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Resumo

Este artigo resume tese de doutoramento com o mesmo titulo que pretendeu
estabelecer registros para um sistema conceptual pertinente & pesquisa na area
de performance musical e contribuir para a sistematizagdo de uma metodologia
para elaboragdo de planos de interpretagédo pianistica. Os procedimentos
adotados nessa investigacdo foram delineados especificamente para a mes-
ma, a partir de metodologia desenvolvida por Pinheiro no que diz respeito a
anédlise das proporgdes. As andlises possibilitaram ver que Guarnieri se utiliza
de forma, textura, harmonia, ritmo, movimento das vozes, agogica, dindmica e
alturas extremas (entendidas como as notas mais aguda e mais grave de cada
pega) para demarcar as propor¢des. No que concerne as proporgdes mais
freqlentemente demarcadas, as ocorréncias nos “Ponteios” se dao na seguin-
te ordem decrescente de freqiiéncia: metade, segdo durea primaria, dois ter-
GOs, tergo e se¢do aurea secundaria. Uma discusséo a partir de revisao biblio-
grafica na area da psicologia da musica e de reflexdes sobre o sistema de
graficos aqui utilizado relacionou os achados a questées da representagao
mental em musica.

Palavras-chave: Camargo Guarnieri; interpretagao pianistica; representagao mental
em musica

Abstract

The main purpose of this investigation (a doctoral thesis with the same title)
was to establish criteria for a conceptual system appropriate to the research on
music performance. As a secondary purpose, to contribute to the systematization
of a methodology for the elaboration of performance plans by pianists. The
procedures adopted in the investigation were specifically designed for it, based
on a methodology concerning proportional analysis developed by Pinheiro. The
analyses made it possible to understand that Guarnieri uses form, texture,
harmony, rhythm, voice-leading, agogics, dynamics, and extreme pitches (the
highest and lowest pitches of each work) to highlight the proportions. Concerning
the proportions most frequently highlighted (considering the relation “highlighted
proportions” x “quantity of Ponfeios in which they are highlighted”), their
decreasing order of occurrence in the Pontejos is the following: half, primary
golden section, two thirds, third, secondary golden section. The two other
research problems were answered by a discussion based on a review of the
literature on Music Psychology and by reflections concerning the graphic system
used in the investigation.

Key words: Camargo Guarnieri; piano performance; mental representation in music.



EMPAUTA - v.13 - n.20 - junho 2002
145

pesar dos musicos empenharem muitas horas de suas vidas para

dominar seu instrumento, um quadro de referencial tedrico em

performance musical é ainda vago. Em Performing music: shared
concerns, Jonathan Dunsby afirma que “[...]Jos mUsicos necessitam de um gua-
aro de referénciapelo qual eles pensem sobre musica de um modo geral e pelo
qual eles empreendam seu treinamento e seu trabalho ou passatempo” (1996,
p. 18)'. A meu ver, isso acontece pelo excesso de cientificidade cartesiana no
que diz respeito aos estudiosos de outras areas que estao voltados ao estudo
do fendmeno musical e pela falta de interesse sistematico da parte dos musi-
cos ditos praticos, somados a um enfoque ndo-abrangente da parte dos tedri-
cos musicais. Esse panorama precisa ser revertido: os musicos (executantes)
devem externar suas reflexdes sobre a pratica que é deles — o fazer musical.

A partir da tradicao musical escrita brasileira, dita erudita, para piano, procurei
contribuir para a construgdo de uma teoria da performance em musica, refletindo
sobre um aspecto ainda intrigante do fazer musical: a representagdo mental. Para
isto, parti da vinculagéo entre performance e analise, tomando como foco o estu-

do das propor¢oes nos Ponteios para Piano de Camargo Guarnieri (1907-1993).
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Trouxe para a investigagéo, eu o sei, toda a subjetividade e toda a imprecisdo
da analise musical, a despeito do empenho pela objetividade cientifica, objetivi-
dade esta, alids, questionada hoje pela propria filosofia da ciéncia.

No que diz respeito ao estilo da escrita, ndo compartilho da opinido dos que
pretendem resolver o problema do distanciamento sujeito-objeto pela utilizagao
dos tempos impessoais e dos pronomes indefinidos. Posto-me ao lado dague-

les como Rubem Alves, quando afirma que

[...] falar no impessoal, sem sujeito, € uma consumada mentira, um passe de magica
que procura fazer o perplexo leitor acreditar que néo foi alguém muito concreto que
escreveu o texto, mas antes um sujeito universal, que contempla a realidade de fora
dela. E assim tornamo-nos como aquele dangarino de quem Kierkegaard zombava.
Pulava muito alto, 0 que produzia palmas no auditério. Mas queria que todos acredi-
tassemn que ele ndo saltava, mas voava. O que fazia com que todos caissem na garga-
lhada. Os impessoais “observa-se”, “constata-se”, “conclui-se” sdo o ato magico pelo
qual o pulo guer se transformar em voo: desaparece a pessoa de carne e 0sso que
realmente viu, pensou, escreveu, € no seu lugar entra um espirito universal. Mas pare-
ce que o fascinio do véo € um dos pressupostos do nosso pogo, uma das regras do
mundo da ciéncia. E estou propondo gue a gente tome consciéncia dele e o exorcize
por meio do riso. E que recuperemos a coragem de falar na primeira pessoa, dizendo
com honestidade o que vimos, ouvimos e pensamos. Escrever biograficamente, sem
vergonha. (1993, p. 33-34).

Com as ressalvas da objetividade, escrevendo na primeira pessoa do singu-
lar, passo a discorrer agora brevemente sobre os aspectos metodolégicos da
investigagao.

Delimitagdo tematica

Procurei, com essa investigagao, estabelecer registros para um sistema
conceptual pertinente & pesquisa na area de performance musical (objetivo
geral), contribuindo para a sistematizagdo de uma metodologia de elaboragao
de planos de interpretagéao pianistica (objetivo especifico).

Seu tema especifico, “Proporgdes nos Ponteios para piano de Camargo
Guarnieri: um estudo sobre representagdes mentais em performance musical”,
insere-se no contexto tematico mais abrangente do estudo do processo de

criacdo de planos de interpretacao.
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Com vistas a obter respostas, os seguintes problemas foram levantados:

- Que proporgdes sdo mais fregientemente demércadas nos Ponteios de
Camargo Guarnieri?

- Quais recursos o compositor usa para demarcar proporgoes nos Ponteios?

- Como o estudo das proporgdes nos Ponteios de Camargo Guarnieri pode
auxiliar o pianista na elaboragao das representagoes mentais para a interpreta-
¢&o da obra? '

- Como pode a andlise musical contribuir para a elaboragao de planos de

performance musical?
Estas questdes originaram-se da hipotese que:

A andlise das proporgdes demarcadas com maior freqiéncia nos Ponteios de

Camargo Guarnieri facilita a construgao de uma imagem mental dessas pegas.

Defini¢cao de termos

Representagdes mentals - imagens mentais que nos permitem “visualizar”
um objeto ausente que nos é familiar e nos possibilitam agir a partir desta
visualizagao.

Proporgdo —*“[...] € uma combinagao ou correlagao entre duas ou mais rela-
¢bes” (Corats, 1957, p. 2).

Segdo durea —"Segao aurea é a maneira de dividir um dado comprimento em
dois de modo que a razao da porgao mais curta em relagao a mais longa iguale
a razdo da porgdo mais longa em relagdo ao comprimento total."?

Justificativas e fundamentagéo tedrica preliminar

1) A escolha dos Ponteios de Camargo Guarnieri para um trabalho analitico
sob a dtica da performance musical baseou-se nos seguintes fatores:
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- Camargo Guarnieri é figura de destaqL 3 na produgao musical bra-
sileira do século XX:

* Sua obra para piano ¢ significativa, sabendo ele explorar as possi-
bilidades do instrumento e nela incluir caracteristicas originais;

- 0 compositor foi feliz na escolha do titulo Ponteios para seus preld-
dios, por situa-los de imediato na tematica nacional, j& que Mario de
Andrade nos informa, no Diciondrio Musical Brasileiro, que pontear
(termo utilizado por luso-brasileiros e hispano-americanos) significa,
num sentido estrito, “tanger a viola na parte cantante” e, no sentido
amplo, “executar, dedilhar, tanger” (1989, p. 406 et seq.);

- 0s preltdios interessaram a compositores que se destacaram na
escrita para o instrumento; basta citar a obra de J. S. Bach, Chopin,
Debussy, Scriabin, Rachmaninoff ou Messiaen:

- 0s Ponteios de Camargo Guarnieri formam uma colegao
quantitativamente significativa (cingUenta).

2) Trabalhos sobre proporgdes em musica sao ainda escassos. Entretan-

to, o estudo das proporgdes revela sua utilizagao pelo homem na confec-
¢ao de artefatos e na ordenagao do seu ambiente desde a pré-histéria, e
um estudo dos mais importantes tratados de teoria musical conhecidos
leva-nos a perceber o interesse pelas relagbes numéricas na musica ao
longo de pelo menos vinte e cinco séculos.

Proporgoes decorrem de relagdes entre medidas. Assim, o primeiro pas-
so do estudo das proporgdes é escolher as medidas a serem examinadas.
Abordei aqui o aspecto temporal, considerando as divisées em tergos,
metades e a relagdao conhecida como “segéo Aurea’. Investigagdes sobre
sua presenga em musica sédo recentes, particularmente no Brasil. Sua utili-
zagao por compositores, entretanto, ja foi documentada no que diz respei-
to a Bach, Barber, Bartok, Beethoven, Berg, Binchois, Brahms, Chopin,
Debussy, Delius, Dufay, Dunstable, Dvorak, Fauré, Gibbons, Handel, Haydn,
Hindemith, Jannequin, Krenek, Lasso, MacDowell, Machaut, Mendelssohn,
Mozart, Nono, Obrecht, Ockeghem, Prokofiev, Rachmaninoff, Ravel, Saint-
Saéns, Schoenberg, Schumann, Schubert, Scriabin, Sermisy, Stockhausen,
Tchaikovsky, Wagner, Webern, Wolf e, entre os brasileiros, Burgos Lima,



EM PAUTA - v.13 - n.20 - junho 2002
149

Villa-Lobos e Velasquez (Lendvai, 1971; Howat, 1983: Kramer, 1988; Epstein,
1995; Souza, 1995a, 1995b; Pinheiro, 2001; Lima, 1996; Ribeiro, 1999; San-
tiago, 2000).

