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1. Introducéo

A literatura musical brasileira para piano no século XX foi enriquecida
em quantidade e qualidade com obras dos mais variados géneros: sonatas,
concertos, valsas, preludios, estudos, dancas, pegas isoladas, etc. Obras estas
escritas por compositores de diferentes estilos e tendéncias, como H. Oswald,
H. Villa-Lobos, C. Guerra-Peixe, F. Mignone, C. Santoro, J. Siqueira entre
muitos outros. Como uma das grandes contribuic6es a dita literatura pode-
mos considerar os “50 Ponteios para Piano” de Camargo Guarnieri, uma
obra de grande magnitude, composta ao longo de 28 anos, entre 1931 e
1959.

Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) deixou nos seus 86 anos de
vida uma grande contribui¢do em quantidade e qualidade a musica nacional:
sinfonias, concertos para diversos instrumentos, dperas, cantatas, grandes
obras vocais, obras para conjuntos de formac6es diversas, numerosas can-
¢Oes e trabalhos para piano que muito enriquecem o repert6orio pianistico
brasileiro.

Passadas mais de quatro décadas que Guarnieri comp6s o ultimo dos
50 Ponteios, estes ja ocupam um lugar importantissimo na cultura musical
brasileira: inimeras vezes sdo executados em concertos; sdo muitas as gra-
vagdes de varios deles inclusive duas integrais; ja lhes foram dedicados
varios trabalhos cientificos; estdo presentes como obras estudadas nos mais
diversos cursos de musica pelo Brasil. Exemplificando, podemos citar as
gravacOes dos seguintes pianistas: Isabel Mourdo e Lais de Souza Brasil
(integrais), Arnaldo Estrela, Anna Stella Schic, Cynthia Priolli, Lidia Simdes,
Jaime Teixeira Grossi, Guiomar Novaes, Antonieta Rudge, Cristina Ortiz,
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Caio Pagano, Julia da Silva Monteiro;* e citar os trabalhos cientificos publi-
cados de B. Carneiro de Mendoncga, M. Veerhalen, Nei Fialkow, Diana
Santiago da Fonseca.?

O ato de nomear essas pecas musicais com o termo “ponteio” era
uma prética desconhecida quando C. Guarnieri as iniciou a compor. A op-
cdo por tal procedimento € justificada pelo préprio compositor: “Na verdade
(os ponteios) sdo preltdios que tem carater clara e definitivamente brasilei-
ro. Achei melhor usar uma palavra diferente de prelGdio para expressar
este carater brasileiro” (VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri-
Expressbes de uma vida. [Sdo Paulo: Edusp-Imprensa Oficial, 2001], 128).

O termo preludiar ou executar um preldio até o século XVI11 signifi-
cava improvisar algo em um instrumento para conferir o estado do instru-
mento, sua afinagdo, seu som ou podia designar uma peca que antecedia
uma outra, por ex: preladio e fuga, prelidio de uma suite. A partir do século

!GUARNIERI, C. Os 50 Ponteios Isabel Mourao, pianista. Ricordi SER-8. Sao Paulo
Ricordi Brasileira, SAEC. GUARNIERI, C. Os 50 Ponteios . Lais de Souza Brasil.
EMI/Odeon 31 C 163 422834. GUARNIERI, C. Ponteio 4. Jdlia da Silva Monteiro.
FUNARTE FUN 005M/95). GUARNIERI, C. Ponteios 24, 22, 33 . Camargo
Guarnieri. FUNARTE FUN 004- 5M/95. GUARNIERI, C. Ponteios 43, 44, 45, 46, 47,
48, 49,50. Camargo Guarnieri SOARMEC S008. GUARNIERI, C. Ponteios 22, 24, 33.
Antonieta Rudge. ASC-84. GUARNIERI, C. Ponteios 12, 13, 22. Arnaldo Estrela.
Sinter SLP-6 1956. GUARNIERI, C. Ponteios 36,43, 45 ,49, 50. Ana Stella Schic.
FUM 005M/95. GUARNIERI, C. Ponteios 12, 13, 22, 24, 43, 45. Cinthia Priolli.
TRANSBRASIL 804.09,1990. GUARNIERI, C. Ponteio 19. Lidia Simdes. Sinter SLP
—5,1956. GUARNIERI, C. Ponteio 19. Jairo Teixeira Grossi. MVL — 029, 1981.
GUARNIERI, C. Ponteios 24, 30. Cristina Ortiz. ANGEL S3-CBX 499, 1974,
GUARNIERI, C. Ponteio 30. Guiomar Novaes RGE Fermata 305.1034, 1974.
GUARNIERI, C. Ponteios 22, 24, 30, 45, 46, 49. Caio Pagano. HALLMARK
CLASSICS 350712, 1996.

2MENDONCGA, Belkiss C. “A obra pianistica’” em: Camargo Guarnieri: o tempo e
amusica. Rio de janeiro: Funarte; Sdo Paulo: Imprensa Oficial de Sdo Paulo, 2001.
401-422. VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri- Expressdes de uma vida.
Trad. Vera Silvia Camargo Guarnieri. Sdo Paulo: Edusp, Imprensa Oficial, 2001.
FIALKOW, Nei. The Ponteios of Camargo Guarnieri- A lecture-recital ensay
submited in partial fulfillment for degree doctor of musical arts. The Peabody
Institute of Johns Hopkins University, 1995. FONSECA, Diana S. Propor¢des nos
ponteios para piano de Camargo Guarnieri: um estudo sobre representacdes
mentais em performance musical. Tese de Doutorado. Universidade Federal da
Bahia., 2002.
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XIX o termo comeca a designar uma peca de curta duracdo porém individu-
alizada, podendo estar em um conjunto de pecas ou separada. Esta maneira
de se encarar o preltdio foi tomada por varios compositores como F. Chopin,
A. Scriabin, S. Rachmaninoff, C. Debussy, D. Schostakovich, Claudio
Santoro e Camargo Guarnieri.

Guarnieri ao criar seus preludios usa, para nomea-los, o termo ponteio.
Este termo vem de “pontear a viola" - ato praticado pelo cantador caipira
brasileiro antes de cantar uma cancdo, que consistia em improvisar algo
para conferir a afincdo e o estado de sua viola, ou seja 0 mesmo que o ato
de preludiar no século XVI1II. O compaositor ao usar o termo ponteio queria
com isto dizer “preladio brasileiro”.

Em relacéo ao carater “definitivamente brasileiro” a que se refere o
compositor, os 50 ponteios apresentam-se como uma aquarela de imagens e
estados de espirito do homem do Brasil e sdo uma enciclopédia musical de
brasilidade, como descreve Ayres de Andrade em suas observacdes na con-
tra-capa do disco Ponteios (Isabel Mourdo - pianista):

Os Ponteios de Camargo Guarnieri formam uma vasta e admi-
ravel antologia musical do homem brasileiro, fixada em termos
de arte. Em toda parte, no sertdo e nas cidades, ele vai buscar
elementos que ali sdo conservados, de geracdo em geracao,
como se fosse uma heranga sagrada, nas canc@es e nas dan-
cas do povo, para com esses elementos abricar a esséncia que
iria alimentar aquelas pe¢as encantadoras no seu regionalis-
mo espiritualizado, modelados com requintes de imaginagdo
mas sempre fiéis aos modelos em que se inspiram. N&o obede-
cem os Ponteios a nenhum critério pré-formulado quanto as
suas condicdes de forma musical. Seriam simples prelddios
pianisticos sem maiores preten¢des se ndo fossem individua-
lizados e valorizados por um contelido nascido do propoésito
de registrar aspectos do regionalismo brasileiro. Outros tan-
tos fatores de valorizagdo dessas paginas sdo a intensidade
do colorido emocional e a versatilidade do tratamento
estilistico. (ANDRADE, Ayres de. Notas para a contracapa do
disco Ponteios (Isabel Mourao, pianista) [Ricordi SER-8. Séo
Paulo: Ricordi Brasileira, SAEC]).

Para a criacdo dessa enciclopédia musical brasileira, C. Guarnieri uti-
liza toda a sua forga expressiva aliada a uma apuradissima técnica de com-
posicdo e a um conhecimento profundo do piano. Traz para os Ponteios
suas concepcdes de como deveria ser a misica brasileira, sintetizadas pelo
compositor em um depoimento de 1937:

As obras musicais mais caracteristicas e mais belas que os
compositores brasileiros criaram até agora sdo geralmente
dancas ou baseadas em ritmos declaradamente coreograficos.
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Quase toda a nossa criacdo musical popular é fortemente
ritmada e dificilmente sera musico brasileiro quem néo apre-
sentar em suas obras elementos ritmicos da raga. Temos po-
rém que observar e entender com mais exatiddo as cantigas do
povo e mesmo suas dancas. Diremos desde logo que a
sincopacao, tal como vem sendo usada sistematicamente por
nés, € uma sintese inexpressiva que absolutamente néo
corresponde as promessas ritmicas do canto popular. Quanto
ao problema da harmonia, a musica nacional deve ser de prefe-
réncia tratada polifonicamente. A qualidade de nossa ritmica,
a sua forga dindmica nos aconselha evitar as harmonizagdes
por acordes, pois esses viriam acentuar mais violentamente
ainda essa ritmica, o que daria a esta uma superioridade dese-
quilibrada entre os elementos fundamentais da nossa concep-
¢do musical: ritmo, melodia e harmonia. [...] Assim, € principal-
mente na utilizacdo das escalas nacionais, que escapam a rigi-
dez da tonalidade e nos aproximam do modos eclesiasticos,
que devera fixar a nossa intencdo harmonica, e ndo na
contextura sutil e nova dos acordes. E, concebida
polifonicamente, a musica brasileira, pela propria exigéncia de
elasticidade e entrelacamento das linhas melddicas, podera
disfarcar a violéncia dos seus ritmos sem que estes deixem de
permanecer como base construtiva e de fundo dindmico da
criacdo. (MORAES, Maria José Dias Carrasqueira de. A
pianistica de Camargo Guarnieri apreendida atravésdos
vinte estudos para piano. Dissertagdo (mestrado). Escola de
Mdsica da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade
de Sao Paulo [S&o Paulo: 1994], 32).

