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Introduciio

Este estudo do Segundo Concerto para Violino e Orquestra de M. Camargo Guarnieri
estd organizado em trés partes; na primeira parte sao discutidos aspectos formais, de orquestracio
e elementos tematicos e motivicos da obra; na segunda parte a problemética do nacionalismo,
0s recursos composicionais e as estratégias musicais utilizadas pelo compositor na articulagéo
desta preferéncia estilistica sio apontadas; na terceira parte sdo discutidos aspectos da escrita
violinistica e suas implicagdes na execucao instrumental.

O compositor mais identificado com a estética neocldssica no Brasil no século XX, M.
Camargo Guarnieri (1907-1993) escreveu trés obras para violino e orquestra. O Primeiro Con-
certo escrito em 1940, obteve o primeiro lugar no concurso “Fleischer Music Collection”, se-
guido de um Choro para Violino e Orquestra em 1951 e de um segundo concerto em 1953.
Outras obras para violino sio as suas sete sonatas para violino e piano, uma sonatina bem como
um nimero significativo de pegas curtas para esta combinacdo. A Primeira Sonata teve seu
manuscrito extraviado (Cavazotti e Silva, 1998) e as quatro tltimas sido posteriores ao Segundo
Concerto para violino e orquestra.
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Ao contrario de Francisco Mignone, cuja pendor para amalgamar diversos estilos € in-
contestdvel, a maior parte das obras de CamargoGuarnieri, ainda que escritas em periodo pos-
terior ao falecimento de Mério de Andrade, sdo identificadas por uma aderéncia estrita as idéias
preconizadas pelo idelogo do nacionalismo no Brasil. As obras para violino seguem esta ten-
déncia, e nestas também os elementos nacionais combinam-se com processos formais
neocldssicos. Seguindo esta trajetéria, o compositor logrou produzir uma obra distinta por sua
forga de expressdo e originalidade e, enquanto no Segundo Concerto detectam-se tragos inova-
dores, as escolhas do compositor paulista desvelam procedimentos formais do neoclassicismo
europeu articulados por elementos francamente nacionalistas.

O segundo concerto para violino e orquestra também foi escrito para um concurso
intitulado La Musica nel XX Seculo’ e como a maioria das suas composi¢oes que nao sao para
piano, permanece na forma manuscrita.” Foi executado pela primeira vez por Anselmo
Slatopolsky e a Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal de Sao Paulo em 1956 sob a regéncia
do compositor. O concerto foi inicialmente dedicado a Henryk Szeryng que ndo se interessou
pela obra. Em 1965 o compositor cancelou esta dedicatéria e substitui-a por outra. O violinista
paulista Marcello Guerchfeld® recebeu a dedicatéria, como consta na folha de rosto da versao
para violino e reducdo para piano.

1. Consideracoes sobre orquestraciio, forma, temas e
tratamento motivico

A orquestra¢do do Segundo Concerto para violino e orquestra requer cordas, sopros
em pares, metais, percussao e harpa. Os metais sao duas trompas, um trombone e um trompete.

! Esta informagio consta no catdlogo de obras do compositor sem especificidade de data ou local.

' Todos os manuscritos do compositor estdo sendo encaminhados para o Instituto de Estudos Brasileiros na USP/ Séo
Paulo, Para este trabalho a viiva do compositor, Vera Silvia Guarnieri, gentilmente nos cedeu uma cdpia tanto da partitura
orquestral quanto da redugdo para violino e piano.

' Marcello Guerchfeld, natural de Sio Paulo, é professor titular de violino no Departamento de Mdsica / UFRGS desde 1972,

[ &4 Série ESTUDOS 5 - Porto Alegre, p. 183 - 256, dezembro 2000



Ousadia e convengio no Segundo Concerto para Violino e Orguestra de Camargo Guarnieri

A percussdo requer o jogo de timpanos, caixa clara, tambor militar, tridngulo e chocalho. Nesta
obra, a orquestra mantém-se principalmente entre os registros médio e grave num contraste
marcante com a escrita excepcionalmente aguda dos compassos iniciais. A parte das flautas ¢
escrita de maneira a manter a sonoridade mais grave do que o usual enquanto que as cordas
também sdo deliberadamente graves, sons agudos nos violinos de naipe sao ocorréncias espord-
dicas. As dindmicas empregadas variam do pianissimo ao fortissimo, mas Camargo Guarnieri
utiliza a massa orquestral com parcimdnia. O primeiro € o terceiro movimento expressam um
cardter percussivo enquanto que no segundo o compositor explora uma atmosfera de sutileza e
colorido translicido. O tratamento polifonico empregado nos movimentos externos contribui
para que raramente haja o emprego de uma sonoridade maciga ou de extrema for¢ga. Mesmo
durante os tutti, o compositor mantém a densidade sob cuidadoso controle ao empregar alternéncia
de grupos instrumentais e equilibrada escrita das partes. O compositor demonstra preferéncia
pelos timbres caracteristicos dos instrumentos apesar da manutencao de uma paleta de cores
nos registros mais graves do que o usual. Este aspecto contribui para produg@o de cores instru-

mentais variadas e pouco comuns.

No exemplo a seguir (Ex. 1) pode-se observar como no primeiro movimento o tema
principal é compartilhado entre a trompa e o trombone enquanto as madeiras e as cordas sem
violino executam fragmentos motivicos derivados. A variedade de timbres € alcangada através
da utilizagao de pontos de imitagcdo e dobramentos.
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~ Exemplo 1: Primeiro Movimento, c. 110-122
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Ao oferecer uma andlise formal de cada um dos trés movimentos deste Segundo Concer-
fo, a extensa cadenza que precede o primeiro movimento serd discutida em maior profundidade
dada sua importincia como geradora de motivos e temas no restante da obra.

Cadenza Inicial

A cadenza do primeiro movimento tem uma escrita rapsédica e virtuosistica com uma
duragio que toma mais da metade do movimento. Algados a um patamar de igualdade com os
concertos para piano no século XIX, os concertos para violino caracterizam-se por incluirem
cadenzas de cunho altamente virtuosistico, Tradicionalmente, as cadenzas ocorrem na parte
final do primeiro movimento, como atestam os concertos de Beethoven, Brahms, Mendelssohn
e outros icones do século XIX e mesmo os da primeira metade do século XX. Este Segundo
Concerto de Camargo Guarnieri apresenta um elemento inovador s6 seguido dez anos depois
por Alberto Ginastera (1916-1983).

Camargo Guarnieri manteve uma competi¢io discreta com o compositor argentino. Na
perspicdcia que lhe era habitual, o compositor brasileiro sempre sabia o que Ginastera estava
compondo, como suas obras estavam sendo recebidas e quem as executava®. Talvez nio seja
especulac@o vazia dizer que Ginastera também mantinha ciéncia da producdo do compositor
brasileiro, pois no seu concerto para violino escrito em 1963, a cadenza também introduz o
material tematico bésico de toda a obra. 2

O propésito da cadenza é permitir que o artista demonstre todas suas virtudes de execu-
tante. No Segundo Concerto, além desta tarefa ja em si desafiadora, Camargo Guarnieri usa o
veiculo do virtuosismo para apresentar também o material temdtico que serd desenvolvido e
elaborado no decorrer dos demais movimentos do concerto.

Y N.E.- A partir do ano de 1965 Guarnieri passou a lecionar na ¢ Faculdade de Artes de Uberlindia (hoje Departamento de Misica
¢ Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberléindia) e como sua aluna, fregiientemente ouvia mengdes de execugdes do pianista
Jodo Carlos Martins ora de obras do proprio Guarnieri, ora de obras de Ginastera. A esle respeito cabe salientar que Guarnieri
mantinha-se bem informado quanto 4 produgio dos compositores americanos seus contemporineos e sempre tinha um comentdrio
de admiragiio por algumas obras tais come o concerto para violino de Samuel Barber entre oulras.
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A cadenza estd dividida em duas se¢des, cada uma com um tema aparentemente distinto.
As duas seg¢Oes perfilam a terca Mi-Sol com o preenchimento de Fa#. O que muda ¢ a ordena
¢do dos intervalos. O tema tal como apresentado na segdo A da cadenza é transformado no
tema principal do terceiro movimento (vide Exemplo 2).

