
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(IIT movimento) - Bem depressa

Estrutura Formal

Secdes A B A’ Coda
Compassos 1-32 33-57 58 -73 74 - 83
Centros A A-C A A

Expressividade | Bem depressa

Tabela 29 - Estrutura formal da Sonatina n°l - I1II mov.

Aspecto Melédico — Ritmico

Na se¢do A, eminentemente ritmica, o tresillo aparece como ritmo motor.
Como vimos anteriormente, este padrdo ritmico baseado na propor¢do 3:3:2 como se
fossem uma alternincia de dois compassos de subdivisdo terndria com um de subdivisdo
bindria € comum nas sonatinas. Nos cc.1-4 as quintas e quartas da m.e. marcam o padrdo

ritmico do tresillo:

> > >> = =>

me
= muito ritmado e marcaro|

|
EES 2

Exemplo 38 - Padrio ritmico, Sonatina n’- Il mov., cc.1-4

O mesmo vale para a sequéncia descendente de quintas entre os cc.5-12 onde

os sfz também destacam o padrio ritmico do fresillo mencionado anteriormente:
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sempre igual

o o
=SS

Exemplo 39 - Padrio ritmico, Sonatina n°I- Il mov., cc.5-6

Esse padrdo fica ainda mais evidente a partir do c.13 com as tercas alternadas:

Exemplo 40 - Padrio ritmico, Sonatina n°l- Il mov., cc.13-16

A secdo B, a partir do c. 33, o tema principal do movimento se inicia a quatro
partes (vozes): a melodia da parte superior em martelato, a parte intermedidria formada
pelas semicolcheias alternadas entre a m.d. e a m. e., as colcheias em tenuto e as quintas em

minimas do baixo (notas pedal):

[;I
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Exemplo 41 - Tema da secdo B, Sonatina n°I- Ill mov., cc.35-38

Conforme acima, a hierarquia resultante da juncdo das trés partes mencionadas
€, em primeiro plano, a linha melddica em martelato apoiada as quintas do baixo e as

colcheias em tenuto e, em segundo plano, o pequeno cromatismo das semicolcheias



77

intermedidrias misturadas pelo pedal sustain. Esse tipo de sonoridade perdura por toda a

secdo B.

Dindmica e Tempo

Como dissemos anteriormente, este movimento tem caracteristicas de uma
danca ritmada, parecendo-se até mesmo com uma tocata, por seu cardter fortemente
articulado das semicolcheias ininterruptas. Sua dinamica, com sonoridade entre o f e o ff,
além dos diversos acentos, acompanha o tempo, que ndo se altera, como observamos na

tabela abaixo:

Secoes A B A Coda
Compassos 1-32 33-57 58 -73 74 - 83
Centros A A-C A A
Dindmica f ff f ff
Tempo Bem depressa . = 106

Tabela 30 - Dinamica e Tempo - Sonatina n°l, III mov.

Fora os dois unicos momentos em que ha um rall (cc. 17 e 57), o andamento
constante em f imprime certa tensdo que ndo se arrefece até o final, tendendo a um final
brilhante. Neste sentido, € interessante observarmos o que ocorre especificamente entre os
cc.53-57: o gradual aumento no nimero de vozes neste trecho € equilibrado pela
diminui¢do subita da intensidade sonora para p apds um sffz no c. 53 seguido de novo
aumento de intensidade. O stretto, a partir do c. 55, inesperadamente desemboca numa

outra diminui¢do de intensidade com rall que ocorre no c. 57:

el
VITe®
VITep®
ViTe®

v Sz | [# T i’ﬁgg 4™
1

Exemplo 42 - Sonatina n°l- Il mov., cc.53-57

Contrariando a expectativa de um aumento no volume sonoro no trecho acima,
por causa principalmente dos marcatos, o compositor diminui surpreendentemente o nivel

de tensdo sonora por duas vezes para a retomada da secdo A, no c. 58. Isso produz
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interessante contraste e permite uma distensdao ou afrouxamento no impulso das repetidas
semicolcheias em relacdo aos marcatos das colcheias. Por isso, um corte de sonoridade
para a retomada da secdo A, a partir do ¢.58, dd um novo folego para um final vibrante de
grande intensidade sonora.

Ainda na secdo B, o compositor explora trés tipos de acentos: martelatos
(M),marcatos (>) e os tenutos (-), além das semicolcheias repetidas que ndo levam acento
nenhum. Estes acentos ocorrem simultaneamente em pares, mas nunca os trés aparecem ao
mesmo tempo. Por isso, a dificuldade nesta se¢do B estd em diferenciar os niveis sonoros,

como observamos no trecho abaixo:

A A A i
b = o -
1 s Mig—
v W~ & 3 0 . O
! . > >
= v v v v > > > i
E————

Exemplo 43 - Sonatina n°I- 11l mov., cc.49-52

A diferenciacdo de toque se torna necessdria para se evitar que eles se igualem
na execugdo quando sobrepostos: semicolcheias menos intensas em relacdo aos martelatos
e marcatos, o primeiro mais marcado que o segundo. Além disso, outro problema surge
para o pianista no trecho acima e em quase toda a se¢do B: a saturacdo da sonoridade, pois
o compositor se utiliza amplamente da regido central, o que pode anular o efeito dos

diferentes sinais de articulagdo.

Pianismo

Segundo Bencke (2010, p.73), este movimento sugere uma Catira, danca do
folclore brasileiro de influéncia sertaneja, onde o ritmo € marcado pela batida dos pés e das
maos dos dancarinos, ou até mesmo, segundo Mendonca (2000, p.406), um Catereté
paulista.

Este movimento, pela sua caracteristica regularidade ritmica, € constituido por
pulsos ininterruptos de semicolcheias. Estas semicolcheias produzem uma ritmica
percussiva fortemente acentuada e se apresentam de diversas formas, tais como em quintas

na m.d. e alternancias das semicolcheias entre a m. e. € m. d. do pianista:
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Exemplo 44 - Sonatina n°l- 1l mov — cc.5,13,38

A regularidade destes padrdes ritmicos mostrados acima representa o motor
deste movimento: repare que os dois primeiros trechos obedecem ao padrdo ritmico
derivado do tresillo que, como vimos, constitui-se numa ritmica sincopada muito comum
na musica de Guarnieri e, o terceiro trecho (c.38), o cromatismo das semicolcheias da
sustentacdo a melodia sincopada. As notas pedal que observamos nos exemplos ocorrem
em quase todo o movimento: elas podem ser sustentadas com a utilizagdo do pedal tonal,
pois proporciona maior liberdade no uso do sustain para as articulagdes que ocorrem na

linha melédica e d4 conducao harmdnica ao discurso.
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4.2. SONATINA N°2 (1934)

Dedicada a pianista brasileira radicada em Londres Vanya Elias-José, esta obra
¢ a mais curta sonatina de todo o conjunto. FEla se destaca das suas vizinhas Sonatinas n°l
e n°3 devido ao seu material harmonico e melddico tendendo a um pds-tonalismo: segundo
Verhaalen, neste trabalho experimental o compositor passava por um “periodo de namoro
com o atonalismo, experimentando o estilo ndo tonal.” (VERHAALEN: 2001, p.154)

Esta obra € representativa de um periodo em que Guarnieri flertava com obras
atonais de compositores da segunda escola vienense, entre outros. Numa declarac¢do sua a
music6loga Marion Verhaalen, o compositor afirmou que por volta de 1934 sentiu que o
atonalismo ndo lhe interessava e que comecgou escrever obras livres de sentido tonal, de
tonalidade indeterminada, mas ndo atonais. Essa Sonatina n°2 dessa época comprova esses
argumentos, pois existem muito trechos em que nao € possivel estabelecer a funcionalidade
harmoénica. H4 uma diferenca na sua linguagem harmodnica em relacdo a Sonatina n°l e
também a Sonatina n°3.

Com isso, essa obra apresenta sonoridade tipica proveniente de influéncias
caracteristicas da musica do século XX tais como cromatismo, escalas de tons inteiros,
agrupamentos de escalas octatdnicas, centros harmdnicos ambiguos, modalismos, além de
compassos irregulares, polimetria e muitas frases assimétricas.

Apresenta-se bastante reduzida em tessitura, pois toda ela estd escrita na clave
de sol e também em textura por causa do reduzido nimero de notas nos trés movimentos,
com auséncia quase que total de acordes: o primeiro movimento € um didlogo a duas
vozes. O segundo e terceiro movimento apresentam-se a trés vozes, mas soam COmMo se
estivessem em apenas duas vozes, pois duas delas aparecem ora alternadas (2° movimento)

ou utilizando-se de mesma nota (3° movimento).
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(I movimento) Alegre, com graca

Estrutura Formal

S. Exposi¢do Desenvolvimento Reexposicao

Cc. 1-46 5287 87 -116
Sub. Tema A Tema B Transi¢ado Tema A’ Tema B’ Coda
Cec. 01/26 27-46 47-52 87-108 109-116 117-118
Ce. C G C C C C

Tabela 31 - Estrutura formal da Sonatina n°2 - I mov.

Um dos mais curtos primeiros movimentos de toda a série das oito Sonatinas,
seu cardter breve € sentido pelo nimero reduzido de notas, projetada apenas em duas linhas
e por uma diminuicdo no tamanho das se¢des em relacdo a outras Sonatinas. Este
movimento apresenta dois temas contrastantes: o tema A marcado pelo ostinato da m.e e o
tema B, a duas vozes, de cardter mais movido e apresentando uma polifonia se comparado
ao tema anterior, homofdnico. A secdo do desenvolvimento trabalha processos imitativos
de material proveniente do Tema A e apresenta quase sem modificacdo o Tema B numa
regido mais aguda sem desenvolvé-lo. A reexposicao € ainda mais breve: os dois temas sao
reapresentados incompletos.

De maneira geral, as dimensdes reduzidas desta obra, inclusive no aspecto da
dindmica, com niveis sonoros em torno do p e f e os andamentos rapidos impostos ao
primeiro e terceiro movimentos, respectivamente J - 144 e . - 152, ddo certo caréter de
leveza a obra como um todo, devendo o interprete evitar maiores contrastes dindmicos e

até mesmo de andamento entre as secdes como um todo.

Aspecto Melédico - Ritmico

O tema A é composto de seis frases que se correspondem em pares como
pergunta e resposta ou antecedente e consequente: para cada frase o compositor estabelece
os niveis dinamicos. O ostinato que acompanha estas frases do tema A determina o centro
em do pela repeticdo desta nota por todo tema A e, além disso, esse ostinato projeta
agrupamento de notas em tons inteiros: si-ld-sol-fd@ e sib-ldb-solb-fdb. Estas notas
superiores do ostinato irdo coincidir em diferentes pontos das frases da linha melddica,
gerando, de maneira implicita, uma polimetria em relagcdo as frases do tema A. Existe aqui

o contraste entre a subdivisdo ternaria do ostinato com a subdivisao binaria do tema:
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Alegre, com graca
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Exemplo 45 - Sonatina n°2- 1 mov., cc.1-27

A partir do c.21 as notas superiores do ostinato projetam também um
cromatismo que culmina na nota sol do c.27: é o novo centro da harmonia do tema B.
Portanto, € muito importante que estas notas superiores do ostinato sejam ouvidas
juntamente com a linha melddica do tema A pois elas terdo relagdo com o tema B, onde as
notas si-ld-sol-fd serdo ouvidas ora alteradas em bemol, ora ndo, como veremos a seguir.

Ainda no exemplo acima, € interessante notar a quebra no desenho do ostinato
que ocorre nos cc. 8 € 9: 0 mib e o réb fazem parte da linha descendente em tons inteiros
do ostinato, mas, também, este gesto melddico descendente e acentuado guarda

semelhanca com o que ocorrerd no tema B nos ¢.35-38, m.d.. Portanto, € importante

destacar na execug¢do essa quebra na regularidade do ostinato.
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O tema B, um contraponto a duas vozes, com centro em sol, contrasta com o
anterior ndo apenas por sua textura, mas também pela dindmica um pouco mais forte. E
apresentado a partir do c. 27 em duas partes: um par de frases de quatro compassos cada e

um par de frases de seis compassos cada:
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Exemplo 46 - Sonatina n°2- 1 mov., cc.27-46

O que caracteriza as duas primeiras frases € sua centricidade em sol e a relagdo
enquanto frases complementares entre si: além do fd#, notas da triade de sol aparecem em
pontos importantes da estrutura. O segundo grupo de frases tem como caracteristica
principal as tercas melddicas entre ambas as maos: cada uma delas comeca por uma
imitacdo e termina em notas contiguas em movimento contrario. Aqueles agrupamentos de
notas em tons inteiros apresentado pelo ostinato do tema A (si-ld-sol-fd e sib-lab-solb-fab)
aparecem aqui entre as duas vozes e constituem materiais escalares que se opdem.

A transi¢do, a partir do c. 47, € um trecho de seis compassos aonde o desenho
de trés colcheias descendentes vai se ampliando em tamanho até se transformar em um
desenho de oito colcheias descendentes acompanhadas por mudancas métricas a cada

compasso. O importante nessa transi¢cdo € o efeito tanto sonoro quanto de suspensdo
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métrica ante a entrada da sec¢do de desenvolvimento. A utilizacdo do pedal sustain em toda
essa transicdo, sem interrup¢do, no sentido de se fazer misturar propositalmente a
sonoridade das escalas seria uma sugestdo como efeito de passagem da secdo expositiva
para a secao de desenvolvimento.

Prevalece, na secao de desenvolvimento, um processo imitativo a duas vozes
onde estdo em jogo elementos do tema A. As dissonincias intervalares de sétimas e
segundas maiores € menores € os motivos ritmico-melédicos em tons inteiros constituem o
material sonoro mais importante a ser destacado até o ¢.76. O tema B, a partir do c. 77,

reaparece em p somente, incompleto e em uma oitava acima, sem desenvolvimento.

Tempo e Dinamica

Existe um gradativo crescendo de intensidade sonora que perpassa toda a se¢ao
expositiva e culmina no desenvolvimento nos cc.71-76 em ff, a parte mais intensa do
movimento. Na reexposi¢do ocorre outro crescendo de menor intensidade que vai do tema

A para o tema B, subitamente terminando em ff na Coda de dois compassos, conforme

tabela:
S. Exposi¢ao Desenvolvimento Reexposicao
Ce. 1-46 52-87 87-116
Sub. Tema A Tema B Tr Tema A’ Tema B’ Coda
Cc. 1-26 27-46 47-52 87-108 109-116 117-118
Exp. Alegre, com graca dolce
Tp. J=114
Din. p-mf pf mfff-p p-mf f pfAf

Tabela 32 - Tempo e Dindmica - Sonatina n°2, I mov.

Portanto, esses sdo os dois tinicos momentos de maior contraste: 0 compositor
utiliza-se de cedendo e accelerando para reforcar contrastes dinamicos antes das
reexposi¢oes do tema B em p (c.77) e em f (c.109) respectivamente.

Outra sugestdo de utilizacdo do pedal sustain seria enfatizar o cresc. e
accelerando sempre que ha entre os cc.103-107: o efeito do aumento gradativo da
velocidade e da intensidade sonora no desenho cromético tanto da m.d. quanto da m.e.

seria valorizado pela utilizacdo desse pedal:
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Exemplo 47 - Sonatina n°2- I mov. — cc.103-110

Ademais, a sonoridade desse cromatismo proporcionado pelo contorno das
notas de ambas as maos prolongado pelo pedal sustain daria um efeito de cluster e

reforcaria o subito siléncio da fermata e a retomada do tema B em f a partir do ¢.109.

Pianismo

Um aspecto ritmico importante nesta Sonatina como um todo € que seus trés
movimentos contém ostinatos. Neste primeiro movimento, vimos que as notas superiores
do ostinato, na apresentacdo do tema A, projetam escalas em tons inteiros e cromatismo
que nos remetem a um tipo de sonoridade caracteristica da musica do inicio do séc.XX (ver
exemplo 45). Além disso, a linha melddica do tema € modal. A utilizacdo do pedal sustain
auxiliaria na projecdo da sonoridade dessas notas superiores do ostinato para destacar as
escalas de tons inteiros € o cromatismo junto a linha melddica das frases da m.d..
Utilizamos o trémulo de meio pedal para ndo misturar as notas da linha melddica e para
que as notas superiores do ostinato saiam mais ligadas. Portanto, as escalas de tons
inteiros, o cromatismo e o modalismo presentes na se¢do do tema A sdo elementos
importantes para ser evidenciados na execucao.

Na transi¢do, cc.47-51, existe, a cada compasso, uma mudanga nas férmulas de
compassos para acomodar um gradativo aumento no nimero de notas da escala de dod,
provocando momentaneamente a perda do sentido métrico do trecho. Aqui a utilizagdo do
pedal sustain, da mesma forma que na apresentacdo do tema A, estaria de acordo com o

tipo de sonoridade difusa que se quer na execugdo das escalas descendentes.
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(I movimento) Ingenuamente

Estrutura Formal

S. A A Coda
Cc. 1-19 19-32 32-37
Ce. A A A

Tabela 33 - Estrutura formal da Sonatina n°2 - Il mov.

Esta é uma “cantilena expressiva”, segundo Mendonga (2001). Tendo como
centro o ld, seu tema € uma linha melddica continua que se desenvolve por 18 compassos.
O ostinato da m.d. que acompanha todo o desenvolvimento melddico também é continuo e
imutdvel no seu gesto ritmico-melddico. A auséncia de uma secdo contrastante imprime

serenidade ao carater do movimento.

Aspecto Melédico - Ritmico

O maior problema deste movimento estd em dar significado a linha melddica
da m.e. pois, por se tratar de uma melodia continua, quase sem repeti¢des, torna-se dificil
estabelecer pontos de apoio ou de referéncia para dar sentido musical. O ostinato da m.d.,
além das alternancias das férmulas de compassos 4/8 e 6/8 que ocorrem por todo o
movimento colaboram na percep¢ao dessa linha melddica vaga. Mas, se observarmos bem
no contorno da linha melédica da m.e. podemos estabelecer pontos de apoio que dé sentido
a ela e que reflita na inflexdo das notas na execucdo instrumental. De acordo com a tabela
acima, a nota ld é o centro do tema e € por meio dela que podemos estabelecer frases para
essa linha melddica, ou seja, o ld deve ser o ponto de referéncia para que sintamos 0s
inicios ou os finais dessas frases. Repare nos trechos abaixo que as notas ld no final de
cada trecho sdo antecedidas por semitons, atingem o primeiro tempo dos compassos e tém

o valor maior ou igual as que suas vizinhas:

e —— yial
e : I =
- ¢ v v -
\\_/,/t/
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Exemplo 48 — Sonatina n°2- Il mov. — cc.1-18

Todos os trechos acima estdo na clave de sol. As frases n° 1, 2, 3 e 5 terminam
em ld, o que da a elas uma ideia de conclusdo, ja que o ld é o centro. Além disso, elas estiao
em um decrescendo, o que reforca seu sentido de completude. J4 as frases de n°4 e de n°6
ndo terminam em /d, precisando das frases seguintes para se completarem. Além disso, elas
estdo numa regido pouco mais aguda do que as suas complementares, o que reforca a ideia
de antecedente e consequente: a frase n°5 na regido mais grave reforca a ideia de frase
complementar, ou consequente, a frase anterior n°4, que tem suas notas mais agudas. A
frase n°6 por si s6 € conclusiva de toda a secdo A, pois ela termina na nota inicial do
retorno da primeira frase (se¢do A’). Dessa forma, a nota /d deve estabelecer a agdgica na
execucdo da linha melddica do movimento e, com isso, tem sua importdncia como

norteadora na interpretacdo dessas frases assimétricas.
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Tempo e Dinamica

A dinamica em sempre pp contribui com o cardter estiatico deste movimento,
refor¢ado ainda pelo andamento. O mais importante aqui para o pianista estd em manter a
regularidade do ostinato da m.d. em pp ao mesmo tempo que a linha melédica na m.e. em
p oscila entre pequenos crescendos e decrescendo, de acordo com o sentido das frases
destacadas acima de acordo com seu contorno meldédico. Uma pequena oscilacdo no tempo
pode ser evidenciada pelos cedendo que existem nos cc.18 e 31, respectivamente

auxiliando na articulac@o das secoes.

Pianismo

Como sugestdao, este pequeno movimento, muito préximo a uma cantilena,
como bem lembrou Mendonga, pode ser melhor interpretado utilizando-se do pedal sustain
para auxiliar principalmente na projecdo da sonoridade de tons inteiros da m.d.

Para se evitar que as frases da m.e. sejam prejudicadas pelo excessivo uso deste
pedal, o trémulo ou até mesmo o meio pedal faria com que o cromatismo das notas mais
agudas da m.d. (em tenutos) sejam projetadas e ressoem por mais tempo, ja que essas notas
sdo levemente mais destacadas que as demais. A correta articulacdo destas notas culmina
no c.35 onde a ultima colcheia da sequencia (si4) € sustentada até o acorde final,
concluindo, entdo, o desenho cromatico projetado por tais notas. Além do cromatismo esse
ostinato da m.d. projeta também uma sonoridade proveniente do agrupamento de notas em
tons inteiros o que estd de acordo com um dos tipos de sonoridade que caracteriza a musica

feita no séc.XX.

(IIT movimento) Depressa, Espirituoso

Estrutura Formal

S. A tr B A’ tr C A tr Coda
Ce. 1-23 24-25 26-42 43-52 53-56 57-94 95-116 117-118 | 119-129
Ce. C D e F# C G G C C

superior da m.d. por causa das duas formulas de compasso utilizadas simultaneamente.

Tabela 34 - Estrutura formal da Sonatina n°2 - III mov.?

9

2 Determinamos que a contagem dos compassos deste movimento seja feita pela pauta
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Este movimento apresenta-se como um Rond6 polimétrico, sendo a Unica vez
nas Sonatinas para piano em que Guarnieri se utiliza de duas férmulas de compassos
diferentes de maneira sincrOnica, embora sejam compassos com unidades de tempo
idénticas.

