Sonata n°1 para Violoncelo e Piano
de Camargo Guarnieri: uma andlise
dirigida ao intérprete

Paulo César Martins Rabelo

Abstract: The first cello sonata was written in 1931 and it is a relatively early work of Guarnieri, who was
only twenty-four; but it already shows a refinement of compositional technique. Through the analysis of the
piece in terms of form, harmony, melody, rhythm, and texture the author intends to inform and guide the
performer into Guarnieri's music. It is relevant his care for detail and inner logic of structural evolution, the
nostalgic character and freedom of his melody, the complexity of his harmonic language, the richness of his
rhythm, the marked presence of polyphony, all of this having a structural relationship with folk and popular
Brazilian music.
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A primeira sonata para violoncelo' foi escrita em 1931 e dedicada ao violoncelista
brasileiro Iberé Gomes Grosso. E uma pega relativamente precoce (Guarnieri contava com
apenas 24 anos), mas ja mostra uma técnica composicional bastante refinada. Méario de
Andrade escreveu uma critica favoravel dessa sonata na época de sua estréia (em 1935, no
Teatro Municipal de Sdo Paulo, com o violoncelista Calixto Corazza e o compositor ao
piano). Ele elogiou seus temas dotados de grande beleza melédica e que eram
desenvolvidos com muita l6gica: “no Brasil existe pelo menos um compositor que sabe
desenvolver” (Andrade, 1935, p. 135). De acordo com Luis Heitor de Azevedo (1956, p.
337), o compositor usa aqui um “extremo cromatismo onde cada som é livremente
empregado”.

A sonata consiste de trés movimentos. Seguindo sua orientacdo nacionalista,
Guarnieri nomeou-o0s usando termos em portugués: “Tristonho”, “ Apaixonadamente”, e
“Selvagem” respectivamente, ao invés das tradicionais indicacdes de andamento em
italiano.

Primeiro Movimento

Logo nos primeiros compassos, o violoncelo desacompanhado apresenta o tema I
(veja Exemplo 1). O estilo da modinha esta aqui presente, com seu carater nostélgico,
preferéncia por graus conjuntos, linhas descendentes e a auséncia proposital da ténica nos
compassos introdutérios.
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Exemplo 1. Sonata n® 1, primeiro movimento, tema I, compassos 1-7
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e sentimentos sempre deveriam aparecer quando estimulados pelas mesmas melodias.
“O contetido da musica sao formas sonoras em movimento.” (p. 62)

Os compositores, entao, nao desejam exprimir nada. A misica nao é expressao de
nada. Hanslick pergunta: “Mas o que teriam tencionado exprimir os antigos artistas, que
desenvolveram as possiveis formas de fuga? Absolutamente nada quiseram exprimir;
seus pensamentos ndo irrompiam, mas penetravam na esséncia interior da arte...” (p. 25)

Assim como a musica ndo exprime sentimentos, tampouco pode exprimir
conceitos. A musica é movimento, um fluir de sons, e se esgota nisso, nao representa
nada, assim como o fluir de um rio consiste nisso e em nada mais. A esséncia do fluir de
um rio é seu préprio fluir.

O argumento que Hanslick usa para mostrar que a musica nao expressa
necessariamente nenhum sentimento particular - isto é, que a determinadas composicoes
nao correspondem sentimentos especificos, inicos - é o fato de os compositores terem
usado temas compostos para outros contextos em composi¢es que exprimiriam sensagoes
absolutamente contrarias: “Winterfield demonstrou que muitas das pecas de O messias,
mais famosas e mais admiradas por sua expressao religiosa, sao retiradas de duetos
profanos, na maior parte eréticos, que Handel Eavia composto (1711-1712) para a princesa-
eleitora Caroline de Hannover a partir de madrigais de Mauro Ortensio.” (pé). 48-9) O
que, entdo, deve expressar a musica segundo Hanslick? “idéias musicais”. (p. 62)

Hanslick considera que houve uma evolucao da musica. No seu inicio, ela estava
intimamente ligada as sensagGes e as emogdes. Mas a medida que foi evoluindo tornou-se
menos sensive% e mais intelectual. Atinge-se um ponto em que ela é pura forma. Seus
contetidos foram perdendo-se em formas musicais primitivas, menos desenvolvidas.
Chegou-se ao ponto em que nada no mundo natural estd ligado a masica. “Como a musica
nao possui um modelo na natureza e nao exprime um contetido conceitual, s6 se pode
falar dela com dridos termos técnicos ou com imagens poéticas. Seu reino, na verdade,
'nao é deste mundo’.” (p. 65) Isto faz que ela nao tenha contetado significativo. Assim, ela
nao diz nada significativo. Nao podemos esperar ou procurar significados da musica pura,
instrumental: “Na musica estdo senso e l6gica, mas musicais; ela é uma lingua que falamos
e compreendemos, mas que nao somos capazes de traduzir” (p. 66) O simbolismo natural,
sensivel, emotivo, perdeu-se e deu passo a uma espécie de simbolismo puro.