3) Quanto as representagdes mentais em musica, Sloboda afirma que “gquan-

do alguém interpreta uma pega musical, ele ou ela esta traduzindo uma repre-
sentacao mental ou plano da musica em agao” (1982, p. 40). Os psicologos
tém-se voltado para o estudo dos mecanismos da performance de superior
categoria (“expert performance”) tanto nas artes quanto nas ciéncias. Ericsson
sustenta que ha aquisicio de niveis elevados de performance num dominio

qualquer de habilidade somente se existe aquisigao prévia de mecanismos para;

- representagao da produgéo de agbes;
- monitoragao da performance e realizag&o de objetivos autogerados
(1997, p. 38).

Partindo dos pressupostos de que:

- as habilidades cognitivas s&o o resuitado de um processo de adapta-
¢&o do individuo ao dominio em que se situa sua performance, e podem
ser aprimoradas;

- a performance musical sera tdo mais clara quanto mais coerente for
(Cone, 1968, p. 38-39);

- a coeréncia numa performance musical esta diretamente relacionada
ao grau de compreensao da obra pelo intérprete;

- aimagem dos graficos utilizados como ferramenta de analise musical
pode auxiliar na internalizagao da estrutura da obra,

esta andlise dos Pontejos de Camargo Guarnieri pretende fornecer elementos
para uma teorizagdo que se faz necessaria a area da performance musical. A
complexidade do fazer musical, acredito, reflete-se na proposta deste trabalho,
onde se casam aspectos tedricos especificamente musicais com aspectos ted-
ricos da area psicologica.
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Metodologia

Os procedimentos adotados nessa investigagao foram delineados especifi-
camente para a mesma, a partir de metodologia desenvolvida por Pinheiro no
que diz respeito & analise das proporgdes, enquanto a questao das representa-
coes rmentais apoiou-se em dados da psicologia cognitiva da musica que serao

oportunamente detalhados.

Procedimentos

- Analisar as indicagdes métricas do compositor para cada um dos
Ponteios e escolher uma figura como unidade para cada pega.

- Calcular as proporgdes para cada um dos Ponteios a partir da figura
escolhida como unidade.

- Determinar, por meio de andlise musical, as proporgdes utilizadas na
elaboragao da estrutura de cada pega.

- Examinar e listar quais os recursos utilizados pelo compositor para
demarcar essas proporgdes estruturais.

- Elaborar gréficos dos Ponteios.

- Escolher Ponteios para estudo e performance.

- Discutir como a investigagao das proporgdes nos Ponteios de Camargo
Guarnieri pode auxiliar o pianista na elaboragao das representagoes men-
tais para a interpretagdo da obra.

- Discutir como pode a analise musical contribuir para a elaboragéo de

planos de performance musical.

Limitagoes deste estudo

A primeira diz respeito as questdes da musicologia histérica. Optei por omitir
os aspectos histéricos referentes a obra de Camargo Guarnieri e a seus Ponteios
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para piano, limitando-me a situa-los no tempo. Estdo, contudo, disponiveis em
varias obras.

Também nao me detive nos elementos nacionalistas presentes na composi-
cao dos Ponteios, pois 0 assunto pode ser encontrado detalhadamente na tese
de Fialkow (1995).

Uma segunda limitagao diz respeito as fontes utilizadas para o trabalho ana-
litico. Todas as andlises basearam-se na edi¢ao Ricordi em 5 cadernos®, sem
consulta aos manuscritos.

A terceira limitagao refere-se ao recorte empirico do trabalho. Apesar do tema
representagdes mentais ser apropriado a um estudo experimental (ainda nao di-
fundido na drea de performance musical), restringi-me a uma abordagem conceitual
do mesmo, o que atende de outro modo a uma necessidade da area.

Formas e nimeros

O estudo das proporgdes revela sua utilizagdo pelo homem na confecgéo de artefa-
tos e na ordenagao do seu ambiente desde a pré-histéria. Diz-nos Ostrower que

[...] esse problema formal - a viséo das formas apropriadas e justas — sempre fez
parte da natureza sensivel do ser humano. E um legado humano. Ja os primeiros
vestigios do homem revelam um ser movido pelo senso inato - e, portanto, por uma
necessidade inata - de ordenagao formal (1996, p. 281).

Discorrendo sobre uma pedra lascada com idade estimada entre quinhentos
mil e um milhdo de anos, da qual apresenta uma foto, e comentando sobre a
perceptivel intencionalidade do homem que a produziu e sobre seu senso de equi-
librio formal, Ostrower questiona: “Sem divida, as pedras eram indispensaveis.
Mas teria sido igualmente indispensavel a sobrevivéncia do homem que as pedras
ganhassem conformagao proporcional € harmoniosa’?”, concluindo que

Ainda hoje, ao olharmos os artefatos pre-historicos, oriundos de contextos de vida
inimaginaveis por nds, somos tocados por um sentido de harmonia, pela concepgéo e
realizagéo inteligente do trabalho e pela beleza e intima verdade de formas tao apropri-
adas quanto significativas (ibidem, p. 282).



EM PAUTA - v.13 - n.20 - junho 2002
152

Inimeros outros exemplos poderiam ser trazidos do campo da histéria
das artes e da antropologia cultural para a constatagdo dessa realidade.
Acredito suficiente mencionar as construgdes megaliticas como Stonehenge,
que, analisadas, revelam intencionalidade e proporcionalidade: de uma lasca
de pedra a construgbes com rochas que ainda hoje desafiam a tecnologia
contemporénea, o sentido de proporgéo esta presente nas mais diversas e
longinquas sociedades humanas.

Apesar do misticismo e do simbolismo numeroldgico serem bem anterio-
res a Pitagoras®, foram ele e a escola filoséfica fundada em torno de suas
idéias que delinearam a abordagem matematica da natureza e a visao oci-
dental do mundo dai decorrente®. Fundador da geometria tedrica, Pitdgoras
aplicou seus achados a fendmenos nao-mateméaticos e, tendo descoberto
extraordinérias relagdes numéricas, considerou que a verdade Ultima do
universo encontrava-se em certas razoes e proporgdes. Ao constatar que
as consonancias musicais conhecidas dos gregos eram capazes de ser
expressas aritmeticamente pelas razdes dos quatro primeiros nimeros in-
teiros, ao descobrir o inter-relacionamento entre som, espago (comprimen-
to das cordas) e nimeros, Pitagoras e seus discipulos se deslumbraram: af
parecia encontrar-se a chave para a compreensdo da harmonia universal
(Wittkower, 1960, p. 199).

Sem duvida, a mUsica assumiu papel importante no corpus teérico da Anti-
glidade; € o que sugerem os fragmentos das obras dos pré-socraticos como
Anaximandro e Parménides: o universo seria ordenado pelas mesmas propor-
¢Oes numericas que produzem as harmonias musicais (Haar, 2001).

Um estudo dos mais importantes tratados de teoria musical conhecidos leva-
nos a perceber, ao longo de pelo menos vinte e cinco séculos, o interesse
pelas relagdes numéricas na musica.

A literatura também documenta a ocorréncia dessas relagdes na pratica mu-
sical, da Renascenga (Ockeghem, Dunstble e Obrecht) a Ligeti. Jonathan Kramer
chegou mesmo a afirmar que as proporgdes dureas seriam mesmo “endémicas
a toda a tradigdo da arte temporal ocidental” (1988, p. 318). Na literatura mu-
sical brasileira, 0 Audepoema de Villa-Lobos e o Devaneio sobre as ondas, de
Glauco Velasquez, analisados respectivamente por Ribeiro e Santiago, reve-
lam um planejamento proporcional (Ribeiro, 1999; Santiago, 2000).
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Elementos estilisticos nos Ponteios de Camargo Guarnieri

* Os 50 Pontefos para piano de Camargo Guarnieri foram escritos ao longo de
28 anos de sua vida, no periodo entre 1931 e 1959. Miniaturas de escrita refina-
da, variados e ricos em termos composicionais, foram eles, inclusive, que lhe
valeram o incentivo de Alfred Cortot e a ajuda de sua influéncia (na forma de
uma carta de recomendagdo ao governo do estado de Séao Paulo) para que
fosse estudar na Europa. O pianista francés, apresentando-se em Sao Paulo no
ano de 1936, escutou a pianista Julia da Silva Monteiro, que estreara o primeiro
caderno dos Ponteios em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, em 1935. Admirado
com a qualidade do trabalho do jovem compositor e imbuido da concepgao
que uma estada na Europa lhe seria benéfica, tomou-lhe a defesa, ao que pare-
ce, espontaneamente. Guarnieri conseguiu ir a Europa com bolsa do governo
de Séao Paulo em 1938, e Ia permaneceu por cerca de um ano, retornando por
forga da deflagragéo da Il Grande Guerra®.

Em suas palavras “[...] a forma é minha obsesséao [...]"”, Guarnieri fornece
uma pista para o entendimento de seu estilo composicional. Utilizando-me des-
sa pista e tentando isolar o quanto possivel cada parémetro, apresento, a se-
guir, cada um dos principais parametros determinantes das formas utilizadas
nos 50 Ponteios, na seguinte ordem: forma, altura, textura, dindmica e tempo.

Verhaalen nos informa que Guarnieri considerava quase todos os Ponteios
monotematicos, com uma exposi¢do e uma reexposicao (1972, p. 152). Ela
sustenta que, por serem miniaturas, ndo é pratico considerar subdivisdes for-
mais, ‘desde que cada parte pode consistir de apenas umas poucas frases.”
(ibidem, p. 153). Fialkow, por sua vez, sustenta que, apesar de sua natureza
monotematica, eles freqUentemente apresentam-se numa forma A B A modifi-
cada, geralmente A A’ A (1995, p. 93).