Os cc.24-25, cc.53-56 e também cc.117-118 podem ser considerados como
pequenas transicdes justamente porque estes trechos quebram o desenho ritmico-melddico
que vinha sendo desenvolvido nos compassos anteriores € servem para anunciar a entrada
da nova se¢do, ja que também eles se utilizam do mesmo desenho ritmico-melédico dela.
Para o pianista essas transi¢des podem servir como pontos de flexibilizacdo no andamento
justamente para a preparacdo a nova sec¢ao, devendo, com isso, serem destacadas através de
discreto rallentando: um leve ralentando no c¢.24 na preparacio para a entrada da secdo B,
no c¢.56 antes da sec@o C e no c.118 antes da Coda, respectivamente.

As secdes A e A’ caracterizam-se pelo ostinato da m.e.. As secdes B e C
apresentam praticamente o mesmo tema variado. Na coda, a partir do c.119, reaparece o

tema da se¢do C em acordes seguido do tema inicial da se¢ao A.

Aspecto Melédico - Ritmico

Para o pianista, o mais importante nas duas primeiras se¢des deste movimento
(secoes A e B) estd em tentar delimitar suas frases e relaciona-las umas as outras em
termos hierdrquicos, dado a natureza fragmentaria das linhas melddicas, como veremos
abaixo. No caso da se¢do B, esta delimitacio de frases se d4 com mais facilidade, pois a
propria sequéncia das notas permite sua identificacao.

A secdo A deste rond6 apresenta polimetria entre ambas as maos: um bindrio
na m.d. contra um terndrio na m.e.. Estas métricas geram instabilidade na linha melddica
formada por saltos e por sequéncias em graus conjuntos. Devido a natureza fragmentada
dessa linha melddica ndo € possivel entende-la formalmente em frases. Com excecao dos
quatro primeiros compassos que retne as caracteristicas formais de uma frase, a linha
melddica da secdo A, a partir do c.4 foi dividida em trechos de acordo com seu gesto
ritmico-melddico, ou seja, separamos a linha melddica de acordo com seus movimentos
ascendentes, descendentes, saltos e sequencias em graus conjuntos. Com isso, considerei a
secdo A subdividida em 7 pequenos trechos. A primeira frase € composta por duas

semifrases que delimitam a nota dé como principal centro do movimento:
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Depressa, Espirituoso (M +=152)
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Exemplo 49 - Sonatina n°2- Il mov. cc.1-3

O segundo trecho se constitui de saltos ascendentes de 7* seguidos de

movimentos descendentes de 2%, atingindo o sol5 no c.13, nota mais aguda da secdo:

™
L
eV

Exemplo 50 - Sonatina n°2- 11l mov. cc.4-13

O terceiro trecho € formado por saltos descendentes de 4°:

Exemplo 51 - Sonatina n°2- Ill mov. cc.13-14

O quarto trecho caracteriza-se por graus conjuntos descendentes:

c 15

td >/-?
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Exemplo 52 - Sonatina n°2 - Il mov. cc.15-16

O quinto trecho € semelhante ao terceiro trecho (saltos descendentes de 4*°):
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Exemplo 53 - Sonatina n°2 - Il mov. cc.17-19
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Os dois ultimos trechos misturam saltos ascendentes e descendentes com graus

conjuntos: no exemplo abaixo, o trecho da esquerda € descendente e o da direita,

ascendente:
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Exemplo 54 - Sonatina n° 2- 11l mov.
cc.19-21e21a23

Portanto, nos trechos acima, onde destacamos somente a m.d., nos orientamos
dividindo os trechos de acordo com suas configuracdes melddicas. Assim, procuramos dar
um sentido fraseoldgico para a execu¢do de toda essa secdo, caracterizada, como vimos,
pela fragmentada linha melédica e também pela polimetria entre ambas as maos. Delimitar
esta secdo a partir do desenho melddico desses trechos permitiu uma interpretacao
fraseoldgica mais clara.

A secdo B tem como centros o ré na m.d.(que ndo aparece no exemplo abaixo)
e o fda# na m.e.. Este fd# serd o referencial para a demarcagdo das frases da linha melddica

da m.e.. As cinco frases desta secdo estdo divididas da seguinte maneira:

fras‘e | frase 2
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frase 3 frase 4 frase 5

Exemplo 55 - Frases da Sonatina n°2- 1l mov., cc.20-35 (m.e.)

As frases 1 e 2 comecam e terminam em fd#. A frase n°5 também termina em
fa# e é a repeti¢do da frase n°l, dando o sentido conclusivo a se¢ao.
A caracteristica principal desta secdo em relacdo a secdo anterior € a inversao

da linha melddica para a m.e. enquanto que a m.d. passa a realizar um desenho arpejado.
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Como na secdo anterior, deve-se hierarquizar a conducdo das vozes: m.e. em evidéncia e
em f; as seminimas pontuadas da m.d. (tenutos) em segundo plano; como pano de fundo as
colcheias arpejadas da m.d.

A secdo C apresenta-se sem a intervencao da polimetria, em compasso binério
simples. Esta secdo se desenvolve a partir dos elementos temadticos ja apresentados nas
secOes anteriores. O tema principal desta secdo estd na m.e.. Guarda semelhanca com a

frase inicial do segundo movimento e com o tema da secio B:
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Exemplo 56 - Sonatina n°2- 1l mov., cc. 57-61

Esta secdo € contrastante por sua regularidade métrica em relagdo as secodes
anteriores, embora o compositor descaracterize alguns compassos bindrios através de

acentos deslocados. As colcheias em staccato imprimem leveza as frases da secao.

Tempo e Dinamica

Neste terceiro movimento o nivel de intensidade na dindmica gira em torno do
/. principalmente entre as secdes B e C onde aparecem sff em algumas notas e ff apenas
onde aparecem os trinados, contrastando com a se¢do A, em p e mf. O andamento, bem
mais rdpido que o primeiro movimento, ndo oscila em nenhum momento: interessante
notar que alguns compassos antes dos retornos do tema da secdo A (c.43 e c.95 contados
pelos compassos da m.d.) hd um crescente aumento na atividade melddica e na dinamica,
principalmente os trinados antes do ¢.95 sem nenhuma indicacdo de flexibilizacdo na
pulsacdo. O mesmo ocorre na Coda (cc.119-129), onde um crescendo sempre, compassos
antes do final, termina em sfff. Essa ndo oscilacio no andamento imprime dinamismo ao

movimento como um todo e caracteriza bem a indicac@o expressiva Depressa, Espirituoso.

Pianismo
Em que pese o fato da agdgica ser muitas vezes uma questao interpretativa

pessoal do intérprete, a auséncia de rall. ou riten. ou qualquer outros sinal de flexibilizacdao
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da pulsacdo faz com que a ideia de se manter um andamento ou pulsacdo regular do inicio
ao fim do movimento seja importante para a execu¢do. Sugerimos anteriormente uma
relativa flexibilizacdo nos compassos de transi¢do (cc.24-25, cc.53-56 e também cc.117-
118) como forma de destacar ou preparar a entrada das diferentes se¢des. Portanto, com
excecdo desses compassos de transi¢do, a auséncia de qualquer sinal que modifique o
andamento nas demais se¢des do andamento, demonstra a necessidade de uma execugio
sem sublinhar ou fazer sobressair qualquer outra passagem ou gesto de escrita, mesmo as
de maior impeto, como € o caso do exemplo abaixo. Trata-se especificamente das
passagens para os compassos cc.43 e 95, ou seja, final das se¢des B e C respectivamente,

para o retorno da secdo A:
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Exemplo 57 - Sonatina n’- 11l mov. cc.39-45 e 90-97
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Em ambas as passagens existem um movimento melddico ascendente em
direcdo ao do do inicio do tema da se¢cdo A. H4 também um aumento do nivel sonoro. A
chegada abrupta do tema da secdo A sem nenhuma preparacdo, torna-se fator importante a
ser levado em consideracdo na execugdo instrumental: deve-se ser executado sem quebra
no andamento. Aqueles compassos de transicdo de que comentamos acima seriam,
portanto, os inicos momentos de flexibiliza¢do da pulsacdo na execucdo.

Outra caracteristica do pianismo neste movimento diz respeito em como estao
distribuidas as vozes, ou seja, a textura. Embora em muitos momentos, é apresentada a trés
vozes, 0 seu efeito soa quase como se fosse a duas vozes. Isso se da pelo fato de que nos
momentos onde as trés vozes aparecem, duas delas se utilizam quase das mesmas notas,

como podemos notar nos trechos que destacamos a seguir:

Depressa, Espirituoso (M .=152)

F.:— ;‘ >‘ >2/-—'-. 1 2 3 >4- =
riiin s miea,
— e P___,EI
__:3_‘J: mf —_— —
"xo J— I 1 g — I - —
K?& - ‘__.:-’ 1 —— —— ” P it — i —
. P_ E______/ . -r h?.__/ -d-‘._/
26 — — _ — - -
0 ! | /t“J‘ N f — K | : N
Y I 1
(% P— I 1 — — i i@’f P o e
N L = — =
n —_ ——— —_—
5“"’3 i | | | g I I I
\J’-l — — I;LL ;L 1 i3 — ﬁ‘wL ;i’ I ]
= A A

~

Exemplo 58 - Sonatina n°2- Il mov. — cc.1-4 e cc.26-31

Portanto, embora a escrita apresente vozes a serem destacadas, o resultado
prético para a execug¢do instrumental corresponderia a um movimento a duas vozes, salvo
em um unico momento onde podemos observar realmente trés vozes distintas, como é o
caso dos cc.81-94, onde aparecem os trinados. Isso possibilita uma execucao mais agil e ao

mesmo tempo mais leve, sob o ponto de vista da execucao instrumental.
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4.3. SONATINA N°3 (1937)

Dedicado ao pianista Alonso Anibal da Fonseca e estreada pelo pianista
Arnaldo Estrela (1908-1980) na Escola de Misica da UFRJ em 24/04/1941, esta Sonatina
(in the G-clef — como caracterizada pelo compositor) se comparada com a anterior, retorna
a uma linguagem tonal com fortes tracos de modalismo. Foi composta pouco antes de o
compositor fazer sua primeira grande viagem de estudos para a Francga, onde estudaria com
Charles Koechlin, em 1938.

Em alguns aspectos, esta obra apresenta semelhangas com a anterior: toda
escrita na clave de sol, o registro instrumental predominante ¢ médio e agudo (fd2 a sol5) e
uma escrita ndo sobrecarregada. As articulacdes de notas e estruturas ritmicas sincopadas
conferem a ela uma atmosfera caracteristica do nacionalismo musical brasileiro.

Existe homogeneidade entre os valores ritmicos utilizados nos movimentos da
Sonatina: no 1° movimento predominam as colcheias e no 2° e 3°, quase que totalmente
colcheias e semicolcheias, proporcionando uma execu¢ao mais fluida.

Com relacdo a dindmica, a obra como um todo se situa predominantemente
entre p e f oscilando frequentemente por sonoridades intermedidrias e raramente atingindo
extremos tais como pp e ff.

O terceiro movimento é uma fuga a duas vozes onde as se¢des se apresentam
de modo similar a uma tradicional fuga barroca. O compositor voltard a usar esta técnica
composicional na Sonatina n°6, como veremos mais adiante.

De maneira geral, esta Sonatina estabelece a nota fa como eixo central nos trés
movimentos: o 1° e 3° movimentos oscilam entre fa maior e fa lidio, o 2° movimento
caracteriza-se pela tonalidade homonima menor, estabelecendo-se como o movimento
contrastante.

Lembramos que esta sonatina utiliza-se no segundo tema do primeiro
movimento no modo lidio, uma Cantiga de Cego, tema folclérico nordestino contido no

Ensaio de M. de Andrade.
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(I movimento) Allegro

Estrutura Formal

S. Exposi¢do Desenvolvimento Reexposicao

Cec. 01/43 43-92 92-133
Sub. Tema A TR Tema B Tema A TR Tema B Coda
Cc. 1-22 [22-29| 29-43 92114 | 114-119 | 119-133 | 134-139
Ce. F G C lidio F-G-Eb-C F G-C F lidio F

Tabela 35 - Estrutura formal da Sonatina n°3 - I mov.

Este movimento apresenta dois temas contrastantes: o tema A formado
basicamente por colcheias em staccato, fortemente ritmico e o tema B € uma melodia
acompanhada (canc¢do de cego). No desenvolvimento, este mesmo tema reaparece na m.e.
entre os cc. 66-77 em novos arranjos € novas harmonizacdes e também a partir do c.82. A
reexposicdo, a partir do ¢.92, é uma repeticdo quase que literal da secdo expositiva, com
pequenas modificacoes e a Coda anuncia o motivo arpejado da fuga do terceiro
movimento.

De maneira geral, a pulsacdo da execu¢do instrumental deste movimento é
dada pelas repeticdes das colcheias que ocorrem por todas as secdes. O Unico material
contrastante serd a execu¢do do tema B (cancdo do cego) e suas variantes na secdo de
desenvolvimento e na reexposi¢do por causa dos fraseados da linha melddica da cangdo

que quebra a repeticdo continua das colcheias.

Aspecto Melédico - Ritmico

De maneira geral, o pianista precisa cuidar de alguns aspectos que sdo muito
importantes neste movimento: a pulsacdo, marcada pela articulacdo constante das colcheias
que prevalecem em todo o movimento; a textura, onde o nimero de linhas ou vozes varia
constantemente; a dindmica e quatro tipos de articulacdo de nota que se interagem: legato,
stacatto, tenuto € marcato.

O tema A se constitui de uma frase curta inicial (cc.1-2) que € base para todo o

restante da subsecao (cc.1-22):
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Exemplo 59 - Sonatina n°3- 1 mov. —cc.1-2

Observamos no trecho inicial que hd uma preocupagdo com as articulagdes de
notas, pois ndo ha uma nota em que o compositor ndo tenha especificado sua articulacao. O
mais importante estd em diferenciar principalmente os marcatos, mais fortes, dos tenutos,
menos forte e estes dos stacattos, mais leves. Articulacdes ocorrem também
simultaneamente, como no exemplo abaixo a partir do c. 12, por onde a textura passa de

duas para quatro vozes:

;
:
éﬂ?

Exemplo 60 - Sonatina n°3- 1 mov.- cc.12-15

Esta subsecdo do tema A é formada pelo desenvolvimento melddico do tema
inicial e se constitui em progressdes ascendentes e descendentes derivadas da frase inicial:
elas ocorrem entre os cc.3-5, 8-11, 12-15, 16-19. Elas se constituem no principal gesto
ritmico-melddico do discurso musical desta subsecdo, ou seja, pequenos crescendos e
decrescendos deverdo estar de acordo com as progressdes ascendentes e descendentes
respectivamente.

A subsecdo do tema B, por sua vez, contrasta com a anterior principalmente
porque o fluxo das constantes colcheias € interrompido na m.d. para dar lugar a uma

cantiga (Cantiga de Cego), embora as colcheias continuem constantes na outra mao:
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Exemplo 61 - Sonatina n°3- I mov.- cc.29-33

Neste tema, todo ele a trés vozes, um dos aspectos interessantes a ser destacado
€ a relacdo ritmica dos dos (nota pedal) com a melodia: além de a nota dé ser o centro da
harmonia, ela acaba quebrando a relagdo métrica de quatro colcheias por unidade de tempo
estabelecida desde a secdo anterior. Com isso a execucdo da linha melddica da cangdo se
torna mais flexivel ou menos mondétona em relac@o a sua métrica.

Outro aspecto a ser levado em consideracdo diz respeito ao contraste deste
tema B em relacdo a subsecdo do tema A no que diz respeito as notas em legato,
principalmente na voz intermedidria e na linha melddica do tema.

Na secdo de desenvolvimento (cc.43-92), o importante estd em diferenciar a
sonoridade que caracterizou o tema A do tema B e que foi apresentado na secdo da
exposicdo. Desse modo, o pianista deve ressaltar os diferentes sinais de articulacdo nas
ininterruptas colcheias que caracterizam o tema A do cantabile do tema B que ocorre com
nova roupagem harmonica e ritmica, especificamente entre os cc.66-77 onde novamente os

legatos estao em evidéncia.

Tempo e dindmica

A dinamica permanece entre o p € o f por todas as secdes da Sonatina.

As diferentes articulacdes de notas muitas vezes incidem também sobre a
métrica dos compassos, mudando suas caracteristicas. Abaixo mostramos um trecho onde

essas articulacdes quebram o sentido métrico dos compassos:

c.58 be >/“§ e P :Z/—\ . . e
o

Exemplo 62 - Sonatina n°3- 1 mov. —c.58 ¢ 59
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Observamos no exemplo acima o quanto as articulacdes de notas, incluindo os
acentos, modificam as caracteristicas métricas do compasso, sendo o principal fator a se
levar em considerag@o na execugdo interpretativa. Muitas vezes essas articulagdes induzem
a uma ritmica oculta que acaba se tornando importante na execu¢do de determinados
trechos. No exemplo acima, a uniformidade na articulacdo de notas do c¢.58 € quebrada
pelas diferentes articulacdes do compasso seguinte. Existe uma ritmica implicita
importante a ser destacada provenientes das acentuagdes alternadas da m.e. com a m.d. no

c.59:

20

Acentuagdes que deslocam o sentido métrico do grupo de quatro colcheias,
como exemplificado acima, sdo muito comum nesse primeiro movimento € se constituem

importante elemento de contraste as ininterruptas repeticdes dessas figuras.

Pianismo

Na Cantiga de Cego do tema B o compositor sugere na escrita pianistica uma
sonoridade que lembra um canto de lamento, caracteristico dos canticos de pedir esmolas,
cantigas tristonhas e monétonas (ALVARENGA, 1950). A nota pedal que aparece
repetidamente no baixo (dé na exposi¢do e fd na reexposicdo) ¢ uma clara alusdo a
instrumento de corda, no caso provavelmente a um borddo de viola caipira, ligeiramente

acentuada: na partitura essas notas sdo marcadas em tenuto:
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Exemplo 63 - Sonatina n°3- I mov. — cc.26-33

No trecho acima, antes da entrada do tema da Cantiga de Cego, vemos a partir
do c.26, as sequéncias das notas sol em registros diferentes na m.d., algumas delas em
apojaturas. Essas apojaturas sugerem também sonoridade caracteristicamente violonistica
como que introduzindo a entrada da cantiga: além disso, ambas, tanto a nota so/ da m.d.

quanto o do a partir do ¢.30 da m.e., pontuam os centros harmonicos do trecho.
(IT movimento) Com tenerezza

Estrutura Formal

S. A Coda
Cc. 01/33 33-35
Ce. F F

Tabela 36 - Estrutura formal da Sonatina n°3 - 11 mov.

Como no segundo movimento da Sonatina anterior, este segundo movimento
da Sonatina n°3 apresenta uma linha melddica continua, sé que desta vez esta linha
melddica estd amparada fortemente por um acompanhamento que da o suporte harmdnico.
O centro situa-se em fd, mas com clara alusdo a tonalidade de fia menor devido aos

acidentes caracteristicos desta tonalidade que persistem por todo o movimento: sib, mib,

ldb e réb.
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Aspecto Melédico - Ritmico

A caracteristica deste movimento estd na linha melddica e o seu desenrolar
continuo de frases que ndo se repetem. Esta linha melddica continuada € caracterizada
predominantemente por saltos ascendentes (considerando as apojaturas), seguidos por

movimentos descendentes, como podemos observar no seguinte trecho:

Con tenerezza (4=60)

crese. . . - - - -

Exemplo 64 - Sonatina n°3- 1l mov. — cc.1-13 (m.d.)

Para o intérprete, a expressividade dessa linha melddica estd justamente nesses
desenhos melddicos descendentes antecedidos dos saltos: como afirmava Madrio de
Andrade, ¢ uma peculiaridade este constante movimento descendente da linha melddica na
nossa musica popular ou folclérica, como jd mencionamos anteriormente. Guarnieri tinha
uma predilecdo por frases descendentes que se materializou muito claramente neste
movimento. Portanto os desenhos melddicos descendentes se constituem no elemento mais

importante para ser explorado enquanto elemento expressivo da melodia.

Pianismo

Uma modinha com nostdlgicos devaneios, afirma Verhaalen (2000, p.158): esta
afirmacdo representa bem o cardter deste segundo movimento. Guarnieri capta na sua
escrita pianistica, no que diz respeito ao modo como sdo divididas as vozes, uma
sonoridade que lembra alguns instrumentos de uma roda de choro, como, por exemplo,
uma flauta e um violdo: a maneira como estdo escritos as partes de cada uma das claves do
piano faz lembrar uma flauta e um violdo, respectivamente a clave de sol e a de fa.
Principalmente a escrita da m.e., dividida em duas vozes, € -caracteristicamente
violonistica. Portanto, a sugestdo dessas sonoridades instrumentais torna-se fator

interpretativo importante, advindo de sua escritura particular, para a execucgdo

instrumental.



(IIT movimento) Bem ritmico (two-part fugue)

Estrutura Formal
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S. Exp. 1° Eps. Reexp.I 2° Eps. Reexp.2 3° Eps. Reexp.3 Ponte RFel:;Il)
Cc. 01-11 11-19 20-30 30-40 41-52 52-64 65-74 75-81 82-90
Ce. F-C D-A C-G Bb - F F

Tabela 37 - Estrutura formal da Sonatina n°3 - I1I mov.

O terceiro movimento constitui-se de uma fuga a duas vozes em andamento
moderadamente rdpido e apresenta secOes bem delineadas: uma exposi¢ao seguida de trés
episddios e trés reexposicoes intercalados, uma ponte e uma reexposicao final. De maneira
geral, a utilizacdo de diferentes articulagdes de expressdo entre sujeitos, contrassujeito e
episddios enriquece a interagdo contrapontistica entre ambas as vozes da fuga e possibilita
variacOes no fluxo melddico. A €nfase nessas articulagdes de expressdo e também na
dindmica, como veremos a seguir, serdo importantes elementos a serem evidenciados na
execug¢do instrumental, pois irdo caracterizar as se¢oes entre si e estabelecer o didlogo entre

elas.

Aspecto Melédico — Ritmico

O mais importante nesta fuga é dar a devida diferenciacdo entre o tema
(sujeito) e os episddios intercalados a ele. O tema da fuga € apresentado numa sucessao
quase que ininterrupta de semicolcheias em staccato e disposto de tal maneira que
podemos ouvi-lo como uma grande e tUnica frase. No trecho abaixo, o sujeito da fuga é

apresentado pela m.d.:
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Exemplo 65 - Sonatina n°3- Il mov. — cc.5-11

N

As sucessivas reexposicOes temadticas sdao invaridveis quanto a maneira
como sao reexpostos sujeito e contrassujeito. No exemplo acima podemos observar que o
contrassujeito, executado pela m.e., € articulado em pequenos grupos de notas em legato.