Uma composi¢ao pode analisar-se independentemente das intencdes do artista ou
do contexto em que o artista a criou. Ela vale por si: “Imperscrutavel é o artista; perscrutavel,
aobradearte.” (p. 70) “Sob o ponto de vista estético, é indiferente se Beethoven selecionava
para todas as suas composi¢oes determinados assuntos; ndo os conhecemos, portanto,
ndo existem para a obra. O que temos diante de n6s € a obra mesma, sem qualquer
comentério...” (p.79) Cada composicdo, assim, possui uma 'fisionomia prépria’.

FPathos e aisthesis

Na evolugao da miisica, quanto maior o efeito emocional, menor o valor estético:
“Quanto maior, porém, ¢ a intensidade com que um efeito artistico age sobre o fisico,
portanto, quanto mais patologico é este efeito, mais diminuta é sua quota estética...” (p.
114)

Observamos na concepgdo de Hanslick uma antecipac@o de nogbes estéticas que
s0 se concretizariam no final do século XIX e inicio do século XX. O formalismo e o
abstracionismo foram aos poucos dominando o centro das concepgoes e discussoes estéticas.

Muito do que depois foi feito nas artes, particularmente na pintura e na musica, é
uma conseqiiéncia da dessemantizagao da nocao de belo e da construcao de uma sintaxe
pura, de uma sintaxe que nem sequer forma parte de uma linguagem. Ou que forma
parte de uma sintaxe superior, de segundo ou terceiro grau, que nao fala para o consciente,
que nao admite palavras, conceitos e que se esgota na reuniao intuitiva de simbolos sem
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Exemplo 3. Sonata n 1, primeiro movimento, tema III, compassos 102-114

Embora os trés temas sejam contrastantes em carater, eles também tém algumas
caracteristicas comuns que asseguram a coesdo estrutural da peca. Todos eles comecam
com algum tipo de polirritmia (2 contra 3 no tema I, 3 contra 4 no tema Il e 3 contra 2 no
tema III); todos usam ritmos sincopados, movimento por grau conjunto e linhas
descendentes. Os segmentos mel6dicos sdo tratados seqiiencialmente, criando longas linhas
melédicas. As frases sdo normalmente unidas por elisdo e o fraseado assimétrico é uma
constante. Por exemplo, 0s 34 primeiros compassos deste movimento podem ser agrupados
da seguinte maneira em termos de fraseado: 6 + 5 + 7 + 16.

Dispositivos ritmicos caracteristicos deste movimento sdo sincope, ostinato,
polirritmia, e mudangas de compasso. Ha dois casos de mudangca de compasso aqui: uma
mais duradoura no caso de temas diferentes (em que a pulsagio métrica é alterada de
acordo com o caréter do tema) e uma temporaria (um ou dois compassos), cuja tinica
fungdo é acomodar o desenrolar de melodias (influéncia da prosédia indigena e da africana).
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Tabela 1. Distribuicao de segdes, temas, e respectivas tonalidades no primeiro movimento da

Sonata n® 1
Secoes Exposi¢cao | Desenvolvimento Reexposigido Codetta
Temas I I I II 111 I || 1 11 I 11
Mi Mi Mi
Tonalidades | Lim (LM) Lam (LM). DM | La - Lim | Ldm | Ldm (LM)

m
Compasso

1 35 55 74 102 [ 133 | 146 | 152 | 166 | 189 | 194

' (LM) = Mistura dos modos lidio e mixolidio, isto é, uma escala maior com a sétima abaixada e a
quarta elevada.

Embora este movimento seja escrito em forma sonata (veja Tabela 1), Guarnieri o
faz com bastante liberdade. Abaixo estdo relacionadas algumas caracteristicas importantes
de sua estrutura formal :

+ a existéncia de um terceiro tema que é apresentado no Desenvolvimento e
parcialmente reapresentado na Reexposicao;

+ 0 Desenvolvimento pode ser visto como uma variacao da Exposicao, pois a
estrutura da altima é mantida mais ou menos intacta (desconsiderando o tema III);

- a Reexposicao é uma versao totalmente modificada e rearmonizada da Exposicao.