A dedicacdo a musica nacional esta presente desde suas primeiras
composi¢Oes. Em 1928, estando 0 compositor com 21 anos, ja havia com-
posto entre outras obras, a Cancdo Sertaneja e Danca Brasileira.

Maério de Andrade ficou realmente impressionado com o grau de
brasilidade que continham estas obras ao conhecé-las no primeiro encontro
entre os dois em marco do referido ano. O musicélogo, ensaista e um dos
maiores intelectuais da época, passa entdo a identificar esta mdsica as suas
teorias e comeca a apoiar o jovem compositor.

De 1926 a 1930 Camargo teve sua formagao musical guiada pelo ex-
celente regente e grande inovador responsavel por primeiras apresentacfes
de varios trabalhos contemporaneos no Brasil: o italiano Lamberto Baldi. A
guem Guarnieri se refere:

Baldi era uma pessoa incrivel, homem de grande inteligéncia.
Sua maneira de ensinar era integrada: Eu estudava harmonia,
contraponto, fuga, e orquestracdo simultaneamente, consul-
tando a literatura musical, mas a minha composicao era livre.
Ele jamais colocou obstaculos em meu caminho. Apenas revia
uma passagem e dizia; A N&o gosto disso, corrija." Uma das
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primeiras coisas que fez foi me colocar na Orquestra, onde eu
tocava todos os instrumentos de teclado- piano, xilofone,
celesta....Eu passava o dia todo estudando, tocando na Or-
questra e a noite jantava com ele. As aulas eram depois da
refeicdo. Eramos oito alunos e todos estudavamos desse
modo. (VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri- Expres-
sbes de uma vida, 22).

Em 1928 ap6s o encontro com Guarnieri, Mario de Andrade vai procu-
rar Lamberto Baldi e Ihe propor um acordo: Baldi orientaria Camargo em
sua formacdo técnico-composicional e Mario se encarregaria da sua for-
magcao cultural e estética. Por varios anos Mério de Andrade guiou os estu-
dos do jovem compositor que veio a adquirir um sélido embasamento em
estética, historia, literatura e filosofia. Além disso 0 music6logo vai seguir a
criacdo de Guarnieri fazendo elogios, comentarios e criticando-lhe com o
propdsito de provocar o desenvolvimento composicional quando julgava ne-
cessario.

Devo toda a minha formagao humanistica a Méario de Andrade.
Ele foi meu exemplo de carater, honestidade e bondade. Quan-
do o conheci, meus conhecimentos eram primarios. Ele tracou
um plano para desenvolver minha cultura geral e além disso,
me emprestava livros pois naquela época eu ndo tinha meios
para compra-los. Assim aprendi a amar os livros , a respeitar
0s que realmente sabem, a ser honesto comigo mesmo, a ser
franco e leal. Este tem sido o lema de minha vida e o melhor
exemplo que tive foi Mario de Andrade. (Idem , 25)

Lamberto Baldi e Méario de Andrade vao tratar da formacdo de
Guarnieri simultaneamente até 1931 quando o regente se muda para Mon-
tevidéu para assumir a direcdo do SODRE, institui¢do cultural oficial do
Uruguai. Antes de partir declara a Camargo Guarnieri, que se sentira meio
desamparado, que ele ja ndo precisava mais de um professor: “Tudo o que
vocé precisa é escrever, escrever e escrever.” (Ibidem, 25)

E a partir desse ano de 1931, restando a Guarnieri as criticas de Mério
e a sdlida formagdo musical proveniente dos cinco anos de estudos com
Baldi, que os Ponteios comecam a ser compostos e durante grande parte de
sua vida criativa Guarnieri deles se ocupara.

Reunidos pelo autor em cinco cadernos contendo dez Ponteios cada
um, o primeiro foi escrito de 1931 a 1935. Depois de um intervalo de doze
anos, foi escrito 0 segundo caderno (ponteios de 11 a 20) de 1947 a1949. O
terceiro caderno (ponteios de 21 a 30) escrito de 1954 a 1955. O quarto
caderno (ponteios de 31 a 40) escrito de 1956 a 1957 e 0 quinto (ponteios de
41 a50) concluido em 1959.
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Ao se iniciar um processo de estudos e pesquisas, almejando um me-
Ihor entendimento e concepcédo, de uma obra tdo significativa da cultura
musical brasileira, as seguintes questdes se impdem:

a) Como entender, perceber em cada Ponteio seu conteldo expressi-
vo? A qual estado de espirito brasileiro ou a um regionalismo se refere cada
miniatura?

b) Quais meios composicionais (melodias, harmonias, polifonias, es-
truturas de forma musical) e recursos pianisticos sdo utilizados em cada
Ponteio?

c) Por se tratar de um conjunto de pecas, existe um sentido de totali-
dade, uma ou mais linhas dramaticas que a permeiam? Existiriam relacdes
(e qual a sua natureza) ou pontos comuns entre as pecas e entre as pegas e
o0 todo, como se encontra em ciclos de pequenas pec¢as de outros composi-
tores? (Por exemplo: Os preltdios opus 24 de F. Chopin, O Carnaval opus 9
de R. Schumann, Quadros de uma exposicdo de M. Mussorgsky).

Este trabalho procurara esclarecer as questdes fundamentais ao en-
tendimento da obra, acima citadas. Buscara descobrir a possibilidade de se
conceber 0 11 Caderno de Ponteios como um conjunto dotado de totalidade.

Para tal se necessitara, além de analise musical convencional, de uma
teoria epistemoldgica que possa abarcar cada Ponteio com suas caracteris-
ticas e elucidar do conjunto, a no¢éo de totalidade, que é crucial aqui: “Esta
idéia que muitas vezes surgira na histéria da filosofia, desabrochara muito
na filosofia romantica, sobretudo em Hegel. Surgiu por vezes nas ciéncias
contemporaneas como na teoria da forma ou Gestalt.” (MORIN, O Méto-
do 1, 103).

2. Umateoria epistemoldgica

Nas ciéncias contemporaneas vamos encontrar a idéia de totalidade
trabalhada principalmente nos sistemistas, nas Teorias Gerais de Sistemas e
no trabalho epistemoldgico de Edgar Morin O Método.

Neste ultimo encontraremos os conceitos de totalidade, sistema, uni-
dade complexa, partes, interacdo, organizacdo, emergéncias, que servirao
como um guia epistemolégico para o que propGe este trabalho.

Assim, cada Ponteio funcionard como uma parte (unidade complexa
[Morin, 102] - conceito discutido na préxima parte) do conjunto de cada
caderno (sistema). Desta maneira, nos préximos capitulos se estudara cada
Ponteio, procurando elucidar suas particularidades. Em seguida, utilizando-
se da l6gica e dos conceitos de interacdes, organizacdo, emergéncia e siste-
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ma expostos por Edgar Morin em O Método, se procurara entender, perce-
ber o Primeiro Caderno de Ponteios como um sistema, com organizacao,
totalidade e caracteristicas proprias.

Para o entendimento de cada Ponteio serdo realizadas anélises har-
monicas, polifénicas, de forma e de recursos expressivos (articulacéo , di-
namica, andamento e outros), além de problemas relacionados a execucao.
Essas analises e a contextualizacdo de cada peca na cultura brasileira de-
vem subsidiar a construcdo de uma Aimagem artistica" de cada Ponteio.
Pode-se compreender esta expressdo utilizando as palavras de H. Neuhaus:
“O que é a imagem artistica de uma obra musical sendo a propria masica,
matéria sonora viva, linguagem musical com suas partes chamadas de me-
lodias, harmonias, polifonias; com suas formas estruturais; com seu contel-
do poético e emocional”. (NEUHAUS, Henrich. Fortepianovo Isscustvo
[Moscou: Musica, 1988], 16).

Para entendermos cada Ponteio como parte integrante de um todo
maior, iremos concebé-lo como uma unidade complexa, ou seja, um micro-
sistema formador de um sistema de maior dimenséo (o conjunto dos dez
primeiros).

E o que temos de compreender, sdo os caracteres da unidade
complexa: um (micro) sistema, é uma unidade global ndo ele-
mentar, visto que é constituido por partes diversas inter-rela-
cionadas. E uma unidade original, ndo originaria: dispde de
qualidades proprias e irredutiveis, mas tem de ser produzido,
construido e organizado. E uma unidade individual, ndo
indivisivel: podemos decompd-lo em elementos separados,
mas entdo sua existéncia decompde-se. E uma unidade
hegemadnica, ndo homogénea: é constituido de elementos di-
versos, dotados de caracteres proprios, que tem em seu po-
der. (MORIN, O Método 1. 102, 103).

Cada Ponteio: a) possui unidade global, dispde de qualidades préprias
(caréater, conteido expressivo); b) teve de ser produzido, construido, organi-
zado (composto); ¢) é individual, tnico; d) pode ser dividido em suas partes
constituintes inter-relacionadas (melodias, harmonias, sinais de articulacéo,
dindmica etc.), porém sua existéncia se decompde.

Toda unidade complexa e todo sistema possuem algo mais que seus
componentes considerados de modo isolado ou justaposto: a) a sua organi-
zacdo; b) a unidade global; ¢) as emergéncias.

