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Lacgos e punhais

Ambivalentes como nos, [as] palavras preparam armadinhas ou abrem portas de sedugdo.

Embalam ou derrubam, enredam em doces lagos ou nos matam dolorosamente — como punhais.

(Lya Luft, Pensar é transgredir, 2004)



Ndo sei distinguir no céu as varias constelagoes:
ndo sei os nomes de todos os peixes e flores,
nem dos rios nem das montanhas:

caminho por entre secretas coisas,

a cada lugar em que meus olhos pousam,

minha boca dirige uma pergunta.

Nao sei o nome de todos os habitantes do mundo,
nem verei jamais todos os seus rostos,

embora sejam meus contemporaneos.

Ndo, ndo sei, na verdade, como sdo em corpo e alma
todos os meus amigos e parentes.

Nao entendo todas as coisas que dizem,

ndo compreendo bem de que vivem, como vivem,

como pensam que estdo vivendo.
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ao mesmo tempo, nas mesmas circunstancias.

Aprendo e desaprendo,
esquego e lembro,
meu Deus, que aguas sdo estas onde vivo,

que ondulam em mim, dentro e fora de mim?

Se dizem meu nome, atendo por habito.
Que nome é meu?

Ignoro tudo.

Quando alguém diz que sabe alguma coisa,
fico perplexa:

ou estard enganado, ou é um farsante

- ou somente eu ignoro e me ignoro desta maneira?

E os homens combatem pelo que julgam saber.
E eu, que estudo tanto,

inclino a cabeca sem ilusoes,

e a minha ignordncia enche-me de lagrimas as mdos.

(Cecilia Meireles, O estudante Empirico, 1960)
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RESUMO

Este trabalho analisa retoricamente a fuga do terceiro movimento da Sonata para piano de
Camargo Guarnieri. Para tal, utilizei uma combinacao de autores dentre eles Harrison (1990), Lester
(2001) e Hindemith (1970). Neste trabalho considero a natureza retdrica da fuga como sugerido por
Harrison (1990). A determinagdo de um stafus gera um conflito interno para a fuga funcionando
como plano para a sua estrutura, a resolu¢do desse plano conflitante ¢ demonstrada como
argumentos retdricos, todos oriundos do status. Também, como reflexo desse status, a
representacao de um simbolismo numeroldgico e divisdo de secdo aurea ¢ denotado, tendo partido
de uma agdo especulativa. A fuga, dessa maneira mostra-se num relacionamento de unidade
tematica com relagdo a sonata como um todo, demonstrando maestria ¢ dominio técnico por parte

do compositor.

Palavras-chave: Fuga no século XX, retérica musical, Camargo Guarnieri.



ABSTRACT

The purpose of this study is to present a rhetorical analysis of the third movement of Camargo
Guarnieri’s Sonata for piano, with the use of three authors as the theoretical framework: Harrison
(1990), Lester (2001) and Hindemith (1970). Determining the status of a work generates an internal
conflict in this fugue and acts as a plan for its overall structure. The resolution of this conflict is
demonstrated by rhetorical arguments, all drawn from its status. As a reflection of this status, | have
pointed out a representation of numerical symbolism and the golden section as speculative, though
interesting aspects. The Sonata for piano thus shows the composer’s understanding of thematical
unity in the piece as a whole, as well as a wealth of technical knowledge.

Key words: Fugue in the XX century, musical rhetoric, Camargo Guarnieri.



Introducio

A presente pesquisa investiga, como exercicio analitico, a natureza retdrica da fuga da
Sonata para piano (1972) do compositor brasileiro Camargo Guarnieri (1907 — 1993), sem a
pretensdo de abordar qualquer tipo de proje¢do comunicativa da obra para com o publico. A
literatura comenta que, assim como compositores de sua geragdo, Guarnieri destaca-se pelo uso
constante de polifonia e condugado estrita de vozes (ABREU, 2001, p. 154; SANTIAGO, 2002, p.
162; entre outros). Nesse aspecto, vale citar as palavras do proprio compositor em carta a Maria
Abreu, datada de 02 de dezembro de 1986, relatando mesmo com bom humor, sua opinido sobre o

uso de contraponto:

Fui muito amigo de Portinari. Todas as vezes que ia ao Rio de Janeiro almogava na casa



dele. N6s nos entendiamos. Ele era feroz na critica aos outros pintores, ¢ dizia em altos

brados: pintor que ndo sabe desenhar ndo ¢é pintor. Eu concordava acrescentando:

compositor que ndo sabe contraponto nio ¢ compositor (ABREU, 2001, p. 154).

Se para Guarnieri o contraponto ¢ a base para a composi¢ao, a musica no século XX, da
mesma forma, pode ser caracterizada por sua naturalidade contrapontistica, tendo Stravinsky,
Hindemith e Shostakovitch como expoentes no desenvolvimento dessa técnica (RIBAS, 2002, p. 3).
Da mesma maneira, os autores Searle (1954) e Graves, Jr. (1962) afirmam que a Era Moderna' na
musica ¢ contrapontistica por tratar-se de uma fase de transi¢cdo vinculada ou ndo a tonalidade e
expansao ou nao dessa (SEARLE, 1954, p. 2). Se a harmonia constréi vozes que nao sao
necessariamente independentes, o contraponto, através da conducdo estrita de vozes, pode produzir
harmonias convencionais ou ndo, servindo-se de maneira absolutamente coerente a experimentagao
harmodnica da musica moderna (SEARLE, 1954, p. 3). Nesse interim, menciono o comentario de La

Rue (1970) sobre fuga como procedimento composicional:

A fuga representa o desenvolvimento final e mais sofisticado do contraponto [...], o fim de
uma longa evolucdo e inclui etapas de heterofonia, polifonia, Stimmtaush, contraponto,
imitag@o, canone e alterag@o ritmica [...] pode ser mais esclarecedor como uma cadeia de
processos contrapontisticos livremente selecionados, uma disposicao flexivel de escolhas

o . 2 . . “ g o e e .
dentre um repertorio estereotipado” de mecanismos aplicados a uma ou duas idéias iniciais

ou sujeitos (LA RUE, 1970, p. 176 — 177. O segundo grifo ¢ meu).

Incluo, nesse contexto, Camargo Guarnieri € sua geracdo que demonstraram na musica
nacional, como o uso dessa técnica pode conferir coeréncia e equilibrio a obra musical, mesmo que
os recursos sonoros utilizados pelo compositor estejam sendo experimentados. Destaco as palavras

de Gerling (2005) sobre o interesse de Guarnieri pela musica de seu tempo:

1  Aqui os autores se referem ao periodo que vai de 1910 até 1945, descrevendo os procedimentos de alguns
compositores: Stravinsky, Bartok, Hindemith, Schoenberg, entre outros.

2 Esse estereotipo pode ser considerado a propria manipulacdo natural do material utilizado, por meio das diferentes
técnicas de abordagem para aquele material, como a producdo de figuras musicais utilizadas ou geradas, como
adiante se comentara.



[...] em Séo Paulo, o jovem compositor Camargo Guarnieri, num aparente distanciamento
dos acontecimentos politicos e sociais [pois a década de 1930, no Brasil, ¢ marcada pelo
inicio do Estado Novo ¢ da Era Vargas], dedicava-se com afinco ao estudo de seus

contemporaneos europeus [Schenberg, Berg, Hindemith, entre outros] (GERLING,
2005, p. 102. Grifo meu).

A obra escolhida como objeto de trabalho nessa pesquisa € o terceiro movimento da Sonata
para piano composta em 1972. Essa sonata em particular, na produ¢ao composicional de Guarnieri,
possui algumas peculiaridades instigantes. A pianista Lais de Souza Brasil (1998), a quem a obra ¢é
a dedicada, relatou como a obra fora possivelmente inspirada, quase como um desafio ao

compositor:

No segundo semestre de 1972, perguntei mais uma vez a Camargo Guarnieri por que ele
ndo escrevia sonatas para piano. Desde 1930, esse género ja tinha sido por ele abordado
nos repertorios para violino, viola e violoncelo com piano, enquanto que, para o seu
proprio instrumento, ele havia composto “apenas” sonatinas (sete).

Em vez de me responder e como quem topa um desafio, ele me pediu pra tocar duas
notas. Dedilhei uma sétima descendente (sol# - 14). Ele disse qualquer coisa como “tudo
bem”.

Dois ou trés meses depois, eu recebia a Sonata pelo correio. Aquele intervalo de
sétima havia se transformado na cabega do tinico tema do primeiro movimento e o nutria
magicamente, de irradiante vitalidade. A dogura envolvendo o segundo e a picardia do
terceiro movimentos, acrescentados a tensdo sempre crescente do primeiro, falavam de um
Guarnieri em fecunda transformacgao aclamada pela critica.

Essa foi a tnica resposta do compositor a minha pergunta. Depois desse sucesso,
Camargo Guarnieri viveu mais vinte anos, escreveu (entre outras obras) mais uma sonatina

para piano e sonatas para duos de piano com violino e violoncelos. Sonata para piano

nunca mais! (BRASIL, 1998, p. 3).

“O género dessa obra ¢ unico”, conforme Verhaalen (2001), a qual aponta como o
compositor a considerava em sua produ¢do composicional. Afirma também, como em seus 65 anos
de vida, com um catdlogo de aproximadamente 600 abras, como o compositor aplica o titulo
“Sonata” para uma peca para solo de piano (VERHAALEN, 2001, p. 171). O préprio compositor
afirma como preponderante o fato dele, Camargo Guarnieri, ter esperado 44 anos para “... escrever
essa sonata...” (GUARNIERI, 1998, p. 4).

Verhaalen (2001) ainda mostra como Guarnieri pretendia dedicar essa obra a Lamberto



Baldi, que fora professor do compositor durante sua juventude, porém,

A memoéria de Baldi parecia continuar a despertar os maiores esfor¢os de Guarnieri e a
inten¢do de lhe dedicar essa peca parece atestar que ele escrevera uma obra realmente

merecedora desse titulo, digna do seu mestre (VERHAALEN, 2001, p. 172).

Outro fator que destaco dentro desse contexto ¢ como essa obra, conforme o proprio
compositor menciona, demonstra um desenvolvimento de estilo com um rompimento com as
“amarras da forma”, “grande liberdade no discurso musical” e “completamente liberto de todos os
conceitos harmoénicos e tonais” a favor de uma “intensidade [na] expressdo emocional”.
(VERHAALEN, 2001, p. 172; MENDONCA, 2001, p. 412; GUARNIERI, 1998, p. 4).

Nao raro, ao procurar um aprimoramento técnico, diversos compositores buscam por
elementos que figuram em artes afins, sendo uma delas a arte da retdrica (SACHS & DALHAUS,
1980, p. 833). Procedimento caracteristico da renascenga musical e do periodo barroco na musica
(BARTEL, 1997, p. iv; BUELOW, 2001, p. 261; LIPPMAN, 1992, p. 39; WALKER, 1999, p. 159,
entre outros), a retérica tem motivado pesquisadores a compreender essa arte — a da persuasdo em
musica — quer de maneira pratica, como na performance (TARLING, 2004), ou at¢ mesmo num
entendimento analitico especifico de obras do repertdrio tradicional (ROBERTS, 2004, NODA,
2006). Partindo dessa motivagdo e considerando fuga como um procedimento composicional
imitativo e de natureza retérica’ para o estudo académico da musica do século XX, quando os
compositores se utilizaram de técnicas antigas em suas obras modernas (MESSING, 1996), a
investigacdo do uso de recursos como a retdrica musical, por exemplo, levantou pressupostos
preponderantes. Dessa maneira motivei-me por uma investigacdo em obras mais recentes, do século
XX, estabelecendo como tema desta pesquisa uma analise retdrica da fuga da Sonata para piano de
Camargo Guarnieri (1972).

As questdes que levantei para esta investigagdo foram: 1) Como a retdrica musical ¢

representada nessa fuga, além da propria figuragdo imitativa? Ocorre alguma recorréncia? 2) A

3 Buelow (2001) apresenta uma classificacdo de sete categorias de figuras de retdrica musical sendo a imitacao fugal
uma dessas categorias. Adiante comentarei mais a respeito.



caracterizacdo de sujeito, contra-sujeito, sucessivas entradas do tema e da resposta, stretti, por
exemplo, refletem alguma representagcdo retdrico-musical? 3) Como a retorica ¢ representada na
estrutura da fuga? 4) Alguma relacdo entre qualquer elemento de simbolismo como gerador de uma
énfase para com o conteudo expressivo da fuga ocorre com a devida fungao retorica?