Por sua vez, sdo os episddios que dao os elementos de maior contraste ao
discurso das se¢des entre si. Os episodios aliviam a rigidez provocada pelo ritmo das
sucessivas reexposi¢oes temdticas. No exemplo abaixo, destacamos trecho do primeiro

episodio:

. — S S —
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Exemplo 66 - Sonatina n°3- Il mov. — cc.13-16

O primeiro episddio se destaca pelo didlogo entre as vozes: a ritmica
sincopada que aparece na voz superior no c.13 completa-se com 0s contratempos
provocados pelas colcheias na voz inferior do c.14. Ambas devem ser destacadas das
demais.

O segundo episddio desenvolve basicamente a estrutura ritmica anacrustica
das quatro semicolcheias iniciais do tema. Este episddio se destaca pela alternancia e o

contraste de articulacdes de notas entre staccato e legato:
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Exemplo 67 - Sonatina n°3- Il mov. — cc.30-35

O terceiro episodio deve-se destacar o resultado ritmico proporcionado
pelos saltos da linha melddica da voz superior em sequéncia que ocorrem nos cc.53, 55 e
57. Estes saltos reforcam os efeitos de sincope proporcionados pelas notas mais agudas. No
exemplo abaixo, destacamos essas notas colocando as hastes para cima, evidenciando a

estrutura ritmica sincopada:

Exemplo 68 - Sonatina n°3- Il mov. — cc.52-54

Portanto, devemos ressaltar na execucdo o cardter distensivo, ou seja, de
diminui¢do de tensdo e, consequentemente, de leveza dos episodios, em oposi¢do as

sucessivas reexposi¢oes temdticas, mais incisivas.

Dinamica
Na fuga, a dindmica apresenta-se de maneira escalonada, estendendo-se
gradativamente do p ao ff final: a elevacdo de intensidade dindmica se dd a cada nova

reexposi¢ao do sujeito:

i

f reexp. Final

mf reexp.2  reexp.3

p reexp.1

exp.

Tabela 38 - niveis dindmicos da fuga da Sonatina n°3

{Q-
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Esta escala crescente de intensidade provoca um aumento no nivel de tensdo entre
as secoOes, principalmente a cada nova reexposicdo do sujeito. Embora os episddios
acompanhem essa gradacdo de intensidade, seus elementos ritmicos, melddicos e de
articula¢do, como vimos, colaboram para que essas secdes sejam as segdes contrastantes da

fuga.

Pianismo

As articulagdes de notas que ocorrem nos episédios, principalmente legatos e
staccatos, além de estruturas ritmicas sincopadas, imprimem um ritmo gingado
caracteristico a esta fuga.

De acordo com o ambito de registro desta Sonatina que utiliza apenas a clave de
sol, a fuga estd construida dentro da reduzida extensdo que abrange fd2 e do5, o que lhe
confere um cardter leve e alegre. Portanto, sua escrita sincopada leva a uma escritura
caracteristicamente tipica da musica brasileira.

Destacamos ainda uma particularidade inerente ao préprio tema da fuga que
pode muito bem ser levado em consideracdo na execu¢do instrumental: como vimos, no
exemplo 64 o tema da fuga é formado, quase na sua totalidade, por ininterruptas
semicolcheias em staccato. Em alguns pontos, podemos sentir certos padrdes ritmicos
subjacentes a sequencia de semicolcheias proporcionados pelos saltos da linha melddica do
tema. Estes saltos delineiam certas estruturas ritmicas sincopadas que sao tipicas da musica
brasileira. No exemplo abaixo, destacamos essas estruturas ritmicas implicitas colocando

as hastes para baixo nas notas equivalentes:
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Exemplo 69 - Sonatina n°3- Il mov. — cc.1-6

No c.5 as ligaduras entre as notas descendentes por grau conjunto também
destacam estruturas ritmicas ocultas das sequencias de semicolcheias de tema. Os saltos
intervalares colaboram para dar uma diferenciacdo ritmica as reiteradas semicolcheias.
Embora ndo estejam na partitura, essas estruturas subjacentes deveriam ser levadas em

consideragdo na execugao interpretativa.
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4.4. SONATINA N°4 (1958)

Esta Sonatina foi dedicada ao maestro Italiano Tabarin (1897-1992) e foi
estreada pelo pianista Gilberto Tinetti (1932) no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 10
de outubro de 1961.

Pouco mais de duas décadas separam esta Sonatina da anterior. Em termos
pianisticos, esta obra, mais extensa que as anteriores, apresenta maior dificuldade técnica
nos movimentos rapidos. H4 passagens rdpidas nos primeiros e terceiros movimentos que
exigem maior precisdo ritmica entre ambas as maos do pianista: o entrosamento da ritmica
da m.e. com as da m.d. no tema A primeiro movimento e os saltos em movimentos
contrarios a partir do c.181 do terceiro movimento.

Prevalecem em todas as secdes dos trés movimentos figuracdes melddicas
descendentes, as quais, como vimos nas Sonatinas anteriores € também no subcapitulo
referente ao compositor e o Ensaio de Mdario de Andrade, é uma constancia melddica em
todo o conjunto e uma das principais caracteristicas do tratamento melédico em Guarnieri.
Principalmente no primeiro e terceiro movimentos, a linha melddica é essencialmente
modal.

Em relacdo a textura, esta Sonatina ainda que tenha um tratamento linear como
as anteriores, apresenta um discurso um pouco mais homof6nico, ou seja, o discurso
polifdnico observado até aqui d4 lugar a uma predominincia melddica da m.d. sobre a
m.e.. A m.e. assume o papel de complemento ao discurso realizado pela m.d. em quase
toda a obra.

De maneira geral, apresenta oscilacdes de andamento, principalmente no
primeiro movimento, onde estdo associadas a mudanca de cardter dos temas. A extensdao
dindmica aparece mais ampla do que nas obras anteriores, principalmente no segundo e
terceiro movimentos (pp e ff).

A tessitura utilizada também € mais ampla e a clave de fa aparece nos trés
movimentos. Lembramos que as Sonatinas n**2 e 3 sdo totalmente escritas em clave de sol.
Mesmo assim, nesta Sonatina n°4 o compositor utiliza-se muito mais da regido média
aguda do piano do que da regido mais grave: os trés movimentos iniciam-se na clave de
sol. Com isso, a maneira como Guarnieri trata o instrumento sugere até aqui certo
comedimento quanto ao uso da técnica pianistica ou mesmo no tratamento sonoro do
piano, longe ainda dos gestos de escrita das Sonatinas posteriores, onde a utilizacdo das

extremidades do teclado se faz com mais contundéncia.



(I movimento) Com Alegria

Estrutura Formal
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S. Exposicao Desenv. Reexposi¢do
Cec. 1-48 52-85 93-140
Sub. Tema A Tr Tema B Tr Tr Tema A Tr Tema B Tr Coda
Cc. 1/27 27-33 33-48 48-51 86-93 93-119 119-125 125-140 | 140-143 144-163
C. C D G G Cm-Ab-D G C D C G C
(Tempo I)
B | Comdasia || e || o e o o
Poco meno

Tabela 39 — Estrutura formal da Sonatina n°4 — 1 mov.

O compositor reitera neste movimento a forma sonata, com seus temas e secoes
bem definidos. Basicamente uma mudanga expressiva de andamento vai diferenciar as
caracteristicas entre os temas A e B, como mostra a tabela acima: Com Alegria para o tema
A e Poco Meno para o tema B. A indicagdo metrondmica de . =120 além de estar
relacionada a subsecdo do tema A € a principal pulsacdo que caracteriza 0 movimento
como um allegro de sonata.

Além da mudanca de andamento que estd ligada mais a mudancga de carater dos
dois temas, outros elementos entram em a¢@o na diferenciacdo deles nesta Sonatina e que
sdo importantes para a execugdo: o fluxo de semicolcheias da linha melddica da subsecdo
do tema A dando a essa subsecao um forte cardter ritmico, contra a melodia em tercas da

subsecao do tema B mais cantabile, como veremos.

Aspecto Melédico - Ritmico

O tema A tem forte apelo ritmico se comparado ao o carater melddico-
expressivo do tema B: as frases do tema A sdo acompanhadas por intervengdes
ritmicamente sincopadas da m.e.. Por isso, o importante para a execucdo deste tema A serd
enfatizar o entrosamento da ritmica da m.e. com as frases da m.d. as quais sugerimos, pelo
seu desenho melddico, destacar as notas mais agudas. No exemplo abaixo, destacamos a

parte do piano e a ritmica implicita no desenho melddico da m.d. e da ritmica da m.e:
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Exemplo 70 - Sonatina n°4- 1 mov. — cc.1-5

No exemplo acima, ambas as linhas abaixo da escrita do piano representam um
padrdo ritmico implicito na escrita pianistica: na m.d. destacamos a primeira nota de cada
grupo de semicolcheias. O movimento descendente de cada grupo de quatro semicolcheias
gera um padrio ritmico implicito sentido pela nota mais aguda de cada grupo. Na m.e. o
padrdo ritmico implicito surge da primeira de cada grupo de duas semicolcheias, ja que
para a sua execu¢do naturalmente existe um apoio maior para a primeira do que para a
segunda semicolcheia. No andamento rdpido, como € o caso aqui (seminima = 120), esta
ritmica implicita fica ainda mais evidente.

No trecho seguinte, podemos estabelecer outro entrosamento das ritmicas
implicitas de ambas as mados que ocorre entre os cc.l11-15. Assim como no exemplo
anterior, na m.d. esta ritmica € estabelecida pelas notas mais agudas dos grupos de

semicolcheias e na m.e. através do ritmo sincopado da m.e.:

Exemplo 71 - Sonatina n°4- I mov. — cc.11-15
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No ultimo trecho a seguir, ainda fazendo parte do tema A, temos a ritmica

implicita mais claramente evidenciada por causa dos saltos da m.d. com as estruturas

ritmicas da m.e.:
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Exemplo 72 - Sonatina n°4- 1 mov. — cc.17-21

O primeiro padrdo ritmico que destacamos acima (ex.69) repete trés vezes,
entre os cc.1-8. O segundo (ex.70) duas vezes seguidas (cc.11-15) e o terceiro padrio
(ex.71), quatro vezes (cc.16-24), formando assim, estruturas ritmicas reincidentes.
Destacamos esses padrdes implicitos na escrita como importantes para a execucio
instrumental porque por mais que executemos as sequencias de semicolcheias com o
mesmo peso, as notas mais agudas se destacam, principalmente no trecho onde os saltos
sdo mais evidentes, como no exemplo 71 acima.

O pianista tem nesses padroes ritmicos destacados a motilidade, ou mesmo um
guia, para a execugdo das semicolcheias da m.d. junto as intervencdes sincopadas da m.e..
A precisdo e o equilibrio na execucdo dessas estruturas ritmicas que se formam sdo
importantes, pois existe uma dificuldade na execucdo dessas passagens por causa
justamente do entrosamento das semicolcheias, principalmente em uma pulsagdo répida,
como € o caso do inicio deste movimento.

O tema B, por sua vez, mais lirico, apresenta-se em tercas, as caracteristicas
tercas caipiras do compositor. Aqui 0 mais interessante sdo as relacdes dialdgicas entre o
motivo ritmico-melédico ascendente com as semi-frases em tercas descendentes que
seguem ao motivo. Destacamos as sete frases curtas onde, em cada uma dela, existe a

relag@o antecedente — consequente ou pergunta — resposta:
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frase 6

frase 7

Exemplo 73 - Sonatina n°4- I mov. — cc.33-48

Conforme a divisao acima, o didlogo é estabelecido entre um motivo ritmico-
melddico que se repete e os desenhos das ter¢as descendentes. As mudangas frequentes de
formulas de compassos fazem com que oucamos as respostas de maneira diferente das

perguntas: algumas sd3o mais longas e outras mais curtas.

Pianismo

O caréter sincopado do tema A, como vimos acima, proveniente da escrita das
semicolcheias, gera uma escritura onde estd implicito o jogo ritmico oriundo da interagao
de ambas as maos do pianista, sendo um importante elemento interpretativo. O destaque
das notas mais agudas evita que as ininterruptas semicolcheias da m.d. sejam executadas
com 0 mesmo peso, mesmo que o compositor nao tenha utilizado acentos nessas notas
mais agudas. Portanto, acreditamos que tais destaques devem ser encarados de maneira
natural na execucao.

No caso do tema B, o pianismo de Guarnieri aparece implicito em uma escrita
que gera uma escritura expressiva que nos remete as tercas caipiras, comentadas
anteriormente no subcapitulo 1.1: o uso das tercas para criar uma sonoridade de inspiragcao
nacionalista que nos reporta indiretamente as tercas paralelas das modinhas e cancdes. As
mudancas métricas constantes na linha melddica das tercas do tema B conferem a elas

flexibilidade de execucdo, a qual deve se refletir na expressividade da prépria execugdo
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instrumental. Portanto, uma leve flexibilizacdo da pulsa¢ao na execucdo dessas tercas do

tema B enfatizaria maior expressividade ao trecho.

Tempo e Dinamica

S. Exposicao Desenv. Reexposi¢do
Cc. 1-48 52-85 93-140
Sub. | Tema A Tr Tema B Tr Tr Tema A Tr Tema B Tr Coda
Cc. 1-27 27-33 33-48 48-51 86-93 | 93-119 | 119-125 | 125-140 | 140-143 | 144-163
=120 Accel.
Tp. |-=120 Dim. e rall. | Poco meno | Accel. Poco | .=120 Accel. =120
a poco
Poco meno
Din. | p—mf-f mf p p |p-f-mf-p p-f f-fF

Tabela 40 - Tempo e Dinamica da Sonatina n°4, 1 mov.

De acordo com a tabela acima, além de observarmos a diferenca de andamento

entre o tema A e o tema B, existe maior contraste na dindmica no tema A (p ao f ) em

relagcdo ao tema B (p).

Ha uma utilizacdo maior de subsecOes transitivas entre os temas e entre as

secdes, conforme podemos notar na tabela acima. As transi¢cOes desta Sonatina sao

utilizadas para conectar as diferencas de andamento que existem entre os dois temas,

através de rallentandos ou accelerandos. Portanto, cabe a essas transicoes o momento de

mudancas de cardter que o executante deve imprimir a execugdo para diferenciar as partes

deste primeiro movimento.

As lacunas na tabela acima significam a auséncia de marcacdes tanto de

andamento quanto de dindmica na partitura. Por se tratar de partes equivalentes, as

indicacdes da se¢do de Exposi¢cdo sdao as mesmas para a Reexposigao.

(I movimento) Melancolico

Estrutura Formal

S. A B A Coda
Cec. 01-17 18-37 38-50 51-57
Ce. F C F F

Tabela 41 - Estrutura formal da Sonatina n°4 — II mov.
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De acordo com Mendongca (2001) este movimento € um ‘“romance sem
palavras”, enfatizando seu cardter terno e nostdlgico. Assim como na Sonatina n°l,
Guarnieri volta a explorar aqui a forma terndria da can¢do, ou seja, um A-B-A’. Seu centro
harmonico gira em torno de F. Embora a tonalidade de fd maior se faca presente, ela €

camuflada e ndo expressa na armadura de clave.

Aspecto Melédico - Ritmico

Como vimos nas Sonatinas anteriores, mudancgas de férmulas de compassos e
de métrica proporcionam maior flexibilidade ao discurso musical e, consequentemente,
melodias e ritmica menos regulares ou menos simétricas.

Interagem neste movimento trés tipos de formulas de compassos: 4/8, 3/4 e 3/8,
ou seja, métricas quaterndrias alternando-se com terndrias. Na execucdo das frases, a
interacdo dos compassos quaternarios com os terndrios, tanto na secdo A quanto na B,
contribui para um discurso mais livre, o que pode sugerir uma interpretacio com
caracteristicas proximas a uma improvisacdo, ja que auditivamente o discurso musical nio
fica refém da rigidez de uma unica métrica.

A influéncia que as mudancas métricas exercem sobre o discurso das frases
fica evidenciada na secdo A. Existe uma relacdo entre os cc.1-4 com os cc.9-13. Eles se

assemelham como mostra o exemplo abaixo:

Melancolico (b =72)

Exemplo 74 - Sonatina n°4- 11 mov. — cc.1-5; cc.9-13
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Podemos observar que esta semelhanga se da por correspondéncia de notas e o

sentido harmonico € ligeiramente modificado. Seria como se o compositor reescrevesse ou

readaptasse as frases dos quatro primeiros compassos de cc.l1-4 para os cc.9-13,

expandindo-os em cinco compassos. Este € um exemplo onde as mudangas métricas junto

com variacdes melddicas podem ser traduzidas na interpretagdo através de uma execucao

mais flexivel, j& que disfarcam uma rigidez na pulsacdo: embora o trecho deva ser

executado dentro de uma pulsacdo, esta € disfarcada pela mudanca métrica e variacdes na

linha melddica. Com isso, poderia o executante se aproveitar da interacdo entre esses

elementos que entram em jogo no discurso musical para simular uma maior liberdade na

agdbgica.

Dinamica
S. A B A’ Coda
Ce. | 01-17 18-37 38-50 51-57
. pp —mf -
Din. p-f |ff-f-p-| p-f PP - ppp
pp

Tabela 42 — Dinamica da Sonatina n°4, II mov.

De acordo com a tabela acima, a secdo B apresenta maior contraste dindmico

em relagdo as se¢des A e A’. Embora ndo seja mostrado na tabela, a secdo B (cc.18-37)

apresenta também maior densidade de notas em relacdo a secdo A’, evidenciando assim o

cardter mais expansivo dessa se¢do intermedidria.

(Il movimento) Gracioso

Estrutura Formal

S A B A C B' Tr A Coda

Cec. 01-37 38-63 63-90 90 - 136 137-173 174-191 192-197 198-207 207-217
G-B C-E

Ce. C-D A#-C B-D D -Eb D-F F-C C C
G#-B

Tabela 43 - Estrutura formal da Sonatina n°4 — III mov.
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O rond6 contém secOes com caracteristicas distintas. Em cada uma de suas
secoes, Guarnieri explora elementos musicais comuns ao seu estilo, tais como, o
tratamento polifonico, os intervalos de tercas e o tresillo, sendo estes elementos que criam
contrastes entre as segoes.

A textura predominante € apresentada em trés vozes em quase todo o
movimento. As vozes abaixo da linha melddica desenvolvem-se como acompanhamento,
dado seu carater repetitivo e também como suporte harmonico a melodia, exceto na se¢ao
B onde ocorre o inverso: neste caso a m.d. funciona com a linha melddica e
acompanhamento ao mesmo tempo e a m.e. desenvolve uma segunda voz a melodia.

As tergas caipiras, recorrentes em quase todas as Sonatinas, sdo transformadas
em décimas na se¢do B, resultado das notas agudas da m.d. com as notas dos baixos da
m.e. (c.38 e seguintes). Na secdo B’ (c.174 e seguintes) essas tercas estdo dispostas entre
os polegares do pianista.

O tresillo, padrao ritmico formado por duas subdivisdes terndrias com uma
bindria (3-3-2) € encontrado ainda na se¢@o B e B’: ambas as se¢des desenvolvem a mesma
melodia, mas sdo variacdes uma da outra.

A secdo C tem cardter fortemente ritmico e sugere a ritmica do baido.

Se o fluxo constante de semicolcheias foi uma das caracteristicas marcantes do
primeiro movimento, neste terceiro movimento as colcheias irdo determinar a velocidade

da execucao, pois elas sdo predominantes em todas as secoes.

Aspecto Melédico - Ritmico

O principal elemento a ser destacado na secdo A (cc.1-37) é de natureza
ritmico-melddica: trata-se de intervengdes de desenhos melddicos deslocados dentro dos
compassos € também de deslocamento de frases nos compassos. Nos trechos a seguir, o
desenho ritmico-melddico da m.d. agrupada de trés em trés quebra a divisdo das quatro

colcheias da m.e.:

c8
0 rﬁg/‘:&/—#!/\‘ = W e ]
G e e ey
o I # |
A —
B e m NI T_\ T
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Exemplo 75 - Sonatina n°4- 11l mov. — cc.8-10; cc.32-35; cc.70-72

No segundo e terceiro trechos acima, ambas as maos desenvolvem desenhos de
trés colcheias articuladas em legato com defasagens entre elas. Dessa forma, os trechos
assinalados acima constituem momentos de movimentacdo ritmico-melédica diante da
regularidade ritmica que caracteriza o tema dessa se¢ao A.

Na secdo B (cc.38-62) destacamos as notas agudas da m.d. com as da m.e.,
formando os intervalos de décimas que depois, se transformam em tercas na segunda
repeticao da secdo (cc.174-191), executadas pelos polegares de ambas as maos. Em ambas
as se¢des, que sdo equivalentes, a ritmica do fresillo, como ja comentamos, € amplamente
explorada. A secdo B estd dividida em trés frases de oito compassos cada. Estas frases se
iniciam a cada novo centro harmdnico, de acordo com a tabela 43 da estrutura formal: a
primeira frase se inicia no ¢.38 com centro em sol, a segunda a partir do ¢.46 com centro

em [d# e a terceira frase no ¢.54 com centro em sol#:

inicio da 1°frase

c.38 - 3 -

" A.Rl..‘é 2o\ da o g

T [Pl Tr [ o

o - ~ ?N | | ~ N
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inicio da 2° frase

c. 46 _
b den i SENSENAN  den de 4
@r e eiip ] E=sE=EE=
~ 3 N
p CTEC - - - - f_ _ _ _ _>:3
1 1 lI 1 1 I. I' 1 : I. I |. I‘) }
= 7/ “—:P/ N>
inicio da 3° frase
c 54 _
Q ] I} ] \\ IJ..\\ 16 -J-l- #p J". A J'.‘ AY
%“ 'i"[. i\]? L‘Iﬁr' — '1_4" L;‘.‘I i Ir' ?\lr' £ ;
//’,_———-—\ . _ L —
g f B EEIEE W alele 2 a

Exemplo 76 - Sonatina n°4- 1I1 mov. — cc.38-39; cc.45-47; cc.53-55

Estes compassos que iniciam cada uma das trés frases acima sdo importantes
pontos de referéncias da secdo, ja que elas sinalizam cada um dos centros e estabelecem o
ritmo harmonico e sdo realgados ainda pelo nivel da dindmica como podemos observar nos
crescendos que antecedem o inicio de cada frase.