As emergéncias: “Podemos chamar de emergéncias as qualidades ou
propriedades dum sistema que apresentam um carater de novidade em rela-
¢do as qualidades ou propriedades dos elementos considerados isoladamen-
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te ou dispostos de maneira diferente num outro tipo de sistema.” (Idem,
104).

As emergéncias assim como “surgem, pairam, levitam sobre o siste-
ma”, também retroagem sobre 0 mesmo e sobre seus elementos (micro
sistemas), possibilitando, determinando a existéncia de micro-emergéncias
(dos micro sistemas) que ndo apareceriam fora do sistema, por exemplo:
“Na sociedade humana, com a constituicao da cultura (macro-emergéncia),
os individuos desenvolvem as sua aptiddes para a linguagem, para o artesa-
nato ou para a arte (micro-emergéncias), isto é, as suas qualidades individu-
ais mais ricas emergem no seio do sistema social.” (MORIN, O Método 1,
105).

Desta maneira as partes possuem emergéncias novas que nao se apre-
sentariam com o seu isolamento.

De um Ponteio (unidade complexa), podemos considerar como emer-
géncias seu conteldo expressivo, seu carater, sua unidade global, que séo
gualidades que "emergem" ao se juntar seus elementos em uma organiza-
cdo (forma musical) prépria e Gnica. Ao mesmo tempo as qualidades emer-
gentes do Ponteio retoragem, ou seja vao determinar e/ou possibilitar a exis-
téncia de caracteristicas de seus elementos, por exemplo: a articulacdo, o
colorido sonoro, a dindmica de determinada voz ou acorde estardo em rela-
cdo direta com o carater do Ponteio a ponto de fazerem com que 0 mesmo
desapareca se ndo forem adequados.

Dai, cada Ponteio vai se inter-relacionar com os outros Ponteios em
dada disposic¢do (a sequéncia criada pelo compositor), organizando e cons-
tituindo um novo sistema com emergéncias préprias, dentre elas a nogéao de
totalidade.

3. Os Ponteios?®

Como observa Belkiss Carneiro de Mendonca (SILVA, Flavio [org.].
Camargo Guarnieri: o tempo e a musica. [Rio de janeiro: Funarte; Sao
Paulo: Imprensa Oficial de Sao Paulo, 2001] 402), a designacdo do carater,
gue o compositor coloca no inicio de cada Ponteio ao lado da marcacéo
metrondmica, pode servir também a cada peca, de titulo, por isso estara
acima antes da andlise e comentarios, como designacdo de cada um.

% Para andlise e estudos dos Ponteios sdo utilizadas as partituras impressas pela
EditoraRICORDI BRASILEIRA-SA . RB 0131 copyright 1969.
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Ponteio n2 1 Calmo, com Profunda Saudade. 32
compassos. L4 eodlio. A Nair de Carvalho Medeiros.

Guarnieri comeca 0s Ponteios com um retrato da saudade. Com uma
linha melddica singela, com um acompanhamento em ostinato sincopado,
porém tranquilo, transmite este sentimento brasileiro.

A estruturacdo formal é extremamente requintada permitindo a jun-
¢do de um acompanhamento repetitivo com uma melodia que livremente se
expande. O Ponteio esta escrito em forma A A’ sendo A do compasso 1 ao
19 e A’do c. 20 ao c¢. 32. Tem como centro tonal (modal) o L4 edlio.

Aqui cabe a observacdo que Guarnieri utiliza um sistema tonal ampli-
ado, acrescentando ao mesmo varios modos utilizados na musica brasileira:
eolio, dorico, lidio, mixolidio e 0 modo do nordeste com 42 aumentada e 72
menor. Procedimento acorde com o seu depoimento citado anteriormente.

O Ponteio esta escrito em trés planos sonoros (vozes) que se relacio-
nam polifonicamente no decorrer da peca: a) o baixo escrito em tercas onde
a nota de mais grave é a fundamental do acorde; b) o acompanhamento
com um ritmo sincopado; ¢) a melodia na méo direita.

Temos uma pequena introducdo onde aparece 0 acompanhamento em
ostinato e o0 baixo na méo esquerda, que vdo perdurar por toda a peca.
Estabelece-se assim o plano harmdnico desse Ponteio, que se inicia com um
acorde em cima da nota sol com terca e sétima e nona o qual, sutilmente,
resolvera (através de uma segunda maior no baixo - caracteristica modal)
no acorde de L4 com terca menor, sétima menor e nona.

A pequena primeira frase - a - da melodia comega no c. 4 (notas si, do,
ré), a segunda - b - no compasso seguinte e termina na nota |4 (tdnica do
modo). Aterceira frase é uma transposicao da primeira com uma modifica-
cdo ritmica e a quarta completa este pequeno periodo na nota mi do c. 81,
onde a harmonia chega em L& e6lio. A partir dai, com uma distancia entre o
baixo e a melodia crescente (0 baixo desce até a nota mi), com uma maior
distancia entre as notas agudas e graves da melodia, com varias sincopes,
chega-se a um climax nos compassos 12, 13 e 1° tempo do 14 que, em
seguida, é desfeito na coda desta parte A nos compassos 14 a 18.

O c. 19 é uma pequena transi¢do para a volta do inicio. A partir do c.
20 temos a parte A’, com 0 mesmo carater calmo inicial, que contém a
introducdo, a frase a e a frase b como no inicio. A coda final (c. 27 a 32) que
comeca com um forte stbito (um Gltimo arrebate) termina em um pianissimo
em L& eolio. Encerra-se entdo a “delicada abertura do ciclo”.
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As dificuldades pianisticas de tal Ponteio se concentram no necessa-
rio tratamento polifénico das vozes. A melodia, na voz superior, deve so-
bressair deixando o baixo em segundo plano e 0 acompanhamento, na voz
central, em terceiro plano e mais discreta dindmica. Além disso deve-se
ressaltar a nota mais grave das tercas no baixo enfatizando a nota funda-
mental.

Ponteio n° 2. Raivoso e ritmado. 31 compassos. La edlio.
1932. A Carminha Arruda Botelho.

Em grande contraste com o nlmero anterior o inicio é em forte, raivo-
s0, ritmado, vivo, rustico. Como no anterior, a méo esquerda faz um ostinato
em duas vozes, que ird acompanhar todo o Ponteio praticamente sem alte-
racdes. O baixo aparece acentuado e sempre em volta da nota mi, ou seja
um “grupeto” em torno da dominante que so se resolvera no Gltimo acorde
do Ponteio.

Também é dividido em duas partes A e A’ como 0 hlmero anterior.
Porém, agora as duas partes tem quase a mesma duracéo, 12 e 14 compas-
s0s, respectivamente. Os compassos 13 e 14 sdo uma transicdo de uma
parte a outra. Os c. 29, 30 e 31 sdo uma pequena coda. Na anacruse para o
terceiro compasso, depois da introducdo conduzida pela méo esquerda, co-
meca a primeira frase na melodia em forte poliritmia e polifonia. Todas as
frases tem duracdo de dois compassos. As quatro primeiras estdo em mi
eélio pois terminam, ora em mi, ora em sol, ora em si, porém a quinta frase
termina na nota l& sugerindo uma grande cadéncia de mi eélio a 14 e6lio
neste periodo de 12 compassos. Aqui é importante assinalar que em varios
dos ponteios desse primeiro caderno tal fato acontece: tanto na melodia
guanto no acompanhamento, a tonalidade vai se firmar no final, fazendo
parecer que o Ponteio é uma grande cadéncia ao Gltimo acorde.

A segunda frase é derivada da primeira. Ambas comegam com as
tercinas, porém na segunda frase no lugar da terceira tercina, que seria uma
nota repetida, 0 compositor comeca 0 motivo descendente de quatro notas
modificando-o ritmicamente e transportando uma 3 acima. Dai aparece um
intervalo de 32 entre a segunda e terceira tercinas e, em seguida, uma melo-
dia descendente que se repetira em todas as frases seguintes. Isto mostra a
forte unidade entre os elementos estruturais do Ponteio, caracterizando sua
forma coesa.

A transicdo faz com que a distancia entre as maos aumente e ao co-
mecar a parte A’ com o baixo e a melodia em oitavas tém-se a sensacdo de
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maior forca dindmica (estamos agora em ff) nesta parte. Cabe notar a in-
versdo dos papeis das méos na quarta e quinta frase e a forte polarizacédo
em la no baixo no final da 5% frase com a ajuda de um longo si bemol.

Para o intérprete, as dificuldades na execucao deste Ponteio residem
no tratamento polifénico da médo esquerda e o tratamento poliritmico e
polifénico entre as duas maos. Temos, como no nimero anterior, trés pla-
nos: dois na esquerda e um na direita. Na méo esquerda deve-se valorizar o
baixo e 0 seu movimento deve ser ininterrupto, uma marcha, nervosa, ritmada,
direcionada ao fim. Ao aparecer as oitavas em ambas as maos, com o pro-
posito de acentuar a distancias entre as mesmas procura-se cantar as ex-
tremidades, ou seja a nota grave do baixo e a nota aguda da oitava da
melodia, porém sem perder o grande volume de som que se faz necessario
em todo o Ponteio. E um Ponteio curto, bruto, raivoso e ritmado.

Ponteio n° 3. Dolente. 32 compassos. D6 maior. 1931. A
Ayres de Andrade.

Contraste com anterior, carater tranquilo.”Retrato quase direto da ‘moda
de viola’ quando entoada a duas vozes, como é pratica corrente entre 0s
cantadores do sertdo” (ANDRADE, Ayres de). Além de Dolente, perce-
bemos um certo estado contemplativo, estatico.