Exemplo 2: Cadenza, tema da secdo A
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Ja o tema utilizado na se¢ao B conforme o exemplo a seguir fornece os elementos prin-
cipais para o trabalho desenvolvido no segundo movimento.

Exemplo 3: Cadenza- Tema da se¢ido B
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Como mencionado anteriormente, a cadenza contém as principais idéias desenvolvidas
no segundo e no terceiro movimentos. No entanto, o material desenvolvido no primeiro movi-
mento ndo € diretamente relacionado com o trabalhado na cadenza, como se o compositor
procurasse disfarcar o parentesco como artificio gerador de contraste entre as duas partes distin-
tas. Alguns contornos salientes sdo também utilizados no primeiro movimento, o primeiro des-
tes pode ser encontrado tanto em episédios de curta duragdo quanto nas duas principais idéias
temdticas do movimento. No exemplo a seguir o contorno melédico formado pelas notas Mi-
Sol-Fa#-Mi-Ré-Mi, e que € significativo no primeiro movimento, encontra-se aninhado em
passagens da cadenza tal como se mostra a seguir.
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Exemplo 4: Cadenza, motivos melédicos associados com o desenvolvimento do primeiro tema no

primeiro movimento
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Se as passagens em questdo ndo contém citagdes imediatas dos materiais empregados no
primeiro movimento, por outro lado estes mesmos contornos distintos encontram-se por assim
dizer incrustados entre o material melédico de maneira imaginativa e livre. Outros sons interpolam
e disfarcam a derivagio direta deste contorno marcante (vide exemplos 4b e 4c, acima).

Esta introdugio de cardter rapsédico oferece um desafio técnico considerdvel contraba-
lancado pelo fato de que o compositor evita o uso de qualquer barreira limitante quanto a
construgio métrica. A cadenza tem uma natureza de recitativo livre sem barras de compasso,
enquanto que os movimentos rapidos tém uma métrica bem definida. Um outro aspecto impor-
tante a ser mencionado é que o material melédico remete 2 modalidade e & melodia de origem
folclérica.’ O tema da secdo A estd construido sobre uma colegio mixolidia Ré-Mi-Fa#-Sol-
L4-Si-D6-Ré.° O tema da se¢iio B & inicialmente apresentado como o modo maior mas inclui
duas inflexdes modais, uma inflexdo lidia e outra mixolidia, uma primeira instancia de
bimodalidade como no exemplo 5 a seguir.

Exemplo 5: Cadenza, inflexdes modais no tema da segiio B
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3O termo folclore aparece no contexto mencionado pelo proprio compositor podendo remeter-se & outras manifestagdes tradicionais,
populares, urbanas, rurais e agregadas como sendo de origem nao erudita.

® Opta-se pelo modo mixolidio em Ré e ndo pelo edlio em Mi tendo por base os acordes iniciais R -La-Mi.

Série ESTUDOS 5 - Porto Alegre, p. 183 - 256, dezembro 2000



Ousadia e convencio no Segundo Concerto para Violino e Orguestra de Camargo Guarnieri

E importante observar que o uso de mais de um modo em uma mesma linha melédica
provém de uma ocorréncia comum na miisica do nordeste brasileiro. A combinagdo do lidio
com o mixolidio cria um novo padrdo escalar, o exemplo a seguir mostra este modo centrado
em D6 tal como na segunda se¢do da cadenza. Observe-se também que o primeiro tetracorde ¢
lidio, portanto o intervalo formado entre 0 primeiro e o quarto graus, D6-Fa#, é um tritono
(quarta aumentada) e o segundo tetracorde deriva do mixolidio, portanto o intervalo formado
entre o primeiro e o sétimo grau € o de uma sétima menor, D6-SIb.

Exemplo 6: Modo hibrido em D&

O

<1

_j
:Eﬁ’
d
t

0 Primeiro Movimento

Este movimento, um Allegro enérgico, tem cento e setenta & um compassos, sendo sua
execucio estimada em quatro minutos, aproximadamente a mesma duracédo da cadenza que 0
antecede. Este movimento, de pequena propor¢ao para um primeiro movimento de concerto, &
monotemitico e divide-se em duas segoes. Estas duas se¢oes integram um esquema bindrio AA’
seguido de uma Coda. Num esquema bindrio mais usual a segunda se¢do apresenta contrastes
tematicos, harménicos e nas figuragdes ritmicas, mas neste caso o compositor trabalha uma
idéia e suas variacdes. Assim sendo cada se¢do € subdividida em duas e o tema principal ¢
apresentado na sua forma completa e seguido de um desenvolvimento curto mas derivado do
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material inicial. A tabela a seguir (tabela 1) delineia as principais se¢des ¢ subsegoes deste
primeiro movimento.

TABELA 1: Principais se¢des e subseg¢des do Primeiro Movimento

Segoes A A CODA
Areas % % b X N
Temadticas

Compassos 01 56 79 | 80 110 143 | 144 171

Exemplo 7: Primeiro Movimento, dreas temadticas

Ta: x- secdo A, c. 1-3
illl::’

Ol e

‘-t

REMEL

194

Série ESTUDOS 5 - Porto Alegre, p. 183 - 256, dezembro 2000



Ousadia e convencio no Segundo Concerto para Violino e Orquestra de Camargo Guarnieri

7b: x’- Seciio A, ¢, 56-59

7d: x- Secao A, ¢, 110-112

Tc: x”-Seglio A, ¢.80-82
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Te: x7- Coda, ¢.144-147

Os exemplos acima isolam cada uma das secdes denominadas de x, X, x¢ X" respecti-
vamente para que se esclarecam suas inter-relagoes (ex. 7a,7b,7¢,7d,7e). O tema inicial de
métrica bindria simples (c.1-10) é apresentado pelo instrumento solista com o acompanhamen-
to da orquestra. Nao hd uma introdugao orquestral nem mengéo direta deste tema na cadenza.
Apesar do sabor de novidade destes compassos enquadrados em uma métrica e intercalado por
interjeigoes orquestrais, este tema estd baseado em perfis intervalares ja prefigurados na cadenza.
O material ritmico-melédico contido do primeiro ao terceiro compasso fornece os elementos
que serdo desenvolvidos e reagrupados no decorrer do movimento. Por seu contorno distinto,
este material serd denominado como célula temdtica. Durante a primeira se¢ao deste movimen-
to (compassos 1 a 55) a inser¢do e reiteragao desta célula cria pontos de imitagao entre o violino
solista e a orquestra, bem como dé surgimento a uma variedade de texturas polifonicas. A
célula temdtica conduz motivos melédicos e impulsiona a figuragdo ritmica do discurso musi-
cal no desenrolar do movimento. Esta célula apresenta os contornos melédicos Mi-Ré-Mi e Mi-
Sol-Fa# que foram inicialmente apresentados na cadenza (vide ex. 4). No seguinte exemplo
pode-se observar como estes contornos prefiguram a célula tematica.
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Exemplo 8: Primeiro Movimento, célula tematica
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O uso prevalente de figuracoes de semicolcheias sobre um som reiterado na célula temética
confere o impulso ritmico do movimento. Um outro aspecto ritmico que deve ser mencionado
€ 0 uso de sincopes recorrentes.Figuracoes ritmicas sincopadas tornam-se indispensaveis no
discurso dos compositores nacionalistas sob a tutela de Mario de Andrade’. Dada a sua ligag@o
com a musica popular urbana e mesmo com a miisica folclérica, a sincope € responsavel pelo
carater dangante deste movimento e pela Coda. Camargo Guarnieri faz uso de processos ritmi-
co-melédicos elaborados e mesmo na sua reiteragdo constante, a sincope assume um papel
preponderante.

A se¢d@io A inicia com a apresentagdo do solo de violino na sua forma completa e que
inclui 0 acompanhamento da orquestra. Esta apresentacao coincide com a primeira apresenta-
¢do da drea temdtica x como no exemplo a seguir.