A se¢do B’ ¢ caracterizada pelo movimento contrario a partir das tercas
executadas pelos polegares. Tem a mesma configuraciao fraseoldgica da secio B. O que
podemos acrescentar nesta segunda versio da secdo B € o rall que antecede a frase iniciada

no c.182 em Poco meno:
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Exemplo 77 - Sonatina n°4- 11l mov. — cc.181-183
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Com a densidade de notas aumentada em relacdo a sua secdo B
correspondente, a diminui¢do do andamento como indicado aqui se faz necessario devido
aos saltos de notas empreendidos pela m.e. do pianista.

A secdo C, dividida em duas partes (cc.90-111 e cc.112-136), é marcada pela

ritmica do ostinato que predomina em toda a se¢ao:
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Exemplo 78 - Sonatina n°4- 1II mov. — ¢c.90-92

Como podemos observar acima, existem trés vozes com articulagdes distintas
entre si e onde se 1& bem ritmado: a linha melddica, a nota pedal em ré que dura apenas um
tempo do compasso e a ritmica das colcheias em stacatto. Estas vozes se estendem até o
c.110.

A partir do c.112 a segunda parte da secio C mantém a mesma ritmica e a
secdo passa a se desenvolver numa regido mais grave se comparada a primeira parte da
secdo. As trés vozes aqui se desenvolvem de maneira diferente: as duas primeiras formam
uma polifonia quase em contraponto entre si € a voz inferior estabelece a ritmica e a base

harmonica. A seguir, destacamos um trecho desta segunda parte da secao C:
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Exemplo 79 - Sonatina n°4- 1l mov. — cc.120-124

Pelo tipo de textura apresentada nessa secdo C onde existem vozes com

articulagdes diferentes, a ndo utilizacdo do pedal sustain é importante, principalmente se
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ele ja estiver sendo utilizado nas secdes anteriores. Uma sonoridade mais seca e que

privilegie os staccatos e sua ritmica deve ser considerada na execugao.

Pianismo

Algumas observacdes referentes ao pianismo sao importantes neste terceiro
movimento, principalmente quando nos remete a sugestdes interpretativas importantes para
a execucdo instrumental. E o caso, por exemplo, das apojaturas da m.e. logo no inicio do
movimento. Estas apojaturas sdo constantes na secdo A (cc.1-37), pois incidem na nota

pedal, que € o centro da harmonia da se¢do:

Gracioso (4= 108 )

—
o) fﬁng;

T

Exemplo 80 - Sonatina n°4- Il mov. — c.1

As reiteradas apari¢des da apojatura sobre 0o dé podem nos remeter a0 mesmo
efeito das apojaturas utilizadas antes da entrada do tema B do primeiro movimento da
Sonatina n°3 analisada anteriormente. La sugerimos que a nota pedal que aparece repetidas
vezes no baixo, ¢ uma alusdo ao borddao de viola caipira. O mesmo pode-se dizer das
apojaturas do inicio deste terceiro movimento. Essas apojaturas sugerem sonoridade
caracteristicamente violonistica e, portanto, devem ser destacadas juntamente com as notas
da melodia, realcando o efeito do semitom entre as notas si e do.

Outro aspecto do pianismo a ser evidenciado seria o padrdo ritmico do tresillo
através da linha melddica formada por intervalos de décimas e tercas, intervalos
equivalentes, respectivamente nas se¢des B e B’, inspira¢des advindas do populario e
empregadas aqui como material contrastante entre as secoes do rondo.

A ritmica do baido sugerida na se¢do C é mencionada também por outros
estudiosos desta obra confirmando um tipo de escritura que nos remete ao folclore
nordestino.

Assim, o compositor em um unico movimento explora varios elementos na sua
escrita pianistica portadores de sonoridades sugestivas que nos remetem a tipos de

escrituras que nos dao novas possibilidades de leitura dessa escrita.



121

4.5. SONATINA N°5 (1962)

Dedicado ao pianista norte-americano Joseph Richard Battista (1918-1968),
esta Sonatina foi escrita como peca de confronto para o III Concurso de Piano Eldorado de
1962.

Esta obra é uma das mais longas de todo o conjunto das Sonatinas e apresenta
uma dissondncia pouco mais acentuada em relagcdo as Sonatinas anteriores de nimeros 1, 3
e 4. O uso de intervalos mais dissonantes, tais como segundas maiores € menores, sétimas,
acordes alterados, com nonas, faz com que esta Sonatina esteja a meio caminho da
atonalidade livre desenvolvida nas trés Sonatinas posteriores. A tonalidade assim como a
modalidade sao ambiguas, ou seja, muitas vezes podemos identificar determinados acordes
mas ndo sua funcionalidade para o trecho onde estd inserido. Os modos escalares sao
muitas vezes misturados.

Guarnieri volta a desenvolver aqui um discurso mais linear se comparado com
a obra anterior, com mudanc¢as muito mais frequentes de formulas de compassos em seus
trés movimentos, a utilizacdo mais extensa do teclado e amplitude dinamica igualmente

mais ampla.

(I movimento) Com Humor

Estrutura Formal

S. Exposicdo Desenv. Reexposicdo
Ce. 01/56 56-87 87-133
Sub. Tema A TR Tema B Te:la Tema B Coda
Ce. 01/29 30-33 33-56 87-106 | 106-133 133-144
Ce. A B A A A
Com Dolce
Esp. Com Humor dolce ma
Humor
Sonoro

Tabela 44 - Estrutura formal da Sonatina n°5 - 1 mov.

O primeiro movimento desta Sonatina n°5 apresenta-se formalmente um pouco
mais desenvolvido do que as Sonatinas anteriores, pois tanto o tema A quanto o tema B

apresentam-se mais extensos.
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Em termos interpretativos, o cardter melédico da subsecdo do tema A se
manifesta na linearidade das frases de ambas as mados que se dialogam em oposi¢do a
subsecdo do tema B onde o cardter mais ritmado, principalmente pelo desenho repetitivo
do acompanhamento da m. e. faz lembrar o fresillo. Mesmo com tais diferencas na
caracterizacdo de ambos os temas, esta obra, talvez por sua linearidade pouco mais
proeminente, tenha um apelo melddico maior, exigindo do intérprete uma énfase na
expressividade das linhas melddicas de ambos os temas e também na interag@o entre frases
da m.d.com a m.e..

Outro aspecto que deve ser levado em consideragao na execucao instrumental e
que estd intimamente ligado ao contorno melddico das frases e semi-frases estd na
utilizacdo do pedal sustain em alguns trechos e sua ndo utilizacdo em outros, de acordo
com a linearidade intrinseca contida no discurso musical. Por causa disso, veremos que o
pedal assume nesta obra papel importante, principalmente como elemento de contrastes

entre temas e/ou subsecoes.

Aspecto Melodico — Ritmico

A subsecdo do tema A (cc.1-29) se destaca por sua linearidade, onde a linha
melddica da m.d. se desenvolve paralelamente ao contracanto da m.e.. Esta interagdo entre
ambas as maos € importante para a execugdo interpretativa do trecho. Abaixo destacamos
separadamente as trés principais frases do tema A. As duas primeiras frases comegam e
terminam nas mesmas notas: a primeira frase tem a nota /d como inicio e término e a
segunda tem a nota mi. A primeira € constituida por quatro semi-frases e a segunda por

duas semi-frases:
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Exemplo 81 - Sonatina n°5- 1 mov. —cc.1-9

Independente das semi-frases da m.d., as articulacdes de notas ligadas da m.e.
respeitam desenhos descendentes, sempre a partir da nota mais aguda, conforme
observamos no exemplo acima. Se estabelece entdo uma importante interacdo entre as
semi-frases da m.d. com as articulagdes da m.e. que devem ser ouvidas independentes uma
das outras. Lembramos que este contracanto da m.e. € também o suporte harmdnico para as
semi-frases da linha melddica e, no caso do trecho destacado, esta claramente em [d maior.

A terceira frase (cc.9-12), quase idéntica a primeira, uma oitava mais grave,
tem na m.e. semi-frases fazendo um canone com a m.d., diferentemente do que vinha

ocorrendo anteriormente:
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Exemplo 82 - Sonatina n°5- 1 mov. — cc.9-12

Como podemos observar no exemplo acima, o canone entre as duas vozes
refor¢a a importancia em se destacar o que tem de mais caracteristico na subsec¢do do tema

A, ou seja, a interlocucdo entre as vozes. Portanto, € necessdrio que o /egato das semi-
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frases e dos contracantos sejam, de fato, bem delineados, separados pelas articulacdes das
frases (respiracdes). Nesse sentido, é importante a ndo utilizacdo do pedal sustain, pelo
menos na apresentacdo das trés frases iniciais, pois o controle de toque se torna mais
preciso.

Outro momento da subsecdo do Tema A em que € muito clara a importincia
das articulagdes de frases e semi-frases sem a utilizacdo do pedal sustain se da entre os
cc.20-27. Este trecho de oito compassos encerra esta subse¢do do tema A, pois delimita o
centro na nota ld por causa das sucessivas repeticoes das primeiras notas do tema inicial
que ocorrem nos cc.20, 23, 25 e 27. Destacamos aqui a importancia dos stacattos da m.e.

em contraste com as notas em legato:
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Exemplo 83 - Sonatina n°5- 1 mov. — cc.23-27

Como podemos observar no trecho acima, a m.e. desenvolve um ostinato que
entra em contraste com as sucessivas entradas do tema na m.d. em legato. Importante
destacar aqui a repeticdo do desenho ritmico-melddico da m.e.: as notas mi e ld que se
alternam com as notas ré e ld grave em stacatto tem forte carater ritmico diante da melodia
da m.d..

Os trechos entre os cc.13-19 e entre cc.28-32 funcionam como de passagem e
por isso a utilizagdo do pedal sustain é recomendavel, pois d4 efeito contrastante ao que
vem antes e o que vem depois: o trecho entre cc.13-19, por exemplo, é constituido por
sequéncias ascendentes e descendentes quase todo em legato e a utilizacdo do pedal
respeitando as notas ligadas da m.e., por exemplo, serve para contrastar dos trechos sem
pedal que destacamos acima. J4 os cc.28-32 sd@o, por natureza, transicdo para a o tema B,
podendo a utilizacdo do pedal se dar de novo como uma sinalizacdo de mudanca de
atmosferas entre as secdes do movimento como um todo.

A subsecdo do tema B se inicia no ¢.33 e termina no ¢.56 e, diferentemente do
que ocorre no tema A, o tema B caracteriza-se basicamente por uma melodia

acompanhada. Além disso, esse segundo tema destaca-se pelo aspecto ritmico da m.e.,
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constituida em duas vozes, ambas proeminentemente ritmicas, como podemos observar no

exemplo abaixo:

Exemplo 84 - Sonatina n°5- I mov. — cc.33-36

No exemplo acima, destacamos apenas as duas primeiras frases do tema B. Os
dois primeiros compassos mostram que a ritmica da m.e. é construida por arpejos
ascendentes agrupados de trés em trés, quebrando o sentido métrico dos compassos bindrio
e terndrio e a voz inferior apresenta-se em notas repetidas ritmicamente. Este padrdo
ritmico da m.e. repete-se como um ostinato por quase toda a subsecdo do tema B, sendo,
portanto, a ritmica que mais caracteriza o tema: esse carater fortemente ritmico € sentido
pelas sucessivas pausas de colcheias na m.e., antecedida pelos marcatos no baixo. Esta
ritmica da m.e. pode ser reforcada com a utilizacdo do pedal sustain entre a minima
pontuada e colcheia do baixo e evitando-o nas pausas.

Na secdo de desenvolvimento (cc.56-87) destacamos o cardter fortemente
percussivo entre os cc.60-71 do carater ritmico-melddico que ocorre entre os cc.76-86, este
proveniente do tema B. No caso do primeiro trecho (cc.60-71) existe uma incidéncia
grande de acordes dissonantes e de sinais de acentuacdo (marcatos e tenutos), além do
nivel dindmico mais intenso (f - ff), que faz com que esse trecho seja o de maior
intensidade sonora de todo o movimento. A sonoridade dos intervalos de segundas maiores
e menores entre m.d. € m.e € o mais importante a ser destacado. Além disso, o contorno
melddico da m.d. indica a caracteristica fortemente ritmica do trecho, como podemos
observar nos trechos a seguir.

Destacamos abaixo a ritmica proveniente de ambos os sinais de dinamica

(marcattos e tenutos) que ha no trecho abaixo:
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Exemplo 85 - Sonatina n°- I mov. — cc.59-62

Notamos que, no primeiro trecho, a angulosidade das colcheias da m.d. com
suas notas marcadas entram em conflito com a pulsacdo das seminimas pontuadas da m.e..
No trecho seguinte a sequéncia dos compassos 2/4 — 5/4 — 3/4 — 2/4 gera uma variacao da

ritmica do tresillo. Essa ritmica € destacada através dos intervalos de segundas entre ambas

as maos:
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Exemplo 86 - Sonatina n°- I mov. — cc.64-67

No trecho a seguir, as ter¢as da m.d. destaca outra ritmica sincopada:
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Exemplo 87 - Sonatina n°5- I mov. — cc. 68-69

7

O tema B, além da exposicdo, € apresentado mais trés vezes durante o
movimento: entre os cc.76-86, a partir do ¢.106 e também a partir do c.119 e a cada
repeticdo o compositor mostra uma versdo diferente, prevalecendo a ritmica do tresillo.

Abaixo expomos apenas 0s compassos iniciais dessas trés versdes do tema B:
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Exemplo 88 - Sonatina n°5- I mov. — ¢c.76-80; cc.106-108; cc.119-121

No primeiro trecho destaca-se a relacdo da linha superior com a voz
intermedidria sobressaindo os intervalos de segundas. No trecho seguinte, a voz principal é
a intermedidria onde se destacam as décimas: nessa versdo a voz intermedidria estd
distribuida entre ambas as maos do pianista. O terceiro trecho apresenta certa semelhanca
com a primeira vez que este tema aparece na secdo de exposi¢do. O tema aparece
transitando entre oitavas diferentes do piano e onde o acompanhamento também transita
entre diferentes oitavas, numa varia¢do da versdo inicial. Apesar de que nas trés versoes a
intensidade dinadmica seja a mesma (p), o contorno meldédico e como esse contorno estd
envolvido na trama das vozes torna-se importante fator na execugao interpretativa.

Com excec¢do de cinco compassos da reexposi¢cdo, mais precisamente entre 0s
cc.95-99, ndo ha neste primeiro movimento da Sonatina repeti¢do de material ji exposto
utilizando-se das mesmas notas. O fluxo musical se desenvolve sempre de maneira variada
para temas e demais passagens, mesmo quando reexpostos. Através de uma escrita
predominantemente linear, esta variedade na utilizagdo dos materiais torna a execugao
desta obra bem dindmica no sentido de realcar a cada nova variagdo de elementos ja

apresentados, vozes, harmonias, texturas novas.

Pianismo

Ja expusemos sobre o emprego do pedal sustain e sua utilizacdo ou ndo em
relacdo aos dois temas apresentados nessa Sonatina. Lembramos que na coda, a partir do
c.133, o tema A reaparece numa nova versao, diferente do tratamento estritamente linear
apresentado anteriormente. A m.e. nessa versao final percorre algumas notas arpejadas e
também acordes, com uma fun¢@o mais harmonica a linha meldédica da m.d. Portanto, a
utilizacdo do pedal sustain nesse trecho final seria interessante no sentido de destacar esses
acordes e arpejos da harmonia e também sinalizar a chegada da coda, diferenciando-a das

demais se¢des e subsecdes do movimento.
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Outro fator a ser levado em consideragdo diz respeito a escritura pianistica: o
tema A apresenta-se no modo mixolidio em ld e “relembra a musica do nordeste”,
conforme frisou Mendonca (2001) ou tem “um apelo nordestino bem claro, conforme
salienta Bencke (2010). Como sabemos, 0 modo mixolidio é muito empregado na musica
da regido nordeste do Brasil e € comum em diversos ritmos, tais como no baido ou no
frevo, por exemplo. A maneira como é apresentado no tema A através de um arpejo
ascendente seguida de uma terca menor descendente traz uma forte alusdo ao tema do
Baido, can¢do de Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira que fez sucesso no ano de 1944 e que
se tornou uma espécie de leit motiv nas criagdes de inspiracdo nordestina por parte de
muitos compositores tanto populares quanto eruditos. Logicamente que ndo existe uma
influéncia direta da can¢ao de Gonzaga na concepg¢ao desta Sonatina de Guarnieri, mas sua
menc¢do aqui se di pela sonoridade que lembra ou nos remete a caracteristica melddica
nordestina. A mencdo deste motivo inicial que ocorre também entre os cc.20-27

juntamente com o desenho ritmico-melddico (ostinato), a qual destacamos anteriormente,

sugere uma lembranga tanto da canc@o quanto da ritmica do baido.

(IT movimento) Muito calmo

Estrutura Formal

S. A
Cc. 01-16
Ce. E

Tabela 45 - Estrutura formal da Sonatina n° 5, II mov.

Mendonga (2001) comenta em sua breve andlise deste segundo movimento que
esta obra foi executada nos Estados Unidos pelo pianista norte-americano Joseph Battista,
a quem Guarnieri a dedicou, e que o pianista Eugene Liszt, ao ouvi-la, afirmou: “Nunca se
escreveu tanta misica com tdo pouca nota.”*® Tal afirmacio demonstra o grau de
expressividade deste breve movimento, talvez um dos menores segundos movimentos de
todo o ciclo juntamente com o segundo movimento da Sonatina n° 2. Este cardter
expressivo, que mais se parece com um lamento, escrito em breves dezesseis compassos,

torna este movimento um tanto quanto complexo para a execugdo interpretativa

30 MENDONCA: 2001, p.408.
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exatamente pela sua brevidade, onde quase num unico folego o pianista precisa saber
controlar varios elementos expressivos importantes ao discurso musical: agdgica, dindmica
e as articulacdes de notas, tais como os legatos, tenutos, marcatos € as respiracdes de
frases.

Mendonga afirma que a imprecisdo tonal ndo permite a sensacdo de repouso
(MENDONCA: 2001, p.408) e, com isso, nos dd uma dica de que a harmonia constitui um

dos mais importantes elementos expressivos para a interpretacdo deste movimento.

Aspecto Ritmico-Melédico

Este movimento guarda certa semelhanca de execucdo com o segundo
movimento da Sonatina n°3 no que diz respeito a distribuicdo das vozes e a importancia da
relacdo entre linha melddica e baixos. Podemos estabelecer trés vozes que atuam em
oitavas diferentes do teclado: levando em consideracdo o centro em mi, a linha melddica
gira em torno do mi3 e mi4 e constitui-se quase sempre da melodia formada pela ritmica da

colcheia seguida da seminima pontuada, como no exemplo abaixo:

Muira calma ( » = 106 )
cl
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Exemplo 89 - Sonatina n°5- 1l mov. — cc.1-3

A linha intermedidria € formada quase que exclusivamente por colcheias e se
constitui das notas que formam o recheio harmoénico da melodia. Para efeito de execucao
instrumental, ndo estamos levando em consideracdo as colcheias que coincidem com as
notas da linha melddica, mas apenas aquelas que estdo destacadas no exemplo acima de
vermelho. Incluimos ainda nesse recheio harmonico as colcheias mais agudas da m.e. por
estar na tessitura da linha intermediaria: auditivamente, tem seu som confundido com ela.
Esta linha intermedidria gira em torno do mi2 e mi3. Os baixos, por sua vez, constituem
apenas pelos intervalos de semitom das colcheias e semicolcheias seguidas das seminimas,
desenhando um cromatismo descendente. Sua tessitura estd em torno do mil e mi2.

A divisdo a trés vozes acima permite hierarquizar o nivel de intensidade em

trés planos, como indicado no exemplo: o primeiro € o segundo planos sonoros mais
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evidentes e o terceiro plano como pano de fundo harmdnico. Mas para a execugdo
instrumental o importante € a relacdo entre os dois primeiros planos, ou seja, as bordaduras
da linha melédica junto com os semitons descendentes dos baixos.

Segundo Bencke (2010), este movimento pode ser dividido em duas frases: a
primeira que compreende os cc.1-8 e a segunda frase entre os cc.9-16. Ainda, segundo
Bencke, a primeira frase apresenta-se de um modo geral ascendente e a segunda,
descendente. O que estabelece a divisdo entre as duas frases exatamente no c.8 ¢é
justamente a cadéncia para f#m e que perdura até o compasso seguinte, diferentemente das
tonalidades passageiras que ocorrem a cada tempo do compasso em quase todo o
movimento. Como essa divisdo em duas frases incide no meio do movimento onde ha uma
permanéncia maior na tonalidade de f#m e a existéncia de um ponto culminante, ainda que
discreto, podemos determinar que entre os cc.8-9 seja o limite em termos de dinamica e de
tensdo do discurso musical, devendo o pianista construir seu discurso sonoro baseado nessa

divisdo de forcas que ocorre entre o desenho da linha melddica com o encaminhamento

harmonico.
(IIT movimento) Com alegria
Estrutura Formal
S. A B A' C A Coda
Cec. 01/34 34-62 62-78 78-109 109-137 137-153
Ce. A D A F# A F#-A
Exp. | Com Alegria (con spirito) | Stbito (scherzando) | (com spirito) Tempo Primo (con spirito) marcato

Tabela 46 - Estrutura formal da Sonatina n°5 - III mov.

Assim como no terceiro movimento da Sonatina n°2, este movimento ¢é
também um Rondé. Cada uma das trés secoes A, B e C tem caracteristicas diferentes no
que se refere a textura e também em relacdo a expressividade interpretativa: as se¢oes A e
A’ apresentam uma linha melddica acompanhada numa nota pedal de /d e tem um caréter
mais cantdbile (con spirito); a secdo B tem notas repetidas em staccato, ritmica baseada no
tresillo e certa espirituosidade jocosa (subito scherzando); a se¢ao C € mais impetuosa e
mais virtuosistica e se constitui em alternancia de oitavas na m.d. com acordes de quartas
na m.e. com apojaturas.