A utilizacdo de recursos retoricos na musica resiste a uma tradi¢do que remete aos gregos
antigos. Quer medieval ou renascentista, a retorica opera dentro de um sistema social integrado
onde passa a ser o meio interlocutor entre o artista e o publico alvo (BUELOW, 2001, 261). Em
meados do século XVI, os compositores sentiam-se livres para explorar novas relagdes de uma
trama musical mais flexivel, inteiramente original e completa, estabelecendo fortes lacos entre o
estilo polifénico e os procedimentos ciceronianos’ (BUELOW, 2001, 261). Contudo, a maturagio
dessa liberdade, ja no final da renascenga e principio do barroco, relaciona a utilizacdo do
“argumento retdrico” como carater de suplica afetiva (BUELOW, 2001, p.262), invocando o poder
da metafora quando se aproximam de figuras musicais ou ornamentacdo. Pesquisas atuais mostram
como as figuras conferiam ndo apenas um carater estrutural as obras que propunham (motetos,
sobretudo), mas também um intenso carater expressivo percebido através de andlise (LIPPMAN,
1992, p. 39).

Contudo, até entdo, fuga e retorica podem ter se desenvolvido de maneira um pouco
distantes uma da outra, sendo que os componentes da fuga desenvolveram-se de maneira
independente dos recursos emprestados da retorica. Uma analogia entre fuga e retdrica de maneira
geral ndo se caracterizaria como preponderante visto que a técnica contrapontistica ainda ¢ soberana
ao significado metaforico que a composi¢ao poderia vir adquirir (WALKER, 1999, p. 169). Na
segunda metade do século XVII, readquire-se o entusiasmo pelo uso da retorica em fugas e essa
passa a ser considerada, inclusive, como uma das figuras que poderia ser utilizada para uma obra ou
estrutura, € o seu desenvolvimento continuou puramente técnico, tomando emprestado da retdrica
classica o design tripartido do dispositio: exordium, medium e finis (WALKER, 1999, p. 171).
Posteriormente, o uso desses recursos tornou-se mais recorrente a ponto de vir a ser a meta de um

compositor de fugas, entretanto,

4  Referente ao orador e pensador Cicero (106 AC — 43 AC) e sua teorizacdo a respeito do decoro retdrico na oratdria.



Nao meramente deslumbrante ou com o intuito de impressionar, mas também persuadir e
convencer, em termos puramente musicais, nés podemos dizer que a mera presenca de
artificios contrapontisticos [referindo-se as figuras de retérica musical] ndo garante o
sucesso artistico de uma fuga [...] [mas] a retorica pode dar a sua contribuicdo [...]

(WALKER, 1999, p. 173. Grifo meu).

Meu trabalho, contudo, ndo tratarda do ato de comunicacao retorica, nem de uma busca
exaustiva descritiva por figuras de retdrica, mas sim, por estruturas topicas e sua mutualidade
estrutural, a for¢a latente exercida entre elas proprias, sendo natural e proprio da fuga em sua
abordagem retorico-estrutural.

Interessante notar como os compositores do final da renascenga buscaram uma nova
liberdade e para tal, partiram para o uso de recursos emprestados da retorica, recursos esses que se
tornaram caracteristicos pela recorréncia usual. Do mesmo modo, no século XX, a liberdade a qual
os compositores expuseram-se e “forcaram” a si proprios, justifica preliminarmente a presente
investigacdo, no que condiz a pesquisa sobre o uso de recursos retorico-musicais em obras
modernas.

Apesar de a retorica estar quase sempre vinculada a musica antiga, o movimento neocldssico
na musica do século XX, revalorizou as técnicas e os procedimentos de periodos anteriores
(renascimento e barroco) e gerou um novo entusiasmo aquelas maneiras de se fazer musica
(MESSING, 1996), incluindo a musica composta por Guarnieri e outros de sua geracao no Brasil.
Assim, a pesquisa que realizei adquiriu um novo valor ao procurar demonstrar como a utilizagdo de
determinados procedimentos e o dominio técnico no repertdrio brasileiro conferem a essa musica
um novo patamar de coeréncia e elegdncia (GERLING, 2005, p. 108).

Outro item relevante deste trabalho foi referente a escolha do repertério para andlise e
discussdo. A fuga escolhida, datada de 1972, pertence a fase de amadurecimento do compositor,
onde, como ele mesmo menciona, estava ‘“completamente liberto das amarras da tonalidade”
(GUARNIERI, 1998, p. 4). Esse fato, o de se tratar de uma obra com caracteristicas tdo proprias da
musica da século XX, mesmo admitindo a proximidade entre o procedimento composicional

utilizado — fuga — determinou, para mim, a razdo de ndo se buscar por uma retérica figurativa, mas



sim de natureza estrutural, como ja mencionado, que ¢ a natureza propria da fuga. Essa obra
também ¢ a Unica do género sonata para piano na sua producao. Esses fatores permitiram-me notar
uma interagdo social do compositor para consigo mesmo e sua técnica propriamente dita, assim
como a interagdo para com o “espirito do tempo” em que foi composta (a estética
moderna/modernista). Dai a importancia da utilizagdo, manifestacdo e percep¢do de conceitos e
recursos retoricos, para a manutencdo constante dessas obras no decorrer da historia e persuasao do
ouvinte, ou mesmo interesse por parte do intérprete.

O objetivo geral desta pesquisa foi analisar a fuga da Sonata para piano de Camargo
Guarnieri para demonstrar como a retdrica, como estudo do argumento musical, pode ser percebida,
visto que uma série de outros fatores estiveram atuando na composicdo dessa obra. Para atingir tal
objetivo, foi necessario determinar o centro musical da fuga em questdo, estabelecer o tema/sujeito
da fuga, a resposta, o contra-sujeito, os “centros tonais” e a forca que cada um exercia sobre si e
sobre os outros dentro da composi¢do. Os conceitos Lester (2001) e Hindemith (1970) serviram de
base nessa busca. No que diz respeito a retorica, utilizei, a articulacdo dos artificios retdricos
explanados por Buelow (2001) e por Harrison (1990). Outro aspecto interessante que partiu também
de uma especulagdo, foi a relacdo entre algum tipo de simbolismo numerologico sugerido na fuga.
Isso, para uma mais apurada compreensao retorica, foi extremamente valido, servindo como outro
elemento colaborador para o cumprimento da meta principal desta pesquisa.

Por meio dos referenciais escolhidos, ja se foi possivel estabelecer parametros delimitadores
para a presente pesquisa, Harrison (1990), por exemplo, elenca duas categorias de retorica (primeira
e segunda retorica, como sera adiante definido e demonstrado) e como por meio de uma ou de outra
se pode chegar a razdes opostamente diversas. Com isso Harrison admite que a persuasdo ¢ o fator
mais preponderante da retorica e em fugas, a proximidade retdrica é como na oratoria. Valendo-se
reafirmar a postura analitica que esse autor admite e como referencial utilizado neste trabalho, as
caracteristicas sdo proximas. Nao sendo objetivo meu nesta pesquisa tratar da comunicacao
performatica que a retorica barroca, no caso, poderia admitir.

Se entdo, para Harisson (1990), a fuga aproxima-se retoricamente com a oratoria, sua

sugestdo ¢ delimitar um status oriundo do sujeito da fuga e esse status serd caracteristico para a



fuga, porém, ndo ¢ sinonimo de afeto da fuga. No barroco o poder comunicativo da musica residia
quase exclusivamente, de maneira genérica, sobre essa teoria, que com o decorrer da historia foi
perdendo seu apelo de “suplica afetiva” devido a véarios recursos que foram se acoplando a musica
entre outros fatores (GROUT & PALISCA, 1997, p 312). O status, como sugerido por Harisson
(1990) € um recurso artificial criado ou gerado pelo compositor, ou pelo analista para a resolugao
retorica da fuga. O status, nesse sentido, difere sobremaneira de qualquer tipo de afeto, ja em sua
origem discursiva, visto que o afeto € natural ao teor do discurso e o status € um recurso artificial
apesar de também ser um fator determinante ou participar da construgdo do carater da fuga.

Como metodologia para a pesquisa, segui as seguintes etapas: 1) analise musical
propriamente dita, delimitando sujeito, contra-sujeito, stretto, etc; 2) analise da retérica musical dos
elementos da fuga, e 3) busca de conclusdes retorico-analiticas, a partir do material utilizado na
fuga e consideragdes estruturais dentro do padrao imitativo e desenvolvido pela propria fuga. Para a
realizacdo dessas etapas, os seguintes procedimentos foram preponderantes: 1) determinar o centro
musical da fuga, amparando-me nos conceitos estabelecidos por Graves, Jr. (1962); 2) analisar os
procedimentos retdricos utilizados por Camargo Guarnieri, ampliando defini¢des figurativas pré-
estabelecidas, ou buscando elementos conflitantes de sfatus conforme mencionados por Harrison
(1990); 3) analisar a relacdo entre o simbolismo e a natureza retérico-composicional da fuga, como
exposto por Graves, Jr. (1962), onde elementos esotéricos podem atuar como artificios
contrapontisticos em uma fuga, vinculando esse simbolismo a retérica musical. A numerologia,
nessa fuga em particular, assumiu um significado especulativo preponderante.

Para finalizar essa etapa, concluo com uma citacdo utilizada por Carvalho (2002),

valorizando fuga como uma arte ¢ um procedimento expressivo:

O tedrico Cherubini, em seu tratado de contraponto Cours de conterpoint et de la fugue,
publicado em 1833, afirma: “... a fuga ¢ a perfei¢do do contraponto... pode ser considerada
como a transi¢do entre o contraponto estrito e a composi¢ao livre”(Nalden, 1969, p. 13).
Procter (1957, p. 138) cita que “nenhum conceito de contraponto ¢ completo sem o

conhecimento e a compreensdo da fuga, a qual ¢ provavelmente a mais perfeita forma

contrapontistica que ja existiu!” (CARVALHO, 2002, p. 123).



1. REFERENCIAL TEORICO

O referencial tedrico escolhido para este trabalho terd como suporte os trabalhos de Lester
(2001), Harrison (1990). Nesses trabalhos os autores combinam técnicas analiticas tradicionais
aplicadas na analise de fugas cotejando a compreensdo do ritmo e da polifonia propostos por Lester
(2001), além de aplicar os conceitos de retdrica discutidos por Harrison (1990). Também utilizei
uma outra fonte tedrica, a fim de embasar algumas especulagdes analiticas, que foi Hindemith
(1970).

Lester verifica que o ritmo, em obras de Bach, torna-se um elemento influente na formacao
da estrutura da obra, isso ¢ abordado no artigo “Heightening Levels of Activity and J. S. Bach's
Parallel-Section Constructions” publicado no Journal of American Musicological Society (Vol. 54,
n® 1, 2001). Os exemplos demonstrados nesse artigo, por Lester, sdo em sua maioria de géneros
instrumentais, somente no final do trabalho ¢ abordado, a fim de demonstrar o processo histérico
das se¢des paralelas’ como elemento de teor estrutural, o primeiro ¢ o segundo Kyrie eleison da
Missa dies sanctificatus de Palestrina. O autor afirma que a recorréncia do preceito das secoes
paralelas “parece ser baseado totalmente em principios idiossincraticos” (LESTER, 2001, p. 50).
Essa situacdo pode ser constatada em grande parte da musica do periodo classico e do século XIX.
Dessa maneira, Lester aponta como no século XIX a musica de Bach assumiu um lugar no
repertdrio candnico e como a estrutura de suas composi¢cdes foram tratadas de acordo com o
relacionamento entre a presenga ou auséncia do género que naquele momento era analoga ao o que
era realizado naquele século. As fugas eram partes de uma tradicdo em separado, documentando
uma volta aos primeiros tratados em que a forma estereotipada era mais do que uma simples
sugestdao (LESTER, 2001. p. 52).

O autor propode trés principios que se aplicam para as secdes de abertura (inicio) da maioria

das obras de Bach (LESTER, 2001, p. 52 — 53):

5 Secdes paralelas sdo aquelas em que a organizagdo do material exposto ¢ equivalente a reutilizacdo em outra se¢do da
musica. Essa reutilizagdo pode ser realizada de diversas maneiras, como o artigo demonstra, utilizando técnicas de
imitag¢@o ou de desenvolvimento (LESTER, 2001, p. 52 - 58).



® A abertura de uma peca de Bach estabelece um centro de material que serd, entdo,
trabalhado no decorrer da composigao;

® A recorréncia de material, quase invariavelmente, exibe um aumento de nivel de atividade
do mesmo ou em todos os elementos musicais;

® A freqiiente organizacdo do material utilizado em segdes paralelas confere ao material
utilizado uma maior atividade musical.

O autor acredita que esses trés principios provéem para a musica de Bach uma espécie de
perspectiva unificada que articula fraseado em conjuncdo com areas de estabilidade tematica,
contraste, desenvolvimento (2001, p. 53). Mais adiante no artigo, o autor comenta como a
intensificagdo do material utilizado ¢ realizada com finalidade de satisfagdo retérica (LESTER,
2001, p. 69). Assim, o primeiro principio destacado pelo autor pode relacionar a idéia musical
central ao inventio’, enquanto o segundo relaciona-se ao dispositio’. O terceiro principio também
pode ser relacionado ao dispositio, contendo, ainda a fun¢do de estruturagdo formal gerando e
intensificando a ocorréncia ou recorréncia dos elementos musicais produzindo o equilibrio préprio e
caracteristico de cada obra como um todo. Lester (2001, p. 53) reafirma que “todos os trés
principios e suas intersecoes [na musica de Bach] sdo consonantes com as idéias de estrutura
musical retoricas (inventio e o dispositio) que eram comum no tempo de Bach”.