No meu estudo de forma na coleg&o, cheguei aos resultados apresentados
na Tabela 1. Os critérios adotados para delimitagéo das segdes foram (isolada
ou conjuntamente, a depender do caso) as mudangas harménicas, de textura,
de diregdo das vozes, ou o aparecimento de novo material melddico. As setas
na tabela referem-se a prellidios e interlidios que, utilizando quase sempre o
ostinato de acompanhamento, evocam o pontear das violas ou violdes, na tra-
dicao da nossa musica seresteira.
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Tabela 1. Organizagao formal dos Ponteios
Ponteio No. | Organizagio formal
1 — A B -5 A
1 4 10 20 24
2 - A B - - A B
1 3 9 13 15 17 24
3 — A B a - A B -5 a
1 3 8 12 15 17 22 26 27
4 - A A’ A" coda
1 2 8 14 20
5 - A B A’
1 7 17 33
6 A B A
1 10 29
7 —- A B -5 A
1 3 19 29 31
8 —- A B — A coda
1 4 17 40 43 52
9 — A B A’ coda
1 6 18 40 46
10 A (B) (C) coda
1 18 39 54
11 A A A"
1 6 14
12 - A B A’
1 3 14 27
13 A B A
1 16 26
14 A (B) A’ coda
1 17 25 42
15 A A A
1 23 36
16 A (B) A’
1 16 28
17 A B A
1 15 23
18 A B - A
1 17 37 38
19 A B A’ coda
1 18 28 37
20 Afa b a)] Bfcd ¢] A fa"] B [e f] A" [a b ] coda
1 913 18 27 33 39 51 59 68 76 80
21 A B C A B
1 13 22 38 50
22 A B A
1 8 13
23 A (A") (A")
1 8 25
24 - A B — A’ coda
1 3 11 17 21 29
25 A (A7) (A7)
1 8 17
26 A A" A" coda
1 22 38 47
27 A B A" coda
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Raramente Guarnieri repete segdes. Em geral, ele encontra, nas reexposicoes,
uma oportunidade de revelar sua habilidade em manejar o principio de varia-
¢ao. O Ponteio No.2 oferece um exemplo significativo, porque a variagao envol-
ve uma inversao; a melodia da voz superior, em B, é transferida para o baixo,
em B’ enquanto o ostinato da mao esquerda, em B, passa a atuar no topo da
textura, em B’ O caso mais evidente de retorno inalterado é o do Ponteio No.40,
no qual s6 a segdo D é harmonicamente modificada em D’ para preparar a
coda em Fa&# maior. No comp.[63], 0 baixo Fa# traz a tdnica, em vez do Do#
do comp.[26] que atua, na escala ampla da pega, como dominante. No FPonteio
No.20, ha segmentos equivalentes e, nos Pontelos Nos. 21e 34, a segao Avolta
a aparecer em versao inalterada.

Os Ponteios Nos.20e 40sao os que apresentam os mais elaborados desdo-
bramentos do esquema A B A. No No.20, a evidéncia que o registro agudo
confere ao material melédico faz com que os retornos de A sejam percebidos
como refroes e a forma, conseqiientemente, como um rondo.

Todavia, o que se pode deduzir, ao examinar a coletanea toda, € que para
organizar formalmente os seus Pontelos, mais do que preocupado com esque-
mas tradicionais, Guarmieri deve ter-se ocupado em equilibrar os tamanhos,
tanto das segdes dentro das pegas, como das pegas dentro do todo.

Considerando-se que a organizagédo formal confere distingdo & musica de
Guarnieri, é necessario também considerar que, em grande parte, essa distin-
o provém da maneira como ele lida com o parametro altura, quer no referente
a organizagéo tonal e harménica, quer na elaboragao de melodia e contraponto.
A necessidade de entender como Guarnieri tece, sobre uma base essencial-
mente tonal, toda uma rede de técnicas cromaticas, de uso multiplo de
dissonancias, bem como de insergdes modais, deve ter suscitado o grande
nimero de comentarios que aparecem na literatura. Toni relata uma declaragéo
do compositor a Verhaalen sobre seu gosto pela tonalidade indeterminada:

Por volta de 1934 senti que minha sensibilidade n&o era compativel com o atonalismo.
Comecei, entdo, a escrever obras que eram livres de um sentido tonal, ndo tonais, ao
invés de atonais. Possuiam tonalidade indeterminada, ndo eram maiores nem meno-
res, ndo eram em D6 nem em Ré... (Verhaalen, s.d., p. 11)%.
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Rodrigues é bastante explicito:

Muitos s&o os trechos de obras de Guarnieri [...] nas quais se percebe que o compo-
sitor ndo se preocupava em evitar sistematicamente os encaminhamentos tonais, de-
finindo, sem rodeios, a tonalidade do principio e do final da obra, mas usando, ao
longo do discurso, procedimentos harménicos tais como aqueles acima menciona-
dos [opera com o material da escala cromatica e concentra, em pouco espago, uma
multiplicidade de relagdes de dominante, alteragdes e mudangas enarménicas]. Nao
se trata, rigorosamente, de musica atonal, mas no Brasil da época ndo s6 Mario de
Andrade como também a maioria dos criticos musicais denominavam-na assim, se
nao em seu todo, pelo menos em certos trechos. Guarnieri preferia usar o termo “to-
nalidade fugidia” ou “fugitiva” para esses casos... (2001, p. 324).

No conjunto dos Ponteios, os indicados na Tabela 2 por ponto de interroga-
¢ao ou seta bem se encaixariam nas expressoes reveladas pelo compositor —
“tonalidade indeterminada” e “tonalidade fugidia”. No No. 77, apesar de Dé mai-
or ser evocado por sua dominante no inicio das trés ocorréncias da secédo A e
na cabega do comp.[18], h&d um acentuado sentido de repouso sobre a triade
perfeita de Sol maior no comp.[19], e Mi menor, com a fundamental valorizada
pelo registro grave, ¢é distinguido pela fungdo que exerce como acorde conclu-
sivo. Nao se pode determinar com precis@o qual dessas entidades tonais teria
servido de base & intrincada elaboragéo cromética da pega. Pode ser também
que, ao inserir o Mi na sonoridade final, o0 compositor estivesse visando a cria-
¢ao de um elo com as notas Ré-Mi que dao inicio ao Ponteio No.12 E, como
sera visto no correr da presente andlise, ligagdes entre alguns Ponteios de fato
existem. O Ponteio No.34 também suscita comentérios. O direcionamento das
vozes, a chegada do comp.[8 e seus correspondentes], por valorizar a terca
Do-Mi, sugere a presenga de Dé maior. S6 que este é, a seguir, substituido pela
chegada a terga menor L4-Dé, no comp.[10]. Nao havendo atracao de sensi-
vel, ja que a nota Sol ndo se apresenta sustenizada, um carater modal é confe-
rido ao L& do comp.[10]. No final da pega, a insergao de um Fa no registro
grave, por dissimular a terminagéo picarda em L& menor, contribui para que
nenhuma das entidades possa ser precisamente determinada. Se, por um lado,
a vaga qualidade tipica de acordes com quinta aumentada e sétima maior da
ao Ponteio No.34 um caréter inconclusivo, por outro lado, a triade de L4 que ele
contém serve de elemento conectivo. Isso porque, atuando como quarto grau,
La participa, juntamente com o Si maior da sonoridade inicial do Ponteio No.35.
de uma ampla progress&o IV-V-i em Mi. Em versao menor-maior, o Mi que fina-
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Tabela 2. Organizagao tonal dos Ponieios

T  (maior) t  (menor) tonalidade claramente definida

te enarménica da tonalidade indicada no topo da tabela
X (maior) X  (menor) tonalidade evocada ;
? tonalidade indeterminada /
poum compornente pentatdnico ou modal associado ao tonal

tonalidade fugidia preparando o ponteio seguinte
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liza 0 No.35 anuncia o inquestionavel centro tonal do Ponteio No.36.

Em verdade, ndo sdo os Ponteios Nos.34, 35 e 36 os Unicos que giram em
torno de Mi. Como pode ser visto na Tabela 3, do Ponteio No.37 ao No.37 Mi
esta sempre envolvido. Por um processo parecido, D6 maior conecta as trés
pegas iniciais do 1°. caderno, sendo que a fugidia tonalidade do No.2 atua
como uma ponte entre o Ponteio No.7e o No.3 Um outro bloco, que tem Sib
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menor bem determinado nos Nos.4, 6e & usa, como pontes, as fugidias tona-
lidades dos Nos.5e 7. Com relagéo a existentes conexdes entre pegas, evidén-
cia é também oferecida pela ligacao motivica entre as notas Fa-Mib-Réb-D6, no
final do Ponteio No.41, e as notas Mib-Mibb-Réb-Do, no inicio do Ponteio No.42.
Enquanto essas relagdes dizem respeito a pegas adjacentes, relagoes ha que
abarcam contextos maiores da coleténea de FPontelos.

Embora muito delicado seja tratar da organizagéo tonal de um todo tao gran-
de e complexo, sou impelida a apontar para a importancia de D6 na obra. O D6
maior que liga o Ponteio No.1ao No.3, também liga o No.7ao No.70. D6 me-
nor, representado pela pega inicial do 5° caderno, retorna em uma das mais
possantes pegas da obra toda - o Ponteio No.49. Também possante € 0 Forn-
teio No. 43, escrito em D6 maior. Dentro do Mib menor que serve de centro tonal
ao Ponteio No.50, Guarnieri encontra, no comp.[27], um meio de inserir um
acorde de D6 maior exatamente antes da segao final, como que para rememorar
a importancia de Do.
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Tabela 3. Agrupamentos em torno de areas tonais

No.I D6 maior / La menor
No.2
No.3 D6 maior
No.4  Sib menor
No.5
No.6  Sib menor
No.7 |
No.8  Sib menor
No.9
No.10 D6 maior
Neo.Il Mimenor?
No.12 La menor
No.I3 Mib menor
No.14 Réb maior
No.15 Fa maior
No.16 Fi (modal)
No.17 Mimaior
No.18 Sol (modal)
No.19 Ré maior
No.20 La maior
No.21 Mib menor
No.22 Féd menor
No.23 La menor
No.24  Sib maior
No.25 1
No.26 Mi menor
No.27 D& menor
No.28 D6 maior
No.29 Mi maior
No.30 Lab menor
No.31 Mi maior
No.32 Mi maior
No.33 Fa maior
No.34 7
No.35 Mi? L4 menor
No.36 Mi menor
No.37 Mi maior
No.38 Lé menor
No.39 Ré maior
No.40 Fa# maior
No.41 D6 menor
No.42  Réb maior
No.43 D6 maior
No.44  Fa menor
No.45 Ré maior
No.46  Ré pentatdnico
No.47 Léa menor
No.48 Dé# menor
No.49 D6 menor
No.50 Mib menor
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Um dos fatores que imprime inconfundivel marca & musica de Guarniei é o
tratamento harmdnico, quer pelo miltiplo uso de dissonancias, quer pelas téc-
nicas de cromatismo que afetam a montagem dos acordes, o desenrolar das
progressdes harménicas e os processos de modulagao. Vérias técnicas cro-
méticas, usadas nos Ponteios, ja foram mencionadas. Mencionada nao foi,
porém, uma, dentre elas, que merece ateng@o. Nos comp.[22-24] do Fonteio
No. 48, uma cadéncia a D6# menor, a tonalidade central, recebe um tratamento
muito diferenciado. Sobre um amplo arpejo de Dé maior com sétima maior,
para o qual o uso do pedal é sugerido®, uma seqiéncia de quartas paralelas,
realgada por sincopas, bem como por alteragdes de dindmica e agogica, cria
uma cadenza de grande forga expressiva. Esta cadenza, por sua vez, prepara
um dos mais elaborados gestos cadenciais da obra. Um acorde como o da
cabega do comp.[24], mostrado no Exemplo 1, torna-se inevitavelmente distin-
to pelo poder das dissonéncias que contém - sétima maior e quinta aumentada
em relagdo ao baixo. Além disso, linhas cromaticas tecem, na méo direita, um
elaborado adorno para o movimento do baixo, no qual a dominante é introduzida
por sua sensivel superior. A ambiéncia sonora dessa passagem evoca a musica
de Scriabin, o0 homenageado do Pontejo No.49. A maior evidéncia de que 0
evento descrito relaciona-se com o Ao.49¢é oferecida pela progressao cadencial
que gera, inclusive, o principal motivo melédico da pega. O Sol# do baixo, no
comp.[24] do Ponteio No.48, é€ enarmonicamente transformado em L&b, a sen-
sivel superior da dominante de D& menor, a tonalidade do Ponteio No.49. A
sexta aumentada Lab-Fa# é linearmente disposta (invertida em terga diminuta)
nos compassos iniciais. Tomada como motivo, a sexta aumentada influencia
tanto o materiat melédico como os passos da progressao harmoénica, e tem, na
coda, sua importancia confirmada.