As mudancas no nivel da dindmica que ocorrem de uma secdo para a outra

colaboram para caracterizar as secdes entre si. Elas estdo associadas as mudancas em
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textura e aos sinais de expressdo, segmentando a escrita musical, ou seja, o discurso

musical apresenta-se entrecortado por essas mudangas, cOmo veremos.

Aspecto ritmico-melédico

O tema inicial da secdo A abrange os cc.1-8 e constitui-se de duas frases: a
primeira frase entre os cc. 1-5 e a segunda entre cc.5-8. O que caracterizam essas frases,
além de seu desenho melddico, sdo as notas pedais em /d, tanto da m.e. quanto as tocadas

com o polegar da m.d.:
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Exemplo 90 - Sonatina n°5- 1Il mov. — cc.1-8

Se observarmos o trecho acima veremos que os lds, principalmente aqueles
tocados pelo polegar da m.d., mantém-se constantes por toda a extensdo do tema e
juntamente com as quartas melddicas tocadas pela m.e., produzem uma dissonancia
caracteristica com esses /ds, principalmente o sol#. A utilizacdo do pedal sustain a cada
tempo do compasso, ou seja, a cada duas seminimas, faz com que a sonoridade desses lds
seja levemente mantida por toda a execucdo do tema. Lembramos que € tipico do
compositor a nota pedal, as vezes lembrando um borddao de instrumento de corda ou
mesmo para criar algum tipo de efeito de sonoridade, como € o caso aqui.

A secdo B apresenta-se subitamente com uma textura diferente da secdo
anterior, além de ser toda segmentada: a polifonia e as ligaduras de notas entre as vozes da
secdo anterior da lugar a um sibito (scherzando) em staccato com caracteristica mais

ritmica e de leveza. No exemplo abaixo, focalizamos a passagem da se¢do A para a secio
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B, que comeca no c¢.34, onde o enfoque principal estdi em evidenciar o contraste

proporcionado pelas diferentes articulagdes de notas:
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Exemplo 91 - Sonatina n°5- Il mov. — cc.31-37

Esta secdo, por ser toda segmentada, apresenta quatro pequenos trechos de
diferentes caracteristicas expressivas: o primeiro a partir do ¢.34, o segundo a partir do
c.38, o terceiro iniciando no c.47 e o quarto no 54. Abaixo destacamos apenas os trés

primeiros compassos de cada um deles:
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Exemplo 92 - Sonatina n°5- 1l mov. — cc.34-36; cc.38-40; 47-49; 54-56

Todos os trechos acima diferenciam-se em relagdo ao nivel da dindmica e na
textura e cada um apresenta uma caracteristica distinta em termos interpretativos e
expressivos: do staccato do primeiro passamos a expressividade melédica do segundo, que
passa ao cardter ritmado do terceiro e chega a forte dissonancia do quarto, terminando com
a volta do p subito do primeiro trecho a partir do ¢.58. Existe, na sequencia desses quatro
trechos, um crescendo de intensidade implicito que vai do p subito e atinge o ff rude para
retornar ao p subito novamente (c.58). Em cada um deles cabe ressaltar os elementos que
mais os identificam: o cardter leve dos staccatos do primeiro, a linha melddica das notas
mais agudas do segundo, a ritmica produzida pelos arpejos e acordes da m.e. no terceiro e
as fortes dissonancias de segundas menores no quarto trecho. Em todos eles existe a
ritmica do tresillo presente, ora mais explicito ora menos. Outro detalhe importante é que a
passagem de um trecho ao outro, todos separados por uma barra dupla, deve ser feita sem
interrupcao, enfatizando assim o contraste entre eles, diferentemente do que ocorre no final
do quarto trecho para a volta do primeiro, mais especificamente no c¢.57 para o ¢.58 onde
existe uma pausa de seminima. Isso indica o quido importante € para esta secdo

evidenciarmos os contrastes repentinos entre os referidos trechos.
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Exemplo 94 - Sonatina n°5- Il mov. — cc.48-52 e 54-57

A secdo C que se inicia no c¢.78 tem outro tipo de escrita que dd4 uma outra

caracteristica ao Rond¢: a alternancia de oitavas na m.d. com acordes de quartas na m.e.
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com apojaturas € a se¢ao mais impetuosa, que requer uma interpretacdo mais veemente
por parte do instrumentista. Esta secdo estd dividida em trés partes que sdo recorrentes
entre si: cada uma das partes formam o que poderiamos chamar de didlogo entre duas
frases. Destacamos abaixo apenas a primeira parte da secdo onde, de um lado temos a
impetuosidade das oitavas da m.d. entre os cc.78-83 e, por outro lado, a ressonancia da
ultima oitava (ld#) por quatro compassos € meio que corresponde a uma resposta das

oitavas em f'e o comentdrio das notas intermedidrias a oitava:
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Exemplo 95 - Sonatina n°5- 1l mov. — cc.78-87
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Sdo exatos cinco compassos correspondendo a uma frase e mais cinco
correspondendo a outra frase. O ff do c.83 se refere a dindmica da oitava da m.d. para que
ela ressoe pelos quatros compassos € meio seguintes € ndo que 0S compassos seguintes
(cc.83-87) tenham que ser executados em fortissimo. Isso ndo ocorre entre os cc.101-105,
onde a indicacdo ff rude destina-se efetivamente as notas inferiores tocadas pela m.d. entre
os referidos compassos. A impetuosidade da secdo C ¢é utilizada para terminar o

movimento.

Pianismo

A utilizagdo especifica do pedal sustain e também a sua ndo utilizacdo neste
movimento como um todo serd importante como recurso interpretativo no sentido de
reforgar as caracteristicas inerentes a cada uma das secdoes do Rondo. Isso porque existem
elementos da escrita, diferentes estados de espirito, mudangas de humor que ocorrem na
passagem de uma se¢do para outra, ou mesmo dentro de uma mesma secdo, que devem ser
levados em consideragdo na execucao interpretativa.

Vimos que as notas pedal da secdo A requer a utiliza¢do do pedal sustain para,
justamente com a melodia, manter o efeito da sonoridade dessas notas em acdo. A secio B,
como vimos anteriormente, apresenta-se segmentada em trechos onde € possivel
estabelecer a sua utilizacdo ou ndo. A se¢do C € outro momento em que € recomendavel a
utilizacdo desse pedal pela propria vitalidade com que as oitavas se apresentam, nao
utilizando-o entre os cc.83-87, 91-95 e 101-108 para ndo cortar o efeito das ligaduras das
oitavas da m.d. e as pausas da m.e.

O tresillo utilizado na secdo B, lembrando uma embolada segundo Mendonga
ou um sutil ritmo de samba segundo Verhaalen constitui-se num dos clichés recorrentes
principalmente em movimentos rdpidos e esté relacionado, como € o caso aqui, ao efeito da

sincopa sobre as estruturas ritmicas.

Dinamica

S. A B A C A

Cc. 01/34 34-62 62-78 | 78-109 | 109-137

Din. | pf-mf-f- | p-mf-f-ff-p P S pS-mf

Tabela 47 - Dinamica da Sonatina n°S5, IIl mov.
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De maneira geral este Rond6 apresenta-se com mais contrastes na dinamica,
tanto entre as se¢des quanto no interior delas propriamente dita. Como pudemos observar
anteriormente, as mudancas no nivel dindmico estio associadas as mudancas texturais e de
indicacdes expressivas. O primeiro nivel na dindmica indicada em cada uma das se¢des na
tabela acima representa efetivamente o nivel dindmico que se inicia a sec@o. Na sec¢do B,
como podemos ver acima, cada nivel dindmico assinalado representa a mudanca de um
segmento da secdo (mudancas de textura).

As segdes A e A’ tem o menor nivel dinamico do movimento ao passo que a

secdo C juntamente com a coda apresentam o maior nivel dindmico.
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4.6. SONATINA N°6 (1965)

A Sonatina n’6 foi dedicada ao pianista Caio Pagano (1940) e estreada por ele
no mesmo ano de 1965 em Sao Paulo. Esta Sonatina tornou-se um dos marcos na produgao
musical do compositor e também no conjunto das Sonatinas para piano. Segundo
Mendonga, “O carater atonal dessa Sonatina demonstra uma grande evolugdo na criagdo do

compositor.”®! Verhaalen afirma:

Esta sonatina estabelece uma nova fase na intensidade emocional de Guarnieri...
Em contraste com a textura cldssica da Sonatina n°5, esta peca combina a maior
densidade da trama com a severidade da linguagem... Em todos os seus aspectos,
essa peca € uma grande obra. Na verdade é uma sonata, por sua extensio e pela
seriedade de seu contetido. Ela representa um dos mais avangados pensamentos
do compositor até a data em que foi escrita.>

Bencke diz que a obra ...“inaugura o segundo grupo (das Sonatinas) ... e reflete
uma mudanca na escrita do compositor...”*

As criticas acima, unanimes em destacar a transformagdo ocorrida no ambito
da linguagem musical de Guarnieri a partir desta obra, refletem também na execugdo
interpretativa uma mudanca de atitude em relacdo ao tratamento pianistico e também ao
pianismo. Esta Sonatina apresenta uma linguagem harmoénica menos definida pela
utilizacdo mais acentuada de dissondncias e pela perda de sentido de funcionalidade
harmonica. Esta obra estd muito proxima do atonalismo, mas seus movimentos estdo
estruturados por diferentes centros bem definidos: o 1° movimento tem o do como centro;
0 2° movimento, também estruturado em dod, explora a bimodalidade (confronto entre
tercas maiores € menores no tema inicial); no 3° movimento, uma fuga, a nota mi € o
centro.

Hé uma abordagem muito mais extensa do teclado do piano através de uma
maior utilizacdo das extremidades do teclado e também de passagens de notas com
utilizacdo mais extensa das maos (o que também ocorre na Sonatina n°7), a utilizagdo de
um toque mais percussivo para trechos mais ritmados e trabalho motivico onde intervalos
dissonantes, tais como segundas, sétimas e nonas formam passagens de dificil execugdo

para ambas as maos, seja por meio de acordes ou por meio de frases entrecortadas.

31 Mendonga: 2001, p.408.
32 Verhaalen: 2001, p.164.
33 Bencke: 2010, p.140.
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No aspecto do pianismo vemos que Guarnieri se utiliza de elementos advindos
do populério de maneira bem mais discreta, que ndo sdo tdo evidentes como nas Sonatinas
anteriores, mas suas constancias ritmico-melddicas, tais como mudancgas frequentes de
féormulas de compasso, escrita linear constante, utilizacdo de ostinatos, propiciam uma

escritura onde o cardter sugestivo, de ambientagdo, estdo presentes.

(I movimento) Gracioso

Estrutura Formal

S. Exposicao Desenvolv. Reexposicdo

Ce. 01-57 5790 91-142
Sub. Tema A TR Tema B Tema A Tema B Coda
Cec. 01-28 28-32 32-57 91-116 116-143 143 - 151
Ce. E C#-A-E E-D E C#-A-E E
Esp. gracioso rude expressivo gracioso violento violento

Tabela 48 - Estrutura formal da Sonatina n°6 - 1 mov.

Em que pese ser uma obra reveladora em termos melddicos e harmonicos,
Guarnieri mantém respeito a forma sonata na concepcdo estrutural desta Sonatina. O
compositor estava desenvolvendo uma linguagem harmonica cada vez mais alheia ao
sistema tonal na época da sua composi¢do: Guarnieri ja vinha produzindo obras
complexas em termos harmonicos, tal como sua Seresta para piano e orquestra (1965).
Mesmo que tenha tomado algumas liberdades estruturais quanto a forma, tais como a
auséncia ou a troca na ordem da disposicao dos temas na se¢ao de reexposicao e a auséncia
de alguma secdo tal como a falta de uma secao de desenvolvimento nas Sonatina n°7 e na
Sonatina n°8 analisadas mais adiante, Guarnieri manteve-se fiel ao formalismo neste
primeiro movimento.

Nesta Sonatina n°6, ambos os temas sao contrastantes: o compositor também
deixa claro os contrastes nos indicadores expressivos, como podemos observar na tabela
acima: Gracioso para o tema A e rude para o B.

As questOes fraseoldgicas, tais como perceber perguntas e respostas (didlogos
entre frases) ndo se ddo de maneira clara ou sdo praticamente inexistentes, tanto nesta
Sonatina quanto na seguinte, pois 0 compositor passa a construir suas frases pensando no
desenvolvimento intervalar a partir de um motivo, o qual funciona como verdadeiro nucleo

para a construcdo de novas frases. Com isso, o devido destaque aos motivos e tudo aquilo
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que estd fortemente ligado a eles passa a ser importante para a execu¢do interpretativa
como elemento condutor do discurso musical.

O contrapontismo relativo ao tema A faz com que ambas as maos do pianista
enfrente movimentos assimétricos, saltos, grandes movimentos convergentes nunca antes

desenvolvidos nas Sonatinas anteriores.

Aspecto ritmico-melédico
Reproduzimos a seguir o motivo ritmico-melddico inicial que € a base da

construcdo temética da subsecdo do tema A:

Gracioso (4=72)
cl

e

Exemplo 96 - Sonatina n°6- 1 mov. — motivo inicial

Em relacdo ao tema A, Bencke afirma:

“..A textura ¢ um contraponto a duas vozes. A ja citada estrutura em quartas
somada a fluidez da melodia, gerada pelas conexdes entre os fragmentos (quando
uma voz parece ter um relativo repouso, a outra leva a mais um fragmento) além
da escassez de cadéncias sdo responsaveis pela indefinicdo da tonalidade...”
(BENCKE: 2010, p.141)

Interessante notarmos no comentdrio acima que a subsecdo do tema A, embora
construido de acordo com as relagdes intervalares do motivo ritmico-melddico inicial das
quartas, € de um fluxo melddico constantemente em movimento, pois as entradas de
fragmentos teméticos a todo 0 momento ndo permite a sensa¢do de pontos de repouso na
linha melddica ou pontos cadenciais. Destacamos abaixo os quatro compassos iniciais da

Sonatina e as respectivas relacdes intervalares oriundas do tema inicial:
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Exemplo 97 - Sonatina n°6- 1 mov. —cc.1-4

Embora possamos sentir um relativo repouso quando a melodia atinge a nota si
no c.2, antes de um novo impulso ascendente para atingir o fd e o mi agudos do c.4, a m.e
faz suas intervencdes utilizando-se do desenho do motivo ritmico-melddico inicial.
Podemos reparar ainda que essas intervencdes da m.e. iniciam sempre em partes fracas do
compasso, antecedido de pausas. Para a execucdo instrumental, os constantes gestos
ascendentes da m.e. nos contratempos fazem com que ndo exista a sensacdo de repouso
nessa frase inicial, jogando o fluxo melddico sempre para frente.

O exemplo acima pode ser imaginado como uma frase, dividida em duas semi-
frases: a primeira até a nota si do c.2 e a segunda até a nota mi do c.4, ou seja, a frase
comega em mi e termina em mi. Mas € muito dificil sentirmos essa frase como tal por dois
motivos: ndo existe uma harmonia definida para as suas notas e a nota mi do c.4 estd
cadencialmente enfraquecida. Por isso também que as conexdes que se ddo entre 0s
fragmentos provenientes do motivo inicial proporcionam fluidez ao discurso musical, ndo
deixando que os pontos de relativo repouso do discurso musical sejam sentidos claramente.

Existe nos quinze compassos iniciais da subsecdo do tema A uma crescente
movimentacdo em contraponto entre a m.e € m.d., onde pequenos gestos melddicos
descendentes da m.d. convergem com as frequentes apari¢cdes do motivo ritmico-melddico
em movimento ascendente da m.e.. O climax € atingido no c.15 quando se inicia por dois

compassos € meio e atingindo as extremidades do piano, um grande gesto de movimento
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contrario entre ambas as maos em ff. Destacamos este climax desta subsecdo a partir do

compasso anterior:
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Exemplo 98 - Sonatina n - I mov. — cc.14-20

Notamos, no exemplo acima, que o movimento paralelo que existe no c.14 por
saltos de quintas em ambas as maos, se transforma em movimento contrario no compasso
seguinte, fazendo com que a m.e. tenha que saltar quase cinco oitavas na velocidade de
uma colcheia e, além disso, atingindo um intenso ff: A partir dai, d60 e do6 do c.15
terminam em ré#3 e sol#3 no c.17, em um grande diminuendo. Em termos dinamicos é
importante pensarmos que o p do primeiro compasso culmina nesse c.15, ou seja, os
constantes crescendos e decrescendos que ha nesses quinze compassos iniciais devem ser
gradativamente mais intensos. Além disso, os cc.18-20 estdo em relativo repouso:
conforme exemplo acima, o desenho melddico de ambas as maos em contraponto repete-se
duas vezes numa extensao de pouco mais de uma oitava. Portanto, a ultima cisdo que ha
entre as ligaduras no c.17 separando as duas ultimas colcheias de ambas as maos das frases
anteriores (ré# - ld bequadro na m.e. e sol# - ré na m.d.) poderia muito bem ser destacada
através de um pequeno rall para a entrada do c.18 pois, assim, se evidenciaria a
momentanea calma dos compassos seguintes.

A subsecdo do tema B tem caracteristicas diferentes da subsecdo do tema
anterior: apresenta-se mais percussivo, principalmente por causa das ritmadas triades da

m.d. O tema estd com o centro em do# entre os cc.32-43, em [ld entre os cc.44-46 e em mi
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entre os cc.50-53. A seguir, destacamos apenas a sua primeira aparicao, com o centro em

do#:
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Exemplo 99 - Sonatina n° - I mov. — cc.32-35

O que auxilia a expressao rude para este tema, além da sonoridade das triades e
dos marcatos do grave, sdo as dissonncias entre o do# do tema e o do da nota fundamental
da triade e o si da seminima seguinte, ou seja, uma relacdo de semitons. Ao longo da
exposi¢do da subsecdo do tema B, praticamente todas as notas do tema na m.e. tem uma

relacdo de segunda menor com as triades tocadas pela m.d.:
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Exemplo 100 - Sonatina n°6 - I mov. — cc.32-38

De acordo com o exemplo acima, a dissondncia provocada pelas relacdes de
segundas menores e o deslocamento das triades nos compassos e em relacdo a linha
melddica do baixo caracterizam um resultado sonoro fortemente percussivo.

A secdo de desenvolvimento estd dividida em trés partes que estio bem
delineadas na partitura por mudangas na textura: do cc.57-65 temos nove compassos de

grande desenvolvimento polifénico iniciado em estilo imitativo; do cc.66-80 temos um
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elemento melddico novo em uma textura mais homofonica em relagdo ao trecho anterior;
para finalizar a secdo de desenvolvimento, temos entre os cc.82-90 a volta do tema B um
pouco modificado.

No caso do primeiro trecho, entre cc.57-65, a polifonia inicia-se com um
processo imitativo entre ambas as vozes € em movimento contrdrio até o ¢.61, onde a
partir do c.62 as vozes assumem desenhos totalmente livre uma da outra. Nos nove
compassos que compdem esse trecho, o tipo de escrita totalmente linear, onde ndo ha como
estabelecer relacdes harmonicas e os grupos de notas ligadas que sdo independentes entre
si fazem com que o unico momento de relativo repouso seja sentido no c¢.66. O exemplo
abaixo, destacamos dois compassos antes da entrada do c.66, a partir do qual se inicia um

elemento melddico novo e onde se estabelece uma melodia acompanhada:

"lf espressivo ——
1! A i A 4 = 1

Exemplo 101 - Sonatina n°6 - I mov. — cc.64-66

No trecho acima, fica evidente a mudanga na textura ocorrida no ¢.66: a m.e.
passa a tocar notas repetidas, com movimentos repetidos e, ainda, estabelecendo um
possivel centro em ré. Nos compassos seguintes a esse exemplo, o desenho ritmico-
melddico dos cc.66-67 se repete mais duas vezes em notas diferentes. Portanto, o c.66, em
mf e expressivo, quebra o discurso polifénico dos nove compassos anteriores e estabelece
uma nova relagdo de forcas, o que na pratica pode sugerir uma leve mudanga no
andamento para menos, mesmo porque existem alguns saltos realizados tanto pela m.e.
quanto pela m.d. que se repetem em varios momentos desse trecho fazendo com que seja
necessdrio uma reducdo na pulsacdo para que seja evidenciado melhor tais saltos e a

indica¢do expressivo que perdura até o c¢.80.

Pianismo
No capitulo referente ao pianismo guarnieriano, destacamos através de um
comentdrio do musicélogo Enio Squeff, a velada feicdo de choro que surge da escritura da

subsecdo do tema A desta mesma Sonatina n°6, principalmente das sincopas da m.e. entre
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0s cc.5-7 ou dos saltos melddicos seguidos de movimentos descendentes da m.d. nos cc.8-
10. Portanto, ndao vamos repeti-los aqui, mas destacaremos outro momento em que
Guarnieri, através de sua escrita, cria uma escritura tipica do universo popular.

Trata-se de dois trechos da subsecdo do tema B que sdo equivalentes entre si:

Exemplo 102 - Sonatina n°6 - 1 mov. — cc.47-49 e cc.54-56

Em ambos os trechos acima, as apojaturas da m.d. em quartas nos remete a
uma escrita tipica de instrumento de corda dedilhada que, no caso, poderiamos associar a
um violdo. Inclusive as notas da m.d. nos dois trechos estdo dentro de uma tessitura
violonistica. Acordes de quartas, como ja destacamos, sdo comuns na escrita de Guarnieri,
mas os acordes rapidamente arpejados sdo muito comuns na maneira com que OS
violonistas seresteiros articulam acordes do violdo ou da viola caipira. Semelhante

articulacao de acorde de quartas sobrepostas ocorre no III movimento da Sonatina n°2 que

analisamos anteriormente.

Dinamica
S. Exposicao Desenvolv. Reexposicao
Ce. 01-57 57-90 91-142
Sub. Tema A TR Tema B Tema A Tema B Coda
Cec. 01-28 28-32 32-57 91-116 116-143 143 - 151
Din. |  fpfifp f mf-f-mf-f Foff Vg Vi

Tabela 49 - Dinimica da Sonatina n°6, I mov.
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De acordo com a tabela acima, o contraste entre ambos os temas fica evidente:
na subsecdo do tema A predomina maior contraste de intensidade do que a subsecdo do
tema B, onde o f prevalece. Na reexposicdo, o tema B volta com o nivel de intensidade
redobrado, culminando na coda em fff.