+ a Codeta combina a primeira metade dos dois temas principais, proporcionando
unidade a peca.

A despeito do complexo vocabulario harménico usado (para efeitos de cor), o
movimento segue o esquema tonal tradicional, isto é, a Exposigao vai da tonica para a
dominante e a Reexposi¢ao mantém-se na tonica (ver Tabela acima). O tom da dominante
aquindo é o tradicional (modo maior), mas uma dominante modal (modo lidio-mixolidio).
Algumas caracteristicas relacionam este estilo harménico ao impressionismo francés
(Ulehla, 1966, capitulos 8 a 11), que influenciou bastante os compositores brasileiros da
época, tais como auséncia de sensivel, uso de triades associado a modos ao invés de
associado a escalas diaténicas maiores e menores (€ digno de nota que os modos nao sao
puramente diaténicos, como na musica antiga mas, ao contrério, cheios de cromatismo),
senso vago de tonalidade devido aos efeitos nao diaténicos, movimento melédico livre de
todos os membros do acorde (fundamentais, sétimas, nonas, etc.), e acordes paralelos.

A textura é principalmente polifénica com trés ou quatro vozes (veja Exemplo 4).
E importante mencionar aqui que as simultaneidades melédicas brasileiras nao deveriam
ser confundidas com os processos europeus de contraponto. O altimo é muito mais rigoroso
em suas regras de desenvolvimento. A polifonia de Guarnieri parece mais uma livre
conversa entre as vozes.
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Segundo Movimento

Se o primeiro movimento mostra alguma influéncia do carater e caracteristicas
melo6dicas da modinha, o segundo é quase uma auténtica modinha. Logicamente, nao se
trata da citacdo de uma cancdo popular existente, mas sim de uma recriagao desse género
sentimental por Guarnieri. O violoncelo é, sem davida, um dos mais adequados
instrumentos para expressar o contetido emocional da modinha. Suas possibilidades de
fraseado cantabile e seu timbre rico e quente fazem dele um substituto ideal para a voz
humana. O piano faz o papel do violao, o instrumento favorito para acompanhar a modinha
(apesar de no comeco deste século o piano ter sido preferido pela aristocracia para este
fim). Parte do tema da modinha é mostrado no Exemplo 5.

Este movimento fornece um exemplo caracteristico da forma ABA monotematica
de Guarnieri. A secao B nao apresenta material novo, mas apenas desenvolve o contetido
da secao A. A harmonia é basicamente diatonica, centrada em Mi menor, apesar de a
secao central mostrar um acentudado grau de cromatismo.

Sincope e mudangas de compasso estdo intrinsecamente relacionadas a melodia.
O compasso muda constantemente de 4/4 para 3/4 e 2/4. Esta diversidade ritmica serve
para acomodar o desenrolar das liricas melodias.

Terceiro Movimento

Depois do nostalgico segundo movimento, vem o conclusivo “Selvagem”, que
tem o caradter de uma danga frenética. O material ritmico-melédico desse movimento
provém, sem davida, de dancas folcléricas afro-brasileiras tais como batuque, lundu, ou
maxixe. Todas elas tém em comum o uso de ritmos sincopados, compasso binario, canto
responsorial, elementos coreograficos, improvisacao, uso de tercas paralelas e uma certa
ingenuidade melédica (caracteristica de cangoes infantis: veja Exemplos 6 e 7 nas proxima
paginas). Guarnieri habilidosamente adiciona um certo tempero a elas: a ambivaléncia
entre os compassos bindrio e ternario e a presenca de um ostinato ritmico-melédico. Embora
o compasso do primeiro tema seja 3/4, os tempos fracos sdao mais enfatizados do que o
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EXemplo 2. donata n® 1, segunao movunento, compassos 1-1u

primeiro tempo e a mado esquerda do piano tem claramente um ritmo de 2 contra 3. No
caso do segundo tema o compasso varia constantemente entre 2/4 e 3/4. Ostinatos (em
diferentes formas) permeiam o movimento e dao a musica um forte impulso motor. O
ostinato ndo é de maneira nenhuma caracteristico das dangas mencionadas anteriormente,
mas é muito comum na musica de Guarnieri. Este movimento também esté escrito na
forma ABA monotematica, o modelo estrutural favorito de Guarnieri.