De fato, os exemplos utilizados pelo autor comprovam como o primeiro principio (inventio)
¢ enfatizado durante o decorrer da composi¢cdo e como a ocorréncia de se¢des paralelas, além de
outros artificios composicionais, foi e continua sendo utilizada a fim de construir uma estrutura
solida a partir de uma tnica idéia, de um Unico inventio.

Harrison (1990) introduz o assunto — retdrica musical e fuga — afirmando quao proxima a
textura polifonica de uma obra (de Bach em particular ¢ como exemplo) ¢ delineada da mesma
forma em que as palavras sdo articuladas na arte oratoria, de maneira que ouvimos a um discurso da
mesma maneira ou com a mesma atencao que ouvimos a uma obra musical. O artigo “Rhetoric and

Fugue: an Analytical Application’” traz a analise da fuga da Toccata em Mi bemol Maior (BWV

6 Referente a idéia que serviu de génese para toda a composicao.
7 De acordo com o principio da subdivisdo do design da retorica classica.
8 In: Music theory Spectrum, v. 12, n° 1, 1990.



915) de Bach. Harrison (1990) nesse artigo comenta sobre o classico trabalho de Butler (1977),
repudiando o trabalho daquele, mas ndo negando seu valor na histéria por um relacionamento
autoritativo e completo, considerando ainda que o trabalho de Butler ¢ vélido por depositar uma
atencdo detalhada sobre os autores antigos como Burmeister, Mattheson e Berardi, que sdo tedricos

importantes para a retorica musical, porém, considera que

para o moderno analista, a pesquisa de Butler oferece pouco significado, pelas idéias que
ele organiza e avanga, bem como as aplica¢des que ele propde, ndo garantindo grandes

insights como os oferecidos por outras implicagdes analiticas na atualidade

(HARRISON, 1990, p. 1).

Harrison (1990) afirma ainda, sobre o artigo de Butler, que para os tratadistas cldssicos da
retorica musical a retérica em si era percebida como um modelo perfeito, “(...) escolastico e um
sistema constrito de figuras, topicos e regras para serem memorizadas (...)” € ndo como uma arte
viva e elastica (HARRISON, 1990, p. 2). Esse autor também aponta como os tratadistas antigos se
concentravam mais no entendimento do estilo do que na arte do inventio, crendo que o estilo fora
primeiro ensinado aos jovens € que seria necessario ensina-los apenas as figuras de retorica, pois
essas colaboravam para a formagdo do senso de invengdo que seria requerido depois em uma
composi¢ao. O mérito de Butler (1977), de acordo com Harrison (1990), foi, justamente de
ressuscitar o termo — retorica musical — e a aplicagdo topica (a busca pelas figuras de retorica) mais
até que de uma transfusio de ‘“historicismo” para o assunto.

Harrison propde que a retdrica seja compreendida primeiramente como um item de
persuasdo, € que musica — e fuga em particular — seja como a oratoéria (HARRISON, 1990, p. 3). E
assim, urge um dos pontos de maior destaque em sua perspectiva sobre a retdrica musical,
particularmente em fugas. O autor cita o fildsofo literario George A. Kennedy (1928 -) que faz uma
distin¢do entre a retérica da persuasdo e a retérica do artificio literario, denominando-as como
primeira e segunda retoricas. Segundo Kennedy, citado por Harrison (1990), a retdrica foi
primeiramente uma arte de persuasao e, assim, a primeira retorica envolve um ato de enunciagao,
uma ocasido especifica e, por si s6, ¢ um ato e ndo um texto, embora possa ser tratada como texto

posteriormente (KENNEDY apud HARRISON, 1990, p. 3). A segunda retorica, por outro lado, € o



aparato das técnicas retoricas ao redor do discurso ou das formas de arte quando nao foram
utilizadas com tais propdsitos. Na segunda retérica, o ato do discurso ndo ¢ o centro de importancia,
pois a importancia reside no proprio texto, e essa ¢ manifestada por meio de clichés, figuras de
linguagem topica (figuras de retdrica musical, no caso da musica), em obras escritas. A segunda
retorica contribui para o orador ou escritor (para o compositor, na musica), porém em um nivel
secundario (KENNEDY apud HARRISON, 1990, p. 3). Harrisson acrescenta que o proprio
Kennedy afirma que “tem sido uma caracteristica persistente da retdrica classica, em quase todas as
fases, desde a antiga até a moderna historia, progredir da primeira para a segunda forma de retorica
(IDEM).

Harrison, entdo, aponta como, na musica, a busca por uma ou outra retorica pode direcionar
de maneira oposta qualquer tipo de consideracdo nesse sentido. Aplicando a segunda retorica,

aquela do interesse por figuras, a fuga, Harrison parece possuir uma perspectiva pouco tolerante:

[...] esse tipo de analise pelas figuras de retorica - que Butler acredita fazer da fuga
“excitante e vital” - torna a estrutura obscura em grande escala e rouba da fuga o interesse
musical. Esse resultado € precisamente aquilo que a fuga ndo necessita; a analise

tradicional j& brutalmente atomiza a estrutura da fuga, e a fuga tem sempre sido suspeita

de favorecer veiculos académicos pedantes e tediosos (HARRISON, 1990, p. 4).

Sua visao da compreensdo analitica através da compreensao da segunda retorica ¢ muito

mais positiva e entusiasta:

Se, apesar da énfase contemporanea na segunda retérica, a musica for concebida em
termos da primeira retérica, onde a persuasdo e ndo a beleza superficial sdo os objetivo da
arte, o relacionamento entre retérica e musica ¢ mais interessante e mais sugestivo. Assim,
uma atitude honrosa a percepcdo daqueles artificios de retérica enquanto também
introduzir a possibilidade de técnicas analiticas que guardam coeréncia e unidade a

estrutura da fuga (HARRISON, 1990, p. 4).

Harrison argumenta ainda sobre a questdo da utilizagdo das figuras e a persuasdo, propria da
retdrica, afirmando que a “persuasdo total de uma audiéncia ¢ o tnico valor da primeira retorica. As
figuras, nesse caso, ndo sdao usadas por causa de sua beleza, mas por sua utilidade” (HARRISON,

1990, p. 4).



A seguir, Harrison cita Kennedy a fim de afirmar como a performance torna-se uma questao
importante para a retorica € como o pré-conhecimento da hora, do lugar e a reacdo imediata da
audiéncia sdo fatores preponderantes para a sua completa persuasdo. Introduz, entdo, Quintiliano
que afirmava que o Unico fator que unia a musica e a retérica, dentre as artes antigas, era a
performance. Para Quintiliano o dever do performer incluia também o design musical e delinear os
artificios retdricos, tornando-os efetivos na performance. Seguindo o raciocinio de Quintiliano,

dentro do conceito de locus classicus, Harrison questiona e argumenta:

Como a fuga, em particular, manifesta qualidades associadas com a primeira retorica? Se a
tarefa da oratoria é persuadir uma audiéncia da validade do ponto de vista de um orador, a
tarefa de uma fuga é persuadir uma audiéncia de que o material musical utilizado pode
tornar convincente ¢ bem sucedida uma composigdo, ¢ que o compositor tenha suficiente

técnica, controle ¢ maestria para criar uma pega musical interessante tendo em vista os

vérios obstaculos que a fuga, por natureza, imponha no caminho (HARRISON, 1990,
p.5).

Harrison prossegue declarando que outra afinidade entre a primeira retdrica e a fuga € o uso
de sujeito como base para o seu discurso, essa afinidade ¢ facilmente entendida e, entretanto,
comumente citada por vérios comentaristas de fuga e retérica (HARRISON, 1990, p. 6). Sendo
assim, algumas concepg¢des de retorica e fuga permanecem, por exemplo, a estrutura formal da fuga
desenvolve-se conforme um discurso, onde as divisdes estruturais sao sugeridas, baseadas naquelas
da retorica classica: exordium, narratio, divisio, confirmatio, confutatio, e conclusio. Quanto a essa
subdivisao, o autor menciona o fato de que os tedricos do periodo barroco eram muito interessados
no relacionamento entre o dispositio retorico e a estrutura da fuga e assim, tentaram desenvolver
correspondéncias compreensivas ¢ detalhadas entre as duas, criando uma concepgao de dispositio
formal e ndo de procedimento (HARRISON, 1990, p. 7).

Outro ponto interessante da discussdo levantada por Harrison ¢ aquele sobre a utilizacdo das
figuras onde as mesmas possuiam, no passado, um valor andlogo a estrutura, e eram particulas
manipuladas, muitas vezes com fungdes de movimento tonal. Hoje essas mesmas figuras podem ser
reconhecidas ndo com aqueles nomes, mas em escala semelhante, como € o caso do gradatio para

Burmeister, que ¢ definido como um fragmento melddico que se repetia em seqiiéncias de segundas



ascendentes (HARRISON, 1990, p. 7). Hoje, a analise compreende o sentido desse movimento,
independente de se reconhecer o nome da figura (gradatio).

Outro ponto de destaque no artigo de Harrison segue no inicio da analise, onde ele propoe
que a composi¢do seja um discurso persuasivo em si mesmo € ndo uma cole¢do de ornamentos
como reflexo de um entendimento puramente estético. A andlise deve trabalhar com as notas “do
discurso”, mas tendo em mente a realizagdo musical dessas notas. Um status para a fuga deve ser o
cerne da analise, contudo, chamar o sujeito da fuga como o status da fuga, seria, segundo Harrison,
uma tomada de decisdo “terrivelmente simplista”, pois a propria definicdo trazida por Harrison,
citada a partir de Quintiliano, reza que o status ¢ um conflito conceitualizado gerando uma
necessidade de persuasdo, além de determinar o carater do discurso que sera construido
(HARRISON, 1990, p. 10). Assim, a fuga torna-se uma espécie de argumento musical que
responderd, desenvolverd, ou trard a resolucdo para o status que foi gerado, produzido ou
organizado. Esse tipo de abordagem, para Harrison, valoriza sobremaneira a composi¢do ¢ a fuga
tomada em analise (HARRISON, 1990, p. 9).

A fim de se definir o status da fuga o autor sugere que se fagam perguntas para a fuga e essa
por sua vez deve responder as questoes: Qual o proposito persuasivo? Qual o significado efetivo
expressivo proposto? A resposta, de fato, dessas questdes depende da natureza do sujeito, o
contexto em que a fuga aparece, assim como o momento da composicdo em que se julga tal
aparicdo (HARRISON, 1990, p. 9). Interessante lembrar que o status € um recurso artificial, pois
um problema ou conflito ¢ criado pelo compositor a fim de encontrar uma solugdo para sua propria
composi¢ao. Também ¢é preponderante citar que o status € uma abstracdo, ou seja, a musica em si
ndo € o status, mas esse ¢ estabelecido a fim de revelar solugdes para a andlise. Apds o
estabelecimento desse, o analista pode concentrar-se em buscar solucdes, dentro da propria estrutura
da fuga com o auxilio da anélise tradicional e por meio dos processos usuais da retorica classica’
(HARRISON, 1990, p. 14). Foi devido a esse avanco do conceito de retorica musical em fugas
estabelecido por Harrison (1990), em oposigao a idéia de Butler (1977), que sugere o abandono de

métodos de andlise tradicional em fugas, que o escolhi como fundamentacgao para este trabalho.

9A teorizagdo com relagdo ao decoro ao se proferir um discurso publico que inclui os tedricos gregos antigos: Cicero e
Quintiliano, entre outros. Uma de suas categorizacdes ¢ referente ao design de um discurso.



Assumindo a posicdo de Harrison (1990) na andlise da fuga da Sonata para piano de
Camargo Guarnieri (1972), admito que outros recursos analiticos podem ser uteis para a
compreensdo da obra, da fuga e para o estabelecimento do status. Partindo de uma situacao
especulativa, ao estudar a vida do compositor, uma situacdo que muito me chamou a atencao foi o
fato de Guarnieri ter estudado, durante sua juventude e como constante em sua vida, a musica e a
obra de seus contemporaneos (Schoenberg, Berg, Hindemith, entre outros) (GERLING, 2005, p.
102). Barros (2002) desenvolve um trabalho onde compara o Gradus ad parnassum de Fux e o The
Craft of musical composition de Hindemith e concluiu que o método de composi¢do de Hindemith
“ndo ¢ exatamente um substituto do Gradus, ¢ no minimo, um classico moderno do género”
(BARROS, 2002, p. 88). Sendo assim, se Hindemith foi um dos musicos estudados por Guarnieri, e
sua teoria tenha sido comparada ao trabalho sistematico de Fux, procurei compreendé-la e aplicé-la
na fuga em questao.