Assim como no terceiro movimento da Sonatina n°5, o final do primeiro
movimento dessa Sonatina n°6 apresenta-se como um dos momentos mais intensos de todo
o ciclo, onde o compositor alia intensidade sonora com passagens virtuosisticas: a partir do
c.116 o tema B retorna em oitavas na m.d. em ff contra intrincadas triades na m.e.
culminando com uma grande cadéncia em rédpidas oitavas que se inicia no c.131 até fff do
c. 138. Esse € um dos poucos momentos em todo o ciclo onde existe de fato uma passagem
que exige do pianista grande agilidade técnica para a execu¢do rdpidas das oitavas, onde o
processo imitativo impdem movimentos contrdrios e saltos para ambas as maos,

percorrendo grande extensdo do teclado.

(IT movimento) Etéreo

Estrutura Formal

S. A B A
Ce. 01-29 29-56 57-84
Ce. C E C

Tabela 50 - Estrutura Formal da Sonatina n°6, 11 mov.

A partir desta obra, Guarnieri muda a sua maneira de conceber os segundos
movimentos de suas Sonatinas para piano, ou seja, através da utilizacdo mais contundente,
mais incisiva da dissondncia, o compositor procura manter sua emotividade pela
exploracdo sonora do instrumento.

Destacamos anteriormente um comentdrio de Mendonga a respeito deste
segundo movimento onde ela relata que o compositor explora os grandes efeitos de
ressonancia do piano ao invés do sentimentalismo das formas brasileiras do romance ou de
uma cangdo, verificado nos segundos movimentos das Sonatinas anteriores. Aqui o
compositor explora a dissonancia das tercas maiores com menores que se transformam em
décimas e acordes de quartas sobrepostas tocadas em grande intensidade em regides

extremas do teclado.
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A palavra etéreo dada a este movimento sinaliza uma importante caracteristica
expressiva da maneira como deve soar o piano. A partir da exploracdo dos pedais, tanto o
sustain quanto o tonal, a interpretacdo ganha for¢a quando equilibramos a sonoridade dos

registros do instrumento através desses pedais.

Dinamica
S. A B A
Cc. 01-29 29-56 57-84
Din 3“- pp-ppp-pp p-mf-p-pp-f-pp-pppJi-fif-1-1if 3“- pp-p-pp-ppp
10 “- fAf-f 10°- f-ff

Tabela 51 - Dinamica na Sonatina n°6, 11 mov.

Na tabela acima, destacamos na se¢do A e sua repeti¢do, dois planos sonoros: o
das tercas em pp e o das décimas em f e ff que se inicia a partir da anacruse do c.12. J4 na
secdo B as mudangas na dindmica se ddo de maneira mais homogénea de acordo com a
sequencia apresentada na tabela acima. Deve-se destacar que os niveis sonoros mais
intensos entre ambas as se¢des podem ser diferenciados, ou seja, o ff da secdo A € diferente
do ff da secdo B. Vejamos.

Destacamos no exemplo abaixo, trecho da secdo A onde os dois planos
sonoros atuam juntos: com a a¢do do pedal sustain pode-se controlar estes dois niveis
sonoros distintos pois ele serve apenas para manter a sonoridade das décimas nas ligaduras

de notas, deixando as maos livres para a execucdo das tercas:
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Exemplo 103 - Sonatina n°6 - Il mov. — cc.12-18

Dentro do contexto onde prevalece o pp, como € o caso dessa secdo, deve-se

cuidar para que ndo haja um excesso de for¢a na execu¢do das décimas em f'e ff.
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A secdo B, a partir do ¢.29, apresenta o seguinte tema em trés niveis sonoros:

p.feff:
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Exemplo 104 - Sonatina n°6 - Il mov., cc.29-31; cc.41-42; cc.47-49

A partir do ¢.45 inicia-se o trecho mais intenso do movimento. O tdltimo trecho
destacado no exemplo acima € o tema da secdo B: ele é apresentado em ff nos graves e, ao
mesmo tempo, na regido média-aguda do teclado, aparecem grandes acordes de quartas
sobrepostas.

Os ff e fff mostrados na tabela 51 na se¢do B € o trecho de maior contraste
dindmico do movimento como um todo. Nesse trecho seria interessante priorizar a
intensidade sonora na melodia dos baixos, mais do que os acordes de quartas na regiao
média-aguda. A utilizagdo do pedal tonal para os acordes dos baixos e pedal sustain para
os acordes quartais torna-se interessante para o controle de intensidade entre os diferentes
registros, inclusive para a realiza¢do dos cresc. A seguir, como sugestdo, reproduzimos o

trecho com a utilizagdo de ambos os pedais:
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Exemplo 105 - Sonatina n°6 - Il mov., cc.47-56

Os cresc. colocados nos cc.49 e 54 podem ser realizados pelos acordes de

quartas com apojaturas através do pedal sustain, como indicado acima. O cresc. do c.54

indicado para as minimas dos baixos na realidade comega no c.52 e tem como objetivo o fff

do c.56. A percep¢ao desse crescendo de uma minima a outra, entre os cc.54-55, pode

ganhar forca com a realizacdo de crescendos nos acordes de quartas descendentes em

colcheias com apojaturas.

(IIT movimento) Fuga

Estrutura Formal

S. | Exp. | 1°Eps. | Reexp.l | 2°Eps. | Reexp.2 | 3°Eps. | Reexp.3 | 4°Eps | Ponte | Reexp. Final | Coda
Cc. | O1-11 | 11-16 16-27 27-35 35-45 45-54 | 54-64 | 64-73 | 74-80 81-97 98-114
Ce.| E-B F#-C# G#-D# Bb-F C E-E E

Tabela 52 - Estrutura Formal da Sonatina n’6, I11 mov.
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Assim como no terceiro movimento da Sonatina n°3, este terceiro movimento
constitui-se de uma fuga a duas vozes em andamento moderadamente réapido e um pouco
mais extensa que a anterior e também apresenta secdes bem delineadas: uma exposicao
seguida de quatro episddios e trés reexposi¢des intercaladas, uma ponte onde € apresentado
o tema do segundo movimento, uma reexposicao final ampliada em oitavas em ambas as
maos ¢ uma coda onde o compositor desenvolve por aumentacdo o motivo ritmico-
melddico do c.4 do tema.

O contraste de textura homofonica/polifonica entre o 2° e 3° movimentos
respectivamente e as ligagdes motivicas existentes entre ambos (o tema da fuga deriva-se
do motivo anunciado no c.6 do segundo movimento; a volta do tema do segundo
movimento no final da fuga) além de dar maior unidade a obra, nos permite fazer um
paralelo com o género preludio coral e fuga.

Verhaalen (1971) num comentario sobre a textura e o controle da linguagem
empregada na Sonatina n°6, declara que esta obra “¢ muito similar em impacto a
Seqiiéncia, Coral e Ricercare para Orquestra de Camara”, obra de Guarnieri composta

um ano depois da Sonatina n°6. (VERHAALEN: 1971, p.204)

Aspectos Melddicos — Ritmicos

No exemplo abaixo, destacamos as duas frases do tema que podem ser
subdivididas em duas semi-frases cada uma. As quatro semi-frases sdo contrastantes entre
si: elas alternam saltos melddicos e graus conjuntos. Assim, o contraste proporcionado
pelos saltos, em oposicdo aos graus conjuntos, reforca o equilibrio de ambas as frases

agindo como antecedente e consequente:
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Exemplo 106 - Sonatina n°6 - Ill mov., cc.1-11

A frase acima é da exposicdo inicial e comega na nota mi e, a partir dela, as
sucessivas reexposi¢oes temdticas obedecem ao circulo de quintas. Portanto, o pianista
deverd ter em mente as notas das sucessivas reexposicoes como guias, como ancoras, nas
intercalacdes entre reexposicoes e episoddios: si (¢.6) — fda# (c.16) - do# (c.22) - sol# (35) -
ré# (c.40)- sib (c.54) — fd (c.59) até atingir o dé no c.66.

O contrassujeito, por sua vez, tem o mesmo desenho ritmico-melddico a cada
nova reexposi¢cdo temdtica. Em quase todas as reexposi¢des a relacdo da primeira nota do
tema com a primeira nota do contrassujeito ¢ de um intervalo de 5. Essas relagdes
intervalares também poderdo auxiliar e orientar o pianista durante a execucdo dessa fuga
porque a natureza dissonante das relagdes intervalares entre as vozes e também entre as
notas do tema e contrassujeito fazem com que o instrumentista facilmente se perca durante
a execugao.

Ao contrario do que ocorre nos episdédios em relacdo ao tema da fuga da

Sonatina n°3 onde eles proporcionam mais leveza as sucessivas reexposicdes tematicas, 0s
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episoddios da fuga dessa Sonatina n°6 aumentam sucessivamente o nivel de tensdo da fuga.
Isso é importante fator de interpretacdo e que deve ser levado em consideracdo na
execucdo. Ha dois motivos ritmico-melddicos que sdo amplamente utilizados e
desenvolvidos nos episodios que sdo geradores de tensdo as sucessivas reexposi¢des do

tema:

Fuga
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Exemplo 107 - Motivos ritmico-melodicos da fuga da Sonatina n°6 - 11l mov., c.1-2 e c.4

O 1° episddio (cc.11-16) utiliza-se do motivo do c.4 em sequéncia descendente
por tons inteiros na voz superior, tendo como base harmonica do trecho a triade aumentada

mib — sol — si (sol como nota pedal). :
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Exemplo 108 - Sonatina n°6 - Ill mov., cc.11-15

No 2° episddio (cc.27-35) o ritmo harmodnico se intensifica a partir do c.28
onde sequéncias ascendentes provenientes do motivo temdtico inicial se deslocam da

métrica bindria:
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Exemplo 109 - Sonatina n°6 - 11l mov., cc.27-33

No 3° episdédio notamos um aumento ainda maior da tensdo harmonica pela

projecdo do acorde diminuto (si-ré-fd-sol# ou ldb) sobre o motivo inicial em stretto:
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Exemplo 110 - Sonatina n°6 - 11l mov., cc.45-50

O 4° episddio € o de maior tensdo de toda a fuga, onde hd uma momentanea
paralisacdo na intensa atividade das vozes. Observamos a reutiliza¢do do acorde diminuto,

agora sobre 0 do (do-mib ou ré#-solb ou fda#-1d) no motivo inicial também em stretto:
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Exemplo 111 - Sonatina n°6 - Il mov., cc.66-73

Portanto, como podemos observar nos trechos acima relativos aos quatro
episodios da fuga, existe um gradativo aumento de tensdo que deve-se contrapor a cada
nova reexposi¢do temadtica e que devem ser levados em consideracdo na execucio
instrumental. As reexposi¢des temadticas, por sua vez, seriam os momentos de distensdao

desses sucessivos aumentos de tensao.
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Em relac@o ao aspecto da métrica, a alternincia de férmulas de compassos nos

primeiros dois movimentos imprime certa irregularidade a métrica e, por decorréncia, as

frases. A fuga, por sua vez, estd composta do inicio ao fim numa métrica bindria, mas seu

tema compde-se de duas frases assimétricas entre si. A utilizacdo dessas assimetrias dentro

de uma métrica regular e o uso de certas estruturas ritmico-melddicas que se deslocam

impdem momenténeas irregularidades a métrica bindria.

A frase inicial do tema da fuga (cc.1-3) apresenta-se assimetricamente a frase

seguinte, pois suas semi-frases podem ser sentidas sob métrica terndria, deslocando-se do

sentido métrico bindrio. Tal assimetria é quebrada pelas semi-frases subsequentes (cc.4-5),

onde as estruturas ritmicas sao sentidas dentro da métrica binaria:

f molto ritmato

—_

Exemplo 112 - Sonatina n°6 - 11l mov., cc.1-5

Esta assimetria provocada pela primeira frase proporciona certa irregularidade

a linha melddica do tema e, no decorrer da fuga, contrasta com a regularidade ritmica

proporcionada pelo contrassujeito

e ocasiona momentaneas perdas do sentido métrico

bindrio.
Dinamica e Tempo

o o o o Reexp.
S. Exp. 1°Eps. | Reexp.I | 2°Eps. | Reexp.2 | 3°Eps. | Reexp.3 | 4°Eps | Ponte Final Coda
Cc. 01-11 11-16 16-27 27-35 35-45 45-54 54-64 | 64-73 | 74-80 81-97 98-114
Din. f f f f FAF | pp Ve ks
Tp. J=.120 =60 [ =120

Humoristico
Exp. Molto Lento | Grandioso
ritmato

Tabela 53 - Dindmica e Tempo - Sonatina n°6, I1I mov.
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Conforme tabela acima, observamos que desde a exposicdo inicial até o 4°
episddio o nivel de intensidade da dindmica permanece em f, somente atingindo o fff ao
final do quarto episédio. A ponte, com a inser¢do do tema do 2° movimento, produz uma
grande articulacdo pela interrupcdo do discurso de ambas as vozes, produzindo grande
efeito de contraste entre o quarto episddio e reexposicado final, sendo uma preparagdo para
a retomada de folego para a execugdo dessa ultima reexposicao.

A coda (cc.98-114), por suas dimensdes, mostra-se como uma grande cadéncia
finalizadora da fuga. A complexidade da sua execucio se dd, além da dificuldade técnica
na sua realizacdo, pelo controle de intensidade em fff das diversas vozes envolvidas. Sua
escrita apresenta uma sobreposicdo de materiais harmOnicos contrastantes: no registro
grave temos arpejos em quartas que se deslocam descendentemente por tons inteiros € as
notas-pedal no extremo grave atingindo o mi no c.109. As oitavas da m.d. projetam uma
escala octatonica, uma cromdtica e um arpejo descendente em tercas de um acorde

diminuto destacado pelas oitavas acentuadas:

> - P >
e 28 e efelE S E,
I { hﬂ 'I} 1 _4 i
4 >l #': : I = Pl
i = 1
T Fd-  S— = = #-.
: A

Exemplo 113 - Sonatina n°6 - 11l mov., cc.98-101

A grande dificuldade nesse trecho consiste justamente em destacar essas
oitavas em marcato, dado o nivel de intensidade e a rapidez na execu¢do. Sugerimos aqui
que uma execuc¢do agrupada de cinco em cinco semicolcheias, que € a distincia de um
acento ao outro, seja feita através de uma leve sustentacdo dessas oitavas marcadas pelo

acento.
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4.7. SONATINA N°7 (1971)

Esta obra foi dedicada a pianista e professora goiana Belkiss Spenzieri
Carneiro de Mendonga (1928-2005) e estreada por ela em 17 de junho de 1990 em
Goiania. Mendonga, que considerava esta obra uma verdadeira sonata por suas dimensdes,
um pouco mais longa que a Sonatina n’6 e tdo desafiadora quanto, confirma o dominio por
parte do compositor da técnica da linguagem musical e a libertacao do tonalismo.

Como na Sonatina anterior € de maneira mais contundente, esta obra tem forte
apelo motivico, ou seja, estd construida por motivos ritmico-melédicos que dominam o
discurso musical e que devem ser destacados na execugdo interpretativa, principalmente no
primeiro movimento onde os temas estdo a eles subordinados. Persistem uma linguagem
atonal livre, uso extensivo do teclado, tratamento percussivo do piano em algumas
passagens, principalmente no terceiro movimento, no qual, diferentemente de todos os
movimentos do ciclo, hd uma ininterrupta alternincia de movimentos entre ambas as maos,
a semelhanga de uma tocata.

Também em relacdo ao conjunto das Sonatinas, esta obra € a mais despojada
de elementos caracteristicamente nacionalistas no aspecto de seu pianismo. Alguns dos
elementos musicais que sdo trabalhados nas obras anteriores e que fazem parte do seu
estilo composicional estdo aqui presentes, tais como mudangas frequentes de férmulas de
compassos, utilizacdo constante de sinais de articulagdo como legatos e staccatos e
acentos, mas referéncias ao populdrio sdo quase inexistentes. Bencke ainda chama atencao
em relacdo a quase inexisténcia desse aspecto nesta Sonatina: ...“Nesta Sonatina, os
elementos de fonte popular sdo muito mais sutis, restringindo-se principalmente a ritmica
de baido presente no primeiro movimento.” (Bencke: 2010, p.163) Esta ritmica de baido
nao € tdo evidente auditivamente mas tem sua semelhanga numa andlise ritmica mais
pormenorizada.

Seu maior distanciamento em relacdo ao seu discurso nacionalista verificado
nesta Sonatina através de uma linguagem musical cada vez mais transformadora e
conquistadora de novas possibilidades composicionais e produzindo um cariter agressivo
mais contundente, mostra um compositor que, ainda assim, ndo perdeu o poder da

expressividade melddica.
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(I movimento) Ritmico e Enérgico

Estrutura Formal

S. Exposicdo Reexposi¢do

Cec. 01-62 62-113
Sub. Tema A Tema B Tr Tema C | Tema D Tr Tema A | Tema B Te(r:na Tr TemaD | Coda
Cec. 01-15 15-26 27-35 35-46 47-60 | 60-61 62-81 81-94 |94-97 | 98-101 | 102-113 | 114-124

Ritmi Ritmico
Exp. Ené €9€ | Robusto Rude e Robusto | Rude

nérgico s
Enérgico

Tabela 54 - Estrutura formal da Sonatina n°7 - I mov.

A andlise da estrutura formal deste primeiro movimento pode gerar
controvérsias. Verhaalen afirma que o compositor parece nao seguir a forma tipica de
allegro de sonata, mas na sua andlise ela expde este movimento em forma terndria, ou seja,
dividindo-o em exposi¢cdo — desenvolvimento — reexposi¢ao.

Guarnieri ndo respeita a ordem das tradicionais se¢des de uma allegro de
sonata. O compositor omite a secdo de desenvolvimento e apenas reexpde os quatro temas:
na reexposi¢ado, a subsecdo do tema A € reapresentado na mesma altura de nota com que é
exposto, com apenas algumas modificacdes, € o restante (subse¢des dos temas B, C e D) o
compositor transpde cada um deles. Na coda, o compositor reexpde 0s quatro primeiros
compassos do tema A e encerra o movimento utilizando-se de materiais do motivo ritmico-
melddico inicial com as quartas ritmadas do tema B.

As subsecdes dos temas C e D trabalham com materiais semelhantes, tais como
repeticoes de notas que ocorrem na m.d. além de uma ritmica parecida na m.e., podendo
ser interpretadas como uma Unica se¢do. A Unica justificativa para a divisdo do trecho em
duas subsecdes € o novo material temético que aparece a partir do c.47 até o c.60.

Com excecdo da subsecdo do tema A na qual observamos uma polifonia
complexa entre ambas as maos com frases angulosas e entrecortadas, as subsegdes
restantes t€m forte caracteristica percussiva, sendo exploradas repeticdes de notas com

predominancia de marcatos e stacattos.
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Aspecto Melédico — Ritmico
A subse¢do do tema A (cc.1-15) apresenta um contorno melddico baseado em
relacdes intervalares do motivo ritmico-melddico inicial, ou seja, os intervalos de quinta

aumentada e segundas menores que formam um cromatismo:

Ritmico e enérgico (J =92)

cl

Exemplo 114 - Sonatina n°7 - I mov., c.1

A partir desses intervalos principais, temos uma subsecdo onde saltos se
misturam com pequenas sequéncias em graus conjuntos proporcionando passagens
desconfortaveis para ambas as maos: saltos de 4* (inversao da 5%), 7* e 9* (derivadas da
2*) se misturam com intervalos contiguos formando frases fragmentadas e assimétricas.
Destacamos no proximo exemplo, trecho onde € possivel estabelecer didlogo entre essas

fragmentadas frases da subsecao, criando perguntas e respostas as sequéncias de notas:

o
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Exemplo 115 - Sonatina n°7 - I mov., cc.5-11
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As indicacdes de dindmica nos auxiliam a perceber os didlogos entre as frases
nos cc.5-7. Nos compassos seguintes o contorno da linha melddica proporciona sequencias
onde € possivel estabelecer relacdes de didlogo. A percepcdo dessas frases e a criacdo do
didlogo entre ela sdo necessdrias para a execu¢do, pois a notacdo nao esclarece essas
relagdes, ja que as ligaduras sdo fragmentadas e ndo estdo de acordo com as frases da linha
melddica, como podemos observara no exemplo acima. Isso vale também na reexposi¢ao
da subsecdo de A nos cc.62-81.

Embora exista uma independéncia de vozes nessa subsecdo, a predominancia
melddica é da m.d., ficando a m.e. uma leve proeminéncia ritmica devido a intervengdes
constantes de pausas de colcheias.

A subsecdo do tema B (cc.15-26) apresenta-se toda segmentada e com carater
fortemente ritmico em relacdo a subsecdo anterior. A segmentacdo ocorre através de
repeticdo de acordes de quartas em métricas diferentes seguido de outra parte um pouco

mais melddica:

cresc. - - -
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Exemplo 116 - Sonatina n°7 - I mov., cc.15-22

No trecho acima, notamos sua segmentacdo em trés partes: as duas primeiras
partes constituem-se de acordes quartais. Separada por uma pausa de seminima no c.19, a
terceira parte constitui-se de uma linha melddica na qual predominam saltos de quartas na
m.d. acompanhada por acordes na m.e.. Trecho semelhante ocorre nos compassos
seguintes. Interessante notar que a ritmica, a partir do c.17, € formada por acordes na m.e.

que acompanham e marcam as mudancas nos grupos de notas na m.d.: entre os cc.17-18 os
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acordes da m.e. marcam as mudancas de acordes da m.d. e entre os cc.19-22 os acordes da
m.e. marcam as mudancas nos grupos de notas ligadas da m.d.. Portanto, esses detalhes
fazem com que essa subse¢do tenha um apelo ritmico forte, percussivo e de contraste de
intensidade pelas indica¢gdes da dindmica.

Na transi¢ao (c.27-37), o cardter ritmico persiste onde acordes quartais da m.e.
acompanham as mudancas de articulacdo e os acentos da m.d..