Exemplo 1. Comp.[24-25] do Ponteio No.48
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Nenhum dos aspectos relacionados ao parametro “altura”, dentre os gue fo-
ram tratados até aqui, tem, no entanto, na escrita de Guarnieri, uma importan-
cia comparéavel a de “linearidade”, por ele conceituada como “horizontalidade™:

Em carta de 8 de abril de 1939, para Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Camargo Guarnieri
conceituou “horizontalidade”. Ao comentar os Motetos de Francis Poulenc que escu-
tara na interpretagao do coral Croix de Bois, explica: “confesso que nao gostei. Nao
posso compreender a falta de polifonia ou, melhor, polimelodia (como prefere Gédalge).
Talvez um pouco de contraponto ou fuga daria ao compositor mais horizontalidade (se
pode dizer assim) ao movimento das partes!... (manuscrito da Divisdo de Musica da
Biblioteca Nacional)'®.

Em conseqléncia dessa importancia, qualquer andlise da musica de Guarnieri
gue desconsidere o tratamento linear torna-se falha. Por exemplo, a tentativa,
feita acima, de definir prioridade tonal ou modal no Ponteio No.34, teria se be-
neficiado caso uma maior atengao tivesse sido dada ao encaminhamento das
linhas melddicas. Basta observar os comp.[1-18]. Cada uma das duas linhas
gue se desenvolvem em décimas paralelas € individuaimente tratada. A superi-
or, que comega na nota La, apresenta, em seus dois pontos de repouso -
comp.[10 e 18], cadéncias muito claras em D maior. A inferior, que comega na
nota F4&, recebe uma inflexdo frigia em La, ao repousar no comp.[10], para
cadenciar, no comp.[18], em inquestionavel L4 menor. Esclarecedora, nessa
situagao, é a indicagdo de dinamica, porque a diferenga de gradagéo entre pe
pp faz perceber que o compositor pretendia fosse a linha em D¢ prioritaria.

Diversos tipos de melodia sao encontrados nos Fonteios. Um deles é o que
explora o acimulo de energia gerado pela reiteragdo de fragmentos, para a
construcéo de um arco melédico com ponto culminante bem definido. O Pon-
teio No. 1 oferece um bom exemplo. As minimas pontuadas, sobre as notas L3,
Mi e Sol, nas cabegas dos comp.[6, 8 e 11, respectivamente] definem os frag-
mentos que impulsionam o arco a nota mais aguda da pega ~ 0 D6 do comp.[12].
Coincidindo com o fim do primeiro ter¢co da pega, o Dé é posto em evidéncia
pelo fda indicagao de dindmica, sendo que esta ganha, assim, um arco bem
definido - do p do comp.[4] ao Ffdo comp.[12] e de volta a p na metade da
pega, onde a melodia cadencia sobre a nota D6. Ha, todavia, um tipo de elabo-
ragao melddica que merece atengao especial - aquele em que as melodias séo
construidas a partir de motivos. No Ponteio No.43, o material melddico deriva-
se dos motivos mostrados no Exemplo 2. Cada um deles possui um trago dis-
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tintivo: x) € em arpejo, y) inclui salto e grau conjunto enquanto z) é formado sé
por graus conjuntos. Processos diversos, como mudanga de diregéo, expan-
séo do salto, ou troca de notas conforme as necessidades harmonicas, permi-
tem que os motivos sejam alterados sem que seu trago essencial se perca.

Exemplo 2 Motivos basicos a melodia do Ponteio No.43

e
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A servigo do caréter “grandeoso” do No.43 as marcagoes indicadas para
cada nota provéem a melodia de uma certa angularidade, que facilita entender
ser ela o resultado de um processo, até certo ponto, mecéanico. No entanto, ha
entre os Ponteios melodias de grande elasticidade e forga expressiva (as melo-
dias comumente apelidadas de “romanticas”), que dificimente seriam percebi-
das como resultantes de um construtivismo composicional. Uma delas aparece
no longo gesto do Ponteio No.44 que, abarcando a pega toda, sb encontra
conclus&o no Fa do baixo, no tltimo compasso. O melhor exemplo é oferecido,
porém, pelo Ponteio No.6. Sua exuberante melodia nada mais € do que a ela-
borag&o dos motivos mostrados no Exemplo 3.

Exemplo 3. Motivo inicial do Ponteio No.6 e versbes elaboradas (transposigédo aos
limites do pentagrama; as ocorréncias dao-se nas anacruses dos compassos
indicados, exceto nos que levam *)

a) b) © 4 e f) g) h)
Pt TR e e L T T s e ——
comp.[1e29] (4] [10] [22]* [25] [33]* [34]* [35]*

Raros séo, nos Ponteios, os casos de melodia & qual um contraponto ndo
tenha sido adicionado. O Ponteio No. 18 pode ser visto como um desses casos.
Estatico do comego ao fim da pega e de discreto interesse melddico, o ostinato
atua como acompanhamento, permitindo que a textura seja vista como a de
“melodia acompanhada”. De um modo geral, nos Ponteios, a toda melodia
corresponde um contraponto de uma ou mais vozes. Embora os contrapontos
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muitas vezes constem apenas de fragmentos, ha casos, principalmente 0s que
envolvem as vozes externas, em que as linhas do contraponto competem em
termos de igualdade com a melodia principal. Oportuno é, aqui, citar o proprio
compositor:

— Fui muito amigo do Portinari. Todas as vezes que ia ao Rio de Janeiro almogava na
casa dele. Nés nos entendiamos. Ele era feroz na critica em relagao aos outros pinto-
res, e dizia em altos brados: pintor que nao sabe desenhar no é pintor. Eu concorda-
va acrescentando: compositor que nao sabe contraponto ndo é compositor."

Nos Ponteios, Guarnieri ndo utiliza a complexidade de canones, procedimentos
fugais ou outras técnicas de contraponto, provavelmente presentes em suas obras
de grande porte. Ele ndo deixa, porém, de mostrar sua habilidade em imitar, inver-
ter, aumentar e diminuir componentes ou em movimentar convenientemente um
grande nimero de vozes, como ocorre em torno da segao aurea do Ponteio No.5,
onde sete vozes sdo acomodadas nas trés camadas da textura.

Organizagao da textura em camadas é uma decorréncia natural de musica
tratada linearmente. Porém, o que chama a atencao nos Ponteios é que nem
sempre se trata de um contraponto entre vozes, mas, sim, entre camadas, ca-
madas estas diferenciadas por registro, como as mencionadas acima, em rela-
G&o ao Ponteio No.5. No Ponteio No. 14, enquanto a melodia principal se desen-
volve no registro central do pianc e a direita, no registro agudo, simula duas
vozes nas notas externas das semicolcheias, a esquerda caminha em quintas
paralelas no registro grave. Nos Ponteios Nos.24 e 31, Guarnieri utiliza um pro-
cedimento muito comum em Villa-Lobos - o registro grave sustentado por nota-
pedal e a melodia principal, no registro agudo, recebendo o contraponto de
uma camada em acordes, no registro médio do instrumento'?. Villa-Lobos pa-
rece ter sido também emulado no Ponteio No. 17, em que a textura criada pelos
arpejos ascendentes muito se assemelha a usada em Alnilam, a pega de caré-
ter igualmente alegre, composta por Villa-Lobos em 1939, como a segunda da
colegédo As 7rés Marias.

Cumpre ressaltar, ainda em relagdo & textura, a importancia do ostinato em
seus multiplos papéis: pontear em introdugdes, interlidios e codas, prover acom-
panhamento ao material melddico, imprimir dinamismo ao ritmo, criar ambiéncia
adequada ao carater da pega e tornar mais denso o fluxo sonoro.

Densidade sonora, nos Ponteios, decorre também de um habil uso do regis-
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tro grave (com sua riqueza de harménicos), j4 q te, dispostos em circulos de
quintas, em escalas, ou em desenhos valorizado:. por oitavas, os baixos, além
de gerarem um alicerce sonoro propicio & trama toda do tecido, sao acionados
sempre que uma cadéncia ou um ponto estrutural demande.

Ha ainda um aspecto de textura a ser comentado - o acompanhamento em
tergas paralelas evocando as tergas caipiras que a misica brasileira tornou tao
familiares a nossos ouvidos (BRASIL, 1999)%. No Ponteio No.3, as tercas sao
articuladas simultaneamente e, no Ponteio No.39, elas participam das sincopas
que impulsionam o ritmo. Ao que parece, é da juncao desses dois componen-
tes tradicionalmente associados & nossa musica - sincopas e tercas paralelas,
que o No.39resulta tao ‘dengosamente brasileiro”. Nos Ponteios Nos. 17 e 29,
Guarnieri substitui as tergas por décimas, criando com isso um amplo espago
sonoro, que favorece o carater “alegre” sugerido no No. 77e a exética qualidade
da musica concebida para o "saudoso’ No.29. Ja para a “alegria’ do Ponteio
No.45, ele convoca tergas e décimas.