Em seu livro, The Craft of Music Composition'’, Hindemith procura ser intimo, intercalando
comentarios e opinides pessoais. Logo de inicio, afirma que, a fim de conferir coeréncia para sua
obra o compositor deve escolher a escala que sera utilizada na obra ou trecho e, essa escala pode ser
maior, menor, modal, cromatica ou ainda, ser uma escala artificial que lhe seja util (HINDEMITH,
1970, p. 25). Um ponto preponderante para a teoria de Hindemith, como outros tratadistas do século
XX, todas as suas demonstragdes procuram ser embasadas por intermédio da série harmonica, a
origem dos intervalos, a sobreposi¢do das triades e a formacdo das tétrades. Com relagdo a
classificacdo dos intervalos, Hindemith inicia com os conceitos de consonancia e dissonancia, assim
como compreendidos por Fux. Mais adiante, esses conceitos sdo expandidos e o contexto de cada
ocorréncia ¢ considerado para a classificacao (p. 37).

Para o autor, todos os compositores hoje fazem uso de alguma harmonia estendida e de
relacdes melodicas que resultam de material oriundo da escala cromatica e ndo simplesmente de um
super abarrotamento das fungdes tonais da escala diatonica (p. 47). Assim, a adogdo da escala
cromatica permite entender a harmonia e a melodia em uma ininterrupta série de semitons e, tudo o

que pode ser expresso na escala diatonica, pode ser melhor compreendido por meio da escala

10 Este livro foi editado em 1941 e reeditado em 1970.



cromatica (p. 48). Outro ponto estabelecido pelo autor ¢ que todo intervalo ¢ formado pela conexao
de duas notas, sendo essa conexdo a unidade basica para a constru¢do musical (p. 57). A respeito
das inversdes dos intervalos, Hindemith postula que, exceto a 8* e a 5%, todos os outros intervalos
carregam uma carga de peso e de for¢a, produzido por intermédio da série harmonica que os gerou
(p. 64). Assim as combinagdes de notas representam relagdes obscuras ou situagdes de acréscimo de
peso para a passagem. Isso ndo chega a ser tdo exagerado que se necessite suprimir qualquer nota.
Em cada sucessao de intervalos a carga dos predecessores ¢ adicionada produzindo um acumulo de
energia, peso e forca atrativa (p. 65).

Nesse tratado de composi¢do Hindemith descreve como todos os intervalos, as triades e as
tétrades sao naturais e oriundos da série harmonica, a partir de calculos ja conhecidos pelos meios
fisicos. A partir da compreenséo das relagdes entre as série 1 ¢ 2" (p. 84) com as superposi¢des de
séries, as segundas e as sétimas maiores tornam-se mais ouvidas mas ndo mais familiares e essa
aquisi¢dao ndo estd dentro do ambiente natural dos intervalos propriamente ditos (p. 86). Portanto,
para o autor “os intervalos ndo sdo como o barro, que recebem uma impressdo e fielmente a
preservam até que uma proxima [impressao] a torne obsoleta e a apague”; eles sdo elasticos, mas
nao completamente flexiveis, por exemplo, uma sétima sempre serd uma sétima (p. 86). Ao usar
um ou outro intervalo, o compositor deve ter em mente a forca latente neles, além de uma
determinada prevengdo, por meio de uma atitude simples de escolha livre “ndo que possamos
colocar a principal forca selada e crua no material e em sua forma, sem considerar a elasticidade

estrutural natural” (p. 86 — 87).

Existem muitas possibilidades de combina¢des de harmonias, e as graduacdes entre elas
sdo inumeraveis. A grande quantidade de material ordena a consideragdo do compositor,

“inspira¢d0” e a invenc¢do pode ser efetiva somente como muito para um adequado

conhecimento técnico (p. 87)

Harmonia e melodia sdo elementos complementares quase mutualistas, grupos melddicos

movimentam-se em vagarosas massas de harmonias para que nenhuma progressao harmonica possa

11 A série harmonica 1 ¢ a real, produzida a partir de um som gerador. A série harmonica 2 ¢ produzida através de cada
som gerado, isto ¢, cada nota dentro de uma série produziria um a outra série que entraria em relacionamento com

aquela “série matriz”.



ser realizada exceto através da melodia, a qual ¢ formada pelos intervalos, sendo que esses
organizam as ondas da melodia (p. 87).

Quanto a andlise dos acordes, esses revelam um novo sistema de andlise, segundo
Hindemith, seguindo um determinado fator e criticando a convencional teoria da harmonia: 1) a
construcdo por tercas ndo deve ser a grande base para a formacao dos acordes; 2) deve-se converter
todos os acordes para o principio da inversibilidade; e 3) abandonar a idéia de que os acordes sdo
suscetiveis a varias interpretacoes (p. 94). Depois de elencar esses trés principios basicos,
Hindemith estabelece justificativas para cada principio, afirmando que trés sons simultineos nem
sempre formam uma triade ou um acorde, pois se dois desses sons forem unissonos, eles
continuardo a formar apenas um intervalo. Acordes sdo simultaneidades de intervalos diversos,
gerados a partir da série harmonica, quer da série 1 ou da 2, dai sua natureza de ndo depender da
sobreposi¢do de tercas, visto que o tritono é encontrado a partir da série 2. Assim, uma
categorizacdo entre os acordes ja pode ser estabelecida por meio de dois grupos, o Grupo A,
incluindo acordes que ndo possuem o tritono e, o Grupo B acordes com o tritono (p. 96). Ao
considerar que os acordes sdo suscetiveis a inversdo, Hindemith deixa claro que um namero
surpreendentemente maior de acordes passa a ser considerados e que, ao se trabalhar com os
acordes, sua fundamental deve ser determinada por intermédio de uma hierarquizacao entre a forga
dos intervalos (p. 99). Nesse aspecto a teoria de Hindemith, no meu entender, ¢ passiva a percepcao
natural dos intervalos, visto que quase nunca se dispde de aparelhos para medir a capacidade
atrativa entre uma e outra nota. O autor estabelece que a série harmonica ainda ¢ o fator de maior
relevancia. Assim, uma 5* justa ¢ mais forte que uma 3? por exemplo, porém essa 5% ¢ menos
atrativa que uma 4%, e a 8 torna-se igual ao unissono. Para Hindemith, os acordes que se encontram
invertidos, isto €, cuja fundamental ndo ¢ igual a nota de base para esses acordes, sdo subordinados
aos acordes que se encontram na posicao fundamental, visto que esses sdo mais estaveis que aqueles
(p. 100). Ao considerar a natureza de cada intervalo como base para a formagao de um acorde, a
forga exercida por sua fundamental e a subordinacao ou nao deste em uma progressao, nao ha como
considera-lo de maneira variada (p. 100), visto que as notas que formam um acorde vao formar,

naquele arranjo, somente aquele acorde.



A tabela que segue ¢ encontrada no final do livro de Hindemith e contém uma lista dos
acordes considerados, suas subordinacdes ¢ o lugar como e onde se encontram hierarquizados. Os
dois grupos, A e B, sdo constituidos por acordes distintos e os niveis de tensdo entre os acordes,

quer das subdivisdes, ou dentro de cada grupo, sdo notadas e ouvidas de maneira clara e perceptivel.

Tabela de Grupos de Acordes

A Acordes sem tritono

I Sem segundas ou sétimas

1. Nota do baixo e fundamental sdo idénticas
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(HINDEMITH, 1970, p. 224)



Tabela de Grupos de Acordes

B Acordes contendo tritono

II Sem segundas menores ou sétimas maiores

a Com sétima menor apenas (sem segunda maior)
Nota do baixo e fundamental sao idénticas

0
P 4 Il |
Y 4 | |

©g g |

b Contendo segundas maiores ou sétimas menores, ou ambas
1. Nota do baixo ¢ fundamental sdo idénticas

IV Contendo segundas menores, sétimas maiores, ou ambas
Um ou mais tritonos subordinados

1. Nota do baixo e fundamental sdo idénticas
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2. Nota fundamental reside acima da nota do baixo

(HINDEMITH, 1970, p. 225)



2. Analise da fuga da Sonata

A fuga analisada compde o terceiro movimento da Sonata para Piano de 1972 de Camargo
Guarnieri. Como obra, a Sonata, em si, representa um marco na literatura para piano no catalogo do
compositor, a fuga aqui tomada em analise, como parte de uma obra constituida por varios
movimentos “atesta muito claramente seu triunfo pessoal sobre as vicissitudes da vida”
(VERHAALEN, 2001, p. 177).

"Triunfante — Enérgico (Fuga a 3 partes) — Triunfante' sdo os subtitulos do terceiro
movimento dessa sonata, assim a fuga encontra-se como centro do movimento, como corpo € em
posicdo de destaque. O Triunfante, composto por onze compassos de introdugdo para a fuga, ¢
constituindo por “acordes violentos” de acordo com Guarnieri (1998), intercalados por acordes
subitos, etéreos, em pianissimo. O exemplo 1, traz o trecho do movimento. Nao me detendo a essa
introdugdo, menciono como o encadeamento desses acordes € realizado por sucessao seqiiencial de
blocos, ou pilares, com a mesma formagao. Esses blocos possuem, apesar de serem organizados de
diferentes maneiras, os mesmo intervalos, resultando em sonoridades formadas pela mesma razao

intervalar, entre si.
Exemplo 1 - Introdugio (c. 1-11)
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Ex. 1. Introdugao, c. 1-11.



As sucessoes, como sugeridas por Hindemith (1970) compreendidas sob a luz da forga
exercida pelos intervalos entre si (HINDEMITH, 1970, p. 101), podem ser compreendidas como um
movimento de segundas sobrepostas e justapostas articuladas e manipuladas de maneira a
demonstrar quao flexivel pode ser o som que, de fato, vird a ser projetado na relagdo
densidade/tempo (HINDEMITH, 1970, p.102,107), organizados em grandes compassos de 2/4, 3/4,

4/4 , como o exemplo 2 se mostra.
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Ex. 2. Organizacdo dos acordes, c. 1-4.



Certamente a forga exercida pela constru¢do desses acordes e sua posi¢do estrutural para
com a fuga ¢ grande e determinadora e um carater enérgico que ¢ atribuido, pelo compositor a fuga.
O fato dessa introducdo ser construida por segundas empilhadas ja acarreta em um clima e tensdo
estrutural que sera aguardado no decorrer da fuga. Visto que o intervalo gerador da sonata toda foi o
de sétima e, aqui, nessa introduc¢do a segunda torna-se a inversao da sétima.

A essa introducdo segue a fuga, que ¢ a 3 vozes e pode ser visualizada, de maneira geral,
pela seguinte tabela'”:

Exposicdo Mi Episddio

2 13 1415 16 17 18 19 2010 22 B M 5 % 4 18 B9 30 31 32 33 M4 35|36 37 38

Voz Superior [VS)| R& Lé

Voz Intermediaria (VI)

Voz Inferior (Vinf)

1. 2 34 4 .5 i # 8 910711 12 13 14 15 W W G 190 A B B M H N X

@posigéol Mil,
39 40 41 42 43 44 45 46 47|48 49 50 51
v LI
vi I}
Vinf | 1 |

28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 33 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54

55|36 57 58 59 60 61 62 63 64 65

Reexposicdo I Stretto| Do Reexposicio Il Lip Episodio Il
66 67 68|69 70 71 72 73 74 75 V6|77 78 79 B0 Bl 82 B3| B4 BS BO6 87 88 89|90 91 92
Vs —

vi Miy

Vinf —
55 56 57 5B 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 7L 72 73 4 75 76 77 78 79 & 81

Strettoll Ré) Reexposigdo IV Ponte DSu]eito
93 94 95|9 97 98 99 100 101 102 103 104|105 106 107 108 109|110 111 112

Vs . Contra-Sujeito

Vi Réy

Vinf DEpisédiofContrap. Livre

82 B3 B4 8 80 87 8 B89 9 91 92 93 54 95 9% 97 98 99 100 11

Tabela 1. Quadro de ocorréncias no centro musical da fuga.

O suyjeito dessa fuga apresenta a extensao de oito compassos € um direcionamento melddico

12 Carramaschi (1987, p. 107) divide a fuga em Introducdo (c. 1-11), Exposicdo (c. 12- 47), Episodio (48-95), Stretto
(c. 96-104) e Coda (c. 105-112), Triunfante (113-130). Guarnieri, no preficio da sonata, menciona trés exposicdes e
um “stretto”. No meu entender, as divisdes de Guarnieri podem incluir subdivisdes, como demonstro neste trabalho.



apoiado por intervalos de 4° justa e 5 justa, permitindo enquadrar essa melodia naquilo que Graves,
Jr. (1962) considera como sujeito atonal diatonico livre (GRAVES, JR., 1962, p. 2) e, ritmicamente
algumas sincopas sdo enfatizadas, por isso, a meu ver, o proprio compositor afirma que o carater
desse tema ¢ “...ritmico e lembra o gingado perndstico carioca” (GUARNIERI, 1998, p. 5). Assim,
o compositor a fim de enfatizar esses carater ritmico e percussivo dessa melodia insere a expressao
rude, além de acentuar cara nota com o sinal > (marcato).