A percussividade domina as subsecdes C (cc.35-46) e D (cc.47-60) por causa
da predominincia de notas repetidas em ambas as partes. Além das notas repetidas, as
dissonancias dos intervalos de segundas e seus derivados de sétimas e nonas sao
constantes. Abaixo, destacamos trés trechos de cada uma delas, sendo os dois primeiros da

subsecdo C e o terceiro da subse¢do D:

)

hotd

ol

Exemplo 117 - Sonatina n°7 - I mov., cc.35-36; ¢.39; cc. 48

Existe uma diferenca entre as duas subsecdes: na primeira existe uma forte

relacdo acordal entre ambas as mios, onde as notas repetidas tocadas pela m.d. faz com
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que a mao posicione-se entre as notas tocadas pela m.e. Na segunda subsecdo o
compositor explora trés planos sonoros distintos. A pulsacdo ininterrupta das colcheias € o
elemento ritmico que liga uma subsecdo a outra e todo o jogo discursivo realizado por
ambas as maos deve estar atrelado a pulsagcao continua dessas colcheias.

Esta tdltima subsec@o € mais intensa que a anterior e as relacdes intervalares de

segundas entre diferentes oitavas do piano é o que se tem de mais caracteristico a ser

ouvido.
Dindmica e Tempo

S. Exposicao Reexposicido

Cc. 01-62 62-113
Sub. Tema A Tema B Tr Tema C | Tema D Tr Tema A Tema B | Tema C Tr Tema D Coda
ce. | o115 | 1526 [27-35| 3546 | 4760 [60-61 | 6281 8194 | 9497 | o | 102-113 | 114124
pin. | g | 0T AN fof \pprn| £ | e | | PRF

J Tempo
Tp. —
92 primo J=92
Exp. thr/mc.o ¢ | Robusto Rude thr:mc.o ¢ | Robusto | Rude
Enérgico Enérgico

Tabela 55 - Dinadmica e Tempo - Sonatina n°7, I mov.

A principio o andamento ndo se altera entre as subsecOes deste primeiro
movimento. Pelo cardter mais ritmico e percussivo dispensado as subsecdes B, C e D, a
manutencdo da mesma pulsacdo durante a execucdo delas enalteceria justamente essas
referidas caracteristicas do movimento. O Tempo primo indicado no retorno do tema A (c.-
62) pode sugerir que anteriormente em algum momento uma alteracdo na pulsacido possa
ocorrer: na realidade, ndo hd esta indicacio e uma suposta alteracdo para menos
descaracterizaria as subsecOes anteriores justamente pelos perfis fortemente ritmicos.
Inclusive as indicacdes de expressividade como o Robusto para o tema B e o Rude para o
tema C podendo se estender também para o tema D se enfraqueceriam se executadas num
andamento menor. Nao ha também alguma indicacao nesse sentido nos dois compassos de
transi¢do anteriores (cc.60-61) ao retorno do tema A. Em outras Sonatinas o Tempo primo

¢ sempre antecedido por alguma alteracdo de andamento que pode ocorrer em toda uma
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subse¢do anterior ou em alguns compassos antes. Por isso interpretamos que a repeticao na
marcacao seja aqui apenas uma lembranca para que a pulsacdo seja mantida.

Em relagdo a dinamica observamos que, de maneira geral, este primeiro
movimento apresenta fortes niveis dinamicos em todas as suas subse¢des, prevalecendo
nas subsec¢des dos temas C e D os maiores niveis de intensidade e nas subsecdes dos temas
A e B niveis varidveis entre p e f: os p sdo reservados as partes onde ha escrita linear, como
€ o caso de toda a subsecdo A e parte da B.

Peculiaridades na utiliza¢do dos sinais de dindmica ajudam a moldar frases em
diversos momentos e se tornam importantes detalhes para a execugao instrumental. No ex.
115 (exemplo dos cc.5-11), além do antagonismo f e p na demarcacdo das frases
antecedentes e consequentes (ver também na reexposicdo da subsecdo do tema A entre
cc.65-70), existem as indicacdes de marcatos que incidem sobre algumas notas tanto da
m.d. quanto da m.e.. Na m.d. esses acentos recaem quase sempre sobre as notas mais
agudas da melodia e quase sempre sdo sucedidos por ligaduras. Esse tipo de articulagdo
destaca bastante os efeitos dos contratempos nas linhas melddicas sinuosas da subsecao.

No exemplo 116 (cc.15-22) a segmentacdo da subsecdo B explora o contraste
na dinamica onde um forte crescendo € interrompido subitamente por uma pausa seguida
de um p. Esses trés niveis de sonoridade colaboram para que sintamos a subsecdo
segmentada, além do jogo de texturas diferentes.

As subsecOes C e D apresentam-se mais uniformes quanto aos niveis sonoros
que variam entre f e ff: a sobreposi¢do de ambas as maos no tema C faz com que oucamos
algumas partes como blocos de acordes. No tema D estabelecem-se trés planos sonoros: as
notas da linha superior em marcatos com as quartas tocadas pela m.e. devem estar na
mesma intensidade, as segundas em staccato tocadas com os polegares da m.d. em

segundo plano e as oitavas no grave em ff marcando os contratempos.

Pianismo

Mudancgas frequentes de férmulas de compassos, contrastes entre uma escrita
linear com outra mais acordal, fortes tracos ritmicos entre os temas, intensa utilizagdo de
acento em todas as se¢Oes ou subsecOes sdo algumas das constincias técnicas utilizadas
aqui e também em outras Sonatinas.

Por outro lado as alusdes advindas do populdrio sao quase que inexistentes
neste primeiro movimento, talvez pela utilizagdo maior de dissonancias ou mesmo de uma

ritmica mais complexa. Bencke afirma que os elementos brasileiros ndo sdo tdo 6bvios:
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“...0s materiais musicais de fonte popular sdo tdo transformados que se tornam quase
inaudiveis, mas ndos deixam de ser utilizados...”(BENCKE: 2010, p.151) Em seguida
Bencke faz um paralelo da ritmica bésica do baido ao tema B, mais especificamente entre

os cc.15-18.

(I movimento) Suavemente

Estrutura Formal

S A TR A' Coda
Cc. 01-17 18-20 21-37 38-48

Tabela 56 - Estrutura Formal da Sonatina n°7, 11 mov.

Da mesma forma como no segundo movimento da Sonatina n°6, Guarnieri,
através da utilizacdo de uma forte dissonancia, explora um discurso harmoénico ambiguo,
incerto, vago em relacio a tonalidade, nao sendo possivel sequer a identificacao de centros.
A indicacdo expressiva suavemente, de certa forma, colabora com o nivel dindmico do
movimento, em torno de p. O etéreo do segundo movimento da Sonatina anterior cabe
muito bem como indicacdo expressiva para este movimento também justamente por sua
indefini¢do melddica e, principalmente, harmonica.

Monotemética, em forma estréfica, o compositor explora uma linha melddica
angulosa através da utilizacdo massiva de semitons (2%, 7* e 9*), décimas diminutas (2*

maiores) e quartas.

Aspecto Melédico — Ritmico

Uma particularidade importante para a execugdo interpretativa desse
movimento consiste no controle da pulsacdo de colcheias: o compositor, na partitura,
sugere como pulsacdo para a colcheia em torno de 60 bpm. Esse detalhe torna-se
importante para a execugdo a partir da constatacdo de que quase todo o discurso musical do
movimento, com exce¢do dos compassos de transicdo (cc.19-20) onde hd uma relativa
pausa na atividade musical, reforca o cardter estitico que essas colcheias imprimem ao

discurso musical. Destacamos abaixo, o trecho final do movimento (Coda, cc.37-48):
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Exemplo 118 - Sonatina n°7 - Il mov., cc.37-48

Podemos notar no exemplo acima que a interacdo entre m.e. € m.d., quase que

de maneira alternada, mantém-se na velocidade de colcheias e, por isso, elas acabam sendo

o motor para balancear a pulsacio do movimento de maneira geral, os rallentandos, o

retorno ao tempo normal (a tempo) e o rall final, a partir do ¢.46, quando comeca uma

retencao ainda maior e gradativa da pulsacdo através da utilizacdo das seminimas.

Dinamica e Tempo

S A TR Al Coda
Ce. 01-17 18-20 21-37 38-48
Din. m.d. - pp pmf m.d. — p-f-pp m.d. — pp-ppp
me. - p m.e. —pp-f-pp | m.e. -~ p-pp-ppp
Tp. Colcheia = 60
Exp. Suavemente

Tabela 57 - Dinamica e Tempo - Sonatina n°7 - Il mov.

Sob uma pulsagado regular, a intensidade dindmica € alternada na apresentacao

do tema: na secdo A ele aparece na m.e. em p acompanhado da m.d. em pp, alternando-se

na se¢do A’ (c.21) onde o tema € assumido pela m.d. e a intensidade dinadmica se inverte.

O movimento € construido a trés vozes (cc.1-6; cc.21-27; cc.38-48) e a quatro

vozes (cc.7-17; cc.19-20; cc.28-37). Ao ampliar a textura para 4 vozes O compositor

amplia também a intensidade dindmica: na se¢do A’ a dinamica atinge f para ambas as

vozes, conforme podemos observar na tabela acima.



(I movimento) Requebrado

Estrutura Formal

Tr

B

A

Coda

Ce. 01-43

44-45

46-89

90-107

108-117

Tabela 58 - Sonatina n°7 - 11l mov.
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Como j4 frisamos anteriormente, o terceiro movimento tem uma caracteristica

de escrita que o diferencia dos demais movimentos do ciclo: a alternincia entre oitavas e

acordes de quartas sendo as oitavas reservadas a m.d. e os acordes quartais a m.e.. Dessa

forma, existe um movimento ininterrupto de maos alternadas, a maneira de uma tocata ou

de um moto perpetum.

Bencke*'nos chama atencio para a preocupacio estrutural do movimento por

parte do compositor reconhecendo dois pontos de espelhamento. De fato, além de estar

organizado em forma terndria, apresentando duas secdes que se repetem (se¢do A) e uma

intermedidria (se¢do B), o movimento ainda estabelece dois pontos assinalados por virgula,

precisamente entre os cc.45-46 e outro entre os cc.89-90 onde a articulacdo formal revela a

estrutura em espelho, como destacamos no exemplo abaixo:

43 = = amm )
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Exemplo 119 - Sonatina n°7 - Il mov., cc.43-46 e 88-91

3 BENCKE 2010, p.163.
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Em ambos os trechos acima, todos eles localizados em importantes pontos de
articulacdo estrutural do movimento (o primeiro trecho estd situado entre os dois
compassos de transi¢do e o segundo trecho estd entre o final da secdo B e a volta da secdo
A), observamos que o compositor usa praticamente as mesmas notas no espelhamento.
Desse modo, os cc.43 e 46 sdo correspondentes, os cc.42 e 47 idem e assim por diante,
ocorrendo 0 mesmo a partir dos ¢c.89-90. J4 que o movimento como um todo € invaridvel
na sua textura, a observagdo desse “efeito” se torna importante como parametro na
execug¢do instrumental: ndo se percebe auditivamente o resultado do espelhamento mas na
pratica da execucdo € necessdrio que o pianista observe esses detalhes da escrita como

orientagdo a propria execugao.

Aspectos Melédicos

13

Segundo Mendonga “...0 perfeito realce da linha melodica é obtido pela
igualdade de ataque dos polegares e a procura de encaminhamento da linha melddica...”
(MENDONCA: 2000, p.410) A observacido acima diz respeito ao que deve ser realgado
neste movimento como um todo: ambos os polegares da m.d. e m.e. devem ser destacados,
pois € por onde se projeta a linha melddica. No exemplo abaixo destacamos essa linha

melddica incluindo as oitavas da m.d e as notas superiores dos acordes quartais:

REQUEBRADO (4=72)
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Exemplo 120 - Sonatina n°7 - Ill mov., cc.1-3

Como podemos observar no exemplo acima, o principal elemento dessa linha
melddica sdo as sequencias de semitons, gerando um cromatismo que € a caracteristica
principal da melodia. Embora o compositor ndo destaque na escrita essa linha melddica,
uma aten¢do maior para as notas superiores dos acordes de quartas tocadas pela m.e. seria
satisfatorio quando esses referidos acordes dividissem a linha melddica com as oitavas da

m.d..
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v olls

Exemplo 121 - Sonatina n°7 - lll mov., cc.19-22
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4.8. SONATINA N°8 (1982)

Dedicada a pianista Cynthia Priolli (1999) e estreada por ela no Anfiteatro de
Convengdes e Congressos da USP em novembro de 1983, esta obra tem dimensdes mais
modestas que as anteriores, tanto em relacdo ao seu tamanho quanto em relagdo a
utilizacdo menos extensiva do teclado como um todo: a subse¢do do Tema A do primeiro
movimento, por exemplo, se apresenta apenas na clave de sol. Predomina a utilizacdo da
regido central do piano como verificado nas primeiras Sonatinas do compositor, o que
pode muito bem estar relacionado a uma preferéncia timbristica a regido média/aguda do
teclado por parte do compositor, apesar de que em breves momentos a obra faz atingir
notas mais extremas do teclado.

Nesta ultima obra do conjunto das Sonatinas, Guarnieri mantém uma
linguagem atonal livre verificada desde a Sonatina n°6, mudancas frequentes de férmulas
de compassos, uma utilizacdo abundante de ligaduras de fraseados demarcando frases e
semi-frases em todos os trés movimentos, através de uma escrita pouco mais linear que as
obras anteriores, principalmente no terceiro movimento.

Guarnieri volta a fazer referéncia um pouco mais direta ao seu pianismo
nacionalista utilizando-se de certos clichés e constancias técnicas verificadas nas cinco
primeiras Sonatinas, tais como a utilizacdo de certos tipos de ritmica sincopada que

lembram alguns processos ritmicos do choro.

(I movimento) Repinicado

Estrutura Formal

S. Exposicao Reexposi¢do

Cc. 01-45 46-78
Sub. Tema A Tr Tema B Tr Tema A Tr Coda
Cc. 01-13 13-19 19-43 44-45 46-75 75-78 78-90

Tabela 59 - Estrutura formal da Sonatina n°8 - 1 mov.

Assim como na Sonatina anterior, Guarnieri ndo pensa esse primeiro
movimento de maneira a enquadra-lo no Allegro tradicional da forma sonata: além de ndo
existir a se¢do de desenvolvimento, a reexposi¢ao apresenta apenas a subsecdo do tema A.

Mesmo assim, podemos pensar este primeiro movimento na forma terndria, apenas
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considerando a sequencia das apresentacdes das subsecOes de ambos os temas,
caracterizando um A — B — A.

O carater percussivo existente na obra anterior, da lugar aqui a uma obra mais
linear, com uma predominincia maior de atividade melédica em ambas as maos na

caracterizacdo dos temas.

Aspecto Melédico — Ritmico

A subsecio do tema A (cc.1-13) tem uma linha melddica
desproporcionalmente dividida em ambas as maos, o que apresenta certa dificuldade para
as intervencdes da m.e. pois ela se dd, na maioria das vezes, por meio de acordes tocados
em partes fracas do tempo. A m.d. predomina na conducao dessa linha melddica.

Através de seu contorno melddico, € possivel estabelecer as frases, as semi-
frases e a relacdo dialdgica entre elas: ascendéncia, graus conjuntos e cromatismo seguido
por descendéncia, saltos de quartas e segundas maiores harmodnicas conformam essas

frases e semi-frases:
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Exemplo 122 - Sonatina n°S - I mov., cc.1-8

Notamos, no exemplo acima, que as ligaduras delimitam o tamanho das semi-
frases, mas as frases, por sua vez, sdo estabelecidas principalmente pelo direcionamento
melddico ascendente (antecedente) ou descendente (consequente) e também pelo
crescendo e decrescendo associados. A partir do c.7, crescendos e decrescendos estao
associados a um novo contorno melddico onde as notas superiores dos acordes da m.e.

fazem parte do contorno melddico das frases, destacado em vermelho:
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Exemplo 123 - Sonatina n°8 - I mov., cc.7-13
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Podemos observar que cada um dos crescendos e decrescendos ocorre a cada

grupo de oito colcheias entre os cc.7-10. O compositor molda as suas frases por meio

desses aumentos e diminui¢des de intensidade™®. As intervencdes da m.e. complementam a

linha melddica da m.d..

A subsecdo do tema B, de cardter mais enérgico em relacio a subse¢ao do tema

A, apresenta-se subdividida em trés partes: entre os cc.19-27, cc.27-35 e cc.35-43. Estas

subdivisdes obedecem a mudangas principalmente texturais, entre outros parametros: no

primeiro trecho a linha melddica na m.e. composta por saltos e semitons é acompanhada

por intervengdes da m.d. que ressaltam contratempos através das ligaduras das quartas

seguidas de semitom:

c. 19
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Exemplo 124 - Sonatina n°8 - 1 mov., cc.19-22

No segundo trecho, ressaltamos a repeticdo do tema na m.d. sob ostinato na

m.e.. Além do aumento de intensidade dindmica, hd uma subita expansdo da tessitura para

as extremidades do teclado (mi0 — ré6):

35 Ver comentdrios sobre as indicagdes de dindmica do c.10 mais adiante, na parte referente a

Dinamica.
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Exemplo 125 - Sonatina n“S - I mov., cc.27-30

No terceiro trecho, apenas as primeiras notas do tema sdo reexpostas por
aumentacdo. O fluxo constante das colcheias é temporariamente interrompido para dar
lugar a exploracdo da ressonancia dos acordes quartais e das oitavas, utilizando-se de notas

mais longas:
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Exemplo 126 - Sonatina n°8 - I mov., cc.35-38

As trés partes destacadas formam trés momentos onde um mesmo tema é
exposto de maneira variada e onde o nivel de tens@ao do movimento atinge seu maior ponto:
o nivel crescente de intensidade sonora aliada a uma utilizacdo mais ampla do teclado
nessa subsecdo € reduzido a partir do c.40 tanto em termos dindmicos e de andamento
quanto em tessitura, terminando nas oitavas simples dos cc.44-45 — transicdo para a
reexposi¢ao.

Na reexposicdo (cc.46-75) a subse¢do do tema A reaparece com o tema
literalmente sem modificacdes, mas com um complemento que se inicia no ¢.58 no qual
materiais do tema A e do tema B sdo re-trabalhados por processo candnico entre os cc.59-
63 e por movimento contrério a partir do c.65.

Esses novos elementos que surgem a partir do ¢.58 até o ¢.78 (inicio da coda)
constituem num dos pontos mais complexos para a execugao por conta da polifonia que se

estabelece entre ambas as maos: a estrita imitacdo candnica a partir do ¢.59 ocorre num
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intervalo de uma oitava entre a m.d e m.e.. A defasagem de frases entre ambas as maos
destaca a sequencia de intervalos apresentados no tema B: intervalos de segundas
separados por salto de quarta, destacado no exemplo seguinte. O desenho melddico
formado apresenta certo desconforto para a execucao, principalmente para o dedilhado da

m.c.:
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Exemplo 127 - Sonatina n°8 - I mov., cc.59-61

Destacamos outro trecho onde a m.e. se utiliza do cromatismo exposto no c.12
(ver ex. n° 123) da subsec¢do do tema A. Além do movimento contrdrio entre as vozes e da
independéncia delas quanto a respiracao das frases, o trecho impde a execucao de desenhos
melddicos diferentes e simultaneos entre ambas as maos, onde hd uma mistura de pequenos

saltos com sequencias em graus conjuntos que se sucedem:
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Exemplo 128 - Sonatina n°8 - I mov., cc.64—69
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Dinamica e Tempo

S Exposicao Reexposi¢do
Cec. 01-45 46-78
Sub. Tema A Tr Tema B Tr Tema A Tr Coda
Cec. 01-13 13-19 19-43 44-45 46-75 75-78 78-90
. , cresc. P
Din. pf cresc. mf-ff-sonoro dim. p-f sempre A
J Tempo primo
Tp. - Poco meno
=100 J:lOO
.. (marcato) ..
Exp. Repinicado Repinicado
c.45 — sonoro

Tabela 60 - Dindmica e Tempo - Sonatina n°8, I mov.

Com relacdo ao andamento deste primeiro movimento, podemos perceber que
existe uma alteragdo na subsecao do tema B (cc.19-43) para um andamento um pouco mais
lento em relacdo a subsec¢do do tema A, da mesma forma que ocorreu no segundo tema da
Sonatina n°4. O poco meno a partir do c.19 ajuda a reforcar o marcato indicado para esse
tema e auxiliaria também na execuc¢do das oitavas da m.d. com os ostinatos da m.e. a partir
do ¢.27 que, como vimos anteriormente, € 0 momento de maior tensdo do movimento. O
carater grandiloquente com que € apresentado o tema até o c.40 seria reforcado por essa
mudanga para um andamento mais contido.

A dinamica de maneira geral, de acordo com a tabela acima, estd dividida entre
niveis de intensidade moderada, reservados a subsecdo do tema A (p-f), e niveis de maior
intensidade na subsecdo do tema B e Coda (mf-fff). As transi¢cdes funcionam como
passagens que regulam os niveis de intensidade para mais ou para menos, conforme a
subsecao.

E Interessante notar que nas duas apresentacdes da subsecio do tema A
(exposicao cc.1-13 e reexposi¢ao cc.46-57) o compositor ndo apresenta as indicagdes de
crescendos e decrescendos da mesma forma: existe uma discreta diferenca entre ambas.
Por se tratar de uma repeticao literal, achamos por bem unificarmos as indicacOes de cresc.
e decresc: o ¢.10 teria um decrescendo para as quatro primeiras colcheias e um crescendo
para as quatro ultimas, assim como o 2° tempo do c.53 seria um crescendo e o primeiro

tempo do ¢.54 um decrescendo.
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Pianismo

Segundo Mendonga, “...0 primeiro movimento ... € um choro, atonal, destituido
de sentido harmdnico. Seu primeiro tema desenvolve-se em torno de uma célula ritmica
cromdtica que ... vem acompanhada por acordes também cromdticos e ritmados...”
(MENDONCA: 2010, p.410) Mendonga vé neste movimento o cardter ritmado de um

choro, principalmente pela célula ritmica sincopada do c.12 que destacamos aqui:

Exemplo 129 - Sonatina n°8 - I mov., cc.12

(3

Esse mesmo material ritmico-meldédico, segundo Bencke € “...constituido de
cromatismo, acordes quartais sobre ritmica de baido...” (BENCKE: 2011, p.168) Ele
aparece no final da subsecdo do tema A, na primeira transi¢cao, em parte da reexposicdo e
na Coda e, portanto, tem expressiva importancia no desenvolvimento deste primeiro
movimento como um todo pois seu desenho melddico, bem como seu cromatismo e
acordes por sobreposi¢do de quartas, além se sua ritmica sincopada estdo presentes em
praticamente todas as demais passagens do movimento.