7 Camargo Guarnieri, apesar da restrita escolaridade formal, tinha em alta estima tanto seu aprendizado informal sob a tutela de
Mirio de Andrade quanto as aulas que fregiientou no Mosteiro de Sio Bento na cidade de Sio Paulo. O compositor tinha vinte anos
em 1927 quando conheceu seu futuro mentor ¢ passou a incorporar elementos de forte sabor nacionalista nas suas composigies.
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Exemplo 9: Primeiro Movimento, tema inicial, c. 1-10
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O material tematico baseia-se no modo nio diatdnico Mi-Fa#-Sol-La-SIb-D6-Ré e que €
apoiado em sonoridades pentatonicas produzidas pela massa orquestral. Ainda que o contorno
melédico do solo de violino abranja o intervalo de quinta diminuta com sua apojatura na quinta
superior [Mi-Sol-Sib (Dé) Sib] os saltos de quarta e quinta, caracterfsticos da harmonia de
quartas se destacam. Estes mesmos saltos tem um papel saliente na cadenza, de maneira espe-
cial nos acordes e nos saltos melédicos. O primeiro futti (compasso 14-19) € uma intervengao
curta e tem por fungdo conduzir a orquestra para uma apresentagao desenvolvida do material
tematico.
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Exemplo 10: Primeiro Movimento, secdo A, futi orquestral, ¢. 14-19
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Dos compassos 19 a 56, processa-se o episédio de desenvolvimento da drea designada
como x. Este desenvolvimento inicia-se pela apresentacdo da célula tematica através de um
enriquecimento das suas estruturas verticais. Nesta passagem, Camargo Guarnieri emprega pontos
de imitaciio nos quais o instrumento solista interage com o acompanhamento. No c. 34, o vio-
lino executa uma passagem solo de efeito contrastante. Esta passagem curta e de efeito
virtuosistico introduz material até este momento inédito. Considerando-se tanto as dimensoes
do movimento quanto deste material, esta passagem é muito breve para ser considerada como
tema contrastante. Da mesma forma, ainda que exibindo certo grau de contraste, no seu contor-
no esta passagem € reminiscente do material empregado na célula temdtica, tratando-se portan-
to de uma derivacio do tema principal ilustrada no exemplo 11 a seguir.
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Exemplo 11: Primeiro Movimento, segdo A, ¢. 34-38

O préximo rutti (c. 48-55) funciona como uma ponte entre a entrada do solo no compas-
s0 56. Do compasso 56 ao 79, drea temdtica X’, 0 solo apresenta o tema inicial na forma de
variacio. Ainda que modificagGes sejam indiscutiveis, no seu contorno e elaborag@o esta € uma
derivacio direta do material principal. Assim como no inicio, as semicolcheias reiteradas inci-
tam a uma condugio ritmica vigorosa e propulsiva. Mesmo que dominada pelas semicolcheias
repetidas, os padroes sincopados do acompanhamento orquestral e, ocasionalmente do préprio
instrumento solista, formam uma oposi¢io ¢ enriquecem o discurso musical.

00
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Exemplo 12: Primeiro Movimento, figuras sincopadas, c. 44-49
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Comparada com a secao anterior, a se¢do designada como A’ € mais curta. O tema prin-
cipal retorna completo no compasso 80, assinalando o inicio da recapitulagao. Este tema no
entanto aparece transposto uma terca abaixo da apresentacao original e com pequenas modifi-
cacdes no contorno melédico no compasso 87. Desta feita baseia-se no seguinte modo ndo
diatdnico: Sol-L4-SIb-D6-Réb-Mib-Fé-Sol.
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Exemplo 13: Primeiro Movimento, segio A’, c. 80-89

O tema tem seu inicio anunciado pelas cordas mais graves mas imediatamente o solista
arrebata a idéia principal ¢ a leva adiante (c. 80-89). Assim como na primeira seco, a célula
temdtica prevalece como o principal material ritmico-melddico trabalhado nesta segunda meta-
de deste primeiro movimento. Uma vez que o tema é recapitulado no inicio da se¢io A’(c. 80-
89), o compositor retoma material previamente apresentado no desenvolvimento da drea tematica
x da primeira secdo A. Esta passagem do violino solo coincide com uma ja apresentada na
secdo A (vide exemplo 11). Uma das modificagdes mais evidentes no trecho compreendido
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entre os compassos 92 e 96 é a mudanga de textura no acompanhamento. O préximo exemplo
tem por finalidade demonstrar a passagem do violino solo no que tange a similaridade entra esta
e a anterior (c. 36-40) e as modificagdes operadas no acompanhamento orquestral (vide Exem-
plos 14 ae b).

Exemplo 14a: Primeiro Movimento, se¢iio A, ¢. 36-40
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Exemplo 14b: Primeiro Movimento, se¢iio A', ¢. 92-96
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QOusadia e convengio no Segundo Concerto para Violino e Orquestra de Camargo Guarnieri

Apbs o desenvolvimento (¢. 90-109), o tema principal retorna na sua forma original ¢
com o mesmo perfil melddico (c.110). O tema € recapitulado pela orquestra sendo que este (il
orquestral € o mais longo de todo o movimento. Esta recapitulacao da orquestra € seguida pelo
ultimo solo do instrumento e antecede a Coda (c. 123-137). Esta passagem do violino solista
estd calcada na célula temadtica. A ultima subdivisio da secdo A’(c.110-143) caracteriza-se pela
reapresentacao de x. O exemplo 15 mostra um trecho do tltimo solo antes da Coda.

Exemplo 15: Primeiro Movimento, se¢do A', ¢. 123-130
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A Coda (c.144-171) inicia com uma variagao da idéia temética principal. Como se trata
de material relacionado, esta se¢do foi denominada de drea temética x*. Durante a Coda, a
idéia temdtica principal ¢ modificada por elaboragdes que resultam em diminuigao ritmica e
que enfatizam em maior grau o padrio das semicolcheias reiteradas. O acompanhamento or-
questral emprega figuras ritmicas sincopadas e esta figuragao imprime um caréter ainda mais
caracterfstico de danga a toda esta se¢do final.

Exemplo 16: Primeiro Movimento, Coda, c. 144-150
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Na Coda, os pontos de semelhanga entre o material tematico principal e o material usudo
nesta passagem ficam bem explicitos. Uma vez apresentado este contorno, o violino apoli- s¢
no padrdo sincopado da orquestra para prosseguir sua trajetéria de semicolcheias reiteradas, A
célula temadtica principal ocorre pela tltima vez quatro compassos antes do final e cabe (c. 168-
169) ao violino exibi-la e concluir o0 movimento com a colaboragdo dos acordes finais da or-

questra como no exemplo 17.

Exemplo 17: Primeiro Movimento, Coda, ¢. 166-17
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0 Segundo Movimento

O movimento que leva a designacdo de Triste® tem cento e treze compassos, €
monotematico mas agrupa-se em trés secoes designadas como ABA. A secdo intermedidria
funciona como um desenvolvimento do material apresentado na primeira e reapresentado ao
final formando um esquema terndrio convencional. No inicio da se¢do A (c. 1-34) as violas
apresentam o som mi3 e este gradualmente assume o papel de pedal sobre o qual os violinos
entoam uma linha melédica descendente e que termina sendo entregue aos violoncelos no com-
passo 19. Apesar de centrar-se em Mi, o cromatismo e o modalismo desta passagem obscure-

cem o foco tonal no decorrer do movimento.O primeiro episédio melddico ¢é delineado pela
clarineta (c. 4-14)

Exemplo 18: Segundo Movimento, passagem melddica nos ¢. 4-14
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* Esta designagiio refere-se ao cardter do movimento e ndo tem ligagdio com o género Triste do folclore argentino e uruguaio,

208 Série ESTUDOS 5 - Porto Alegre, p. 183 - 256, dezembro 20010



Ousadia e convencdo no Segundo Concerto para Violino e Orquestra de Camargo Guarnieri

O contorno da passagem encontrada entre os compassos 8 a 13 € derivado do modo niao
diatdnico Mi-Fa#-Sol#-La#-Si-D6#-Ré-Mi. O arpejo de colorido mixolidio Mi-Sol#-Si-Ré ¢
usado de maneira a realcar suas qualidades melddicas e sua associacdo com evocagoes nordes-
tinas de cardter lirico (c. 4-5). Cabe ao violino apresentar o tema propriamente dito nos com-
passos 19 a 33. Este tema encontra sua origem na secio B da cadenza que antecede o primeiro
movimento (vide Exemplo 3) e € aqui apresentado com aumentagoes ritmicas. Estas elabora-
¢oes apontam para as habilidades do compositor que neste segundo movimento explora as
caracteristicas modais de maneira a valorizar o contetido francamente nacionalista projetado
para obra.