Estruturalmente, as notas melddicas desse tema sdo intercaladas por pausas. Essas pausas
sugerem agrupamentos que permitem a formacdo de acordes baseados a partir de cada um dos
agrupamentos, considerando cada uma e todas as notas com valor e peso harmonico, delimitados,

dessa maneira, destacados no exemplo 3:

Exemplo 3 - O sujeito da fuga e suas divisdes
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Ex. 3. O sujeito da fuga e suas divisoes, c. 11-19.



Noto como o sujeito dessa fuga € iniciado com um intervalo de quarta e encerrado também
com um intervalo de quarta, mantendo uma distancia de sétima, entre um intervalo para com o
outro. Com essa possibilidade de estruturacdo, o tema apresenta-se claro, marcante e auto-suficiente
em sua capacidade expressiva, sendo essa uma das principais caracteristicas e exigéncias para uma
melodia de tema para fuga, como aponta Carvalho (2002) (CARVALHO, 2002, p. 130), prevendo,
com essas caracteristicas um plano a ser cumprido ao longo da fuga.

Lembrando que essa fuga ¢ um movimento dentro de uma obra maior, o tema pode ser
percebido como uma énfase ao intervalo de sétima que fora utilizado no primeiro movimento da
sonata (sol# - 14). Agora, na fuga, como afirma Graves, Jr. (1962), ndo interessando a utilizacdo de
bemois ou sustenidos, representando uma liberdade na notagdo e o direcionamento podendo ser
variado (GRAVES, Jr., 1962, p. 7), ao selecionar as primeiras notas de cada grupo que fora
caracterizado no exemplo anterior, obtem-se outras sétimas que, como destacadas no exemplo 4,
por sua vez, colaboram para manter a unidade motivico-tematica da sonata, agora, projetado, em
outra escala, na fuga. Essa projecao ainda acarretara em outras consideragdes a serem observadas no

decorrer da fuga.

Enérgico (Fuga a 3 partes)
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Ex. 4. Unidade temaética da Sonata no sujeito da fuga, c. 11-19.



Sendo uma fuga com carater harmodnico atonal, com uma textura a 3 vozes, o tema inicia
com a nota Ré, na voz intermediaria. A seguinte entrada, como destacada no exemplo 5, ¢ realizada

na voz inferior e imita o sujeito a uma quinta. A imitagdo acontece de maneira real, conforme o

costume em fugas no século XX (GRAVES, Jr., 1962, p. 16).

Enérgico (Fuga a 3 partes)
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Ex. 5. O sujeito e a resposta, c. 11-26.

A voz intermedidria segue o seu curso acompanhando a resposta, constituindo o
contra-sujeito (Exemplo 6). Esse ¢ colocado estruturalmente em momentos de pausa da resposta,

assumindo, também uma funcio de preenchimento, além de sua func¢do original de contrapor-se ao

tema.
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Ex. 6. Resposta e contra-sujeito, c¢. 19-29.



O material melodico desse contra-sujeito possui um direcionamento mais oscilante que o do
sujeito, onde intervalos de 7* e de 9* sdo utilizados, intercalados com fragmentos de escalas
. ~ . . .« 13 . . . ~
cromaticas, formando padrdes escalares artificiais ~, delimitando oitavas como extensdo para esses
padrdes, o exemplo 7 traz trés padrdes escalares denotados no contrasujeito dessa fuga. Hindemith
(1970) sugere como dever do compositor escolher ou criar, no momento necessario, a escala a ser

utilizada no trecho da obra (HINDEMITH, 1970, p. 26).
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Ex. 7.Tipos de escalas no contra-sujeito.

Uma questdo importante ao se afirmar que o material utilizado caracteriza-se do contra-
sujeito € o fato de se utilizar contraponto duplo. Graves Jr. (1962) afirma que o padrao da antiga
regra, para o emprego de consonancias e dissonancias, de contraponto continua valendo, e que o

padrdo mais comum ¢ o a oitava (GRAVES, Jr., 1962, p. 18) porém, padrdes especiais, podem,

13Escala artificial é aquela criada pelo compositor, que ndo esteja de acordo com os padrdes escalares “naturais”
(maior, menor, pentaténico, hexaténico, ou modal)



consideravelmente provocar mudancas nessas relagcdes: 1) grande liberdade na manipulacdo e 2)
liberdade tonal ou ritmica na inversao tomada (GRAVES, Jr., 1962, p. 18). Aponto, também, como
o conceito de consonancia e dissonincia, na musica moderna ou do século XX torna-se um conceito
amplo e flexivel (GRAVES, 1962, p. 34). Guarnieri, nessa fuga segue a regra do contraponto duplo
a sua maneira, dentro do contexto “diatonico livre” de sua obra. A sétima e a nona, sdo intervalos
fortes e caracteristicos desta composi¢do, sendo mantidos e utilizados para enfatizar o carater
estrutural (de tensdo) como sugerido no plano da fuga. O exemplo 8, abaixo, porcura demarcar a

coeerencia e manuten¢do da tensdo estrutural mantida ao longo da exposi¢ao dessa fuga:
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EX. 8. Pontos de projecao no contraponto duplo, c. 27-34.

O carater desse contra-sujeito €, sem duvida, mais melddico que o do sujeito, devido ao uso
de ligaduras, que enfatizam essa condi¢do. A sonoridade sugerida pelo compositor € piano. Assim,
a caracteristica desse elemento, do contra-sujeito, ¢ melddico-legato e piano, contrastando
diretamente com o sujeito que era, € ¢ mantido na resposta, forte, ritmico e marcato.

O tema ¢ apresentado pela terceira vez na voz superior, enquanto a voz inferior realiza o



contra-sujeito. A voz intermediaria apresenta um contraponto livre que ¢ um misto do material que
fora apresentado anteriormente pelas outras duas vozes com um carater mais cromatico. Ao mesmo
tempo, esse cromatismo da origem ao primeiro episdédio que segue (c. 35).

O primeiro episdédio (c. 36 — 47) ¢ compreendido a partir do ultimo fragmento do sujeito
com um cromatismo proveniente do contra-sujeito. De fato, apontando especificamente par as vozes
externas, utilizam-se quartas oriundas do sujeito e as sincopas enfatizadas pontualmente no sujeito,
enquanto a voz intermediaria adota um cromatismo proveniente do contra-sujeito que dera origem
ao contraponto livre que ocorrera durante a terceira entrada do tema na exposicdo. Todo esse
episodio ocorre como uma continuacao imediata ao final da exposi¢ao, com a mesma fluéncia de
modo a ser mantida a fim de atingir um nivel mais elevado de tensdo. A textura mantida entre a
exposicdo e esse episddio ¢ de construcdo de uma trama a trés vozes e manutencdo dessas,
terminando o trecho com uma seqiiéncia de acordes com quartas (na mao direita) e intervalos de
nonas (na mao esquerda), gerando uma aglomeragao de sons, seguidos por uma fermata de siléncio
(c. 46 — 47). O exemplo 9 traz apontado as sicopas oriundas do sujeito o cromatismo do

contrasujeito e finaliza com os acorde de quartas e nonas, como descrito anteriormente.

Exemplo 9 - c. 42-47
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Ex. 9. Final do 1° episodio, c. 42-47.



A primeira reexposi¢do ocorre em Mib (c. 48 — 55) e inicia com uma drastica mudanca de
textura, uma vez que a voz intermedidria desaparece, além da distancia entre as vozes aumentar em
uma oitava. O tema aparece uma unica vez, na voz superior, com o contra-sujeito acompanhando na
voz inferior. O carater dessa passagem, embora seja constituida por uma transposicdo exata dos
elementos melddicos da fuga ocorrendo uma diferenca de distancia intervalar na imitagdao entre as
vozes (agora o intervalo de 3" ¢ mantido entre as entradas do tema e do contra-sujeito), ¢ em
pianissimo — jocoso, com uma refinada articulacdo em stacato para a mao direita. O exemplo 10

contém o trecho extraido da primeira reexposicao.
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Ex. 10. 1* Reexposigao, c. 48-55.

O material que segue poderia fazer parte dessa exposicao ja que as vozes sdo invertidas, mas
no meu entender deve ser chamado de episodio, pois logo em seguida ha uma dissolugao do sujeito
e do contra sujeito em seqiliéncias (c. 60 — 69). Por isso, denomino o compasso 56 como inicio de

um novo episddio. Nesse episodio, que se mantém a duas vozes, a voz inferior ¢ duplicada por



oitavas na mao esquerda e uma seqiiéncia ¢ realizada enfatizando a sincopa, caracteristica do
sujeito, essa progressdao realizada ocorre em quartas seguindo uma progressao ascendente e
resolvendo com o tritono descendente Sib — Mi no compasso 69. A mao direita, nesse momento,
parte de seu motivo cromatico oriundo do contra-sujeito expandindo esse intervalo para a distancia
de segunda e sétima, realizando uma seqiiéncia com esse material em movimento descendente, até a
parte central do piano.

A proxima reexposicao (c. 69-95) ocorre com elisdo com término do episoddio anterior, no
compasso 69 com a nota Mi. O movimento que antecedeu a reexposi¢ao foi um grande movimento
contrario o que, a principio sugere uma mudanga de voz intermediaria na mao esquerda com o tema
completo. Com a volta da voz intermedidria (c. 77) a textura passa a ser de trés vozes numa
construcao paulatina de uma textura cada vez mais densa. O sujeito ocorre na voz inferior (c. 69) e
o contra-sujeito na superior. O contraste de articulagdo entre as vozes retorna como no inicio da
fuga e de maneira contraria ao da reexposi¢do anterior (c. 48), essa articulagdo mais incisiva
colabora com o aumento da tensdo textural e sonora.

O contra-sujeito, nessa reexposi¢ao, ¢ abandonado e um prentuncio de stretto ¢ realizado (c.
77). A voz superior realiza o tema quase completo e muito marcato como na exposicao do tema. A
voz intermedidria reaparece em fragmentos melddicos. A voz inferior realiza um contraponto livre
onde elabora, sobremaneira, as quartas que foram omitidas no final dessa reexposi¢ao do tema.
Como mencionado, o tema ndo ocorreu totalmente nessa reexposi¢do, provavelmente, devido ao
prenuncio do stretto que ¢ realizado, assim como a eliminagao do contra-sujeito (c. 77-83).

A partir do compasso 84 o tema retorna, ainda incompleto, na voz inferior agora iniciando
com a nota La b. As vozes superiores realizam um contraponto livre derivado do material melddico

do sujeito. O exemplo 11 mostra a segunda reexposicao e o inicio da terceira reexposicao.



Exemplo 11 - c. 69-78
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Lvoz intermedidria retoma o discurso

Ex. 11. 2% Reexposi¢ao, c. 69-78.

Com uma super intensificagdo da textura (c. 89 — 95), ocorre o proximo episddio, onde cada
voz realiza um movimento completamente independente das demais. A voz superior desenvolve as
sincopas enfatizadas no tema. A voz intermedidria contém uma progressao nova e livre, numa
ritmica que ainda ndo havia sido utilizada. O desvio ritmico usado nessa vez caracteriza um artificio
comum em fugas do século XX afim de ndo comprometer a fidelidade da conducdo das vozes
(GRAVES, Jr., 1962, p. 21). A voz inferior realiza uma seqii€ncia com o fragmento cromatico que
outrora caracterizara o contra-sujeito. Essas trés vozes sobrepostas, movendo-se em movimento
contrario, conferem uma tensao de grande nivel de estruturagdo, pois logo a seguir vira o Stretto (c.
96) em fortissimo. O exemplo 12 mostra toda a elaboracdo que constitui o esse ultimo episédio que

antecede ao stretto.



Exemplo 12 - Superintensificacio do Espisédio (c. 89-95)
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Ex. 12. Superintensifica¢ao do episodio, c. 89-95.

Com esse stretto a textura é simplificada, ou reduzida a duas vozes, mas enfatizadas
por dobramento com oitavas. O stretto também ¢ realizado a oitava sendo artificio comum a musica
do século XX a fim de manter a densidade textural em uma trama com menos vozes

(CARRAMASCHI 1987, p. 100; SEARLE, 1954, p. 32)., assim, a tensdo estrutural ¢ mantida e até

mesmo acrescentada.



Exemplo 13 - O stretto (c. 96-103)
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Ex. 13. O stretto, c. 96-103.

A ultima reexposicao do tema (c. 105) inicia na nota Ré, assim como na exposi¢ao da fuga,
agora estreitado (sem as pausas) dobrado em oitavas na mao direita e um acompanhamento
contraponteado baseado em quartas que sdo movimentadas de maneira ascendente, da regido grave
do piano até a regido central. Uma pequena ponte liga o final dessa reexposi¢do (que ndo apresenta
o tema completo) conduz para a coda que possui uma estrutura semelhante a aquela que foi
utilizada na introdugdo. O exemplo 14 apresenta a ultima reexposi¢ao. Antes porém, de comentar
sobre a coda, ¢ interessante perceber como a ultima reexposi¢do junto com essa ponte conduzem

para a coda. Uma proje¢do da sétima inicial da sonata ai € sugerida mais uma vez de maneira sutil,

extremamente elaborada com coeréncia e equilibrio.
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Ex. 14. Ultima reexposigdo, c. 104-112.