Inicia-se com um lento acompanhamento em ostinato na méo esquer-
da, em pianissimo. Aparentemente construido a duas vozes, porém estas se
fundem em uma, deixando um pedal de segunda em semibreves com a
dominante no baixo. Comecando em anacruse, as frases do acompanha-
mento se direcionam a seminima pontuada no segundo tempo de cada com-
passo. Assim como 0s outros, este acompanhamento seguira por toda a
peca e estard em constante polifonia com a melodia. Aqui mais uma vez,
temos uma grande cadéncia a tnica que aparecera no final da obra.

AForma é AA’. Asimetria entre as duas partes é mantida, cada uma
possui 16 compassos, porém com pequenas modificacdes internas. Em cada
uma encontramos uma pequena forma ternéria: parte a, parte b e parte a’.
Assim temos em sequéncia na Parte A: introducdo - 2 compassos; parte a
- 5 compassos; parte b - 4 ; parte a’ - 3; transi¢do - 2. Parte A’: parte a - 5
compassos; parte b - 4; transicdo - 1; parte @’ - 3 e coda - 3.

Depois da introducdo, comeca a parte a com o aparecimento da melo-
dia em tercas, cujas frases tem a duracdo de um compasso com excecao da
segunda. A segunda frase é a repeticdo da primeira com pequenas modifi-
cacOes, assim como a 4° é repeticdo da 32 A expectativa criada com as
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duas primeiras frases é concluida pela 32 frase e 4? frase terminando a parte
a natdnica. A parte b comeca no c. 8 e possui frases com motivos melodi-
cos descendentes. Existe uma pequena acentuagdo nos tempos fracos com
as ligaduras de duas em duas notas e com as sincopes seguintes originando
uma tensdo e agitacdo ausentes na parte a anterior. Volta-se a tranquilidade
inicial com a parte a’ (c. 12 a ¢.14) na qual sdo repetidas as duas primeiras
frases de a.

Depois da transicdo nos compassos 15 e 16, a parte A’ repete 0 expos-
to na parte A com modificacdes de registro e acréscimo de mais uma voz as
tercas da melodia; além disso acrescenta um novo baixo a toda a estrutura.
Tal baixo fard um movimento descendente cromatico partindo da nota Fa e
chegando a ténica no compasso 27, mantendo-se até o final. Tais modifica-
¢des ddo mais movimentacdo ao Ponteio retirando-o um pouco da calma
inicial que retornard com a parte a’ no compasso 27. Esta calma, esta
doléncia, caracteristicas mais marcantes nessas paginas, permanecerao
até o fim fechando a peca.

Ao intérprete cabe cuidar da polifonia, do desencontro de direcdo das
frases do acompanhamento e da melodia. Além disso, ressaltar as notas
superiores das tercas melédicas, assim como procurar com que as semibreves
do baixo soem o0 mais possivel (com a ajuda do pedal) sustentando todo o
tecido sonoro acima.

Ponteio n? 4. Gingando. 22 compassos. Si bemol edlio e
frigio. AAnna Stella Schic.

Com duas vozes na mao esquerda cria-se 0 ostinato no modo frigio em
toda a peca. A melodia inicia sua primeira frase - a - de oito tempos no c. 2.
Esté dividida em 2 partes: a primeira da nota inicial dé até o si bemol do 4°
tempo e a segunda do mi bemol seguinte até o mi bemol do 3°tempo do c. 3.

A musica segue com uma frase derivada da inicial - a’ - que termina
na nota si do final do c. 4. Dai com duas frases de trés tempos cada, (b e b”)
0 compositor inicia a conclusdo da primeira parte que com compactacgdes e
repeticdes de motivos de a leva a um climax onde surgem as frases iniciais
em fortissimo com oitavas na melodia e nas notas longas do acompanha-
mento (c. 8 ¢ 9).

Comeca ai neste climax a segunda das trés partes do Ponteio, aonde,
depois da repeticdo de a e a’, desenvolve-se motivos melddicos e ritmicos
de a. Cabe notar que tal desenvolvimento desenrola-se com a modificacao
do final da frase a’, levando a um segundo climax na pe¢a no compasso 11.
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A terceira e Gltima parte inicia-se no c. 14 a quatro vozes. O acompa-
nhamento permanece sem as oitavas e com as notas longas em um registro
inferior ao inicial. A melodia que agora traz de volta as frasesa,a',be b’
e a conclusdo, é acompanhada por mais uma voz tornando o tecido musical
mais denso. Com um crescendo e uma modifica¢do da conclusdo no final
do compasso 19 chega-se a coda (c. 20, 21 e 22).

Temos entdo a forma A A’ A". A parte A’ surge em ff, quase subita-
mente, como resultado da conclusdo de A e diferentemente, A" aparece
como a volta de A ap6s um diminuendo preparatério. A escala descendente
e a Ultima oitava na mao esquerda (si bemol) colocam um ponto final no
Ponteio.

O carater de brincadeira, jocoso, parece transportar-se para as
estruturas formais. Temos a imprensdo que o compositor com elas brinca-
va, transformava-as como queria. Os acentos, o ritmo, a articulacdo favore-
cem o carater do Ponteio.

E peca de virtuosidade. Para o pianista apresenta as dificuldades que
envolvem o tratamento polifonico e velocidade. Na méao esquerda teremos
sempre duas vozes, uma delas marcada pelos acentos >, que devem ser
tocadas sempre com o polegar. Na mdo direita a dificuldade aumenta nas
partes A’ e A” com as oitavas rapidas (A’) e as duas vozes simultaneas tdo
diferentes (A”). Na parte A” deve-se cuidar do relevo sonoro das vozes
procurando salientar a voz superior. A escala final deve ser brilhante e ter-
minar firme, seca.

Ponteio n°5. Fatigado. 40 compassos. Falidio. 1932. A Jo&o
Caldeiro Filho.

Ponteio lento como os outros, faz enorme contraste com o anterior.
“Imagem da dor. Dor que ndo é nem profunda nem patética, mas humilde
conformada.” (ANDRADE, Ayres de).

O ostinato inicial, que introduz o Ponteio em 6 compassos, esta escrito
em dois planos sonoros: a) o baixo; e b) 0 acompanhamento em acordes de
sétima em trés sons, que ndo funcionam como se fossem trés vozes mais
sim um bloco sonoro, uma voz central. Estabelece o movimento do Ponteio,
um lento embalo. Com 0 movimento dos acordes, a nota mais aguda dos
mesmos constréi uma melodia que se inicia na nota mi e a ela sempre retorna
transmitindo um sensacdo de estaticidade.

Amelodia principal, na mao direita, inicia o primeiro periodo - A-com
uma frase - a-noc. 7 e ¢. 8. Na anacruse do c. 9 e c. 10 temos a segunda
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frase - b -, dando sequiéncia a concluséo do periodo com um fragmento de
a e duas notas longas si.

No c. 13 repete-se o periodo A acrescentando mais uma voz na parte
superior, uma voz contralto e se contrapde a melodia principal com frag-
mentos desta Ultima. No c¢. 16 o periodo A se modifica dando inicio, em um
fluxo ininterrupto, a uma parte central (ou elaboracdo) que através de traba-
Ihos com material musical anterior chegara a uma climax em fortissimo nos
compassos 28 e 29, um arroubo expressivo. Esta parte central pode ser
dividida em duas se¢des: do compasso 17 a 22 e do compasso 23 a 30.

Uma longa frase - b - de carater mais agitado, construida com trés
notas descendentes que também encontramos no c¢. 11 e ¢. 12, inicia a 12
seccao da elaboracgdo (0 baixo movimenta-se passando pelas notas fa e mi).
A frase é repetida com modifica¢cdes melédicas e no acompanhamento (bai-
x0- ré e sol). Desta repeti¢do segue sua conclusao no c. 21 e c. 22 (baixo -
db e db). A segunda seccdo da elaboracdo, é construida com trés frases
semelhantes que tém o motivo principal em graus conjuntos descendentes.
A primeira (frase ¢ - compassos 23 e 24) e a terceira (frase ¢" - ¢. 26 com
anacruse), terminam em sincopes que aumentam a tenséo ao climax (com-
passos 27 a 29). A segunda frase (frase ¢’ - compassos 23 e 24) e a terceira
comegam com um salto sexta ascendente inicialmente ao sol bemol e de-
pois ao sol # contribuindo também ao aumento de tensao ao climax.

As trés vozes em diminuendo fazem a transicéo, trazendo de volta o
caréater fatigado, de dor resignada, recapitulando o primeiro periodo. Ter-
mina o Ponteio um longo si natural harmonizado com um acorde de tdnica
com sétima maior, enfatizando o 4° grau elevado caracteristica do modo
lidio.

Este Ponteio, um pouco maior que 0s anteriores, apresenta uma parte
central maior caracterizando uma forma ABA, porém ainda muito seme-
Ihante com as formas AA' anteriores, pois a parte B é uma elaboracédo do
material anterior.

Para o intérprete, as dificuldades mais uma vez se concentram na
guestdo polifonica. A particularidade deste Ponteio esta na necessidade de
controlar a intensidade sonora da voz escrita com acordes de sétima para
gue ela seja mais discreta que as demais (melodia principal de baixo). Mas
ela faz as outras vozes um contra-canto: a melodia construida pelas notas
superiores que devem ser mais sonoras que o restante do acorde. Além do
baixo deve 0 executante cantar a melodia superior na mao direita, pois é o
canto principal.
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Ponteio n®6. Apaixonado. Si bemol menor. 39 compassos.
1932. A Magdalena Tagliaferro.

Virtuosistico. Romantico, vigoroso. Apresenta frases longas, de gran-
de folego. Tem forma ABA, sendo a parte intermediéria uma elaboracéo da
parte A, como acontece também no Ponteio n° 5.