A harmonia é principalmente diatonica e baseada no modo mixolidio, tipico em
melodias folcléricas brasileiras. A secdo A esta escrita no modo mixolidio em L4 e a secdo
B, nomixolidio em Mi (movimento de tonica para dominante). Os ostinatos dao estabilidade
harménica a peca, reforgando o centro tonal. Existe sempre um instrumento tocando um
dos dois principais tipos de ostinato e as vezes os dois tipos sao tocados simultaneamente.
O primeiro tipo pode ser visto no exemplo 6 (mao esquerda do piano salientando a nota
13) e 0 segundo no exemplo 7 (mao esquerda do piano salientando a nota mi).

Conclusoes

Villa-Lobos, Francisco Mignone e Guarnieri constituem a grande trilogia de
compositores nacionalistas no Brasil. Diferentemente dos outros dois, a musica de Guarnieri
raramente é de natureza improvisatéria, mas, ao contrario, cuidadosamente concebida
em todos os seus aspectos. Enquanto muitos compositores brasileiros tentaram
impressionar os ouvintes através do exotismo, Guarnieri escolheu um caminho diferente.
Seu cuidado pelo detalhe, desenho e l6gica interna da evolugao estrutural impediu-o de
cair no tipo de composigao 6bvia, facil. Na maioria de suas pecas, Guarnieri integra a
musica folclérica e nativa com a corrente dominante da musica ocidental, num estilo
predominantemente neo-cldssico (em termos de forma, instrumentagao e desenvolvimento
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Exemplo 6. Sonata n® 1, terceiro movimento, tema I, compassos 1-13

musical). Ele raramente cita temas populares ou folcléricos, mas, ao invés disso, imbui
seu proéprio idioma original com o modalismo e ritmos daqueles temas. Durante o final
da década de 1960, Guarnieri caminhou para um idioma musical mais universal (em
contraposicdo ao seu tradicional estilo nacionalista), usando atonalismo e serialismo
combinados com elementos nativos.

Como um melodista nato, Guarnieri incorporou o nostalgico carater de géneros
populares tais como a modinha e a moda de viola. Suas melodias sao freqiientemente
expandidas e dao o efeito de se auto-desenvolverem. Elas normalmente se originam em
pequenos motivos ritmicos ou mel6dicos que formam a base de todo o material. As frases
sao ora regulares, ora irregulares em comprimento e freqlientemente sdo unidas por elisdo.
Movimento por grau conjunto, notas repetidas, e linhas descendentes sao elementos
mel6dicos predominantes. Escalas modais sao usadas com abundancia, especialmente
provenientes dos modos mixolidio, frigio, lidio ou uma mistura destes.

A linguagem harmonica de Guarnieri é bastante complexa, embora relacoes
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Exemplo 7. Sonata n® 1, terceiro movimento, tema II
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funcionais sem diivida existam. Acordes alterados, falsas relagdes e acordes de cinco ou
mais sons sdo comuns em suas pegas; todavia eles usualmente colorem mais do que
mascaram as implica¢des harmonicas. Harmonias de quartas também aparecem em certos
periodos de sua vida criativa (especialmente no comeco da década de 1930 e na de 1970).
Embora baseado na linguagem européia, Guarnieri criou um estilo harménico bastante
pessoal, intrinsecamente relacionado com sua veia contrapontistica e caracterizado por
harmonizag6es modais, cromatismo, bitonalidade e tonalidade livre.

A polifonia é muito mais representativa da musica brasileira do que a harmonia.
O costume de acompanhar uma masica com a prépria melodia ou com elementos derivados
dela comegou no Brasil entre cantores populares do campo ha séculos atrds. Na musica
popular urbana do Brasil, as contra-melodias e as variagoes tematicas empregadas por
flautistas seresteiros e os baixos mel6dicos tocados por violonistas nas modinhas sdo
caracteristicos do carater polifénico dessa musica. Guarnieri foi, sem davida, influenciado
por essa musica e tornou-se um eximio contrapontista. Suas texturas sao basicamente
polifénicas. Mério de Andrade (1972, p.52) até mesmo comparou o prazer e a habilidade
do compositor em resolver problemas polifoénicos com os de Johannes Ockeghem.