A coda do movimento possui o mesmo material cordal que fora empregado na introdugao, a
indicagdo 'Triunfante' ¢ mais um vez utilizada e agora, sobre aqueles 'acordes violentos' ouve-se em
uma sonoridade etérea e em ritmo fragmentado o tema da fuga com uma articulagdo em stacatto,
como visto no exemplo 15. Podendo demonstrar quao tnico pode ser considerado material utilizado

na composi¢do desse movimento como um todo, como afirmado anteriormente.
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Ex. 15. Coda, c. 113-115.



Um rallentando por extenso ¢ utilizado, por Guarnieri, nos ultimos compassos do
movimento, visto no exemplo 16, que dessa maneira prevé uma rarefacao da sonoridade, apos uma

pausa de seminima a nota Mi ¢ atacada, a tempo, em fortissimo crescendo para muito fortissimo.

Exemplo 16 - Rallentando (Alargando): Final do Movimento (c. 123-130)
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Ex. 16. Rarefacao sonora dos acordes, c. 123-130.

A maneira como Guarnieri organiza o material utilizado nesse movimento demonstra um
total controle do material utilizado. Todos os elementos utilizados na composicdo € que se
caracterizam na fuga remetem-se a sétima que originou o primeiro movimento (e como
conseqiiéncia os demais, em particular essa fuga), sugerido no tema da fuga do terceiro movimento
e com projecdo na fuga como um todo e em elementos mais pontuais da fuga. Um exemplo dessa
projecdo ¢ a estrutura de sétimas formada por notas permeadas. Apds a exposi¢do da fuga, as
primeiras reexposi¢cdes podem ser compreendias relacionando-se voz a voz formando pares de
sujeito e resposta, em relacdo de ter¢a, como mencionado por Graves, Jr. (1962) sobre a liberdade

possivel em fugas do século XX. Da seguinte maneira:
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Ex. 17. Relagdo de ter¢a — voz a voz nas reexposi¢des do sujeito da fuga.

Em elementos pontuais na fuga, a proje¢ao do sujeito ainda pode ser notada, por exemplo,

na concatenagdo entre a ultima reexposicao e a ponte que conduz para a coda do movimento, como
observado no exemplo 14.



3. Abordagem Retérico-Musical

Como proposto anteriormente, utilizei Lester (2001), Harrison (1990) e Hindemith (1970)
como fundamentagdo para a abordagem central deste trabalho. Porém, acho valido mencionar que o
sentido da persuasdo, pertinente a retdrica, ndo ¢ um conceito pré-estabelecido, e qualquer tentativa
de persuasao ¢ condicionada, pelo menos, a mais de uma pessoa.

O ato de persuadir pressupde um destinatario que compreenda e saiba avaliar os respectivos
argumentos, o que implica em reconhecé-lo como centro das suas proprias decisdes (SOUSA, 2003,
p. 47). Adiciono a esse sentido, o de ndo persuadir passivamente, mas com uma interacao, uma

citagdo sobre o pensar persuasivo:

Nao basta por isso falar fluentemente, colocar bem as palavras, fazer um discurso que
emocione e cative o auditorio. Mais do que construir frases de grande efeito, mais do que
dominar as técnicas do dizer, € preciso saber pensar, articular as razdes ou 0s argumentos,
perceber as eventuais objeccdes, decidir sobre a sua pertinéncia, acolhé-las ou rejeita-las,
segundo se mostrem ou nao passiveis de enriquecerem as respectivas propostas. E acima
de tudo, € necessario ter sempre presente que o falar s6 faz sentido se for a expressdo de

um raciocinar. E esta competéncia argumentativa que se assume como requisito da

retérica a um tempo eficaz, racional e livie (SOUSA, 2003, p. 4).

Dessa maneira, o interesse de Harrison (1990) sempre continuara atual, por mostrar como o
pensar ativo sobre a obra estudada é o que realmente leva a persuasdo e ndo uma apreciagao ou
percepgao passiva de um assunto ou obra musical em questdo. Harrison sugere que se questione:
Qual o proposito persuasivo? e Qual o significado efetivo proposto? E que as respostas dessas
perguntas estariam no status que foi definido como elemento de geracdo de tensdo argumentativa.
Em uma fuga esse status representa uma condi¢do inerente ao sujeito, que vem a ser o inventio da
composicdo e como proposto por Lester (2001). Esse admite que o inventio serd mantido e
projetado durante toda a composicao a fim de lhe garantir unidade, coeréncia e equilibrio.

A seguir, passo propor uma visdo retorico-analitica estrutural para a fuga da Sonata para
piano de Camargo Guarnieri. O padrao de divisao em segdes serd similar ao utilizado por Harrison

(1990), que segue padrao de design da retorica classica.



O Inventio e Exordium

Na fuga da Sonata para piano (1972) observo como algumas interagdes entre elementos e
como esses se articulam durante a composicdo. O sujeito da fuga ndo caracteriza nenhuma
tonalidade, mas aparece em um atonalismo com diatonicismo livre, como afirmado anteriormente.
Divisdes hierdrquicas do sujeito podem ser realizadas como demonstrado anteriormente. Na busca
por um status para esse sujeito, esses elementos foram preponderantes conforme comento adiante, e
visto no exemplo 18.

A partir dos intervalos das notas do sujeito foi possivel construir acordes que, analisados de
acordo com Hindemith (1970), possuem e mantém uma hierarquia, gerando um determinado ciclo
de tensdo. Como ja exposto, as notas inicias de cada grupo de acordes mantém, entre si, a relagdo de
sétima, a qual gerou o primeiro movimento da Sonata, além de representar uma figura de retorica,
em uma utilizagio e representacio moderna — palindrome'*. Guarnieri faz esse tipo de elaboragio
com esse tema mostrando um pensamento ousado, além de procurar uma total liberdade com

relagdo as “amarras” da forma.

Enérgico (Fuga a 3 partes)
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Ex. 18. Arco de tensdo do status.

14 A repeti¢do em espelho.
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Ex. 19. Palindrome.

Essas duas ocorréncias caracterizaram, para mim, um determinado status para o sujeito e as
questdes sobre o qual seu real significado persuasivo levaram-me a procurar por sua projecao ao
longo da fuga. Um movimento de tensdo — relaxamento — tens@o ¢ o tipo de movimento realizado

no sujeito, e a insisténcia no intervalo de sétima ¢ uma caracteristica peculiar a essa obra.
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Ex. 20. Contorno melddico do segundo grupo do sujeito - énfase para as sétimas.

Com a determinacao do status, o inventio, caracterizado pelo enunciado do sujeito a secao

de abertura da fuga comeca a apresentar elementos de ordem retorica. A sua resolucdo como

argumentos persuasivos podem tomar projecoes ao longo da fuga, tornando-se elementos de



unidade estrutural para a fuga. A exposi¢do da fuga, por exemplo, pode ser considerada uma outra
reparticdo de design, designo como exordium.

Exordium
[Exposicio Mi [episédiol
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 X 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35|36 37 38
Voz Superior (VS)| Ré La
Voz Intermedidria (V1)
Voz Inferior (Vinf)
1 2 3 4 5 6 7 &8 9 10 U 12 13 4 15 16 17 18 19 20 21 2 23 U B % 277
Reexposicdo | Milr Episodio i
39 40 41 42 43 44 45 46 47|48 49 50 51 52 53 54 55|36 57 58 59 60 61 62 63 64 65
vs Ll
Vi LT
Vi N
28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 4% 50 51 52 53 4
mpusig&o 1] :ir_f:l[(] | Do Reexposigao Il Li}, Episddio
66 67 6B[(69 70 71 V2 73 A 75 V6|77 78 79 80 81 B2 B3 |84 85 B6 87 8B 8990 91 92
'S —
Vi Mi.
Vinf —
55 56 57 SB 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 V1 72 73 74 5 V6 77 78 79 80 81
mtu ] Ré L mpmig do IV me Dsujg.tu
93 94 95(9 97 98 99 100 101 102 103 104|105 106 107 108 108|110 111 112
VS Contra-Sujeito
i Réj
Vinf
82 83 B84 8 86 87 88 83 90 91

E’ Episadio / Contrap. Livre
92 93 94 95 9% 97 9% 99 100 101
Tabela 2. Primeira reparti¢ao retdrica — Exordium.

A tabela 2, acima,

mostra a demarcacdo da primeira subdivisdo retorica dessa fuga.
Demonstrando, como mencionado anteriormente como a retdrica pode ser articulada a outras

mameiras, também pertinentes, de analise, nesse caso, para a musica do século XX.

A intera¢do do sujeito com o contra-sujeito, na entrada seguinte ao enunciado, mantém as
mesmas caracteristicas com um acréscimo de tensdo, visto que existem duas vozes combinadas
nesse momento. Além do mais, o contra-sujeito € construido sobre combinac¢des de escalas

contextualizagao.

cromaticas onde a mais caracteristicas delas dividida pelo tritono e agindo como elisdo para a
unidade da melodia. Assim, a escala cromatica assume um papel preponderante nessa



Exemplo 21
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Ex. 21. Projecdo do status no sujeito e no contra-sujeito.

De fato, com a entrada da terceira voz, a soma do resultado sonoro obtido pela sobreposi¢ao
de sujeito, contra-sujeito e mais um contraponto livre derivado do cromatismo do contra-sujeito,
assim como a énfase intervalar do sujeito, resulta em uma textura bastante densa sem nenhum
centro definido. Articulando, somente, a continuagdo da exposicao inicial da fuga, com a relevancia
de ja garantir maior coeréncia através da utilizacdo dos materiais mencionados. A densidade dessa

textura eclodira em um episddio totalmente vinculado a exposi¢cdo e como derivagdo absoluta dessa.



Exordium Dispositio
Exposicio Mi Episddio |
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 4 25 26 27 22 29 30 31 32 33 34 35|36 37 38

oz Superior [V5)| Ré La

Voz Intermediaria (V1)

Voz Inferior {Vinf)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 1011 12 13 4 15 16 17 18 19 20 1 22 23 M4 5 26 27

Abrupﬁa Reexposigdo | Mi, Episadio I
39 40 41 42 43 44 45 46 47|48 49 S50 51 52 53 54 55036 57 58 59 60 61 62 63 64 65
vs L
vi 1L T
Vinf IS

28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 4

Reexposicao Il ”;h'_l:[l(}l Dé Reexposigao Il I-ély Episadio 11l

66 67 68169 70 71 72 73 74 75 76|77 78 79 B0 B8l B2 83|84 8 86 87 83 8990 91 92
LT =
Vi Mij

Vinf —
55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 M 75 76 77 7B 79 80 81

Stretto Il Ré L Reexposigdo IV Ponte Diuimtn
93 9 95|9 97 98 99 100 101 102 103 104|105 106 107 108 109|110 111 112

Vs .Contraviuj:itn

Vi Réj

Vinf D Episadio / Contrap. Livre

82 83 84 8 8 87 88 8 9 91 92 93 94 95 9% 97 98 99 100 101

Tabela 3. Design da fuga para a exposic¢ao.
A tabela 3 mostra as secdes retdricas compreendidas no exordium (exposicao da fuga) e

primeiro episodio dessa fuga.

O dispositio

Denomino a posic¢ao estrutural desse episdodio como o inicio do dispositio, pois reparti¢des
caracterizadoras de forma podem ser delineadas. Dessa maneira, as fungdes formais estruturais, em
cada trecho ou secdo da fuga, recebem uma forga persuasiva dentro de sua propria estrutura, além
de manter a coeréncia dentro do plano discursivo da propria fuga. A tensdo, dentro desse episodio,
estd sempre aumentando até que acordes sdo vigorosamente percutidos em um aglomeramento de

~ , R . .15
tensdo, que formara uma figura de retorica musical, o abruptio™ .

15 Uma interrupg@o por meio de siléncio para quebrar a textura quando isso ndo ¢ esperado (BUELOW, 1980, p. 800).
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Ex. 22. O dispositio, c. 36-47.

A reexposicdo que segue ao abruptio (c. 47) ocorre como resultado da quebra de textura
drasticamente movida pelas pausas sobre o siléncio. Pode-se argumentar que essas pausas poderiam
ser geradoras de tensdao, mas a meu ver, 1SS0 nao ocorre, pois a musica que segue, a reexposi¢ao,
ocorre em um carater jocoso € num clima em pianissimo. Aquele aglomeramento sonoro (c. 43-47)
teve a sua funcdo estrutural realizada, ou seja, houve persuasdo. Uma expectativa sem par, até entdo

na fuga, fora ouvida, como reflexo da primeira parte do sujeito da fuga.
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Ex. 23. Abruptio e Narratio, c. 46-49.