Bencke ainda nos chama a atencdo para uma caracteristica inerente a
musicalidade brasileira: o contorno de uma nota em um semitom abaixo € um semitom

acima, antes de executd-la, como é o caso do desenho melddico do tema B. Esse volteio

melddico, segundo a autora, nos remete as antigas valsas e serestas brasileiras:

Exemplo 130 - Sonatina n°S - I mov., cc.19-20
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A utilizacao desse desenho melddico formado por semitons e a predilecao por
frases descendentes, como vimos em outras Sonatinas, tornam-se importantes elementos de
inspiracdo para a execugdo interpretativa, pois se constituem numa referéncia ao universo
musical brasileiro antigo e também uma das caracteristicas melddicas brasileiras.

(I movimento) Profundamente Intimo

S. A TR A Coda
Cc. 01-15 16-26 27-42 43-49

Tabela 61 - Estrutura Formal da Sonatina n°8, 11 mov.

Assim como no segundo movimento da Sonatina anterior, este segundo
movimento da oitava Sonatina também apresenta forma estréfica. Em termos formais, no
final da transicdo (cc.21-26) hd uma citagdo das oitavas agudas apresentadas a partir do
c.35 do primeiro movimento, agora sobre clusters em fff, além, também, de uma citacdo da
ritmica sincopada na Coda que foi apresentada no movimento anterior (ver as oitavas no

baixo da Coda do primeiro movimento).

Aspecto Melédico — Ritmico - Dinimica

De maneira geral, o movimento consiste de uma linha melddica na qual
prevalecem saltos de sétimas, nonas e também segundas menores, entre outros intervalos
de menor frequéncia. Sob essa linha melédica, h4 um constante movimento descendente

nos baixos, ora por cromatismo na se¢ao A, ora por tons inteiros na transi¢ao:

Profundamente fntimo (5= 72)

c. 14
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Exemplo 131 - Sonatina n°8 - Il mov., cc.1-3-14 e cc.16-18-21-22
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Destacamos acima dois trechos distintos: o primeiro € o inicio da secdo A e o
segundo € o inicio da transi¢do, a partir do c.16. No primeiro trecho, vemos o carater vago
da linha melddica diante de um baixo ostinato que segue constante até a conclusdao da
secdo. No segundo trecho, embora as caracteristicas ritmicas prevalecam como na se¢do A,
a linha melddica estd direcionada a uma sequéncia descendente em tons inteiros,
juntamente com os baixos, que culmina em clusters em fff: podemos reparar que as oitavas
adicionadas aos baixos desembocam nos referidos clusters. Destacamos ainda que os
niveis dindmicos da secdo A (p-pp) diferem da Transicao (p-fff-ppp).

Portanto, o movimento consiste nesse contraste de discurso entre a secdo A e a
Transic@o: na secdo A temos uma angulosidade melddica que caminha com certa vagueza
e, na transi¢ao, um maior direcionamento da linha melddica culminando no trecho mais

intenso do movimento.

(II movimento) Dengoso

Estrutura Formal

A B A Coda

01-17 17-34 34-50 51-58
Tabela 62 - Sonatina n°8 - 11l mov.

Assim como na subsecdo do tema A do primeiro movimento da Sonatina n°6,
este terceiro movimento da ultima sonatina apresenta também um fluxo meldédico
constantemente em movimento. O fluxo constante das colcheias em ambas as maos até o
¢.50, antes da Coda, a0 mesmo tempo em que proporciona uma execuc¢ao mais fluida, da a
sensacdo de auséncia de pontos de repousos, justamente porque o tratamento
contrapontistico dado a escrita permite que as linhas melédicas movam-se continuamente
“com seu proprio senso de dire¢do” segundo Verhaalen.

Diferentemente do terceiro movimento da Sonatina n°7, no qual o compositor
explorou a forma ABA de maneira inédita para o ciclo (explorando apenas um tipo de
gesto ritmico-melddico), nesse terceiro movimento da Sonatina n°S essa forma terndria
volta a adquirir uma caracteristica mais familiar: seu pianismo volta a fazer referéncias a
um estilo de escrita idiomdtica que combina elementos caracteristicos do populdrio de

modo um pouco mais direto do que em sonatinas anteriores.
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Aspecto Melédico — Ritmico

Um dos principais aspectos a ser levado em conta na se¢do A (cc.1-17) € o
contraponto que se estabelece entre ambas as maos, pois as linhas melddicas de cada uma
delas desenham contornos distintos, fazendo com que o pianista tenha que internalizar
movimentos independentes. Reparem, no trecho inicial no exemplo a seguir, que o
compositor estabelece as articulacdes das frases de maneira a pronunciar os diferentes

desenhos melddicos que ocorrem sincronicamente:
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Exemplo 132 - Sonatina n°8 - III mov., cc.1-6

Se repararmos no contorno melddico de cada uma das vozes veremos linhas
melddicas marcadas por cromatismos e saltos dispostos de tal maneira que a trama
contrapontistica se torna vaga, indecisa quanto ao direcionamento melddico, o que torna
também desconfortdvel e trabalhoso para a execu¢do instrumental.

Na secdo B a textura polifénica é mantida, s6 que desta vez m.d. e m.e.
dividem a linha melédica: uma linha melédica mais definida € o que contrasta essa se¢ao B
da secdo A. O tema da secdo B € apresentado duas vezes em tessituras diferentes,
conforme destacamos no exemplo a seguir. Como sugestdo interpretativa, uma valorizacao
de alguns detalhes entre as duas versdes do tema da se¢do B poderia ser realizada através

de diferente utilizacdo do pedal sustain na execucdo de ambos os trechos da secdo, como

mostra o exemplo a seguir:
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Exemplo 133 - Sonatina n°S - Ill mov., cc.17-19 e cc.26-28

No primeiro trecho (cc.17-25), onde a melodia se desloca do agudo para a

regido média do teclado, a mudancga do pedal a cada pulsacdo de seminima faz com que os

intervalos de segundas da linha melddica ndo se misturem entre si € também com as outras

colcheias. No segundo trecho (cc.26-33) temos a repeticao do tema a partir da regido média

do teclado em direcdo a regido mais grave. Nesse trecho sugerimos um pedal mais longo,

tal como mudancas a cada pulsacio de minima, de maneira a privilegiar junto a linha

melddica as dissonancias dos intervalos de segundas da m.d., fazendo com que elas soem

por mais tempo.

Dinamica e Tempo

S A B A Coda
Cc 01-17 17-34 34-50 51-58
Din p f pf [f-f-p-pp-ppp-fif
Tp J:92 Poco meno J:92
Exp Dengoso cantando

Tabela 63 - Dindmica e Tempo - Sonatina n°8 - IlI mov.

Conforme tabela acima, o contraste da secdo B em relacdo a secdo A € de

dindmica e de andamento: o compositor deixa claro o destaque ao tema da se¢do B
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(cantando) reduzindo um pouco a velocidade das colcheias em relacdo a sec¢do anterior,
facilitando assim a condu¢do das vozes superiores de cada uma das maos com a parte
inferior dos arpejos.

Os oito compassos da Coda definem o unico momento no qual as colcheias
ininterruptas cessam para dar lugar a um ritmo sincopado e marcado, utilizado
anteriormente no primeiro e no segundo movimentos da Sonatina. Essa ritmica destacada

vai rapidamente do ff até o ppp para terminar na semibreve em fff:
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Exemplo 134 - Sonatina n“8 - Il mov., cc.51-58

O efeito desta Coda diante dos 50 compassos anteriores €, mais do que uma
simulacdo de uma cadéncia conclusiva V-1 (sib-mib), de subita quebra da atividade
ritmico-melédica das colcheias e também da dinAmica: no ¢.50%, existe um corte abrupto

das colcheias nas extremidades do piano em ff.

Pianismo

Segundo Bencke esta Sonatina n°8 apresenta elementos de fonte populares bem
sutis e no caso do terceiro movimento, a ritmica bindria traz uma vaga lembrancga do choro.
(BENCKE: 2010, p.179) De fato, existem alguns elementos de escrita que nos permitem

fazer algum paralelo a procedimentos utilizados na musica popular. A seguir, destacamos

36 Existe um provavel erro de impressdo no antepentltimo compasso que deverd ser dividido
em dois compassos de 2/2. Portanto, deve-se considerar uma barra de compasso antes do mib e uma pausa de
minima acima da pausa de minima da m.e.. Com isso, 0 movimento completa-se em 58 compassos ao invés
dos 57 impressos.
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alguns desses elementos, todos eles ja explorados de alguma forma nas Sonatinas
anteriores.

Os saltos melddicos seguidos de movimentos descendentes como pudemos
mostrar anteriormente no primeiro movimento da Sonatina n°6, estdo presentes também

aqui no seguinte trecho:
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Exemplo 135 - Sonatina n°8 - 11l mov., cc.6-8

Existe uma sequéncia de saltos seguidos de movimento descendente, no qual o
apice melddico se dd no contratempo e onde as frases pronunciam os saltos de sétimas:
essa escrita tipica pode muito bem nos remeter a maneira de frasear de uma flauta em um
choro, por exemplo.

Outro detalhe de escrita sdo os baixos que, além de moverem-se geralmente
por graus conjuntos, desenham arpejos em movimento contrario a linha melddica e onde se
destacam saltos de quartas ou quintas, caracteristica da viola ou do violdo e que pode ser

imaginado pelo intérprete na execucdo interpretativa:
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Exemplo 136 - Sonatina n°S - Il mov., cc.9

O tema da secdo B, descendente por grau conjunto e desenvolvido através de
uma ritmica sincopada, diz respeito também ao pianismo caracteristico de Guarnieri, uma

constancia técnica que estd de acordo com os preceitos defendidos pela escola nacionalista.
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Conclusao

E possivel afirmar que o conjunto das oito Sonatinas para piano de Camargo
Guarnieri sintetiza as transformacdes pelas quais passou o compositor em seu discurso
musical ao longo de 54 anos, desde a concep¢ao de sua Sonatina n°l (1928) até a Sonatina
n°8 (1982). A coletanea mostra uma complexidade crescente tanto em relacdo aos
elementos musicais desenvolvidos quanto para o pianista na sua execucao interpretativa.

O Ensaio sobre a miisica brasileira, espécie de guia escrito pelo poeta Mario
de Andrade e onde ele reflete sobre a musica brasileira e sua problemadtica de concepcao
geral mostrou-se importante ndo s6 como fonte histérica de informagdo sobre o
nacionalismo musical brasileiro, mas principalmente, pela influéncia das ideias musicais
contidas no Ensaio na escrita pianistica das Sonatinas em geral. Além disso, o Ensaio se
constitui também em um ponto de vista estético sobre a musica brasileira e adentrar esse
universo possibilitou tirar a atencdo excessiva dos parametros fixos da notacdo musical
para considerar questdes contextuais, estilisticas, de cardter, que sd@o importantes também
para as decisOes interpretativas.

Em relagdo ao elemento ritmo contido no Ensaio, Guarnieri traduz o problema
da sincopa imposto por Madrio de Andrade por mudancas frequentes de férmulas de
compassos, polimetria e polirritmia e estd ligada intimamente a uma flexibiliza¢do da linha
melddica e a exploracdo da sua expressividade interpretativa. Nas Sonatinas percebemos
que a ritmica esta intimamente ligada ao desenvolvimento de uma linha melddica avessa a
uniformidade métrica e a banaliza¢do da ritmica em func¢ido de um discurso onde as frases
dos temas apresentem flexibilidade no seu desenvolvimento, o que vai se refletir na
agdgica da execucao instrumental.

Em melodia, o compositor alcanca a expressividade melddica defendida pelo
poeta através de fortes intervencdes da ritmica e da dindmica e em menor grau da
harmonia, entre outras, que influenciam o poder expressivo no direcionamento e
comportamento da linha melddica. No caso da coletanea das Sonatinas, o desenvolvimento
melddico tem forte influéncia ritmica como mudangas frequentes de métrica, frases e
grupos de notas que ndo respeitam a divisdo métrica dos compassos, polimetria, resultando
em frases assimétricas e/ou irregulares.

A polifonia se torna o elemento mais significativo do compositor tanto no
conjunto das Sonatinas para piano como em toda a sua obra. Guarnieri vai além da

concep¢do de Mdrio de Andrade para a questdo polifonica na musica artistica nacional. Ao
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longo das Sonatinas o compositor passa a dar um tratamento linear cada vez mais
sofisticado, com processos imitativos, canones, contrapontos, strettos, culminando em duas
fugas a duas partes (Sonatinas n°’3 e 6) onde a técnica é desenvolvida de modo semelhante
a uma tradicional fuga barroca.

No quesito forma podemos concluir que apesar de existir, por parte de Mario
de Andrade, uma atencdo dirigida exclusivamente em reestabelecer as bases da criagdo
musical brasileira no tocante as formas musicais, suas alternativas para a criagdo a partir do
populdrio nada mais sdo do que um aproveitamento do legado da tradi¢do da mdusica tonal
adaptado as necessidades do nacional. Guarnieri utilizou-se e muito das formas tradicionais
da musica ocidental, como € o caso aqui da utilizacdo por ele da forma sonata e ndo nos
parece que as preocupacdes relativas a forma almejadas por Andrade no Ensaio tenham
tido efeito no compositor no sentido de evitd-las ou, de alguma forma, renova-las. A
coletanea das Sonatinas para piano contém fei¢des neoclédssicas no sentido de obedecer
aos principios de equilibrio formal através de uma economia de meios, a utilizagdo da
polifonia, de técnicas composicionais tradicionais tais como a fuga e a obediéncia ao
principio ternério contido na forma sonata.

Independentemente das diversas particularidades tratadas como instrumentagdo
por Mdrio de Andrade em seu livro, podemos dizer que a utilizacio do piano como
instrumento de sonoridade nacionalizante ou o tratamento instrumental nas Sonatinas se
manifesta no que chamamos de pianismo, ou seja, a maneira como O compositor
desenvolveu sua escrita pianistica € o que estd por trds dessa escrita idiomética,
conceitualizado como escritura.

O pianismo verificado nas Sonatinas para piano ¢ um dos pontos principais
para o intérprete em suas decisdes interpretativas. Existe uma maneira ou intencdo como
Guarnieri trata a sonoridade do piano nas Sonatinas que valoriza as concepcdes do
intérprete. Nesse sentido, a coletinea se constitui em uma intima interpretacdo do
compositor dos elementos musicais provenientes do popular e do folclérico que se
apresentam as vezes de maneira explicita, as vezes implicita no seu discurso musical. No
seu desenvolvimento da forma sonata, por exemplo, podemos vislumbrar uma adaptacio
de atmosferas dentro de uma unidade formal. Portanto, o pianismo consistiu em uma
maneira de reconhecer pontos no discurso musical onde Guarnieri se utiliza de certas
constancias ou costumes de escrita. Com isso, além de nos levar a identificacdo de um
estilo musical préprio do compositor, nos permitiu, da mesma forma, identificar elementos

musicais diversos que criam atmosferas ou tipos de sonoridades que podem influenciar a
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maneira como pensamos a interpretacdo de determinadas passagens. O uso frequente de
ostinatos, notas pedais, métricas variadas, sonoridades provenientes da utilizacdo de alguns
tipos de segmentos escalares (modais, cromaticas, octatOnicas, tons inteiros), acordes como
o de sobreposi¢do de quartas, a preferéncia por tessituras mais estreitas como nas primeiras
Sonatinas € mais amplas como nas ultimas, a utiliza¢do do tresillo que aparece diversas
vezes ao longo da coletanea, nos permiti pensar numa escrita propria de Guarnieri: uma
escrita que gera uma escritura que consiste na busca por timbres, na busca em relacionar a
escrita do instrumento com ideias até mesmo extramusicais.

A textura polifonica, presente em todo o conjunto, apresenta-se, ora mais livre,
como no caso onde existe divisdo de vozes de um acompanhamento ou um contracanto da
melodia principal, ora por processos fugados. No primeiro caso, permite que o pianista
faca diferenciacdo de toques para uma hierarquizacao sonora do trecho. No segundo caso,
a interpretacdo pianistica se restringe ao equilibrio na execugdo dos processos fugados, tais
como as sucessivas exposicoes e episodios nas fugas, imitacdo e strettos.

Em relacdo a dindmica, observamos que as intensidades dindmicas mais
extremas, como pp ou ppp e ff e fff sdo encontradas com mais frequéncias nas trés tltimas
Sonatinas, coincidentemente onde o compositor mais se utiliza das regides extremas do
teclado. H4 ostensiva utilizacdo de sinais de articulacdo (stacattos, legatos, tenutos,
marcatos, martelatos) em toda a coletanea diferenciando temas, frases, enaltecendo pontos
culminantes, destacando determinada nota, grupos de notas e acordes.

Embora Guarnieri tenha sido pianista de grandes qualidades, € raro encontrar
no conjunto de suas Sonatinas para piano passagens virtuosisticas onde se tenha uma
utilizacdo do teclado mais contundente, tais como grandes cadéncias ou passagens de
bravura. A dificuldade técnica encontrada diz respeito a artesania de sua escrita pianistica
voltada ao tratamento polifonico, onde a trama linear exige do pianista controle e dominio
na conducao das vozes.

Delimitar se¢des, subsecdes e centros de cada um dos movimentos do ciclo,
apesar de ndo surtir um efeito imediato na pratica da execucdo instrumental, permitiu
observar o comportamento de cada uma dessas partes em relacdo a cada um dos
movimentos entre si de uma determinada Sonatina e também em relagdo ao conjunto delas
como um todo. Dentre as secdes e subsecdes, destacamos as transi¢des como aquela que
interfere diretamente na execug¢do, pois na maior parte das vezes, elas sdo utilizadas para
mudangas de andamento (accelerandos ou rallentandos) e mudancas de intensidade

dindmica (crescendos ou decrescendos) que héd entre uma subsec¢do e outra ou entre as
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secoes. Portanto, o compositor se utiliza desses pequenos trechos para possibilitar ao
executante a mudanca de humor que geralmente estd relacionado aos diferentes temas.

O aspecto melddico juntamente com o ritmico mostrou-se importante na
caracterizacdo principalmente dos diferentes temas de cada um dos movimentos visto que
ambos o0s aspectos estdo fortemente relacionados no discurso musical de Guarnieri. Em
que pese a afirmacdo de que toda a melodia carrega um ritmo e uma ritmica implicita
independente do compositor ou da época, nas Sonatinas para piano de Guarnieri esta
relacdao entre melodia e ritmo se dd de forma especialmente intensa pois o compositor,
deliberadamente, procurava desenvolver uma linha melédica onde a assimetria
proporcionasse variedade e proposital irregularidade as frases e semi-frases dos temas. Isso
proporciona um discurso onde a flexibilidade de uma linha melddica despojada de uma
métrica imutavel deve-se refletir numa execucao interpretativa mais dinamica e que faca
valer caracteristicas ritmico-melddicas importantes. Estabelecer frases e semi-frases e a
relacdo dialdgica entre elas foi necessario, principalmente nas Sonatinas n” 2, 6, 7 € 8, pois
o contorno melddico baseado em relacdes intervalares, saltos e sequencias em graus
conjuntos dos diversos temas dessas Sonatinas proporcionam muitas vezes linhas
melddicas segmentadas e assimétricas, de dificil interpretacdo. Diversos elementos
musicais entraram em jogo na caracterizacdo do desenho melddico (contorno melddico)
dessas frases e semi-frases e também das secdes e subsecdes de maneira geral:

- mudanga métrica constante: além de proporcionar assimetria entre frases e semi-frases,
mudancas constantes de férmula de compasso ou desenhos melddicos deslocados dentro
dos compassos proporcionam quebras ou interrup¢des ao fluxo ritmico-melddico. A
polimetria demanda também certa coordenacdao de movimentos na execugdo de diferentes
desenhos entre ambas as maos.

- utilizacdo de diferentes sinais de dinAmica como stacattos, marcatos, martelatos e tenutos
influenciam sobremaneira o desenho ritmico-melddico de frases e semi-frases dos temas e
em determinadas situacdes, como no caso de trechos de grande intensidade dinamica,
torna-se dificil diferenciar os marcatos dos martelatos, por exemplo, ou quando sio
utilizados mais de dois desses acentos a0 mesmo tempo.

Em relacdo a Dindmica e ao Tempo concluimos que o compositor em algumas
das Sonatinas altera o andamento na diferenciacao dos temas principalmente nas Sonatinas
n?1 (1° e 2° movimentos), 4 (1° movimento), 8 (1° e 3° movimentos) e, de maneira geral,
utiliza-se de niveis dindmicos opostos na diferenciacdo desses mesmos temas.

Especificamente, a Sonatina n°6 se mostrou mais contundente na utilizacdo da dindmica



187

em seus trés movimentos: o final do primeiro movimento apresenta-se como um dos
momentos mais intensos de toda a coletanea, aliando intensidade sonora com passagens
virtuosisticas; no segundo movimento h4 stbitos contrastes dindmicos onde o pianista pode
explorar a caixa de ressonancia do instrumento através da utilizagdo dos pedais; no
movimento final destacamos o contraste dindmico proporcionado pela volta do tema do 2°
movimento em pp como uma preparacdo para a grande Coda onde alia-se dificuldade
técnica e o controle de intensidade em fff das diversas vozes envolvidas em passagens de
oitavas rdpidas. A Sonatina n°7, por sua vez, tem um cardter mais percussivo tanto entre os
temas do primeiro movimento quanto no terceiro movimento e, por sua dimensao (maior
Sonatina da coletanea), utiliza-se de tessituras mais amplas com sonoridade e contrastes
mais intensos.

Apesar de todas as influéncias recebidas ndo s6é de Maidrio de Andrade,
exploradas de forma particular nesse trabalho, mas também de outras inevitdveis
influéncias do meio vividas por Camargo Guarnieri, o conjunto de suas Sonatinas para
piano consistem de um poder criador impar ndo sé para a histéria da musica brasileira, mas
e especificamente para a literatura pianistica. Ter a dimensdo geral do conjunto dessas
obras me leva a concluir que o compositor paulista foi muito além ao que diz respeito a
essas influéncias, imprimindo um pianismo idiomdtico onde os elementos musicais
explorados sao diluidos para dar lugar a uma maneira criativa de tratar o piano na

exploracdo das caracteristicas inerentes a nossa musica.
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