Quanto a tragos comumente identificados como tipicos da musica brasileira,
Fialkow chama a ateng&o tanto para o padrio do baixo no Ponteio No.27 que
alude ao acompanhamento do baixo do violéo (baixaria) (1995, p. 54), como
para 0 padrao de tango no Ponteio No.19 ("Homenagem a Nazareth') e no
Ponteio No.35 (ibidem, p. 32 e p. 53)'*. Ele menciona também duas caracteris-
ticas harménicas brasileiras utilizadas nos Ponteios: 1) modulagdo a
subdominante, tipica da modinha (p. 103-104), que ele exemplifica com o movi-
mento de D6 menor a Fa menor, nos comp.[1-5] do Ponteio No.47, e 2) o uso
cadencial de acordes da dominante com a quinta alterada; um dos exemplos
que Fialkow usa é o acorde de dominante sétima com a quinta alterada
descendentemente nos comp.{17-19] do Ponteio No.41.

Os Ponteios Nos. 10, 19, 27, 35e 42, com seu carater de “chorinho”, o Ponteio
No.20, com seu caréater de aboio, bem como a singela cantiga do Ponteio No. 16
soam incontestavelmente brasileiros. O fato de trazer para sua escrita tragos
que ele, o Guarnieri sabidamente pesquisador, deve ter percebido como carac-
teristicos da nossa musica néo o impediu, no entanto, de adicionar lembretes
da musica que soava ao seu redor - lembretes jazzisticos soam no comp.[28]
do Ponteio Nos.37 e no comp.[7] do No.38.

As indicagbes de dindmica nos Ponteios apresentam-se como valiosas para
o estudo de proporgoes porque muitas delas coincidem com pontos estrutural-
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mente significativos. Ao preparar os Ponteios para performance, os pianistas
devem atentar para esse fato. Devem, também, observar as diversas gradacoes
do espectro de dindmica utilizado pelo compositor, que vai de ppp a ffff Diver-
sos Fonteios apresentam um espectro amplo, que se estende do pp ao ff
Comuns também sé&o as indicagdes de cresc. e dim. (freqUientemente expres-
sas pelos sinais < e > em dimensbdes variadas), favoraveis a geracao de "on-
das” no volume sonoro.

Para o estudo do parametro “tempo”, em vez de abordar individualmente cada
uma de suas multiplas facetas - ritmo, metro, irregularidades, andamentos,
agogica, propor¢des ~ uma andlise do Ponteio No.4 sera aqui apresentada.
Isso porque este ponteio exemplifica bem como Guarnieri utiliza o fator tempo
para manejar os demais componentes musicais. Para que esta analise também
sirva de sintese do que foi exposto até agora, todos os pardmetros envolvidos
no Fonteio No.4 serdo considerados (Exemplo 4).

Exemplo 4. Ponteio No.4

proporgdes 173 sa 172 SA 23

posigdo 2,16 2,48 324 400 4732
€Ompasso 8 9 11 14 15
—A A A” coda

19 22
sib

A pega ¢ formada por trés segdes: A = comp.[1-7], A = comp.[8-13] e A" =
comp.[14-22]. O comp.[1] funciona como introducao e os comp.[20-22] como
coda. Ha um progressivo adensamento da textura que, partindo de duas vozes
na introdug&o, atinge, em A", um complexo contraponto a quatro vozes. A rare-
feita escala descendente a uma sé voz, na coda, cria um surpreendente con-
traste a densidade de textura do corpo da peca.

O entendimento da construgao depende de uma concomitante observacao
de aspectos ritmico-métricos e melddicos, tanto no ostinato a duas vozes da
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méao esquerda como na melodia principal da mao direita. Ausente apenas na
coda, 0 ostinato apresenta uma configuragao imutavel a cada compasso, em-
bora a voz superior seja dobrada & oitava, na porgao A, e transferida para uma
oitava abaixo, na porgao A’. Cada um de seus médulos abrange cinco tempos,
cujas subdivisdes, pela agao melodica da voz superior, resultam num arranjo
ritmico peculiar. Pelo fato de néo serem subdivididas em semicolcheias, as duas
ocorréncias da nota Lab, na voz superior, ganham destaque, criando entre elas
um padréo correspondente a dez semicolcheias que, pela interferéncia das notas
Solb e Fa, se agrupam em 4 + 3 + 3. O Lab do primeiro tempo ocorre em
posigao métrica fraca e o do quarto tempo em posi¢ao métrica forte. Ao obser-
var-se a voz inferior, percebe-se que o padrao de repeticao de suas notas Sib-
Dob e L4-Sib dividem o compasso ao meio. Isso leva a entender que se as
notas Sib-Déb da primeira metade do primeiro tempo e da segunda metade do
terceiro tempo fossem extraidas, o restante seria um compasso de 4/4 apresen-
tando duas vezes um desenho melddico de ritmo extremamente simples: Lab-

seminima, Solb-colcheia pontuada e Fa-semicolcheia (ver Exemplo 5).

Exemplo 5. Ostinato da mao esquerda sem a primeira metade do primeiro tempo e
a segunda metade do terceiro tempo do 5/4 “oficial”
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A volta da melodia principal em oitavas no quinto tempo do comp.[7] faz ver
que irregularidades ritmico-métricas tambem se fazem presentes na melodia.
Enquanto os Dés repetidos, no comp.[2], ocupam uma posigdo métrica forte
(cabega do compasso), em seu retorno, no comp.[7], eles s&o deslocados para
uma posicdo métrica fraca (quinto tempo), fazendo com que a nota Mib ganhe
uma posicao métrica forte, na cabega do comp.[8]. O entendimento ganho a
respeito do ostinato, uma vez aplicado a melodia principal, leva a perceber que
ela também & construida a partir de um arranjo ritmico relativamente simples.
Fossem dela extraidas duas metades de tempo (o procedimento usado em
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relagéo ao ostinato), seus dois compassos iniciais (transformados em 4/4) apre-
sentariam uma frase simples, como a mostrada no Exemplo 6.

Exemplo 6. Melodia dos comp.[2-3] alterada em ritmo e metro

H
N

Nao é essa simplicidade, no entanto, a aspirada por Guarnieri. Sincopas,
deslocamento de acentos e articulagbes diversas criam, em cada frase, uma
notavel flexibilidade ritmica. Mas n&o ¢ sé isso. O juntar das frases para a for-
magao de periodos também & afetado por irregularidades. Basta observar que
os retornos dos Dos repetidos, nas vinte € nove seminimas, entre 0 inicio do
comp.[2] e o quinto tempo do comp.[7], apresentam-se assim: 8 + 13 + 2 e
+ 2e ' + 3. E esse processo de elaboragao melédica e ritmico-métrica torna-
se mais intricado & medida que a pega avanca.

Em A, a melodia principal, em oitavas, ascende ao registro agudo do instru-
mento, indo atingir seu ponio culminante no comp.[11], bem nomeio da estru-
tura. Em A’, uma nova linha melédica, para a mao direita, cria uma textura que
bem exemplifica a habilidade do compositor como contrapontista. Habilidade
esta que merece admiragdo principalmente pelo fato de conseguir ele enrique-
cer o que poderia ser um simples contraponto a duas vozes, como o mostrado
no Exemplo 7.

Exemplo 7. Contraponto das duas vozes externas em A’ (com pausas substituindo,
em cada compasso mostrado, a primeira metade do primeiro tempo e a segunda
metade do terceiro tempo)
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Do ponto de vista tonal, a pega tem como espinha dorsal uma escala melédica
descendente de Sib menor, sendo que o Unico movimento cadencial claro é o
final. Atingido sempre por sua sensivel superior (nota Solb), o quinto grau de Sib
(nota F4) recebe, ao longo da pega, 0 peso do impulso descendente da linha Lab-
Solb-F4 da voz superior do ostinato. Como anteriormente observado, o padréo de
repeticao da voz inferior do ostinatodivide ao meio o compasso de 5/4. E como se
houvesse dois compassos de 5/8 dentro de um 5/4. Isso, além de fazer com que a
nota Sib seja enfatizada na cabega de cada “5/8", valoriza a nota F4, j& que a ela
é atribuida a energia caracteristica de sincopas. Percutida (com marcagao > ) na
Ultima semicolcheia do “5/8", a nota Fa cria uma sincopa a chegada do tempo
forte de cada compasso de “5/8". A acumulag&o de energia sobre a nota Fa, ao
longo da pega, faz com que a chegada a nota Sib final seja entendida como
resolugéo de uma longa dominante de vinte e um compassos.

Essa relagio de dominante-ténica em Sib menor é habilmente disfargada pelo
compositor. O acorde maior préprio a fungao de dominante nunca aparece com-
pleto. E a terca menor Lab-F4, disposta linearmente, que se faz ouvir o tempo
todo. Isso nao impede, no entanto, que a forga da nota Fa leve tanto a nota Solb
a ser sentida como nona no ponto culminante, no segundo tempo do comp.{11]
(exatamente no meio da pega), como a nota Mib ser sentida como sétima no
segundo tempo do comp.[2]. Tanto a nona como a sétima, nesses dois casos,
coincidem com a nota La do ostinato, criando, respectivamente, as tensoes de
sétima diminuta e quinta diminuta sobre a sensivel de Sib menor.

Mais necessério do que constatar o acima exposto, é entender que o grande
gesto descendente sobre a escala melddica de Sib menor é motivicamente
gerado e que motivica é a segunda menor descendente, que atua como sensi-
vel superior de notas significativas da organizagao tonal. Trés delas sao, a se-

guir, exemplificadas:

D6 quinto grau do quinto grau, precedido pela nota Réb na melodia principal, do
comp.[10] para o comp.[11] ou do comp.[20] para o comp.[21];

F4  quinto grau, precedido pela nota Solb no segundo tempo do comp.[11] ou no
comp.{21];

Sib  primeiro grau; no gesto final da pega, ao segmento Réb-Dé-Sib, que é proprio
da escala Menor melédica de Sib menor, a nota Si é sutilmente inserida; ela enarmoniza
a nota D& que, no ostinato, funciona como vizinha cromética superior da nota Sib.
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As indicagbes de dindmica no Ponteio No.4vao de mfa fffe todas as divi-
soes formais séo sinalizadas — um cresc. a ffprepara a chegada de A, um dim.
prepara A’, e a coda comega em ff. Como A comega no segundo tergo e A’
coincide com a segao aurea, torna-se possivel pensar que dindmica tenha sido
planejada para sinalizar proporgdes, como acontece na maioria dos Fonieios.

Algumas consideracdes gerais, no que diz respeito ao todo da coletanea de
Ponteios, precisam ser feitas. Apenas o Ponleio No. 13nao apresenta nenhuma
proporgéo valorizada pela presenga, no momento de sua ocorréncia, de con-
trastes ou intensificagdes nos elementos musicais. Ja os Pontejos Nos. 41, 42e
44tém todas as suas proporg¢des valorizadas, sendo que nesse Lletimo todos os
elementos musicais valorizam a segdo aurea.