Exordium

Voz Superior {VS)
Voz Intermedidria (V1)

Voz Inferior (Vinf)

Vs
Vi
Vinf

Vs
Vi
Vinf

Vs
Vi
Vinf

Exposi¢ao

12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25

26

Mi
28

29 30 31 312 1

Dispositio

Episadiol

35|36 37 38

Ré

Li

39

3 4 5 6

7

Abruptio

41 42 43 44 45 46 &7

gr-ng

43 49

10 11 12 13

Reexposigao |

14 15 16

i,
S0 51 52 53

17 18 19 20 21 22
Palindrome
Episadio Il

36 57 58 59 60

55

28

66

29

67

30 31 32 33

Confutatio

Reexposicao Il

69 70 71

34 35 36 37 38 39 40 41 42

72

73 74 75 76

Stretto|

43

Dé

77 78 79 80 31

82

23 4 5 26 27

62 63 64 65

45 46 47 48 49

Reexposigao Il

83|84 8 86 87

Lih

50 51 52 33

Episadio I

88 89|90 91 92

w

55

93

56

57

58 59 60 61 62 63 64 65 66

Stretto / Confirmatio

94

Stretto 1l

95

Ré),

9 97 98 99 100 101 102 103 104

67 68 69 70
Confirmatio
Reexposigao IV

105 106 107 108
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109

Ponte

nn MnBMBH

110 111 112

ﬂét
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84 85 8 87 88 89 90 91 92 93 WM 95 9% 97

Tabela 4. O design geral da fuga.
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O Narratio

Apos esse relaxamento da textura (c. 48), duas vozes sdo mantidas em uma articulagdo leve
(staccato) com pianissimo, com uma distdncia de duas oitavas separando as vozes envolvidas.
Silenciando toda a tensdo sonora que fora ouvida anteriormente, agora, COmo se€ um novo inicio
estivesse sendo, estruturalmente, realizado, por isso, destaco como um novo design, por narratio. A
seqliéncia construida logo a seguir (c. 56) mantém essa mesma tensdo na textura como
desenvolvimento para a fuga. A musica prossegue seu plano, agora com uma inversao de
movimentos entre as duas maos (c. 56) e, uma aproximagao de registros entre as vozes ¢ realizada
até que um ponto de elisdo entre o final dos movimentos seqlienciados € o inicio de uma nova

reexposicao ¢ atingido (c. 69).

O Confutatio

E justamente neste momento que o confutatio inicia-se. A elisdo traz em si uma nova carga
de capacidade persuasiva e uma nova categoria de elementos de tensdo podem ser notados. A carga
de tensdo ai atraida pelo movimento contrario, torna-se, estruturalmente oposta ao movimento que
fora realizado anteriormente. A carga expressiva da passagem comega a se “auto” questionar. Por
isso denomino de confutatio.

A textura se mantém a duas vozes com uma distancia menor entre essas vozes (apenas uma
oitava as separa). No entanto, o mais interessante ¢ a questdo do registro utilizado. A voz mais
grave deste trecho passa a percorrer o registro usado pela voz intermedidria (c. 69). No entanto, ela
¢ a voz mais grave propriamente dita. As pausas pertencem a voz inferior e com isto, as vozes
comecam a se aproximar através de um adensamento gradativo. Porém, ao iniciar a proxima
reexposicao, a textura passa novamente a trés vozes (c. 76), sendo que as duas vozes ouvidas até
esse momento mantém seus planos e cursos livremente, com uma nova voz permeando-as. Esse
adensamento entendo como uma maneira de criar um crescendo de tensdo no resultado para o final

do trecho, como o arco de tensdo planejado pelo status do sujeito previa.
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Ex. 24. Valorizagao do sujeito através das quartas e prenuncio do stretto, c. 77-78.

A terceira reexposicdo do tema (c.77) ocorre com uma intensificagdo dos elementos. A
escala cromatica torna-se soberana na linguagem e no “tom” do discurso. O sujeito retoma a
articulagdo percussiva da exposi¢do e nesse ponto, o contra-sujeito € abandonado. Um prentncio de
stretto € ouvido, como destacado no exemplo 24, porém o tema ndo ¢ ouvido na sua integra. As
quartas do final do sujeito s3o omitidas, mas aparecem justamente na voz inferior, visto no exemplo

25, sobrepondo-se ao stretto, sendo realizada uma polifonia rebuscada. As trés vozes tecem esta

polifonia com apenas o material do sujeito.
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EX. 25. Valorizagao do sujeito através das quartas e prentuncio do stretto, c. 77-78.



Outra reexposi¢ao ¢ iniciada com o tema em 1a b (c. 84), mostrado no exemplo 26, onde as
trés vozes enfatizam as quartas e segundas, ou seja, inversdes das sétimas presentes em toda a

Sonata, sobretudo no primeiro movimento e como unidade tematica nessa fuga.
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Ex. 26. Projecdo do status e intensificacdo da unidade tematica, c. 84-88.

Se esta reexposicdo do tema (c. 84) suprime as quartas do final da melodia, essas sdo
ouvidas, como anteriormente citado, por sobreposi¢do, no exemplo 27, formando agora intervalos

de quartas harmonicas, quer aumentadas, quer justas, desembocando em um novo episédio (c. 89).

4|/—_\4:L

| ' b 1’15

] ] )]
- 7 pe & o
& > > =

EX. 27. Quartas harmonicas, c. 88.




O ultimo episodio (c. 89) eclode como o primeiro (logo apds a exposi¢do). O grau de tensao
agora, operado texturalmente ou por razao intervalar, ¢ grande, e uma profusao de sétimas (maiores
e menores), nonas (menores) € quartas sdo ouvidas: sobrepostas, justapostas e contrapostas. Um
acimulo de tensdo ¢ erigido junto a essa massa sonora ¢ a dindmica utilizada ¢ um crescendo de
forte para fortissimo. Os trés principios destacados por Lester (2001) menciona como as sec¢des
paralelas e a interse¢do entre os elementos utilizados e construidos sdo consonantes com as idéias
de retorica musical (inventio e o dispositio). De fato, considero que esse episodio esteja articulado
em oposicao aquele que segui a exposi¢do, pois naquele momento ocorreram trés entradas do tema,
gerando uma tensdo tal, eclodindo em um episddio de alta gama de tensdo, proporcionando uma
expectativa. A tensdo foi interrompida através do abruptio (c. 47) quebrada por uma figura de
siléncio

Agora, o episodio (c. 89) segue trés entradas do tema e, de maneira livre, sem a preocupacao
com a relagdo intervalar de imitagdo, um nivel semelhante de tensdo é gerado através de sétimas e

quartas. O stretto resolve a tensdo € a0 mesmo tempo prepara o ouvinte para a ultima reexposicao

da fuga.

=
T

N

I
I
sn

N

NN

L
AW
¥

N
LAl

9

®
S
3 I
3\ I
3
A R .
| X5
o
Ve
v
1l
\
|
Nl
(Y

1 1\1 q A, i A, 1
S iy e e e s
C x| - oo | | - —1 T 1)
|~ e e 7" e - be S he — = -
ve b§9:> = he 52: §’> __’/ re v @
- ; -
9 = 5% N N 3 — N NG - — LJ 5 g
T b S ha—— il be kel
D) —Lo®] Do e Lyl [ —+ — L=+ bhe& 7 L
e/ P2TT T2 e o/ pEE  EhT g hE T E
o= - P —N— —,
704 < & i A L fom b g—
= 52 PP b9 3 b 3
=1 | =ha 0w = =
= bg b27T THEbE b3 Py

EX. 28. Intensificagao maior atividade no ultimo episodio, c. 89-95.



O Stretto e o confirmatio

O stretto (¢.95) ¢ duplicado por oitavas e sofre um encurtamento, as pausas que eram de
certa forma estruturais, na exposi¢do, ¢ ao longo da fuga como um todo, sdo extraidas permitindo
que uma aproximacao maior entre as entradas do tema seja realizada. Percebo duas fungdes topicas
desse estreitamento do tema, uma sendo a geracdo de uma énfase par ao intervalo de quarta e a
outra como processo para enfatizar a natural necessidade de se ouvir o tema apdés uma grande soma
de tensdo sonora. A dinamica em fortissimo e uma énfase dada ao primeiro intervalo de quarta do
tema, argumentam a favo de uma resolugao prévia antecipando o final da obra tornando esse stretto

parte do confirmatio como resolugdo final para a fuga.

Exemplo 28 - O stretto (c. 96-99)
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Ex. 29. O stretto, enfatisando as quartas. Funcionando como Confirmatio.

A posi¢do desse stretfo vem a caracterizar mais um item da abordagem retoérica como
resolucao para um aglomeramento de tensdo. Uma resolucao que, de maneira alguma, relaxa em sua
propria condigcdo estrutural gera sua intensificagdo. A duplicagdo de oitavas, juntamente com a
dinamica corrobora com essa reexposicao do tema, além dessa mesma reexposicao em stretto estar
vinculada ao status planejado no sujeito da fuga. A esse respeito Harrison (1990) comenta sobre
como esse procedimento pode “preparar a audiéncia para o final do discurso” (HARRISON, 1990,
p. 33) buscando por pontos para uma resolucdo mais intensa dos argumentos prévios da fuga.

A textura da reexposi¢do final ¢ de duas vozes, cada qual duplicada com oitavas, mantendo



dessa maneira, a intengdo geral de resolucdo total para todas as vozes. O intervalo de quarta justa,
proveniente do inicio do tema e fora enfatizado no stretto ¢ agora o material de base para essa
ultima reexposi¢cdo. Demonstrando como o valor inerente ao proprio locus que € de alta tensdo
como previsto no plano e no status da fuga. Resolvendo com argumentos claros e pertinentes ao
contexto o conflito gerado pelo status e intensificado ao longo da fuga, e resolvido com o
confirmatio com foi anteriormente mencionado.

Antes de encerrar essa abordagem, ¢ importante mencionar outras projecoes do sujeito e do
status no decorrer da fuga. O status prevé um plano de tensdo que articula varias categorias de
elementos. Antes disso, porém, lembro que uma palindrome ¢ realizada com as notas do inicio de

cada grupo subdividido do sujeito. Uma relacao intercalada pode ser observada, como demonstra o

exemplo:
ABRUPTIO PALIDROME
EXORDIUM DISPOSITIO NARRATIO - CONFUTATIO CONFIRMATIO
INVENTIO \/l
EPISODIO REEXPOSICOES - EPISODIO STRETTO  REEXP.
EXPOSICAOD FINAL
Compassos | |
12 - 35 35 - 47 48 - 69 - 84 - 88 9 - 105 - 112

SECOES PARALELAS

Linha estrutural com divisdes retoricas.

Como o exemplo acima aponta (a linha estrutural com as subdivisdes retoricas) como o
dispositio e o confutatio comportam as reexposigdes do sujeito, observando a importancia do
intervalo de sétima como unidade tematica para essa fuga. A distancia intervalar entre os extremos
estruturais da fuga mantém o mesmo padrdo de sétima com os processos de variagdo continua. A

exposicdo ¢ com a nota Ré¢; a primeira reexposi¢do ¢ com a nota Mib, que ¢ uma segunda menor



ascendente (uma inversao/variagdo da sétima unificadora). O stretto ¢é realizado a partir da nota Réb
que ¢, da mesma maneira, uma segunda menor da nota Ré, agora em sentido descendente (0 mesmo
processo de variacdo ¢ notado), unificando o caminho desenvolvido pela fuga em suas varias
reexposi¢cdes como um outro argumento de persuasdo da fuga. Hindemith (1970, p. 26) aponta
como o intervalo de sétima possui uma peculiaridade muito grande. Guarnieri entende as
caracteristicas desse intervalo e o projeta com sutileza unificadora em toda a sua composi¢ao.
Interessante notar como toda a Sonata ¢ concebida, retoricamente, como uma projecao da
sétima do inicio da obra. E como isso tem sido demonstrado como fator de unificagdo para esse
movimento e projetado ao longo da fuga analisada neste trabalho. O primeiro movimento da sonata
esta centrado sobre a nota la. J& o segundo sobre a nota l& bemol (sol #) que ¢ uma sétima
ascendente a partir de 14 e o terceiro movimento sobre a nota mi. Destaco, porém que a fuga que
assume posicdo central no Gltimo movimento da sonata ¢ centrada sobre a nota ré, o confirmatio ¢
sobre a nota ré, entdo a relagdo projetada na fuga também vem a ser de uma sétima visto que a
distancia entre as notas mi e ré, numa dire¢do ascendente também ¢é de uma sétima. Caracterizando

como ambiente “tonal” da sonata: La — Sol # - Mi.