Exemplo 19: Tema, c. 19-33
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O material melédico utilizado inicialmente neste movimento resulta do uso combinado
dos modos lidio e mixolidio. A primeira inflexdo modal (c. 22-25) caracteriza-se pela quarta
aumentada formada entre os sons Mi e La#. A outra, a passagem de sonoridade mixolidia (c.
31-33), estabelece um relacionamento marcante entre Ré e Mi, ou seja a auséncia de sensivel
que caracteriza o modo. O tema por sua vez ¢ escrito de maneira a revelar nitidos contornos
vocais e estes, ao serem combinados com notas longas e sustentadas das cordas no acompanha-
mento, evocam um clima de nostalgia. E importante salientar a conexao deste motivo com a sua
forma original na cadenza (vide exemplos 4 e 20).

Exemplo 20: Segundo Movimento, motivos derivados da cadenza inicial
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A secao intermedidria do movimento ou seja B (c. 35-89) € iniciada por uma ponte coim
material muito préximo do que foi utilizado nos compassos 4 a 7 e executado pelo naipe de
cordas. Desta feita cabe aos sopros articular a passagem (c. 35-41) numa variagio de
instrumentag@o. O contorno melddico caracteristico do movimento surge no compasso 42 em

um registro uma oitava mais agudo.

Exemplo 21: Segundo Movimento, secio B, ¢. 41-52
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Ainda na se¢@o B € interessante detectar o aumento de energia motora no violino solista
a partir do compasso 52, esta atividade ritmica e o volume atingem o dpice no compasso 56, a
exata metade do movimento. Esta energia vai sendo arrefecida pelo solista e sopros até o retor-
no, compasso 90. Neste compasso inicia-se a recapitulacéo (c. 90-113) a cargo dos violoncelos
no registro grave, ou seja, uma oitava abaixo do registro original.

Exemplo 22: Segundo Movimento, retorno da segio A, recapitulacio do tema, ¢. 90-96
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O solista intervém (c. 103-113) e interage com a orquestra em reminiscéncias e reprises
até o final deste movimento lfrico, despretensioso mas forte no poder de persuasio. Este movi-
mento delineia um arco de dindmicas bem discernivel. Inicia-se em pianississimo e gradual-
mente cresce até o forte no compasso 56 para em seguida decrescer novamente até o pianississimo
dos compassos finais. Conhecedor das ferramentas e das possibilidades composicionais, Camargo
Guarnieri estabelece um movimento sonoro no qual a textura aos poucos se expande do Mi
inicialmente mencionado até atingir no final um acorde pleno, do Mi mais grave do violoncelo
até o Mi agudo do solista. As cordas preenchem e definem a sonoridade de Mi Maior no regis-
tro grave e médio. Assim como no movimento intermedidrio da Quaria Sonata para violino e
piano e na pega para violino e piano Encantamento, Camargo Guarnieri produz um dos movi-
mentos mais evocativos e de raro lirismo e conteido poético, numa demonstracéo caracteristica
da habilidade do compositor.

0 Terceiro Movimento

O terceiro movimento, Allegro giocoso, tem a extensdo de 225 compassos € sua organi-
zacdo revela uma estrutura bindria seguida de Coda. Cada uma das suas segoes, Ae A’, subdi-
vide-se em x e y como no diagrama apresentado a seguir:

TABELA 2: Segdes do Terceiro Movimento

Segdes A A’ CODA
Areas Temdlticas X ¥y %" y' X
[Compassos 01 65 113 114 168 193 194 A0y
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Os exemplos a seguir demonstram trechos significativos de cada secao.

Exemplo 23: Terceiro Movimento, drcas teméticas x € y.

Exemplo 23a: x- se¢do A, c. 4-7
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Exemplo 23b: y- secdo A, c. 65-67
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Qusadia e convengio no Segundo Concerto para Violino e Orquestra de Camargo Guarnicri

Exemplo 23c: x’, secdo A’ ¢. 117-119

Exemplo 23d: y’, secdo A’, c. 168-17
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16

Apds uma breve introducdo de quatro compassos executada pela orquestra, o tema que
define o inicio da secdo A é apresentado com seu ritmo sincopado, seu pulso reiterado e com o
carater de uma danca plena de vivacidade.

Exemplo 24: Ritmo Sincopado da se¢do A do Terceiro Movimento
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A melodia executada pelo violino (c. 5-11) é uma variag@o ritmica do tema apresentado
na cadenza que antecede o primeiro movimento, seu contorno melédico é mantido como pode
ser confirmado nos préximos exemplos

Exemplo 25a: Tema do Terceiro Movimento
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Exemplo 25b: Inicio da Cadenza
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Ainda que o contorno melddico do tema inicial da referida cadenza seja mantido, o
compositor elabora-o e substitui o estilo recitativo da primeira ocorréncia por uma danca viva
neste terceiro movimento. A diminuigao ritmica e 0 acompanhamento ritmico e sincopado col
legno das cordas reforgam e realgam os clementos de leveza e propuls@o. Seguindo a apresen-
tagdo do material temadtico (c. 5-27), o tema € novamente apresentado pela orquestra em tutti (c.
28-33) e com esta passagem conclui-se a segao X.

Do compasso 34 ao 64, passagens elaboradas sobre os tons Mi-SolL-Fé#-Mi e Mi-Ré-
Mi previamente utilizadas na cadenza (vide exemplo 4) sdo elaboradas como num desenvolvi-
mento. Nesta instancia o compositor ndo s6 faz uso dos contornos melédicos caracteristicos
mas também recapitula passagens ja anteriormente ouvidas na cadenza. O seguinte exemplo
mostra este relacionamento e derivagao ritmico-melédica.
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Exemplo 26a:
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A drea temdtica y (c. 65-113) apresenta e integra novos elementos ao discurso musical.
O tema é apresentado no violino solo com o acompanhamento do timpano, tambor e chocalho.
A relacdo de ritmo entre solista e orquestra e a utilizacdo das figuragdes sincopadas contra
grupos de semicolcheias é semelhante ao material dos compassos 5-1. O acompanhamento
percussivo sugerido pelas cordas col legno na passagem andloga é retomado pelos instrumentos
de percussdo. O tom e o espirito de danga permeiam esta se¢do y. O que distingue cada uma
destas subdivises & o contorno melédico diferenciado, neste caso a segio y se caracteriza pela
execucdo no estilo de uma rabeca nordestina.

Exemplo 27: Terceiro Movimento, segundo tema na se¢do A, c¢. 65-7
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Ap6s a apresentagao de y (c. 65-86) hd uma passagem curta que tem por finalidade
conduzir o discurso musical para a reprise modificada, A’. (c. 114). Nestes compassos de tran-
si¢do o compositor coloca o solista e a orquestra em um didlogo animado e o material utilizado
tem relacionamento direto com material anteriormente utilizado (compare os ¢. 65-78).