A primeira frase - a - surge abruptamente sem a costumeira introdu-
cdo que se fez presente nos outros Ponteios até agora analisados. Tem
duracéo da anacruse do c. 1 a nota si bemol do c. 2, aonde comeca ha nota
mi uma segunda frase - b - bem diferente da primeira. Estas duas frases
tem movimentos melddicos opostos e a segunda atinge um climax no final
devido ao seu movimento ascendente. No c. 5 temos uma nova frase - a' -
gue recapitula livremente as caracteristicas da frase a, substituindo-lhe, para
gue do c. 6 ¢. 9 uma elaboracdo em pequenas frases usando elementos de
b conclua este primeiro periodo (parte A).

Segue a partir do c. 10 a segunda parte do Ponteio - B. Sua primeira
frase se extende do compasso 10 com anacruse ao c¢. 13. A segunda do c.
14 ao inicio do c. 16 (1° tempo). A terceira do c. 16 ao 17. A quarta frase
dura um compasso -18. E nos compassos 19 e 20 temos um climax resultan-
tes das frases anteriores que tornando-se cada vez menores aumentam a
tensdo. A sexta frase (c. 21 a c. 14) faz a terminacédo da parte B.

Nos compassos 25 a 28 duas frases iguais, que nada mais sdo que
transposicdes da primeira frase do Ponteio, fazem uma transicdo para a
parte A",

A parte A' comeca com a frase a do inicio a qual segue um alonga-
mento da frase b chegando a uma novo climax da peca. Mantendo a dina-
mica em forte até o final, temos a coda do Ponteio, na qual pela primeira vez
aparece uma cadéncia V-I.

Todo o Ponteio esta escrito em trés planos: a melodia em oitavas na
maéo direita, 0 acompanhamento em semicolcheias e o baixo reforcado com
0 acréscimo de quinta.

As dificuldades exigem ao intérprete um grande dominio do instru-
mento. Temos oitavas velozes na mao direita que devem sempre manter
caracteristicas de canto com sua nota superior uma pouco mais aparente.
Na mao esquerda temos um quadro complexo: a) a nota mais grave do
baixo deve ser a mais forte dando sustentacdo harménica ao tecido musical;
b) a uma grande distancia do baixo encontra-se 0 acompanhamento que
apesar das dificuldades em executé-lo, deve-se controlar sua intensidade
sonora, mantendo-o em terceiro plano depois da melodia e do baixo.

Ictus 07 47



As oitavas ininterruptas, muitas vezes em sincopes, e a harmonizacgéo
do Ponteio (que transitando por graus de sua tonalidade s6 realiza uma ca-
déncia ao grau fundamental no fim) acrescentam a seu carater arrrebatado,
apaixonado, uma certa ansiedade.

Ponteio n®7. Contemplativo. 44 compassos. FAmaior. 1933.
A Madelaine Bernheim.

Como todos os ponteios, faz grande contraste com anterior. Temos um
guadro de tranquilidade, quase de estaticidade, que ndo é completa por cau-
sa que a melodia apresentada no compasso 3 possui muitas sincopes e mo-
vimenta -se entre um intervalo médio de sexta (fa 4 e 14 3).

O Ponteio comeca com o ostinato introdutério comum aos outros nu-
meros. No compasso 3 comecga a primeira frase - a - que vai até o do
minimado c. 5 ¢c. Podemos dividi-la em dois motivos: a) o inicial que comeca
no compasso 3 e vai até o d6 minima do c. 4, construido com uma segunda
maior e sincopes; b) e o0 segundo que termina a frase na nota dé minima do
c. 5, antecedida por um movimento melédico descendente de trés notas.

Segue a segunda frase - a' - que termina na nota la do c. 7. Tem em
comum com a primeira o fato de ter seu segundo motivo (c. 6) em notas
descendentes, sugerindo quase uma repeticéo da primeira frase. Do c. 7 ao
c. 11 seguem duas frases - b e b' - que resolvem a expectativa criada ante-
riormente por a e a'. As duas frases sdo quase iguais e giram em torno da
nota I, polarizando a melodia a dita nota.

A partir dos compassos 12 e 13, aonde 0s movimentos harmonicos
anteriores sdo resolvidos, até o ¢. 29 segue uma parte central que desenvol-
ve o material inicial chegando a um climax em forte. Uma transicdo em
pianissimo do c. 25 ao c. 28 traz de volta o clima inicial em 29. A parte
central, por ser uma continuacdo elaborada da primeira parte, pertence a
primeira parte ndo constituindo uma nova parte. Temos assim uma forma
AA' para o Ponteio.

A parte central inicia-se repetindo as frases a e a'. Aparece um novo
plano sonoro com o baixo em semibreves, configurando-se agora trés pla-
nos, como em todos os Ponteios.

Depois de a e a', segue um desenvolvimento com fragmentos da frase
a (tercinas em movimento melédico descendente) e um fragmento de b
(resolucdo em 14 - 14, sol,1a) ligeiramente modificado.. Os fragmentos sdo
combinados em uma estrutura com duracdo de um compasso.
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No c. 19 aparece mais um plano: as ter¢as na mao direita dentro da
oitava, que agora dobra a melodia. A estrutura mel6dica criada em 19 e 20
é repetida em 21 e 22 com modificacdes melddicas ascendentes levando a
um climax em 23 e 24.

Depois da transicdo (c. 25 a 29), serdo repetidos os dez primeiros
compassos (parte A"). E a partir do c. 39 aparece a coda baseada no moti-
Vo inicial da primeira frase.

Pianisticamente as dificuldades serdo bastante semelhantes as do Pon-
teio 5: a) tratamento polifénico; b)balance da voz inicial apresentada em
acordes, mas que também tem a sua melodia; c¢) sustentar o baixo em
semibreves quando o mesmo aparece; d) manter a linha mel6dica nas oita-
vas quando o tecido musical esta a quatro vozes (compasso 19); e) procurar
valorizar as notas longas para que as mesmas Soem um pouco mais;
f)procurar o melhor cantabile sem acentos desnecessarios para transmitir o
estado calmo, estatico, contemplativo do Ponteio.

Ponteio n°® 8. Angustioso. 55 compassos. Si bemol menor.
1933. A Fritz Jank.

Ponteio rapido, continuo, com estruturas curtas. Forma ABA.

Inicia-se com um ostinato a duas vozes que tem como centro tonal a
nota si bemol. Deste ostinato, a voz superior dara origem a praticamente
todas as estruturas melddicas do canto através do intervalo de segunda
descendente ora maior ora menor.

A melodia principal inicia-se no compasso 4 com a anacruse e tem a
sua primeira frase - a - se extendendo até o 1° tempo do c. 6. A segunda
frase - b - em colcheias no c. 6 e c. 7 repete um fragmento de a (notas re #,
fa e mi) em diferentes alturas, compactando-o, repetindo-o e assim criando
uma tensdo crescente.

A partir do c. 8 até o c. 16 temos a conclusao desta primeira parte do
Ponteio - A. Esta conclusdo comeca com uma frase de dois compassos (8 e
9) que sera repetida com modificagdes melddicas uma vez e depois de uma
ligacdo (c. 12), mais uma vez chegando a um climax nos compassos 15 e
16. Juntamente com este grande crescendo, o ostinato comeca a se modifi-
car movimentando-se descendentemente até a nota grave si bemol -1, a
tonica da peca.

Na segunda parte - B- (compassos 17 a 39) o ostinato a duas vozes
passa inicialmente para a mao direita, o canto desloca-se para a regido do
tenor, e 0 baixo é mantido. Temos assim até o c¢. 23 quatro vozes. A voz
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superior inicia uma longa escala cromatica puxando mais um crescendo até
o forte do c. 24. O canto do tenor é dividido em 4 frases: a) a primeira - ¢ -
(c. 17,c. 18 einicio do 19) possui fragmento melédico (re bemol, d, f4, mi)
similar a frase a (mi, ré#, fa, mi) e as colcheias de b. A segunda frase no c.
20 com anacruse e no c¢. 21 trazem a voz do tenor para uma regido mais
aguda. A terceira frase (c. 21 e c. 22) possui as colcheias, as notas repeti-
das e os intervalos de segunda como a primeira frase, porém dispostos de
outra maneira. E por fim a quarta frase (c. 23) é a repeticdo do primeiro
compasso da terceira..

No c. 24 temos um climax em ff resultante da sequéncia anterior em
tres planos sonoros distanciados: o baixo, acompanhamento e melodia. A
melodia em oitavas é a frase ¢ modificada e aumentada para 4 compassos
e harmonizada com um longo baixo em d6. Uma escala rapida terminando
em si no baixo mantém o ff continuando o climax, cuja melodia em quidlteras
de 5 segue com fragmentos de ¢ em uma sequiéncia descendente até o d6 #
do compasso 34. A partir do c. 28 o baixo gravita em torno da nota si, que
permite fazer a transicdo para a parte A' no c. 40, por ser a nota da apogiatura
inicial do Ponteio. O fragmento mel6dico mi-ré#-ré-do# do c. 34 é repetido
duas vezes e precedido de uma escala descendente igual a do c. 27, finali-
zando a parte B e ligando a parte A' com o d6 bequadro (c. 39).

Na parte A' temos a repeticdo dos 7 compassos iniciais com a melodia
transposta a duas oitavas a baixo. De 47 a 51 o canto no baixo fazendo uma
cadéncia V - | encerra-se na ténica si bemol. Uma pequena codeta fecha o
Ponteio colocando em duvida sua centralizacdo tonal, mas esta se mantém
em si bemol (menor).