O contraste existente entre pecas adjacentes é por si s¢ indicativo da unidade
pretendida pelo compositor para o conjunto de seus Ponfeios. Assim, ainda
que o intérprete disponha de virtuosismo de diferentes ordens - precisao ritmi-
ca, dominio de cantabile, ligeireza, diferencia¢do de planos sonoros, controle
de dindmica, jogo preciso de articulagdes, pedalizagéo aprimorada, etc. — sua
performance deixara algo a desejar se ele nao for capaz de realizar a proposta
estrutural de cada peca, de criar blocos unificados ou, até mesmo, de trazer,
em caso de performance da coletanea toda, a idéia de um Unico e indivisivel
grande bloco.

Representagcoes mentais e performance musical: um pouco de
psicologia cognitiva da musica

As atividades mais comuns do cotidiano baseiam-se em representagdes men-
tais que criamos, e um exemplo simples deste fato é a possibilidade que temos
de entrar e nos movimentar num quarto escuro ja conhecido. Os objetos ndo
sao vistos, mas sabemos onde se encontram, pois deles possuimos uma visao
interior, uma imagem mental. Mesmo os cegos podem se locomover sozinhos
por ambientes onde j4 estiveram, pois suas imagens mentais se formam a partir
de sensagdes e percepcdes outras que ndo as da visao.

O reconhecimento por Edward Tolman — um dos expoentes do behaviorismo —,
em 1932, de que somente enfocando os processos e estruturas internas (e nao
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apenas as reagdes motoras) se poderia compreender o aprendizado, mesmo
de ratos, foi um grande passo para o surgimento, a partir de 1956, da Psicolo-
gia Cognitiva, que estuda o modo pelo qual se efetivam as percepcdes, a apren-
dizagem de informagdes e de como é possivel recorda-las e pensa-las
(Sternberg, 2000, p. 39).

A definigac de imagem mental de Richardson é cléssica. Ele a define como

(1) todas aquelas experiéncias quase-sensorias ou quase-perceptuais das quais
(2) estamos semi-conscientes e que

(3) existern para nos na auséncia das condigdes de estimulo que, sabe-se, produzem
as contrapartes sensorias ou perceptuais genuinas e

(4) podem ter consequéncias diferentes das suas contrapartes sensdrias ou perceptuais
(1969, p.2-3 apud Trusheim, 1991, p.138).s

No que diz respeito ao assunto em foco - a Representagdo do Conhecimento
- alguns modelos tedricos foram criados pelos psicdlogos cognitivistas, na ten-
tativa de compreender seus mecanismos. Inexiste, contudo, um modelo da ima-
ginag&o auditiva aceito pela Psicologia Cognitiva: este continua a ser tomado
por empréstimo da literatura sobre imagens visuais, embora dois modelos ra-
zoavelmente recentes ja incluam imagem, percepgao e cognigdo (Instons-
Peterson, 1992, p. 65-69).

Além de incluir a imaginagao musical entre as qualidades da mente musical,
Carl Seashore escreveu, em sua obra pioneira de 1938, Psychology of Music,
todo um capitulo sobre imaginacdo musical. Nesse capitulo, Seashore fornece
exemplos de imagem mental em musica e classifica-as em tipos segundo os
quais os musicos podem ser agrupados: sensual, intelectual, sentimentat, im-
pulsivo, motor (p. 161-172).

Foi Gordon quem, nas pegadas de Seashore, estabeleceu o conceito de
‘audiagdo” - a habilidade de ouvir internamente, e compreender, musica cujo
som n&o esta ou pode jamais ter estado fisicamente presente’®. Ele classificou
sete tipos de audiag&o, em seis estagios. Ha evidéncias experimentais apenas
quanto ao conceito de audiagao (Saunders, 1991, p. 132).

Ja que as areas de interesse da Psicologia Cognitiva confluem também para
os estudos musicais, torna-se indispensavel refletir sobre a possivel contribui-
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Gao que poderia ela oferecer para a compreenséo e arealizagao da performance
musical.
Tomemos como base a conceituagdo de performance musical, estabelecida

por John Sloboda em seu livio 7The Musical Mind.

No sentido mais amplo, performance cobre toda a extens&o do comportamento musi-
cal mostrado. Uma cangéo de brincar improvisada de uma criancinha, o cantarolar de
uma melodia popular, a participagao em rituais corporativos tais como o cantar de
hinos ou o cantar folclérico, e o dangar & musica, sdo apenas alguns dos diversos
modos de performance dignas do estudo psicolégico. Num sentido mais estrito, po-
rém, uma performance musical é aquela na qual 0 mUsico, ou um grupo de musicos,
conscientemente apresenta musica para uma platéia. Na nossa cultura ocidental, tal
musica é freqiientemente escrita por alguém que nao esta envolvido diretamente na
performance. Os musicos fornam real uma composigao preexistente (1990, p. 67,
italicos do autor).

Embora a Psicologia Cognitiva seja ciéncia recente e conquanto a historia do
conceito da representagdo musical ainda nao tenha sido escrita, a primeira
explicacdo sistematica desse tipo de representagao é de Descartes, no seu
Compendium musicae (1650), que aplicava principios quantitativos ao estudo
da musica no campo da harmonia e da dissonancia.

Além de varios tipos de representagao mental interagirem no fazer musical,
as diversas facetas deste fazer caracterizam o desenvolvimento da habilidade
musical de forma variada. Cada situacgéo distinta do fazer musical - composi-
céo, performance ou performance n&o-estruturada tal como improvisagao -
estimula o desenvolvimento de tipos diferentes de representagdes, que ainda
nao foram sequer totalmente determinados para cada caso.

Declaragdes de compositores famosos testemunham a importancia das ima-
gens mentais em seu trabalho'”. Também a escuta musical envolve representa-
¢Oes mentais proprias, que estudos especificos tém procurado investigar. So-
bre esse aspecto da representagdo mental em musica, Deliege e Mélen desen-
volveram um modelo de escuta em tempo real a musica, aplicavel a um reper-
tério maior que o tonal. Esse modelo admite que, de modo a experimentar a
forma de uma peca de musica, um ouvinte deve abstrair uma representagao
mental da obra dada. Ele demonstra que, embora os musicos € nao-musicos
difiram em sua habilidade de compreender musica, 0s processos mentais exi-
bidos por ambas as categorias de ouvintes nao séo diferentes, eles sao sim-

plesmente utilizados com mais eficiéncia por musicos. Por implicar no uso de
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material musical diretamente retirado do repertér 2 e por dever ser sustentado
por uma moldura tedrica ndo restrita a um peric do limitado da histéria ou a
musica de uma cultura particular, o estudo da representagao da forma musical
€ um topico dificil para a psicologia da musica (1997, p. 408-410).

Ericsson afirma que, durante o aprendizado especifico da performance musi-
cal, o musico tem que adquirir diferentes tipos de representacées internas, ne-
cessarias para uma performance musical de superior categoria. Ele destaca a
representacdo da aclo - aquela utilizada para gerar as sequéncias de agoes
motoras necessarias para realizar a performance musical - da representacao
do objeto - a expectativa detalhada da performance desejada - € da represen-
tagdo do som - que nasce da escuta da performance e fornece o padrao que
determina o grau de sucesso obtido em relacdo a performance ideal (1997, p.
39). Podemos ai perceber a multiplicidade de representagdes envolvidas no
fazer musical: cinestésicas, cognitivas e auditivas, além das visuais.

O pianista Glenn Gould valorizava sobretudo a imagem mental para uma boa
performance. Era comum que ele nao praticasse por quarenta e oito horas an-
tes de uma sesséo de gravagdo. Em entrevista, ele respondeu o seguinte:

Entrevistador: Vocé nao sente que os dedos simplesmente se recusam a cooperar, a
principio, e que leva uns dias até restabelecer a coordenagao?

Gould.: Pelo contrério, quando eu volto, provavelmente toco melhor que em qualquer
outra época, puramente, num sentido fisico, porque a imagem, a imagem mental, que
governa o que alguém faz, estd, naquele ponto, normalmente, no seu ponto mais
forte, e € mais precisa, pois nao estava sendo exposta ao teclado e nao estava sendo
desviada da pureza de sua concepgéo, do relacionamento ideal do ser com o teclado.
(Dubal, 1984, p. 183; Davidson; Scripp, 1992, p. 408).

Andreas Lehmann destaca a importancia que as representagdes mentais tém
na realizagao musical de qualidade superior. Ele propde que essas representa-
¢oes sdo especificas as necessidades da tarefa com que 0s musicos se defron-
tam e afirma que s&o adquiridas por meio do envolvimento em atividades prati-
cas especificas (1997, p. 157).

Lehmann destaca a existéncia intuitiva das representagbes mentais na edu-
cagao musical, citando conceitos provenientes de trés fontes: 1) Leimer e
Gieseking, que fornecem um método de memorizagio baseado no que deno-
minam “visualizag&o”, pelo qual o aluno de piano deve memorizar a pega a
partir de sua estrutura composicional (tal como motivos), aspectos pianisticos
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(tais como escalas e ornamentos) e caracteristicas harménicas (Cf. Gieseking;
Leimer, 1972, p. 9-42); 2) Gordon, que desenvolveu o conceito de “audiagao’'®
e 3) Macek, que descreve o caso interessante de um musico de jazz profissional
basicamente autodidata que aprendeu a tocar jazz ouvindo gravagdes, que era
supostamente capaz de também aprender composigbes classicas dificeis do
mesmo modo e que, com ¢ tempo, desenvolveu o gue ele denominou de “ouvi-
do fotogréfico” (Lehmann, 1997, p. 144 e p. 146)"°.

No Brasil, Rafael (1998) realizou uma investigagao sobre a utilizagao de ima-
gens mentais no ensino do piano, na cidade de Jo&o Pessoa (PB), e concluiu
gue houve, na amostra estudada, uma predominéncia de imagens auditivas,
seguidas das imagens cinestésicas e, por fim, das imagens visuais. Apds a
analise das entrevistas com Professores Juizes e dos professores de piano que
participaram da pesquisa, constatou que o tema foi de interesse para todas as
pessoas envolvidas na investigagao e que os resultados podem ser estendidos
a professores de outros instrumentos.

Como n&o se sabe exatamente o modo pelo qual as representagdes mentais
se desenvolvem, exceto que sdo adquiridas por meio de prética e instrugao
deliberadas, e pelo fato de a natureza velada das representagdes mentais tor-
nar dificil para os professores saber quais estratégias e préaticas s&o apropria-
das, pode ocorrer a dominancia da imitagdo e de uma abordagem de ensino
muito difundida: "o que serve para mim vai servir para vocé”.