A se¢do A’(c. 114-193) mantém-se muito proxima de A , € uma recapitulacio de material
previamente utilizado.
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Nesta recapitulagdo vamos direcionar esta descri¢@o inicialmente para a sua primeira
parte - x”. Seu contorno temdtico caracteristico é apresentado pela orquestra (c. 117-122) ¢
retomado em seguida pelo solista (c. 123-128). Nesta secdao um desenvolvimento de pequena
propor¢ao elabora o material temdtico (compassos 140-168) e encaminha o discurso musical
para uma recapitulagdo de y’. Esta passagem, com caracteristicas de desenvolvimento devido
as elaboragdes motivicas, nos remete a uma passagem andloga na primeira secdo (c. 34-64). A
diferenga entre as duas estd na escolha de instrumentacio, Camargo Guarnieri opta por mudar
0s instrumentos e suas combinagdes quando reapresenta o mesmo material, modificando por-
tanto o timbre. Neste caso especifico (c. 140-168) o violino apresenta o que antes foi oferecido
pela orquestra. No préximo exemplo hd uma comparacio entre o material apresentado na drea
designada x’ da secdo A’ e o da primeira exposi¢do na se¢io A .

Exemplo 29a: Secdo A', c. 146-15
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Exemplo 29b: Secdo A, c. 47-52
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Ousadia e convengio no Segundo Concerto para Violino e Orquestra de Camargo Guarnieri

A drea temdtica y’ da se¢do A’ (c. 168-193) inicia com material previamente utilizado
(vide exemplo 27), cabendo & orquestra introduzi-lo. O solo segue apds o breve episddio or-

questral (c. 175), e constata-se que esta se¢@o € de fato uma apresentagiio variada da drea y da
secdo A.

Exemplo 30: Terceiro Movimento, trecho do segundo tema na se¢do A’, c. 168-174
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24

A Coda (c. 194-225) é feita de motivos do primeiro tema (vide exemplo 25) e € conduzida
pelo solista numa variagdo ainda mais elaborada do material inicial deste terceiro movimento.
A flauta e a clarineta articulam fragmentos melédicos reminescentes a introdugdo do segundo
movimento.

Exemplo 31: Terceiro Movimento, Coda, c. 194-202

M (4= 144)

O cariter dangante do movimento & intensificado na Coda pela insisténcia da figuragéo
sincopada e o aumento de velocidade da unidade de tempo.
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2. Tracos nacionalistas no Sequndo Concerfo para Violino e Orquestra

A producdo musical de Camargo Guarnieri € a questio do nacionalismo na musica brasi-
leira estao tdo relacionadas que se tornam insepardveis. Orientado por Mario de Andrade na
adocio explicita do nacionalismo como ideologia subjacente & sua muisica, o compositor abra-
¢ou esta causa Sem hesitagio. Sua produgao musical espelha este posicionamento e, em mais de
uma ocasiao, empenhou-se na busca de materiais originais colhido em manifestacoes populares
e tradicionais do Brasil, em particular do nordeste. No entanto, o peso da heranga européia na
sua formacdo fez com que ele mantivesse lacos estreitos com moldes neoclassicos. A maioria
das suas obras reflete, pela forma, género, escrita contrapontistica e idioma harménico amplia-
do, seu comprometimento com esta tendéncia estética. As duas vertentes, nacionalismo e
neoclassicismo foram sintetizadas pelo compositor, e o repertdrio brasileiro ganhou um enorme
incremento de esmerada e numerosa producao.

Camargo Guarnieri explora o rico manancial do repertério folclérico e de tradigoes po-
pulares como fonte de inspiragao. Seguindo os preceitos de Andrade, raramente utiliza-os dire-
tamente, usa-os como ponto de partida na obtenc¢ao de ambientes musicais propicios a elabora-
¢Oes, sdo a pedra de toque do discurso musical. Cavazotti e Silva relata como o respeito ¢ a
amizade de Camargo Guarnieri por Midrio de Andrade ndo apaziguaram a critica insistente
deste ultimo pelo excessivo uso de escrita polifoénica, harmonia por demais carregada de notas
adicionadas e de dissonancias contundentes e sem resolucédo adequada. Na opinido de Andrade
este tipo de escrita € uma ostentagdo e impossibilita a sua apreciacio pelas massas (Cavazolti ¢
Silva, 1998, p. 146-147). Esta asser¢do nio fica nada a dever da ideologia do realismo social
propagada pela Riissia na década de 1930 e que tanto influenciou a Andrade e seus seguidores,
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A adogdo do nacionalismo andradiano manifesta-se na misica de Camargo Guarnieri em
tracos marcantes e identificaveis tais como:

1) Uso de figuragdes ritmicas que remetem as dangas brasileiras, ao complexo da
sincope, reiterado tanto no nivel da unidade de tempo, quanto na métrica e na
hipermétrica.

2) Contornos melédicos que privilegiam a segunda, sua inversdo em sétimas e
nonas e sucessdes de tercas que perfilam acordes de sétima trabalhados em
contraponto € como pontos de imitagao, repeti¢do e elaboragao.

3) Uso de timbres evocativos da misica popular e folclérica, uso de instrumentos
ndo sinfénicos agregados a orquestra tradicional.

Ao analisar a musica brasileira, faz-se necessario abordar o complexo da sincope e mais
especificamente a figuragdo ritmica sincopada de segmentos de colcheias e semicolcheias. E
neste contexto que Camargo Guarnieri utiliza estas figurages, como o elemento brejeiro ou
matreiro das dangas populares brasileiras tais como o baido ou o miudinho, transpostas para o
ambiente da musica de concerto. Como observado por Béhague (1980), de maneira geral esta-
belece-se um relacionamento entre a subdivisio do pulso em semicolcheias estdveis ¢ a linha
sincopada. No caso particular da produgdo musical de Camargo Guarnieri esta caracteristica €
uma constante no parametro ritmo e pode ser observada nos seguintes exemplos.
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Exemplo 31: Figuras sincopadas do Primeiro Movimento, c. 144-147

Tagsro (42114)

Exemplo 32: Figuras sincopadas no Terceiro Movimento, timpani, c¢. 65-67

iy 'E ‘.lﬂ "!= pids T
FEISESIEE SR ]
e
e

Ly el TI_.H B L
[

s—‘;_" == R "; =

' b T 7 i

Série ESTUDOS 5 - Porio Alegre, p.183 - 256, dezembro 2000

ba
{38 ]
\.\E



Hermes Cuzzuol Alvarenga

As freqiientes ocorréncias de padrbes sincopados contribuem para acentuar o cardter
dancante de passagens e de segdes e contribuem sobremaneira para criar uma forte associagao
entre este concerto e a musica popular brasileira com seus ritmos fortes e reconheciveis do
samba e do batuque. A escolha da métrica € um outro aspecto relacionado de perto com as
manifestacdes musicais nacionais. A musica folclérica brasileira é predominantemente bindria,
algumas vezes terndria e hd ocorréncias de bindrio composto. No Segundo Concerto Camargo
Guarnieri estabelece um ambiente musical no qual as formas de um neoclassicismo pontual sdo
preenchidas e recheadas de material nacionalista distinto e caracteristico em todos seus
pardmetros. No entanto, este material € elaborado de maneira a estabelecer um relacionamento
com a moldura exterior formal. Os processos de elaborag¢do contrapontisticos transformam
este material aparentemente ingénuo em musica de concerto da mais alta sofisticagdo e nivel
artistico.

Os trés movimentos t&m um pulso bdsico bindrio apesar da escrita resultar por vezes em
reagrupamentos terndrios simples e compostos. A apresentacao do material tematico ¢é feita
através de métrica bindria, a excecao fica por conta do segundo movimento onde hemiolas e
deslocamentos de compasso criam efeitos ritmicos contrastantes (¢.19-33). Nos dois movimen-
tos exteriores hd diversas combinagdes de armaduras de tempo mas estas restringem-se princi-
palmente as secoes de desenvolvimento como no terceiro movimento,c. 47-60 e 146-152.