Ponteio virtuosistico, ininterrupto, em forte todo o tempo. Ao pianista
cabe diminuir em alguns pontos para chegar aos novos fortissimos. As difi-
culdades mais uma vez se concentram na velocidade, na técnica de oitavas
e saltos e no tratamento polifénico dos distintos planos sonoros (vozes). E
necessario fazer com que o canto se sobressaia, ndo perder o baixo em
notas longas e manter o movimento continuo, implacavel. Angustioso, “é
mais do que isto. E o quadro de conflitos interiores vindo a tona em
imagens pianisticas vigorosas.” (ANDRADE, Ayres de).

Ponteio n° 9. Fervoroso. 49 compassos. Si menor-Ré
maior. 1934. A Guiomar Novais Pinto.
Contraste com o anterior. Lento.Cromaético, muito complexo tonalmente,
guase atonal. Ponteio conflituoso apesar da aparente calma inicial. O acom-
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panhamento j& carrega desde a introducdo com as suas nonas um vazio
interior, um certo desespero escondido. Comeca a melodia ora resignada,
ora suplicante, mas sutil. O desespero, a anglstia vdo surgindo com 0s
crescendos da parte central e permanecem. Na coda final, retorna o clima
abstrato do inicio, quica com o conflito amenizado no fim.

As nonas da introducdo seguidas de quartas aumentadas, criam uma
certa indefinicdo harmdnica, porém a voz do baixo gira em torno do fa#,
dominante de si que aparecera no c. 17 e ¢. 18. Depois do lento ostinato
inicial, que diferentemente dos outros Ponteios sera modificado no decorrer
da peca, comeca a melodia. Sua primeira frase - a - termina no c. 8 na nota
si, reforcando-a como centro tonal. Do ¢. 9 ao c. 11 a frase b em movimento
melddico ascendente e mudando a regido instrumental, traz pequenas fra-
ses inicialmente em torno da nota mi, mas a seguir polariza 0 movimento a
nota si (c. 16- Fim da parte A) e logo depois a nota la (c. 18).

Comeca neste ponto uma segunda parte - B - em duas se¢des: a 1% do
c.18a0 23 ea22doc. 25 a0 39. Nos c. 18 e 19 temos a primeira frase da
12secdo iniciada com um salto ascendente de 82, que proporcionara o movi-
mento descendente da segunda frase (c. 20 com anacruse). O préximo
salto de sétima no c. 21 com 0 movimento descendente em tercinas e sua
anacruse delineiam duas frases que terminam a primeira secdo da parte B.

Assim como o compasso 17 faz uma ligacdo entre as partes Ae B, o
compasso 24 com anacruse (a partir da nota sol bequadro) faz uma ligacéo
entre a primeira e a segunda seccBes da parte B. Esta Gltima comecga com
0 acréscimo de uma voz na mao direita entre as oitavas que agora dobram
o canto. No c. 25 inicia a primeira frase da 2% secdo, extendendo-se até o0 d6
# do c. 28. A segunda frase segue até o ¢. 31 e como a anterior, inicia-se
com uma movimento melddico ascendente chegando a um climax em ff. O
climax dura até o compasso 35 onde a repeticdo do fragmento sol bemol, fa,
mi, mi bemol do compasso anterior, levam a um apice a angustia crescente
antes iniciada. De 31 a 35 as frases comegam a ter um tamanho menor: do
compasso 31 até o 3° tempo do compasso 32- uma frase; do compasso 33
com anacruse ao 2° tempo do compasso 34 - outra frase; do compasso 35
com anacruse ao inicio do 36- duas frases. Esta diminui¢do das frases au-
menta a tensdo chegando a um apice em 36. Dai até final do compasso 40
a tensdo decresce. De 40 a 42 faz-se uma transicao até a recapitulacdo dos
compassos iniciais. Esta transicdo comeca a mudar o carater anterior com
uma linha melédica que lembra vagamente uma modinha, trazendo um certo
contentamento.
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Na parte central a partir do compasso 29 o baixo comeca a movimen-
tar-se por cadéncias um pouco mais evidentes, por intervalos de segunda ou
guinta. Mas ao se aproximar da transicdo e da recapitulacdo, a linha do
baixo comeca a se movimentar cromaticamente repetindo o tipo de movi-
mento do comeco da pec¢a onde ele se aproxima cromaticamente dos cen-
tros tonais.

Na parte A' (compassos 43 a 49) que repete 0 ostinato inicial com o
seu carater a mudanca para um novo centro tonal (Ré) a peca termina com
um pouco mais de tranquilidade e luminosidade desfazendo a angustia
presente nas partes anteriores do Ponteio.

Ponteio n° 10. Animado. 57 compassos. D6 maior (final).
1935. A Juliada Silva Monteiro.

Episddico. Dentre os dez primeiros tem a maior quantidade de com-
passos, e entre os rapidos é o de maior duracdo. Dois carateres musicais
intercalam-se todo o tempo. Um em forte, outro em piano, leve, jocoso. As
subitas entradas de elementos contrastantes criam uma tenséo crescente
gue desemboca em um final grandioso.

O Ponteio é iniciado em piano, como se 0s seus elementos fossem
despretenciosamente introduzidos. Até o compasso 37, os distintos carateres
musicais intercalam-se dando origem a dois tipos de partes distintas: a) 1°
tipo - corresponde as passagens mais fortes com o tecido musical mais
denso, em geral a trés vozes. Possuem carater musical grandioso, que se
radicaliza ao passar da peca; b) 2° tipo - corresponde as passagens leves,
em piano, com caréater brincalhao.

A primeira parte- a - dura 0s quatro compassos iniciais e depois do
crescendo, possui as caracteristicas do 1° tipo de partes, porém seu carater
nao é grandioso. Os arpejos tem o baixo girando em torno da nota mi que se
estabelece no compasso 3. Os mesmos fazem uma introducéo a melodia
gue entra no c. 2 e tem sua primeira frase até o final do c. 4. Esta frase dara
origem as outras frases das partes partes do 1° tipo, através dos grandes
intervalos ascendentes (nonas) e sua continuacdo em movimentos descen-
dentes.

No c. 5 abruptamente inicia-se uma peguena parte - b - com caracte-
risticas do 2° tipo. Seu baixo inicialmente em torno de mi, faz uma nova
polarizacdo paraanotaladoc. 7.

A partir dai até o final do compasso 10 temos uma nova parte - a' -
com caracteristicas do 1° tipo (as quais serdo determinadas pela letra a).
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Esta dividida em duas sec¢des. A primeira aonde sdo usadas as ligaduras de
trés em trés notas, como apareceu no comecgo da obra, sugerindo que seja
uma introducdo a secdo mais importante (c. 8 e c. 9) desta parte: a segunda.
Esta apresenta a melodia em oitavas forte, com grandes saltos ascendentes
logo compensados com o movimento descendente. O baixo fica entre as
notas 14 e si (3° graus de Fa# menor e sol# menor) , indo a sol e si bemol ao
fim da parte.

Em 11 temos uma nova interrupcdo e a entrada da parte b' em pp
subito.

Em f no c. 13, comeca uma parte a" como se fora a continuacédo da
linha melddica interrompida no final do c. 10. Possui todas as caracteristicas
do 1° tipo de partes e sua 12 frase (compassos 13 e 14) possui um salto
ascendente compensado com uma linha mel6dica descendente. Logo apds,
do c. 15 com anacruse até o 18 , pequenas frases pouco a pouco atingem
notas mais agudas fazendo um longo movimento ascendente em crescendo
até um climax em fortissimo aonde a Ultima frase desta parte a" decorre.
Temos ai 0 primeiro climax da peca resultante dos movimentos anteriores.
O baixo faz linhas mel6dicas por graus conjuntos direcionando-se a alguns
graus por segundas cromaticas seguidas.

Na segunda parte do compasso 19, uma retomada para o forte é inter-
rompida por entrada de uma nova parte b" em pianissimo. Um canto leve e
ritmado aparece na voz central e sera repetido na nova parte a™ (compas-
s0s 23 a 27) com caracteristicas modificadas para as partes do 1° tipo. Em
ambas as partes o baixo gira em torno da nota sol bemol.

Em 27, outra interrupcdo do forte traz a parte b™ também em pp
subito. Inicia-se com uma melodia na mao direita derivada do canto em
oitavas do segundo compasso da parte anterior (24). Desenvolve-se em um
crescendo e prepara a entrada da parte a"" no compasso 31, que repete a
parte a™' sem seu primeiro compasso.

Nova interrupcdo, para termos a preparacao da Gltima parte do Pon-
teio ("), por uma parte pequena - b"" - que comega em piano e cresce
para o ¢. 37. Dai um novo crescendo traz um novo e longo climax ja dentro
da ultima parte (compassos 37 ao Ultimo).

Podemaos dividir a Gltima parte em duas secc¢des: uma do compasso 37
a 44 e a outra do compasso 44 ao ultimo.

A primeira frase do compasso 37 ao 1° tempo do 40 aumenta a distan-
cia entre o baixo e a melodia em crescendo até o fortissimo do compasso
39. Alinha do baixo, partindo da nota 4, vai a um la bemol em oitava com
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longa duracéo, depois da qual, comeca a préxima frase em ambas as maos.
Esta segunda frase (2° e 3° tempos do c. 40 e c. 41) e a terceira (c. 42 com
anacruse, 43 e 1° tempo do 44) sdo geradas da primeira frase desta parte:
sdo tiradas do ponto culminante de sua geratriz. Tal repeticdo de pontos
culminantes levam a um forte maior ainda no c. 44. O baixo, acompanhan-
do o crescendo, desce mais polarizando-se na nota mi bemol.