Uma importante questao permanece: podem representagdes mentais expertas
ser construidas sobre os mecanismos mais simples de mediagao, tais como
automatizagao e aprendizado mecanico, ou elas requerem representacoes mais
sofisticadas, que, em Ultima andlise, sac, contudo, vélidas desde o inicio do
treinamento? (Lehmann, 1997, p. 157-158).

A aquisi¢do bem-sucedida ou a posse de representagdes mentais & algumas
vezes vista como sendo um resultado do talento inato. Isso conduz & explica-
¢&o das diferengas individuais na performance musical em termos de um con-
junto subjacente de aptides independentes, ao invés de uma compreensao
das realizagbes da performance como o resultado cristalizado da aquisicdo de
habilidade, na qual quantidades diferentes de treino especializado foram apli-
cadas para desenvolver as diferentes representagdes. Contudo, os resultados
de experimentos e teorizagdo realizados por Lehmann s&o consistentes com o
que foi encontrado em muitos outros dominios de expertise. A performance
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musical nao parece fazer excecéo a regra geral, segundo a qual mesmo os
niveis mais altos de performance s&o adquiridos e mediados por processos
cognitivos que podem ser investigados com o arsenal metodoldgico da pesqui-
sa em desempenho experto de um modo amplo (que inclui outras areas como
esportes e xadrez). Para ele, entender as representagdes mentais e as ativida-
des préticas associadas & sua aquisi¢ao poderia levar a melhoria do treinamen-
to de futuros musicos (ibidem, p. 159).

Conclusoes e sugestoes
Elementos de propor¢ao nos 50 Ponteios

O levantamento dos recursos utilizados por Guarnieri para demarcar propor-
¢des nos Ponteios leva-nas a perceber que o compositor se utiliza de textura,
harmonia, ritmo, movimento das vozes, agégica, dinamica, forma e alturas ex-
tremas (entendidas como as notas mais aguda e mais grave de cada pega)
para demarcar as proporgoes.

A Tabela 4 apresenta os resultados encontrados no que concerne as propor-
¢bes mais freqlientemente demarcadas, cujas ocorréncias, nos Fonteios, séo
na seguinte ordem decrescente de freqliéncia: metade, secao aurea primaria,
dois tergos, tergo e segdo aurea secundaria.

Tabela 4. Proporgbes demarcadas

PROPORCOES DEMARCADAS

se¢do durea secio durea
. metade -
secunddria primdria

tergo dois tergos

Quantidade de
Ponteios em que sio
valorizadas

18 15 29 22 21

O elemento forma é o mais utilizado para demarca-las, ocorrendo 53 vezes, e
o elemento ritmo o menos utilizado, ocorrendo 13 vezes. Esse levantamento
estd documentado na Tabela 5.
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Tabela 5. Total de ocorréncias de cada elemento como valorizador de proporgdes
no conjunto dos 50 Ponteios

ELEMENTOS OCORRENCIA
textura 16
harmonia 37
ritmo 13
condugio das vozes* 16
aglgica 28
dindmica 37
estrutura formal 53
alturas extremas 16

" diregdo ou mudanga de diregéo

O grafico como instrumento auxiliar do intérprete: da descricéo a
explicacao e a projecao®

Inimeras evidéncias da importancia da andlise na pratica instrumental, inclusi-
ve como auxiliar na memorizagéo, ja foram obtidas experimentalmente. Rubin-
Rabson, por exemplo, no final da década de trinta e principio da década de qua-
renta, aprofundou uma linha de investigagao pioneira, que fora iniciada em 1916
com um trabalho de Kovacs sobre como a memaria poderia ser desenvolvida.
Adotando procedimentos experimentais para considerar os modos mais efetivos
de memorizagao musical, os resultados que Rubin-Rabson obteve sugerem que a
memorizagao € melhor quando um pré-estudo analitico € empreendido antes da
pratica; quando a prética é distribuida ao longo do tempo; quando as maos sao
aprendidas separadamente?' ; quando algum ensaio mental ocorre no desenrolar
da agenda de prética e quando a obra € aprendida em trechos curtos. Trabalhos
mais recentes confirmaram os estudos anteriores: existe evidéncia de que a anali-
se da musica a ser memorizada ajuda a aprendizagem, bem como a adogao de
codificagao mltipla. De fato, o método mais seguro de preparar uma execugao
memorizada parece ser a adogao de estratégias que levem a uma codificagao
multipla (estratégias visuais, auditivas e cinestésicas), fornecendo a “[...] base para
0 desenvolvimento de esquemas que operam com pouca atengao consciente e
que s&o ajustados numa moldura estrutural fornecida pela andlise cognitiva cons-
ciente da musica.” (Hallam, 1997, p. 207-208).
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Rothstein, em um texto intitulado Analysis and the act of performance, reco-
menda que o musico se utilize de vérios tipos de analise, por entender que
uma sintese das andlises ajudara na “[...] construgao da estéria que o musico
ir4 contar.” Ele sugere quatro tipos: a baseada nos temas e motivos; a metrica,
a frasal e a do tipo schenkeriano, todas elas informadas pela analise harméni-
ca tradicional. Chamando a atengéo para o fato de que a “[...] tarefa do musi-
co é proporcionar ao ouvinte uma experiéncia vivida da obra, e nao uma com-
preensao analitica da mesma”, contudo, ele destaca que a “[...] experiéncia -
quanto mais vivida, melhor - daré ao ouvinte um caminho para o entendimen-
10" (1995, p. 238)%.

Ja que a andlise se revela importante na memorizagéo e €, inclusive, parte
dos procedimentos utilizados pelos mUsicos para alcanga-la e para realizar a
pratica musical, acredito que a difuséo do ensino da anélise grafica aos alu-
nos de instrumento so possa trazer efeitos benéficos para essa pratica. Nesse
sentido concorda Paivio, para quem a “[...] codificacdo da imagem €
mnemonicamente superior & codificagao verbal, apesar de nao se saber exa-
tamente por que isto acontece assim” (Eysenck; Keane, 1994, p. 188). A vanta-
gem da imagem sobre as proposigoes ressalta o poder do gréfico, na analise
musical, como elemento facilitador para a compreenséo da estrutura organica
de uma pega musical.

Elementos da psicologia junguiana também reforgam a idéia de que o grafi-
co pode ser instrumental propicio & ordenagao da psique, pois (além de ser
uma imagem) resulta de célculos numéricos, e os numeros eram tidos por
Jung como um elemento capaz de unificar os dominios da matéria e da psique
(Franz, 1978, p. 64 e p. 71).

Retomando o gréafico demonstrado na andlise do Ponteio No.4, vemos que
apresenta um esqueleto da musica em escala reduzida, expresso de maneira
sintética, objetiva e simples. Verdade é, porém, que uma anélise detalhada,
por assim dizer — da micro-estrutura da obra -, nao pode ser descartada, pois
é necessaria para a confecgao do gréfico. Vrios niveis estruturais podem ser
percebidos simultaneamente: a linha horizontal representa o tempo da pega
musical, enquanto linhas verticais demarcam os pontos onde ocorrem o tergo,
a secdo aurea secundaria, a metade, a se¢do durea primaria ou, enfim, quais-
quer proporgdes outras que também queiramos destacar. Abaixo da linha ho-
rizontal, cifras harmonicas, simbolos de dindmica e termos agogicos podem
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ser incluidos. Indicagbes de compasso séo utilizadas apenas para demarcar
momentos especiais. Assim, podemos delinear com clareza os aspectos ge-
rais de uma obra musical, af incluindo tanto os aspectos mais importantes da
estrutura da mesma, quanto seu sentido temporal®.

O gréfico possibilita-nos, portanto, observar simultaneamente 0os aspectos
da forma - englobando ai os elementos da harmonia, da dindmica, da agogica
e da textura - sem desconsiderar 0s aspectos temporais, de duragio. Supo-
nho que a andlise schenkeriana nao obtenha 0 mesmo efeito por nao condensar

em forma de uma lnica imagem a duragao total, as proporgdes e os pontos

principais da estrutura da obra, embora ainda seja necesséria uma investiga-
cao experimental comparando o efeito da utilizagéo dos dois tipos de andlise
como auxiliares do processo de preparagdo e realizagdo de performances
musicais para que possam ser recolhidos dados objetivos sobre o assunto.
Além dessa vantagem, sua elaboragao é mais facil que a redugéo schenkeriana:
nédo ha detalhes de codificagao a serem aprendidos, s&o necessarios apenas
célculos aritméticos comuns e a utilizagdo de linhas retas horizontais e verti-
cais, letras e os préprios simbolos musicais, sem a necessidade de qualguer
nova terminologia. Ele também n&o se restringe a determinado periodo da
histéria da musica: de fato, pode ser utilizado para estudo de qualquer obra
musical, independentemente da época em que tenha sido composta, de sua
complexidade ou de sua extensao?.

Sugestdes para um sistema de referéncia conceitual em performance
musical

A conscientizagdo quanto ao escopo de uma area € vital para uma orientagao
das reflexdes de seus membros, e ainda ndo ha consenso sobre esse escopo
em relagéo a area da Performance Musical (ou Préticas Interpretativas), mesmo
em paises com tradigéo de pesquisa mais longa. De fato, Nicholas Cook resu-
me a situagao muito bem ao afirmar que: “Ainda n&o existe um género estabe-
lecido para a escrita tedrica sobre performance: temos pouca idéia de qual
mistura epistemoldgica deveriamos estar visando.” (1999, p. 42).

No caso brasileiro, 0 universo de comunicagédo da area dispde de um sistema
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conceitual ainda tao precdrio que inexiste consenso mesmo no que diz respeito
a prépria denominagdo da area: Praticas Interpretativas? Execugdo Musical?
Performance Musical?

Um exame da estrutura da &rea "MUsica” na Tabela de Classificagdo das Are-
as do Conhecimento no CNPq revela um desequilibrio entre as subdivistes das
areas de Educagdo Musical e Musicologia, por um lado, e as de Composigéo e
Praticas Interpretativas, por outro. As duas primeiras, particularmente a de Edu-
cagao Musical, sdo muito mais especificas que as duas Ultimas, sendo que a
de Préticas Interpretativas esta ali subdividida simplesmente em: “Musica Ins-
trumental, Musica Vocal e Regéncia.” (ASSOCIAGAO NACIONAL DE PESQUISA
E POS-GRADUAGAO EM MUSICA, 1997, p. 327).