Tanto no primeiro quanto no terceiro movimento, ha ocorréncias do padrio 3+3+2 como
resultado da subdivisao das figura¢des ritmicas. Este desenho ritmico estd associado a uma
outra manifestagdo popular freqiientemente emulada por Camargo Guarnieri, o samba rural
paulista que exibe o seguinte padrao 3+3+2. Ocorréncias do padréo ritmico associado ao samba
rural paulista ocorrem nos exemplos a seguir (vide Exemplos 33a e 33b).
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Exemplo 33a: Primeiro Movimento, ¢. 36-37 Exemplo 33b: Terceiro Movimento, ¢. 86-87

Quanto aos contornos melédicos representativos do nacionalismo brasileiro, Béhague
(1980) comenta que a organizagio melddica tende a seguir os padrdes associados com a Europa
tais como melodias arqueadas, graus conjuntos e forga gravitacional melédica e aponta ainda
para o frequente uso de frases curtas e simétricas. A tensdo melddica criada por saltos intervalares
ocorre no inicio da can¢iio, e via de regra € seguida ou por um conjunto de sons descendentes ou
no caso de uma melodia estdtica de notas repetidas. Esta tendéncia nitidamente descendente
tem sido atribuida as influéncias do ocidente europeu e o oeste da Africa na misica brasileira.
Uma proporgéo alta de cadéncias terminam na dominante ou na mediante. Acresga-se a isto um
grande nimero de canto quasi-recitativo, com pouca ou nenhuma estrutura métrica e com algu-
ma ornamentacao.

O seguinte exemplo mostra a cangdo folclérica Olé Lioné, uma cangéo do Rio Grande do
Norte. Esta can¢ao retrata alguma das caracteristicas mencionadas por Béhague tais como i
linha descendente e o canto quasi-recitativo.
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Exemplo 33: Cangio “Olé-Lioné” (Alvarenga, 1982, p. 167).
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Um outro aspecto importante a ser mencionado € que melodias e fragmentos melddicos
sdo permeados de inflexdes modais, algumas ndo diatdnicas e estruturadas em formagoes esca-
lares pentatonicas como ¢ o caso de muitos cantos nordestinos. Nos préximos dois exemplos
estdao um canto em DG mixolidio que inicia na mediante e termina na dominante e o seguinte

que & uma cantoria de cego estruturada no D¢ lidio.
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Exemplo 34a: Cangao no modo mixolidio em D6, Samba do Matuto (Andrade, 1962, p.102)
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Exemplo 34b: Cancdo de Cego no modo Lidio. (Andrade, 1962, p. 149)
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O Segundo Concerto de Camargo Guarnieri exibe caracteristicas mel6dicas imbuidas
dos elementos acima descritos tais como inflexdes modais, melodias vocais e o cardter dancan-
te. Salienta-se o estilo recitativo e vocal do inicio da Cadenza do primeiro movimento (vide
Exemplo 2) com suas inflexdes vocais e que nos remete de imediato para manifestacdes folclé-
ricas. Esta melodia é posteriormente recapturada e estruturada como danga no terceiro movi-
mento (vide Exemplo 25), perdendo seu cardter vocal e adquirindo o de danga.
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Como previamente mencionado, este concerto apresenta um niimero muito significativo
de contornos melédicos que sugerem o ambiente sonoro da miisica folclérica ou popular do
nordeste mesmo que nao haja citagfo direta deste material. Este ambiente € criado pelo uso de
inflexdes modais, em particular o uso do chamado modo nordestino. Os compassos de introdu-
¢do do segundo movimento sdo uma insténcia desta ocorréncia e como observado anteriormen-
te, (vide Exemplo 6) esta formagcido € o resultado da combina¢do dos modos lidio e mixolidio.

Exemplo 35: Segundo Movimento, o0 modo hibrido em Mi, ¢. 8-12
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As inflexdes modais estio de tal maneira imersas na escrita de Camargo Guarnieri que se
tornam uma marca inconfundivel, como atesta a melodia principal do violino no inicio do
segundo movimento.

Exemplo 36: Segundo Movimento, inflexdes modais no tema inicial

E Mixolydian

Esta formacao escalar hibrida ndo € diatonica, Bartok na Europa central jd havia detecta-
do e recolhido formacdes escalares semelhantes e até entdo pouco valorizadas no vocabulirio
da musica de concerto (Antokoletz, 1993, p.26). De maneira andloga aos seus colegas europeus
e seus contemporaneos, Camargo Guarnieri demonstra um domfnio inegdvel dos processos de
elaboragdo melddica tal como visto no emprego do modo nao-diaténico Mi-Fa#-Sol-L4-Sib-
D6-Ré-Mi no qual se estrutura o tema do primeiro movimento do concerto. Este modo é uma
das permutas do modo nordestino em Dé. Ao proceder a uma rotagio sistematica deste modo,
0 compositor passa a contar com uma colecao flexivel de notas relacionadas entre si, um pro-
cesso sofisticado no qual fica patente o trénsito entre a matéria prima e os processos de clabo
racdo composicionais.
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TABELA 3: Modo hibrido ndo-diatdnico em Mi pelo processo de rotagao a partir de D6

D6- Ré Mi Fé# Sol L4 Sib D6
Ré Mi Fa# Sol La Sib D6 Ré
Mi Fa# Sol L4 Sib D6 Ré Mi

Outro aspecto de vinculagdo ao nacionalismo € a insercdo de instrumentos populares da
misica urbana na orquestra sinfonica. Além do caréter percussivo ja impresso na escrita das
cordas, 0 compositor cria possibilidades timbristicas novas ao invocar o som da rabeca na linha
do solo e ao adicionar o chocalho no naipe da percussio. A rabeca é um instrumento rdstico
cuja origem remonta aos instrumentos precursores da familia dos violinos e de provével origem
ibérica. Este instrumento ainda é encontrado em festas religiosas e seculares no nordeste brasi-
leiro. A rabeca é caracterizada neste concerto pelo uso de sua caracteristica mais audivel, o uso
de uma nota pedal sobre a qual se apéia uma melodia de notas repetidas e com rdpidas oscila-
¢cBes de registro. Entre os compassos 99 e 105 do terceiro movimento este procedimento fica
bem estabelecido. No entanto, na drea y da secdo A do terceiro movimento que o som deste
instrumento é recapturado em seu sabor mais auténtico tanto pelo estilo de execugao quanto
pela ambientag@o de danga popular. J
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Exemplo 37: Terceiro Movimento, o violino usado como rabeca nordestina, passagem solo, ¢, 65-73
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3. Escrita violinistica no Sequndo Concerto para Violino e Orquestra

A escrita violinistica adotada pelo compositor no coletivo das suas obras e na especificidade
deste concerto remetem a uma abordagem conservadora. Camargo Guarnieri, um pianista desen-
volto e que chamava a atengo pela qualidade suave porém segura da sonoridade produzida, ndo
recebeu treinamento em instrumentos de cordas. Tendo estudado tratados de orquestragdo tais como
o de Berlioz durante sua estadia em Paris (1938) e sob a tutela de Koechlin , foi na prética didria de
regente e compositor que desenvolveu a capacidade de escrever para outros instrumentos. Sabe-se
que o compositor, em mais de uma instancia, mostrou-se avesso aos conselhos de eminentes
instrumentistas.* Em algumas poucas ocasides aceitou sugestdes da violinista Maria Vichnia, a
quem sua Quinta Sonata para violino e piano é dedicada (Cavazotti e Silva, 1998, p. 64). O violi-
nista Henryk Szeryng néo se interessou por executar a obra, inicialmente dedicada a ele, por discor-
dar da escrita violinistica, em especial do registro extremamente agudo da cadenza inicial.

Merecem discussio aiguns aspectos importantes da técnica violinfstica em relacéo as idéias
musicais expressas nesta obra. Quatro categorias de procedimentos técnicos ficam definidas: 1 —
ambito, 2 — cordas muiltiplas, 3 — passagens de virtuosidade e 4 — efeitos especiais.

1) Com relagfio & primeira categoria, o Ambito, torna-se evidente que o compositor temaescolha de
explord-lo em toda plenitude. Dadas as caracteristicas do instrumento, o registro agudo tem sido sistema-
ticamente favorecido em um grande niimero de passagens em todos os concertos mais conheci dos e
tocados. O uso doregistro agudo tormou-se uma norma seguidano decorrer desta obra pelo compositor. No
entanto o uso de registro super agudo dos compassos iniciais excede esta norma (vide exemplon®2) e a0
empregar os sons entre Mi4 e D6 5 o compositor adotauma escrita cujo resultado sonoro entraem conflito
com a intensidade da linha melédica e com a dinamica fortissimo.