A partir dai temos a Ultima parte aonde uma frase na regido média do
instrumento vai se intercalar com outra nas extremidades do instrumento,
repetindo o procedimento de se contrapor elementos distintos usado em
todo o Ponteio. Mantém-se e aumenta-se a tensao atingida até o compasso
44, que tera sua resolucdo no ponto culminante final criado a partir do c. 51
com a escala de acordes em movimento contrario. Temos a resolugdo das
repeticdes na melodia (14, si, 14) e no baixo (mi bemol, ré, mi bemol) depois
da escala de acordes no baixo dé e na melodia sol.

Este climax final, grandioso, usando toda a extensdo do instru-
mento, parece terminar ndo somente o Gltimo Ponteio, parece colocar um
grande ponto final no primeiro caderno.

Para o intérprete as dificuldades sdo muitas: tratamento polifonico,
oitavas, saltos, mudancas abruptas de dindmica e carater.

Referindo-se aos Ponteios n° 9 e n° 10 entre outros, Belkiss Carneiro
de Mendonca observa que “Guarnieri pde em evidéncia sua perfeita habili-
dade no manejo da polifonia, sem sacrificio da emotividade, fator basico de
seu impulso criador;... sdo de dificuldade transcendente" (SILVA, 404).

4.0“1°Caderno de Ponteios” — Sistema

O Caderno de Ponteios surgird como um sistema, com organizacao,
com unidade global e com emergéncias préprias. E o proprio sistema como
podemos defini-lo? Como surge um sistema? Desde 0s anos ‘50, a proble-
maética sistémica se instalou e espalhou-se por toda a parte com Von
Bertalanffy, Lupasco e Koestler, dentre outros. A idéia de sistema foi usada
em varias ciéncias, mesmo quando ainda ndo passava de uma idéia prelimi-
nar com um conceito nunca apresentado ou discutido.

Poderemos entender inicialmente por sistema: “uma inter-relacéo de
elementos que constituem uma entidade ou unidade global”. Uma definicdo
deste tipo comporta duas caracteristicas principais; a primeira é a inter-
relacdo dos elementos a segunda é a unidade global constituida por estes
elementos em inter-relacdo. Com efeito, a maior parte das definicGes da
noc¢do de sistema, desde o século XV 11 até os sistemistas da General Systems
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Theory, reconhecem estes dois tragos essenciais, acentuando-se ora o tra-
co de totalidade ou globalidade, ora o traco relacional. Estas definicGes com-
pletam-se e sobrepBem-se sem se contradizerem verdadeiramente. “Um
sistema é um conjunto de partes" (Leibniz, 1666), "todo o conjunto definivel
de componentes" (Maturana, 1972). As defini¢cdes mais interessantes ligam
o carater global ao relacional: “Um sistema é um conjunto de unidades em
inter-relacdo mutua” (Von Bertalanffy, 1956); “é a unidade resultante das
partes em relacdo matua” (Ackoff, 1960); “é um todo (whole) que funciona
como todo em virtude dos elementos (parts) que o constituem” (Rapoport,
1968). Outras defini¢des indicam-nos que um sistema ndo é necessaria-
mente compostos por “partes”; alguns deles podem ser considerados como
“conjuntos de estados” (Mesarovic, 1962), ou conjunto de acontecimentos
(o que é valido para os organismos vivos). Finalmente, a definicdo de
Ferdinand de Saussure (que era mais um sistemista que um estruturalista)
esta particularmente bem articulada, e faz sobretudo surgir, ligando ao con-
ceito de totalidade e de inter-relacéo, o conceito de organizacao: o sistema é
“uma totalidade organizada, feita de elementos solidarios que podem defi-
nir-se uns em relacdo aos outros em funcdo do lugar que ocupam nesta
totalidade” (Saussure, 1931).

Com efeito, ndo basta associar inter-relacdo e totalidade, é preciso
ligar a totalidade a inter-relacéo através da idéia de organizacdo. Por outras
palavras, as inter-relacdes entre elementos, acontecimentos ou individuos,
desde que tenham um carater regular ou estavel, tornam-se organizacionais.

A organizacao, conceito ausente na maior parte das definicdes do sis-
tema, esteve, até agora, como que abafada entre a idéia de totalidade e a
idéia de inter-relacdes, tornando-se indissociaveis as trés no¢des, “A partir
dai podemos conceber o sistema como unidade organizada de inter-
relacdes entre elementos, acdes ou individuos.” (MORIN, 1, 99).

Como elemento podemos entender ndo um elemento simples unitéario
indivisivel, mais sim a unidade complexa citada no capitulo anterior. Ou seja
um micro-sistema formador de um sistema. Através das interacdes, inter-
relacBes entre as unidades complexas que criam a organizacao das proprias
unidades complexas e suas relagdes, nasce, surge o sistema.

Interacies—--Inter-relacties

Organizacdo Sisterc
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Dai, o sistema possuird emergéncias, ou seja, qualidades ou proprieda-
des novas que surgem no e pelo sistema, produzidas pela sua organizacao.

O sistema com suas emergéncias vao retroagir sobre as partes que o
constituem, pois toda organizac¢do comporta graus diversos de subordinacéo
ao nivel dos constituintes. Desta maneira uma unidade complexa tanto per-
derd como ganhara emergéncias novas ao se inserir, ao formar um sistema
relacionando-se com outras unidades. Teremos entdo, tanto em nivel de
sistema quanto de unidades, emergéncias novas que desaparecem ao se
desintegrar o sistema. Ao formarem um sistema as unidades se transfor-
mam, podem adquirir emergéncias novas ou perder qualidades que possui-
am fora do sistema.

As emergéncias de cada unidade complexa podem se relacionar com
as emergéncias de outras unidades dando ao sistema entdo constituido emer-
géncias novas.

5.Atotalidade daobra

Os Ponteios a hora de sua execu¢do ou de sua apreciacdo para estu-
dos, analises, dentro de cada caderno vao se interrelacionar com os Ponteios
vizinhos ou mesmo afastados, dando origem a uma organizacéo, fazendo do
1° Caderno de Ponteios um sistema com uma nogdo de idéia global, com
emergéncias proprias.

Como relacGes entre os Ponteios pode-se perceber:

1) relacBes de contraste e semelhancas de caréater: os Ponteios 1, 3, 5,
7, e 9 estdo escritos em andamentos lentos, de caréater tranquilo. Os Ponteios
2,4, 6, 8, e 10 estdo escritos em andamentos rapidos, com carater ora brus-
co, ora grandioso, ora romantico. Sendo assim, cada Ponteio do 1° Caderno
sempre possui carater contrastante com o anterior e com o seguinte, dai
surge uma emergéncia: uma linha dramética que percorre o Caderno.

2) relacdes de forma: todos os Ponteios estdo escritos em forma ABA'
ou AA', sendo que a primeira ndo é muito diferenciada da segunda pois a
parte B é sempre uma elaboracdo da parte anterior. Todos os Ponteios
possuem um climax expressivo na reexposicao ou um pouco antes dela. Os
Ponteios n® 1, 2, 3 e 7 tem forma AA', os de n° 5, 6, 8 e 9 tem forma ABA,
0 n° 4 tem forma AA'A" e 0 10° uma forma de rond6 com dois motivos
contrastantes. Em todos os Ponteios, com excec¢do do 10°, na parte final da
parte A, ou no final do 1° periodo encontramos a harmonia e/ou a melodia
tendendo a ténica da peca.
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3) todos os Ponteios do 1° Caderno sdo polifonicos, como Guarnieri
acreditava que deveria ser a misica brasileira, ja mencionado na introdu-
¢do. S&o escritos em trés ou quatro planos sonoros (vozes). Em todos 0s
Ponteios, exceto o 1°, toda a extensdo do instrumento é usada, sendo que 0s
planos sonoros podem estar a grandes distancias entre si.

4) quanto a duracdo, os Ponteios lentos duram aproximadamente 3
minutos, e os rapidos aproximadamente 1 minuto. Ao aproximar-se do final
do Caderno, os Ponteios tornam-se ligeiramente maiores.

5) quanto as "tonalidades" e carater principal os Ponteios apresentam
a seguinte seqlencia:

Ponteio n°1 - La e6lio - Calmo, com profunda saudade
Ponteio n° 2 - L4 eolio - Raivoso e ritmado

Ponteio n° 3 - D6 Maior - Dolente

Ponteio n°4 - Si bemol edlio e frigio - Gingando
Ponteio n°5 - F4 lidio - Fatigado

Ponteio n° 6 - Si bemol menor - Apaixonado

Ponteio n° 7 - Fa maior - Contemplativo

Ponteio n° 8 - Si bemol menor - Angustioso

Ponteio n® 9 - Si menor / Ré maior - Fervoroso
Ponteio n° 10 - DG maior - Animado

E possuem as seguintes relacdes:

- 0 L& edlio e o D6 maior dos trés primeiros sdo bastante proximos,
estando em vizinhanca de 3% menor e possuindo muitas notas comuns;

- do 4° a0 8° Ponteio as tonalidades estdo na regido da subdominate de
D6 maior - Si bemol e F&.;

-0 9%e 10 ° parecem fazer uma volta a D6 maior: 0 9° comeca em si
e modula rapidamente no final a Ré e 0 10° depois de longo caminho aproxi-
ma-se fortemente de Do.

Caracteristicas comuns entre os Ponteios: forma; escrita polifénica;
localizacdo do climax; uso de linguagem harmdnica avancada incorporando
modos litlrgicos e outros, presentes na masica brasileira.; escrita instru-
mental em vérios planos sonoros usando toda a extensdo do piano. Tais
caracteristicas dao coesdo a obra.

Caracteristica contrastante : o carater de cada Ponteio em relagédo
a seus vizinhos imediatos;

Caracteristica ndo totalmente diferenciada: tonalidade.