Contagem numeroldgica e a retorica musical

Williams (1989) afirma que o simbolismo na musica de Bach parece ser justificado por uma
natureza complexa inerente aquela obra e de tempos em tempos tem servido como base para
revelacdes que ndo pretendem demonstrar os reais intentos do compositor (WILLIAMS, Ano, p.
65). A contagem numerologica foi uma area muito expandida no século XX, principalmente na
musica de Bach. Essa contagem toca em dois aspectos que sdo encontrados na musica: de
arquitetura (niumeros de compassos, notas e¢ elementos do género) e clareza de proporgdes. Na
musica, essa preocupacdo com a precisdo numeroldgica remota a Renascenca com Ockeghem,
Dunstable e Obrecht até a musica atual com Ligeti, além de estudos dos mais importantes tratados
de teoria da musical relatam o interesse pelas relagdes numéricas por mais de vinte e cinco séculos
destacando, por exemplo, propor¢des aureas na musica brasileira o Rudepoema de Villa-Lobos

(SANTIAGO, 2002, p. 152). Santiago (2002) desenvolve um trabalho de pesquisa em que



proporcdes e representacdes mentais sdo estudadas nos 50 Ponteios de Camargo Guarnieri. Assim, a
autora completa seu trabalho afirmando que a forma na musica de Guarnieri ¢ um elemento
identificador de seu estilo e destaca o mesmo tipo de propor¢ao durea em varios ponteios.

Guarnieri considerava-se livre das “amarras” da forma ao compor essa Sonata. Porém, notei
uma recorréncia gradual ao analisar a fuga aqui demonstrada. Meu trabalho nao busca por elaborar
representacdes mentais, mas sim, uma busca argumentativa para a persuasdo retorica. Toda a
histéria ao redor da composi¢cdo dessa Sonata, a lembrangca do maestro Baldi, mencionada por
Verhaalen (2001, p. 172), sugerem um clima quase mistico para sua composicao. Nao que com isso
a obra torne-se mais importante dentro da literatura pianistica ou venha assumir um outro status
retorico, apenas seu interesse como objeto de analise ¢ mais instigante e relacionando a retdrica
musical. Isso, para mim, torna a criagdo de um argumento persuasivo mais tendencioso, mesmo
para o proprio compositor.

Como em algumas obras de Bach'® ¢ possivel encontrar sugestivas assinaturas, por meio de
somas de valores aplicdveis as letras do nome do compositor, por exemplo, A= 1, B= 2, etc.

(WILLIAMS, Ano, p. 76). Com o nome de Camargo Guarnieri ocorre a seguinte relagdo:

C +A+M+A+R+G+O

3+1+13+ 1+18+7+ 15=58 = 5+8 =13 — 1+3=4

G+U+A+R+N+HI+E+R+]

7+21+ 1+18+14+9+5+18+9 =70 — 7+0 =7

C +tA+tM+A+R+G+0O GHU+A+R+N+HI+E+R+I =4+7=11

Na Sonata para piano (1972) o intervalo gerador ¢ o de sétima, que por sua vez possui uma

medida de 11 semitons. Nos demais movimentos, a mesma relagdo ¢ mantida e, neste trabalho

menciono como o intervalo de sétima torna-se o elemento de unidade tematica. Durante a

16 Com o nome de Bach ocorre o seguinte resultado: B+A+C+H= 14, por exemplo o sujeito da fuga n° 1 do Cravo
bem Temperado possui 14 notas.



constru¢do da obra o intervalo sofre variagdes continuas, mas sempre presente a sua cor € o seu
efeito: quer invertido como segunda, ou ampliado como nona.

Ademais, a titulo de especulagdo, os nomes de Mério de Andrade e do Maestro Lamberto
Baldi, vinculam-se a essa contagem de valor para as letras que compde os seus nomes:

M+A+R+I+0

13+1+18+9+15= 56 — 5+6=11

De

A+N+D+R+A+D+E
1+14+4+18+1+4+5= 47 — 4+7=11

M+A+RH+O A+N+D+R+A+D+E = 11+11=22

L+A+M+B+E+R+T+O
11+1+13+2+5+18+20+15= 85 — 8+5=13

B+A+L+D+I
2+1+114+449=27 — 2+7=9

L+A+M+B+E+R+T+0O B+A+L+D+ = 13+ 9=22

Assim, a soma das letras do nome de Camargo Guarnieri resulta no nimero 11, os resultados
dos nomes de Mario de Andrade e de Lamberto Baldi, cada um deles resulta em 22 que ¢ o dobro
de 11. Lembro que esses dois nomes exerceram grande influéncia na formac¢ao de Guarnieri e se o
compositor pretendia dedicar a obra a um de seus mestres, por ndo fazé-lo, por meio de simbolos
implicitos a propria obra? No entanto, Guarnieri acabou dedicando esta sonata a pianista Lais de
Souza Brasil, cujo nome, coincidentemente, também esta vinculado ao nimero 11 (Lais Brasil =
11). Certamente essas questoes sao de cunho especulativo e quem poderia respondé-las nao esta
entre nos hoje. Mas de fato, estas coincidéncias ndo deixam de ser instigantes, gerando
autenticidade a obra.

A introdug¢do da fuga da Sonata para piano possui 11 compassos. Além do mais, o material



¢ a soma de acordes formados pela sobreposicdo de segundas, sendo o intervalo de segunda a
inversao da sétima, conseqiientemente, a sétima possui uma medida de 11 semitons.

O sujeito da fuga apresenta uma extensdo de oito compassos e dentro desses, trinta e oito
notas sdo articuladas. A soma destes algarismos (3 + 8 = 11) ¢ igual a 11. Esse resultado acontece
repetidas vezes em cada padrao de entrada do sujeito da fuga durante a exposicao.

Além da especulacdo em torno do algarismo 11, observei a ocorréncia da propor¢do durea.
O calculo da se¢do aurea — simplificando muito sua demonstragdo matematica — pode ser
demonstrado a partir de duas medidas de tamanhos diferentes, uma medida maior Z e uma medida
menor z. Se dividirmos Z por z, o resultado € equivalente a divisdo da soma de Z+z por z.

Algebricamente,
Zlz=Z+2)/Z

O nuimero resultante de tal divisao ¢ aproximadamente a 1,618. Isto ¢, para cada unidade de
z, correspondem 1,618 medidas de Z". Assim, a regido de se¢do durea, tomando como medidas o
nimero de pulsos totais no terceiro movimento, ¢ encontrada em torno do final do primeiro
episodio, na regido da figura abruptio, no c. 47 (4+ 7 = 11). Justamente onde o conflito
estabelecido através do status € refletido, mais uma vez, na estrutura da fuga, ao observarmos a

localizagdo da secdo aurea e, também, como uma reflexao do resultado da contagem numerologica.

17 Disponivel em www.gelonezehpg.com.br , acesso em 08/02/2008.



http://www.gelonezehpg.com.br/

CONCLUSAO

Considerando a fuga como um procedimento retoérico imitativo e articulando os avangos
conceituais pressupostos por Harrrison (1990), combinado com os principios sugeridos por Lester

(2001), seguem as conclusoes para a fuga da Sonata para piano de Camargo Guarnieri.

ABRUPTIO PALIDROME
EXORDIUM DISPOSITIO NAano - CONFUTATIO CONFIRMATIO
INVENTIO
' e
., . .
EPISODIO ‘.. REE)(POSlcﬁEs - EPIS-(.')DIO * STRETTO  REEXP.
EXPOSICAOD ‘e, ot ’, W FINAL
*rtessaner” e
Compassos | |
12 - 35 35 - 47 48 - 69 - 84 - 88 96 - 105 - 112

SECOES PARALELAS

Linha estrutural e relacionamento retdrico com segoes paralelas.



Os elementos da fuga, sujeito, contra-sujeito, as entradas do sujeito na reexposi¢ao, fungao e
resolucdo do stretto, além de conduzir e preparar para a tltima reexposi¢do do sujeito, caracterizam
eventos de ordem retorica. A imitag@o, nesse caso, foi passiva a questdo estrutural, além de manter a
precisdo técnica que o procedimento exige, sendo mantida coerentemente durante toda a
composi¢ao. Nesse caso, se a imitagdo € caracteristica de um procedimento retdrico composicional,
de maneira independente, a retorica na fuga da Sonata ndo depende dessa imitacao. Depende,
porém, da forga atrativa e complementar de um elemento para com o outro. O sujeito da fuga esta
inteiramente ligado ao contra-sujeito, aparecendo sempre juntos, com exce¢do no caso das
passagens em stretto. Os episodios estdo sdao intimamente intrinsecos as exposi¢cdes que oS
antecederam que a fluéncia com que o discurso ¢ mantido, tecido e organizado reflete ainda mais o
plano de tensao tanto textural quanto de expectativa pura em todo o decorrer da fuga.

O status gerado a partir do sujeito da fuga cria um arco de tensdo que € retoricamente
projetado ao longo da composi¢do, cumprindo todas as etapas que poderiam ser previstas no
discurso. Percebo como, mesmo sendo um discurso previsto a priori, de maneira alguma se torna
mondtono, demonstrando assim, a maestria do compositor ao admitir tal plano para sua obra'.
Dessa maneira, o status serviu como um guia para a busca por caracteristicas proprias na
composi¢ao e validou o avango conceitual proposto por Harrison (1990).

Ao se articular os principios propostos por Lester (2001), sobre as se¢des paralelas e sua
intensificagdo ao longo da composicdo, nessa fuga o status comportou a perspectiva das
intensificagdes previstas, ao resolvé-las quando os primeiro e ultimo episédios mostraram ter
funcdes semelhantes e resolugdes opostas. Assim, a energia contida no status, que ¢ de fato um
elemento artificial, como afirmado por Harrison (1990), ¢ viva e pertinente a propria fuga,
caracterizando-se como outra arma persuasiva e retorica.

Algumas figuras de retorica musical foram mencionadas ao longo da andlise e discussao.
Harrisson (1990) comenta como as figuras ndo exercem uma fun¢ao estrutural, mas uma fungao de

decoragdo e embelezamento. Nessa fuga, as figuras surgem com fungdes topicas atuantes. A figura

18 Harrison menciona que essa ¢ uma das tarefas do compositor ao pretender persuadir uma audiéncia ao lidar com um
procedimento que oferece tantos obstaculos, como ¢ o caso da fuga (HARRISON, 1990, p. 5)



palindrome, encontrada no sujeito, ¢ projetada no dispositio. O abruptio ¢ utilizado a fim de
quebrar a tensdo gerada e de maneira a ceder ao previsto pelo status. Nessa fuga, as figuras
possuem, naturalmente, uma fun¢do decorativa, porém exercem outras fungdes que também sio
proprias do locus retérico em que se encontram. A opg¢do por seguir a um padrdo retorico na
subdivisdo das se¢des seguiu ao padrio utilizado por Harrisson (1990) e mostrou que € possivel,
sim, articular técnicas modernas de analise com as reparti¢cdes oriundas da retdrica classica. Nesse
sentido, sua proposta e avanco continuam mais pertinentes e mais atuais.

Na minha especulacao a respeito da relagdo numérica nessa obra, percebi como Guarnieri,
mesmo utilizando métodos e procedimentos semelhantes aos seus contemporaneos, como
Hindemith, torna-se auténtico dentro do seu tempo. A total liberdade no uso da tonalidade e das
“amarras” da forma da obra ¢ ampliada dentro de sua propria estética, ndo necessitando de padrdes
ou modelos a serem seguidos'”. A proje¢io das consideragdes numéricas na segio aurea pode atestar
ou servir de afirmativa para a especula¢do de que Guarnieri estava criando um modelo proprio.

Evidentemente, ou se ouvir a fuga da Sonata, essas conclusdes a respeito da simbologia
numérica ndo atuam como fator persuasivo passivamente, contudo, lembro a citacio de Sousa
quando afirma que o ato de persuadir pressupde um destinatario que compreenda e saiba avaliar os
respectivos argumentos, € como um pensar deve refletir a expressdo de um raciocinar (SOUSA,
2003, p. 4). Essa intensdo especulativa, oriunda da minha convivéncia com a obra, reflete outra
faceta da retorica e persuasdo que a obra pdde exercer ao procurar compreender e raciocinar sobre
os elementos ali presentes, ou seja, como a obra me persuadiu.

O inicio do artigo de Harrison (1990) relata como a polifonia e a oratoria tém uma grande
familiaridade, sobretudo em obras de Bach. O meu trabalho, contudo, demonstrou-me, que retorica
e a oratoria possuem familiaridades naturais com a fuga, com a musica € com arte em geral,
independente de seu periodo ou da estética proposta. Assim, os demais movimentos dessa Sonata
também poderiam ser abordados a luz dos mesmos referenciais, buscando elementos de ordem

retorica, completando o ciclo da Sonata para piano de Camargo Guarnieri. Isso realizado, além de

19 Gerling (2005) mostra como, em um trabalho de juventude, Guarnieri utiliza um modelo de Bach para compor uma
fuga, e como isso, de maneira alguma, desmerece-o como compositor, nem o valor de sua obra.



contribuir para o entendimento da arte musical, poderia demonstrar como a forma em musica ¢ um
conceito flexivel e que o que ocorre, de fato, € uma preocupagdo com a coeréncia e o equilibrio a

fim de se persuadir o ouvinte.
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ANEXO

Partitura da Fuga da Sonata para Piano (1972) de Camargo Guarnieri