¢ Entrevista com o prof. Marcello Guerchfeld em setembro de 1999,
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Exemplo 38. Ambito do tema inicial da Cadenza
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Com relag@o aos compassos iniciais do concerto, o violinista americano Leopold LaFosse,
ao executar o Segundo Concerto em 1998, observou que a dindmica e o dmbito sio limitantes,
sendo dificil se ndo impossivel realizar com acuidade aa indicagao de fortissimo dada a agudeza
do registro.'” Além disto, a afinag¢do e a expressdo ficam severamente comprometidas pela
distancia infima entre as notas. Acresca-se a isto a dificuldade de se obter um vibrato convin-
cente e adequado aos preceitos modernos de execucdo violinistica. Em uma outra passagem (c.
156-157) na Coda do primeiro movimento, hd também uma passagem excepcionalmente agu-
da. Esta passagem apresenta um problema de performance pois nela esta inserida a célula temética
principal do primeiro movimento (vide Exemplo 8) e esta precisa ser articulada com muito
interesse e inteng@o musical. A isto acrescenta-se o fato da passagem estar escrita em décimas
paralelas, o que em si ja apresenta um desafio para o instrumentista.

Exemplo 39: Primeiro Movimento,décimas paralelas, c. 156-158

' Entrevista pessoal concedida em Qutubro de 1999.
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Por outro lado, cabe salientar que em todo o restante do concerto o compositor explora a
questio de registro com muito equilibrio e propriedade como em uma obra exemplarmente

bem acabada.

2) A discussido das cordas multiplas implica na execugao de intervalos de unissono, se-
gundas, tergas, quartas, quintas, sextas, oitavas e décimas com o uso de duas, trés e até quatro
cordas do instrumento soando simultaneamente. Com excegdo do segundo movimento onde
ndo hd ocorréncia de cordas duplas, esta escrita com uso de cordas miiltiplas € encontrada
freqiientemente nos dois movimentos rapidos do concerto, incluindo-se também a cadenza
inicial como pode se observar nos seguintes exemplos.

Exemplo 39a: Cordas Duplas, unissonos ¢ segundas na cadenza
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Exemplo 39b: Cordas Duplas: tergas, Terceiro Movimento, ¢. 110-11
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Exemplo 39d:Cordas Duplas: quintas e sextas, Terceiro Movimento, ¢. 166.
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Exemplo 39g: éordas Duplas, décimas, Primeiro Movimento, c. 156-157.
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Exemplo 39h: Cordas Miiltiplas, cadenza
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Exemplo 39i: Cordas Miltiplas, Primeiro Movimento, c. 168-17
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Estas ocorréncias de cordas multiplas tém apresentagdo variada e alguns padres sao
mais freqiientes. Cordas duplas com o intervalo de quarta sao consistentemente usadas, nao s6
em movimento paralelo mas também misturadas com outras combinagdes intervalares. O com-
positor evita utilizar uma determinada configuragdo intervalar tais como s6 ter¢as ou so oitavas,
quando um tnico intervalo é mantido, isto ocorre por um periodo breve. Cordas duplas com
segundas, sextas e sétimas aparecem sempre em combinagdo com outros tipos de intervalos.
Muitas ocorréncias de quintas e sextas estdo alojadas em cordas triplas e quadruplas, mas tam-
bém ocorrem em combinagdo com outros padrdes intervalares. O seguinte exemplo é uma
demonstragio de uma passagem na qual as cordas muiltiplas so utilizadas com uma variedade
de combinagdes intervalares. :
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Exemplo 40: Cadenza, cordas duplas e multiplas combinadas em uma tinica passagem
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Nas sonatas para violino e piano, Cavazotti e Silva (1998, p.90) observou que certos
tipos de cordas muiltiplas sdo usadas intencionalmente na representagio de idéias e expressoes
musicais particulares. Neste concerto no entanto, estas caracteristicas sdo menos especificas,
podendo-se no entanto observar que, em muitos casos as cordas muiltiplas com oitavas entram
em cena para evocar um senso de grandiosidade e para melhor realgar e enriquecer o contorno
melddico. Uma destas instancias estd exemplificada a seguir (vide Exemplo 41), neste caso as

oitavas estabelecem um clima de intensidade sonora e ao mesmo tempo dao relevo ao curto
episédio melddico.

Exemplo 41: Uso das Oitavas para enfatisar o contorno melédico
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O contetddo motivico deste episédio tem um estreito relacionamento com a célula temdtica
principal. Cordas duplas em combinacao com o intervalo de quarta sdo utilizadas em contextos
diferenciados mas remetem & inten¢éo do compositor em capturar o moderno idioma violinistico
e de estabelecer fortes pontos de contato com a escrita do século XX.
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Exemplo 42: Terceiro Movimento, quartas paralelas
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Dadas suas caracteristicas teméaticas e motivicas, muitas das ocorréncias de cordas multi-

plas tém por fungdo imprimir variedade aos padroes de notas repetidas, como no proximo
exemplo, a célula temdtica do primeiro movimento € apresentada em diferentes combinagdes:
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Exemplo 43: Cordas multiplas em diferentes ocorréncias da célula temdtica no Primeiro Movimento.

Exemplo 43a: c. 22-24
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3) Nesta categoria, entende-se por passagem virtuosistica a ocorréncia de grupos de no-

tas sucessivas de durag@o semelhante ou igual tal como em escalas e arpejos e passagens corri-
das.

Exemplo 44: Escalas e Arpejos.

Exemplo 44a: Escalas na cadenza
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Exemplo 45a: Arpejos, cadenza
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Exemplo 45b: Terceiro Movimento, ¢. 107-109

Exemplo 45¢: Arpejos, Segundo Movimento, ¢. 78-79
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Exemplo 46a: Passagens mistas, Primeiro movimento, ¢. 11-14
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Passagens mistas com caracterfsticas semelhantes as do exemplo anterior ocorrem mais
freqiientemente no primeiro movimento e sua cadenza inicial doque nos demais movimentos.
Os arpejos merecem um comentdrio a parte quanto a sua figuragdo intervalar. Nos séculos
anteriores esta figuragao instrumental assume um contorno triddico, mas somente neste século ¢
que compositores adotam arpejos em quartas. Camargo Guarnieri, de maneira coerente com i
adotada em relagdo as cordas miiltiplas, utiliza padrdes de arpejos em quartas,
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4) O compositor utiliza os recursos basicos do instrumento tais como harmdnicos, trina-
dos, glissandos e pizzicatos. Dos dois tipos de harmdnicos produzidos pelo instrumento, o
natural e o artificial, tanto um quanto o outro podem ser apresentados em sons simples ou em
cordas miltiplas. Neste concerto h passagens escritas em harménicos artificiais tanto no pri-
meiro quanto no terceiro movimento.

Exemplo 47a: Harmonicos, Primeiro Movimento, ¢. 44-46
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Outras instncias de harmdnicos consistem em inser¢des de curta duragao em passagens
nos dois movimentos rdpidos. Nesta categoria encontram-se 0s harménicos denominados de
naturais e ocorrem tanto em cordas simples quanto duplas. Apesar da linguagem arrojada no
que tange os processos formais, Camargo Guarnieri evita empregar efeitos especiais ou mesmo
exdticos tais como scordatura ou efeitos percussivos. Ha, no entanto, uso freqiiente de pizzicatos
de méo esquerda combinados com harménicos (vide exemplo 50b).
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Os trinados sio de fato ornamentos, mas dada a variedade de padroes possivels ¢ seu
estreito relacionamento com o idioma violinfstico, 0 compositor usa este artificio como um
pedal ou como apoio e acompanhamento. S6 no terceiro movimento € que uma passagem de

curta duragio (compassos 165-167) emprega um trinado em cordas duplas. Neste mesmo mo-
vimento outros trinados aparecem com maior freqiiéncia.