Agora, de que maneira estas relacdes vao se organizando e organi-
zando os Ponteios em um sistema?
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Do 1° ao 10° pode-se notar:

As caracteristicas comuns reforcam a unidade do Caderno.

O contraste de carater de Ponteio a Ponteio estd sempre presente.

O 1° Ponteio e 0 2° possuem grande contraste de carater; estdo na
mesma tonalidade (modalidade); possuem a mesma forma; estdo escritos
em trés planos sonoros.

O 3° Ponteio resgata o carater do 1°, comeca com as trés notas da
triade de 14 edlio ligando-se tonalmente aos anteriores, sem deixar de ter sua
prépria tonalidade, que é préxima a la edlio (D6 Maior). Tem a mesma
forma AA' dos dois primeiros. Comeca com ostinato como os dois primei-
ros. Sua segunda parte esta em trés planos sonoros.

Tém-se até agora trés Ponteios com varias caracteristicas comuns,
porém com um grande contraste de carater no 2° Ponteio. Estes trés unem-
se em uma forma ABA' em termos de carater e tonalidade. A proximidade
das tonalidades e o retorno do caréater inicial no 3° Ponteio os junta, supor-
tando o antagonismo do segundo. Forma-se assim um bloco com trés
Ponteios, o primeiro bloco do Caderno.

O 4° Ponteio ao seguir o 3° mantém a sequéncia de contrastes de
carater, que perfaz todo o Caderno. E um Ponteio jocoso, rapido, fluente.
Parece fazer uma coda, um ponto final ao bloco dos 3 primeiros Ponteios,
porém tonalmente esta mais proximo dos Ponteios do centro do Caderno. E
um Ponteio que com seu carater leve, faz uma transicao e introduz o se-
gundo bloco de Ponteios (do 4° ao 8° Ponteio), ja pertencendo a ele.

O 5° Ponteio liga-se naturalmente ao 4°, apesar do acentuado contras-
te de carater. A entrada de seu acorde inicial é uma continuacdo quase
esperada. A partir deste Ponteio a complexidade dos mesmos aumenta, cri-
ando uma grande tensdo aos Ponteios finais. Este aumento da complexida-
de é evidenciado por uma linha melddica cada vez menos ébvia; por movi-
mentos harmonicos cada vez mais cromaticos; pelo aumento do nimero de
compassos e por uma polifonia com maior nimero de planos sonoros.

O 6° Ponteio é o mais romantico, grandioso do segundo bloco. Ele e 0
8° séo os apices do segundo bloco. O Ponteio n® 7 comega com uma trangui-
lidade quase estatica em grande contraste com o anterior, como se depois
de tanto arroubo s6 coubesse uma profunda calma, porém perturbada no
seu climax.

O Ponteio n° 8 vai encerrar este bloco central de Ponteios que estive-
ram ora no centro tonal de Si bemol, oraem F4.. E um Ponteio que aumenta
0 tecido sonoro terminando grandiosamente. Possui em comum com o 6° a
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expressdo romantica e grandiosa de varias de suas passagens. Seu inicio se
assemelha ao inicio do 4° Ponteio: a duas vozes, polarizando em si bemol e
utilizando a mesma regido instrumental. Desta maneira resgata, remonta ao
inicio deste bloco fechando-o.

O Ponteio n° 9 e 0 Ponteio n° 10 constituem o bloco final do 1°
Caderno (3° bloco). Estes dois Ponteios sdo 0os mais complexos. Tem a
forma, a escrita polifonica, a linguagem harmonica extremamante elabora-
das. Do ponto de vista instrumental sdo virtuosisticos. Eles (Ponteios 9 e 10)
s80 0 apice expressivo do 1° Caderno de Ponteios resultante de:

a) um aumento de tensdo criado pela ininterrupta alternancia de
carateres dos Ponteios anteriores;

b) existéncia de dois blocos anteriores contrastantes entre si: o0 primei-
ro, constituido pelos Ponteios 1, 2 e 3, termina em D Maior e possui um
carater predominantemente calmo, mas com forte contraste interno; o se-
gundo, constituido pelos Ponteios 4, 5, 6, 7 e 8, possui centros tonais em si
bemol e 4, sendo os Ponteios 4, 6 e 8 extremamente movidos, enérgicos.
Deste bloco, o 6° Ponteio é um &pice de carater romantico e 8° um final
grandioso;

¢) um aumento da complexidade interna dos Ponteios;

d) aumento crescente da carga expressiva dos Ponteios.

Comparando-se alternadamente, do 1° passando pelo 3°, 5°, 7°, estes
Ponteios cada vez ficam mais densos. O 7° e 0 9° comecam extremamente
calmos mas chegam a grandes apices expressivos. O apice expressivo do
90, é 0 4pice expressivo de todos os Ponteios lentos.

Comparando-se os Ponteios 2, 4, 6, 8, 10, observa-se também um au-
mento da carga expressiva. O Ponteio n® 10 vem a ser o apice de todos 0s
Ponteios com sua grande parte final que conduz a tonalidade de Dé maior. A
parte final em fff é resultado da alternancia de carateres dentro do Ponteio,
condensando o procedimento de se alternar carateres antes presente na
continuidade dos Ponteios (ou seja de um Ponteio ao outro e ndo dentro de
cada Ponteio).

Desta maneira vé-se surgir o 1° Caderno de Ponteios como uma obra
coesa, como um sistema. Através do inter-relacionamento os Ponteios or-
ganizam-se em trés blocos. Pode-se ainda dizer que dos contrastes entre 0s
Ponteios, da diferenca entre os blocos e da crescente expressividade e com-
plexidade dos mesmos, "emerge" uma linha dramatica que perpassa todo
o Caderno atingindo apices expressivos no 6° e 9° Ponteios e apices finais
no 8° e no 10° Ponteios. Ressalta-se ainda que o maior ponto culminante

Ictus 07 59



estd no 10° Ponteio, concretizando um grande crescendo ao fim do Cader-
no.
Esquematicamente visualizamos a totalidade do 1° Caderno de Ponteios
como o modelo abaixo:
1° Bloco (Introducéo)
Ponteio n° 1 - La e6lio - Calmo, com profunda saudade
Ponteio n° 2 - L4 edlio - Raivoso e ritmado
Ponteio n° 3 - D6 Maior - Dolente
2° Bloco (Central)
Ponteio n° 4 - Si bemol edlio e frigio - Gingando
Ponteio n° 5 - F4 lidio - Fatigado
Ponteio n° 6 - Si bemol menor - Apaixonado (CLIMAX)
Ponteio n° 7 - F& maior - Contemplativo
Ponteio n° 8 - Si bemol menor - Angustioso (FINAL)
3° Bloco (Final)
Ponteio n° 9 - Si menor / Ré maior - Fervoroso
Ponteio n° 10 - D6 maior - Animado (CLIMAX)

6. Concluséo

A arte musical, com suas caracteristicas historico-estilisticas,
composicionais e interpretativas, modificou-se no devir histérico conjunta-
mente com as outras artes, com as mudancas de padrdes estéticos e com as
mudancas de paradigmas das filosofias e das ciéncias.

Uma das mudancas estilisticas mais acentuadas na Histdria da Musi-
ca foi sem dlvida a passagem do periodo barroco ao classico. A inven¢édo
da forma sonata bitematica que se criou e consolidou durante o classissismo
abre uma grande janela na arte composicional para a dialética. Pode-se
perceber ai dois eventos historicos paralelos correlatos: O desenvolvimento
da Forma-Sonata em Beethoven e a elaboracdo da Dialética Hegeliana.
Neste trabalho, para se conceber a totalidade, a linha dramatica neste 1°
Caderno de Ponteios de Camargo Guarnieri utilizou-se os conceitos de sis-
tema, unidade complexa, inter-relacdes, emergéncias, ou seja, uma base
epistemolégica do século XX.

Tal procedimento permitiu abarcar a imagem artistica de cada Ponteio
(com as suas particularidades quanto ao carater, a forma, a linguagem har-
monica, melddica, a forma da escrita para o0 piano); permitiu perceber a
funcédo de cada Ponteio na totalidade do 1° Caderno; e a prépria totalidade
da obra com a sua linha dramética.
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Estes fatos mostram as similitudes e complementariedades entre a
construcdo do pensamento humano e a criacdo artistica no devir histérico,
resguardadas suas distin¢des e seus propdsitos.

Dos 50 Ponteios para Piano, os 10 primeiros, compostos de 1931 a
1935, ja sdo obras de pleno dominio técnico-composicional apesar de serem
dos anos iniciais de criacdo de Camargo Guarnieri. Assim como podem ser
interpretados, analisados, estudados isoladamente, integram-se no conjunto
“O 1° Caderno de Ponteios”.

Verificou-se no decorrer deste trabalho que “O 1° Caderno de Ponteios”
é uma obra coesa dotada de nocéo de totalidade e com uma linha dra-
matica que surgida do contraste entre os Ponteios chega a um climax
no final.

Tal nocéo de totalidade e a linha dramética sdo particularmente impor-
tantes para o intérprete pois este ao ter o propdésito de execucdo de grandes
formas, sejam grandes sonatas ou obras ciclicas, terd como umas das ques-
tdes a serem abordadas na hora dos estudos preparatdrios o entendimento e
percepcdo da obra como um todo.

Esta concepcdo e as analises dos Ponteios ddo suporte inicial a
intepretacdo. Permite a0 musico executar o “1° Caderno de Ponteios”
como uma “Antologia Musical Brasileira”, procurando transmitir ao publico
ndo uma selecdo desconexa de pecas, mas sim uma obra una, um todo.
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