Se investigagOes na area filosdfica, socioldgica, antropoldgica ou psicoldgica
podem examinar aspectos como a estética musical, o papel da musica na cul-
tura, a evolugédo das praticas musicais ao longo da histéria das sociedades, ou
questdes referentes ao talento musical, por exemplo, o musico-pesquisador (re-
firo-me especificamente ao instrumentista) ira abordar talvez topicos semelhan-
tes, mas que revertam necessariamente em beneficio da pratica musical em si
- dai a preméncia que assuma seu papel como pesquisador. E de se notar que,
mesmo entre seus pares, o instrumentista é depreciado, desde o tempo de
Boécio®. A observacédo de Joel Lester, no entanto, é irrespondivel: “E correto
pretender que todas aquelas dez milhares de horas que os musicos gastam
afiando suas habilidades sao inteiramente estlpidas, e que é somente quando
informagéo de ordem cognitiva é explicada com palavras que as habilidades
dos musicos podem criar performances validas?" (1995, p. 198).

E necessario que os musicos praticos construam seu proprio referencial teo-
rico, sem perder de vista que ele estara sempre em processo de fazer-se. O
instrumentista € um ser inserto na sociedade e sua atividade reflete também
seu papel de socius. Essa viséo epistemoldgica da insergdo do saber na socie-
dade é destacada por Japiassu ao afirmar que a “[...] demarcacao real de qual-
quer ciéncia humana sé podera ser levada a efeito do interior da sociedade em
que ela é praticada” (1975, p. 25). E evidente, também, que “[...] se as palavras
nao podem dizer o que a musica diz, nosso proposito, ao utiliza-las, deve ser
dizer o que a musica ndo diz" (Cook, 1999, p. 10).

Torna-se indispensavel construir uma representagao mental da area da
Performance Musical que melhor norteie os estudos tedricos. Costumo subdivi-
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di-la em Filosofia da Performance Musical, Histdria da Performance Musical,
Processos da Performance Musical e Didatica da Performance Musical. Cada
uma dessas sub-areas pode ser refinada. Por exemplo, o subcampo dos “Pro-
cessos da Performance Musical” pode abranger os estudos dos mecanismos,
da prética, da lide com os aspectos emocionais em relagio a apresentagdo em
publico e todos os processos cognitivos da performance musical®®.

Inimeras questdes interessantes estao por ser respondidas, e inumeras a
serem ainda formuladas. Como perspectivas para futuros trabalhos, algumas
sugestoes:

- Quais as diferengas entre as representagdes mentais dos compositores e a imagem
mental dos musicos?

- Qual a discrepancia entre uma imagem mental e sua possibilidade de realizagao em
interpretagao?

- Essa discrepancia ocasiona um maior nivel de ansiedade no musico?

Nao obstante advogar pela causa do musico-pesquisador, considero opor-
tuno e fundamental, ainda, questionar, com Nietzsche, que: “Talvez a musica
represente um reino de sabedoria do qual o logico esté exilado. Talvez a arte
seja um correlato ou suplemento necessario a ciéncia?" (Goehr, 2001).

Sim, talvez os artistas devam escrever mais um pouco, a fim de convencer
filésofos, cientistas, religiosos e a sociedade onde se inserem que nem todos
os saberes provéem da logica ou s s&o aceitaveis quando cartesianamente
formulados ou escritos.

Uma historinha narrada por Anthony de Mello (1993, p. 27) diz que

Certa vez, o Mestre propds uma adivinhagéo:
- O que o artista e 0 mdsico tém em comum com o mistico?
Todo mundo desistiu de acertar.

- A percepgao de que a melhor fala ndo vem da lingua - disse o Mestre.

Como musicista, ndo descarto a possibilidade de transcendermos, um dia, a palavra
e, assim, transformarmos significativamente a dindmica da Cultura Ocidental.
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Notas

1 Todas as tradugdes sdo minhas.

2 Definicao oferecida por Roy Howat em Debussy in Proportion: A Musical Analysis
(1983), segundo a tradugao em Souza (19954, p. 12).

3 Os volumes sao denominados cadernos na edigéo.

4 Ver, por exemplo, Funck-Hellet, que afirma: "Os caldeus, bem antes dos egipcios,
conheciam certos poligonos simples inscritos dentro do circulo. Todos os povos pri-
mitivos conheceram esta geometria inicial e, em certos dolmens celtas, pode-se ver,
entalhados na pedra, os circulos com a estrela de seis pontas” (1956, p. 11).

5 Wittkower, 1960, p. 200. Entretanto, convém deixar claro que: “O célculo pro-
porcional é tdo velho quanto a existéncia dos mercadores. Toda venda com uma
estocagem de mercadorias necessita de um célculo fundamentado na regra de
trés, que é uma regra proporcional. Gregos, egipcios ou caldeus, os comercian-
tes usavam assim este célculo. Thales foi mercador de sal e de 6leo, e seu co-
mércio o conduziu da Babildnia ao Egito, onde aperfeicoou seus conhecimentos
matematicos” (Funck-Hellet, 1956, p.17).

6 Abreu sustenta que Guarnieri considerava a influéncia de Cortot decisiva para sua
viagem de estudos a Franga (ver Abreu, 2001, p. 43, onde é apresentada uma decla-
ragao do préprio compositor neste sentido). Verhaalen afirma que “[...] em 1938,
Guarnieri recebeu um subsidio da cidade de Sao Paulo para estudar na Europa. Isto
ocorreu como resultado direto de uma carta enviada ao Governador do Estado por
Alfred Cortot durante sua fourna América do Sul” (1971, p. 126-127); observe-se que
a autora menciona a cidade de S&o Paulo, e ndo o estado. Silva, no entanto, detalha
criticamente os fatos, chamando a atengéo para o fato de que a carta de Cortot,
enviada de Paris, datava de 11/06/1936, mas que Guarnieri ganhou do Estado de Sao
Paulo o Prémio de Aperfeigoamento Artistico em concurso realizado em setembro de
1937 e que o resultado foi publicado apenas em margo do ano seguinte. Este prémio
concedia a “[...] artistas paulistas [...]" uma “[...] pensdo mensal, pelo prazo de trés
anos, para os seus estudos nos grandes centros artisticos”, conforme o Decreto n°.
5.361, de 28 de janeiro de 1932 (2001, p. 74). Guarnieri viajou em 26/06/1938 e retornou
em novembro de 1939. Gragas a Maric de Andrade, a bolsa foi complementada com
saldrio municipal. Percaigos diversos, entretanto, detalhados por Silva, levaram este
autor a afirmar que: "A eclosdo da Segunda Guerra Mundial obrigou-o a voltar antes,
talvez, de ser compelido a fazé-lo por falta de dinheiro.” (ibidem, p. 93. Os detalhes da
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viagem podem ser apreciados as paginas 73-93 da obra citada. Néo se conhece a
data do embarque em Bordeaux, mas sabe-se que o compositor aportou em Santos a
-02/12/1939).

7 “Podam ser observadas duas caracteristicas no pensamento do compositor: a pre-
ocupagdo com a forma (A forma € minha obsessao) e, mais ainda, a expressao de
um contetdo emocional ('Musica € emogao’).” (BRASIL, 1999, p. 5).

8 Trecho de nota de Flavia Camargo Toni & carta de Guarnieri a Méario de Andrade
datada de 13/08/1934 (TONI, 2001, p. 212). Ver também Verhaalen (1971, p. 126).

9 Indicagéo de pedal s aparece aqui e nos finais dos Ponteios Nos. 8, 21, 26, 29e 50.

10 Nota de Flavia Camargo Toni a carta de Guarnieri a Mario de Andrade datada de
01/01/1939 (Toni, 2001, p. 228).

11 Abreu, 2001, p. 54.

12 Ver de Villa-Lobos (1987-1959), por exemplo, a Alma Brasileira (1925). Fialkow
classifica esses Ponteios e o No.5 como escritos no “estilo Alma Brasileira”,
exemplificando modificagdes no padrao (1995, p. 49-51).

13 Sobre tergas caipiras na musica de Guarnieri, ver Fialkow, 1995, p. 55-61; Silva,
1998, p. 132-134. Fialkow, & p. 91, menciona a influéncia lusitana no cantar com tergas
ou sextas paralelas.

14 Nesses dois Ultimos Ponteios citados, aponta que o ritmo e a escolha de intervalos
sdo semelhantes ao Duvidoso de Nazareth.

15 O livro de Richardson intitula-se Mental Imagery.

16 Cf. Gordon, 1984, p. 9-20; Gordon, 1997, p. 19-37, Walters, 1989, p. 3-11; Saunders,
1991, p. 131-137.

17 Ver, por exemplo, Deutsch; Pierce, 1992, p. 237-239; Seashore, 1938, p. 164-168;
Epstein, 1979, p. 20 e p. 31, notas 18, 13 e 20.

18 Embora Lehmann inclua Gordon entre os que intuitivamente adotam o conceito
das representagdes mentais na educagdo musical, tal afirmativa nao procede.

19 Outros autores trataram da imaginagao musical e do ensino instrumental, tais como
Gat (1965, p. 79-81) e Sandor (1997, p. 190).

20 A segunda parte desse titulo foi retirada do ponto de Musicologia elaborado pelo
Prof. Manuel Veiga para o meu Exame Qualificativo do Doutorado.

21 Os trabalhos foram realizados com pianistas.

22 A recomendagao do uso de vérios tipos de andlise ajusta-se a idéia de que as
codificagbes multiplas favorecem o dominio sobre determinado assunto.

23 Cf. Santiago, no prelo.
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24 Cumpre ressalvar que cada tipo de andlise atende a uma finalidade especifica.

25 Boécio definia “[...] o verdadeiro musico (musicus) como o estudioso que pode
julgar as composi¢des poéticas e as performances musicais pela aplicagéo do co-
nhecimento puro; esse erudito deve ser diferenciado do poeta, que compde cangoes
mais por instinto que por conhecimento, e do instrumentista, que é pouco mais que
um artista habilidoso” (De inst. mus., 1, cap. 34 apud Bower, 2001). Cf., também,
Borém, 1997, p. 74-75.

26 Pesquisas recentes, desenvolvidas na Inglaterra, apontam para a necessidade de
estudos interdisciplinares que abordem aspectos psiquicos e neurolégicos da
performance musical. Também na Inglaterra, Sloboda aponta para a necessidade da
teoria da performance musical explicar tanto a gama de variages no rendimento que
o musico pode apresentar nas vérias ocasides em que toca a mesma pega, quanto as
limitagbes que situagdes especificas impdem a essas variages (1982, p. 494).