Exemplo 48a: Trinados no Terceiro Movimento, c. 165-167
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Exemplo 48b: Trinados na Cadenza
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Exemplo 48c: Trinados no Terceiro Movimento, ¢. 190-193

. =| - — = ﬁ
T3y 34 e 24 IEESPENES
- i T ikl T K TARY ) ]
1
¥ 4 e : = 5 B
| 1 ]'Il_l'b @ c] .\ IIIJ"I.!.P LT3R 3 i ¥
..—-—'-'_'_-._-—__'_
- ‘--L T - O
T = _i 1 s e e o
" S SR 1 }‘i Pyt l s 1 -
E * :*[:/ O = T
oAy

Os glissandos sio de dois tipos, cromdticos e ndo- cromaticos, respectivamente mostra-
dos nos exemplos 49 a e b. O glissando cromitico também € chamado de portamento, mas
neste caso fica o primeiro termo por tratar-se de passagens de maior extensao ¢ que abarcam
mudancas de posigao. Os glissandos ndo-crométicos nao apresentam sons estritamente defini-
dos entre o som de safda e o de chegada, mas o glissando cromatico deve soar como uma
formagdo escalar de semitons. Os dois tipos sdo obtidos pelo escorregar do dedo na corda e
desta maneira sdo utilizados neste concerto como um efeito especial em alguns episodios de
curta duragdo na cadenza do terceiro movimento.
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Exemplo 49a: Glissando cromdtico na cadenza
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Exemplo 49b: Glissando ndo cromdtico, Terceiro movimento, ¢. 73-74

Semelhante aos glissandos, os pizzicati sao usados em passagens breves e ndo se consti-
tuem em maiores dificuldades para o intérprete. Este artificio instrumental pode ser dividido
em dois tipos, os de mio esquerda e os de mao direita e integram a escrita violinistica desde os
seus primordios no século XVI (Boyden, 1990, p. 278). Nesta obra o compositor utiliza piziccatos
de mdo esquerda, mantendo-se préximo a tradi¢do virtuosistica do século XIX. Este recurso
instrumental estd inserido principalmente na cadenza do primeiro movimento como ilustrado a
seguir.
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Exemplo 50a: Cadenza
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Exemplo 50b: Primeiro Movimento, ¢. 92-93
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Tendo mencionado alguns dos principais recursos e efeitos desta obra, ¢ importante sali-
entar que quanto ao arco, Camargo Guarnieri opta pelo uso do déiaché e de golpes de arcos
tradicionais. No segundo movimento, no entanto, a produg¢ao sonora condizente com a atmos-
fera da obra pede o uso de arcos muito ligados e um som muito sustentado. Com relacdo a
produgdo sonora, este movimento representa um desafio para o instrumentista, principalmente

no que diz respeito a velocidade do arco, pressdo e sua colocagdio na corda, ou seja o ponto de
contato."!

" Vide Ivan Galamian, Principles of Violin Playing and Teaching

(1985), para uma explicagiio mais detalhada sobre a téenica de
arco.
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Exemplo 51: Primeiro Movimento, Ataques acentuados em détaché, c. 156-161
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Ha neste concerto uma quantidade considerdvel de ataques acentuados, tanto em cordas
simples quanto duplas e estes ocorrem principalmente no primeiro movimento e na cadenza.
Neste movimento observa-se golpes acentuados em détaché tanto em passagens curtas como
longas. Nas passagens de longa duragdo a manutencdo destes golpes de arco requerem um
dispéndio considerdvel e continuo de energia por parte do solista. Também as cordas triplas, de
ocorréncia freqiiente no primeiro movimento requerem habilidade especial do solista, neste
concerto as trés cordas devem ser atacadas ao mesmo tempo, os acordes nao sio arpejados e
requerem uma combinagao habilidosa de velocidade, pressao e um bom ponto de contato entre
as cordas e o arco.
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Exemplo 52a: Acordes ndo arpejados na cadenza
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Exemplo 52b: Acordes ndo arpejado no Primeiro Movimento, ¢. 19-20

Como mencionado ao longo desta discuss@o, o problema crucial na execugao deste con-
certo é o registro extremamente agudo do seu inicio e a dificuldade de produgdo de um som
compativel e artistico neste registro. Cabe ao violinista executar o inicio do concerto na corda
Mi que € a corda menos flexivel de todas as quatro, numa distincia exigua do cavalete, portanto
esta passagem continua sendo um desafio sem resolugdo satisfatéria visto que o compositor por
mais de uma vez recusou-se a permitir que esta passagem fosse executada uma oitava mais

grave.
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Finalizando este comentdrio sobre algumas das técnicas empregadas na execuciio do
concerto, conclui-se que Camargo Guarnieri € mais conservador na técnica de arco do que na de
mao esquerda e que talvez o concerto fosse mais executado se 0s seus compassos inciais pudes-
Sem ser transpostos para uma regiao onde a produgdo sonora rendesse mais sem perda de subs-
tdncia musical. Ao contrdrio, isto valorizaria a obra e faria com que a mesma competisse em pé
de igualdade com os concertos escritos neste século, uma posiciio inegavelmente merecida
tanto pela sua complexidade composicional quanto pelo resultado artistico.

Consideracdes Finais

Nesta obra, Camargo Guarnieri combina formas tradicionais com processos mais ousa-
dos. A cadenza inicial traz uma inovagao formal significativa para o concerto de violino e no
seu prosseguimento o compositor ndo usa a tradicional forma sonata para o restante do movi-
mento. O compositor munido de uma novidade formal, demonstra mais uma vez seu poder de
elaboragdo e pode-se dizer que esta obra estd baseada em principios monotematicos, Os proces-
sos utilizados na elaboragdo de motivos e da transformagao dos temas instigam e gratificam a
curiosidade do analista. Trata-se de uma obra coesa na qual a cadenza inicial é a fonte de todo
material trabalhado posteriormente em todos os trés movimentos, uma estratégia composicional
que aponta para o dominio e a competéncia do seu autor.

Como mencionaddo brevemente em se¢éo anterior, Camargo Guarnieri foi o discipulo
que mais aderiu aos postulados de Mério de Andrade, quem abragou a causa desde sua juventu-
de até a dltima das suas obras. Elementos de forte colorido nacionalista sempre estiveram amal-
gamados a sua produgao, ainda que estes tenham passado pelo crivo do seu gosto apuradissimo
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e da sua refinada habilidade composicional. Apoiando-se no postulado “a musica que nao parte
de um principio nacionalista nao tem razdo de ser no Brasil” (Andrade, citado por Kiefer, 1983,
- p.30). Camargo Guarnieri buscou empregar mater ial de inspiragiio popular e folclérica inserido
na misica de concerto para assegurar a produgio de uma musica enfaticamente nacionalista.
Amm sendo, o parentesco entre elementos ritmicos e melédicos que formam os contornos
| mais salientes a serem elaborados no decorrer do discurso musical, ou seja, as cangdes e dancas
do nordeste brasileiro, bem como o samba rural paulista, estdo claramente definidas pelas figu-
ras ritmicas sincopadas, pelos padroes escalares de forte sabor modal e pelos coloridos invoca-
{ dos na instrumentagdo. No entanto o concerto nio deixa ddvida quanto ao seu alinhamento a
| estética neocldssica e A influéncia musical européia da primeira metade do século XX. Com sua
multiplicidade de figuragdes ritmicas e sua sobriedade tonal, esta obra relaciona-se intimamen-
"_‘ te & politica cultural vigente da época, qual seja a mescla de componentes de brasilidade sem
| abrir mio de uma inserc¢do internacional.

Como na maioria das suas obras, o compositor conseguiu reunir as melhores qualidades
de dois mundos, a harmonia contemporanea, o esmero formal, a técnica violinistica exigente e
de dificil resolugdio com os aspectos mais concretos e marcantes da muisica brasileira. O comen-
tario de Caldeira Filho aplica-se também a esta obra: F‘Para ele [Camargo Guarnieri], o Brasil
niio é descritivel ou representdvel, mas um sensivel objeto excitador da emotividade. Paraele, o
Brasil é emogdo” (citado por Vasco Mariz, 2000, p. 253) )Pm tudo aqui exposto, esta obra
merece execucdes mais freqiientes e uma boa edigdo de performance.
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