A musica brasileira mostra um conflito entre o ritmo europeu (agrupado em
compassos) e os ritmos amerindio e africano (prosédico). Mario de Andrade afirma que
os cantores rurais brasileiros aceitam o tempo, mas rejeitam o compasso. Através de padroes
aditivos de tempos (como os gregos fizeram), ao invés da subdivisao dos tempos (como
os europeus fizeram), o cantor segue a determinacao fisiologica de arsise fesiseignoraa
doutrina do compasso. Essas influéncias resultaram em um ritmo livre, sem medicao rigida.
O ritmo na musica de Guarnieri é um elemento vital. As sutis complexidades ritmicas
presentes em suas obras derivam de influéncias nativas e também da linguagem da musica
erudita. Mecanismos freqlientemente encontrados sao a sincope, polirritmia, compassos
irregulares, mudancas de fragao de compasso, ostinatos ritmicos, acentuacao variada e
nao convencional e a técnica de permutagao (seqiiéncias melédicas que nao coincidem
com os tempos no seu padrao de repetigao).

Em termos de forma, Guarnieri normalmente usa um tipo pessoal de forma ABA.
A secdo B ndo é realmente um material contrastante mas um continuo desenvolvimento
do contetido de A. Através da expansao das frases, repetigao seqiiencial, desenvolvimento
motivico, e aumento de atividade harmonica, Guarnieri geralmente faz uma reapresentagao
da secdo A, criando um continuo efeito ciclico. Esta reapresentacao, chamada re-exposicao
por Guarnieri, € normalmente uma versao encurtada, modificada, ou re-harmonizada da
original. Certamente, desvios deste formato podem ser encontrados. A descri¢ao acima é
apenas uma tendéncia. Sua utilizagao da forma sonata-allegro é livre, com esquemas tonais
incomuns e com temas que vém as vezes em uma ordem diferente na secao de re-exposicao.
Guarnieri emprega os géneros tradicionais (sonata, sinfonia, quarteto de cordas, concerto,
etc.) embora as vezes dé a eles nomes brasileiros, por exemplo Ponteioe Choro.

Consideracbes sobre performance

Guarnieri ndo escrevia pecas faceis ou didaticas. Essa é provavelmente uma das
razdes por que sua musica ndo € popular entre estudantes de musica. A maioria de suas
obras para violoncelo requer um consideravel dominio técnico do instrumento. Alguns
conselhos ao violoncelista interessado em tocar essas pegas seguem:

+ Os movimentos lentos provém da modinha, que é originalmente uma peca vocal.
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Oexecutante deve, pois, usar um estilo expressivo e cantabile, tratando os saltos vocalmente
(sem pressa, com tempo suficiente). Nao ha necessidade de esconder os glissandos: esse é
um género realmente sentimental.

+ Os movimentos do tipo danga provém diretamente da musica folclérica. No
interior do Brasil essas dangas sao tocadas com rabecas bem risticas. Desse modo, alguma
aspereza no som é permitida e mesmo bem-vinda. No caso da interpretagao do baido, que
esta presente em quase todos os movimentos rapidos, deve-se enfatizar, através de uma
articulagdo clara e precisa, as notas que definem seu padrao ritmico, ou seja,

+ Oviolao é, sem davida, o instrumento mais popular no Brasil. Quando Guarnieri
pede um pizzicato ele esta pensando neste instrumento. Assim, é aconselhavel um certo
cuidado para que estas figuras sejam tocadas com som pleno e harpejando no caso de
acordes.

- O executante deve em geral evitar excessiva regularidade de acentuagao. As vezes,
tempos fortes ndo deveriam nem mesmo ser enfatizados. Quando nao houver nenhuma
alus@o a esse respeito na musica, lembre-se de que essas pegas possuem forte influéncia
da musica popular e folclérica, que empregam um ritmo mais livre do que a tipica musica
classica européia.

As pegas de Guarnieri para violoncelo e piano constituem uma valiosa contribuicao
para o repertério do instrumento. Elas mostram inspiragao, refinamento técnico e uma

escrita idiomatica para ambos os instrumentos. Para os violoncelistas interessados em
encontrar novo repertorio, esta é, sem, diivida uma escolha gratificante.

Notas

1- No ano passado foi lancada nos Estados Unidos a primeira edigao desta sonata, publicada pela Ponteio
Publishing, Inc. Trata-se de uma edi¢ao bem cuidada e que, apesar de tardia, é bem-vinda visto que o
manuscrito é de dificil leitura. Na pagina da Paulus (www.paulus.org.br), que é a representante da Ponteio
no Brasil, podemos encontrar informagoes sobre essa e muitas outras partituras de compositores brasileiros.
A gravacdo mais facil de ser encontrada é a do violoncelista Antonio del Claro langada recentemente pela
gravadora Atragao (CD 32059, que pode ser adquirido no site www atracao.com.br).
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