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RESUMO

O presente trabalho consiste em examinar a presenca dos elementos caracteristicos
do choro tradicional nos ambitos melddico, harménico, ritmico e formal no Choro Torturado
de Camargo Guarnieri buscando investigar os afastamentos composicionais em relacao ao
paradigma da definicdo de choro vigente em sua época. Estes afastamentos estao
fundamentados basicamente no conceito de Pantonalidade estabelecido por Rudolph Reti em

Tonality, Atonality, Pantonality — A study of some trends in Twentieth Century Music (1958).

PALAVRAS-CHAVE: choro, Guarnieri, pantonalidade.



ABSTRACT

This study aims at identifying the presence of characteristic elements of the
traditional choro in the melodic, harmonic, rhythmic and formal aspects in Camargo
Guarnieri's work Choro Torturado. The purpose is to determine the level of compositional
departure in this piece by establishing a relationship with a paradigm of the choro genre of
the same period. These compositional departures are based on the definition of pantonality
as established by Rudolph Reti in his book 7onality, Atonality, Pantonality — A Study of some

trends in Twentieth-Century Music (1958).

KEY WORDS: choro, Guarnieri, pantonality.
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INTRODUCAO

Em meus primeiros contatos com o Choro Torturado nao foi possivel perceber uma
relagao clara da obra com o género choro. Porém, através do estudo da obra, de uma escuta
mais apurada e de leituras sobre o género foi possivel perceber a presenca discreta, mas
inconfundivel, de elementos prdprios do choro. No entanto, estes elementos pareciam estar
imersos num contexto que, de alguma maneira, afastava-se do préprio choro. Na intengao
de entender quais eram esses recursos que nao permitiam que a peca fosse compreendida
como choro a primeira escuta, mas que ao mesmo tempo nao eram suficientemente fortes
para negar essa natureza, foi que nasceu este trabalho.

O prévio conhecimento do idioma composicional de Guarnieri, aliado a leitura,
audicao e execugao do Choro Torturado, levaram-me a relacionar seus procedimentos
composicionais com 0s conceitos pantonais propostos por Rudolph Reti em seu livro 7onality,
Atonality, Pantonality — A Study of some trends in Twentieth-Century Music (1958),
especialmente no que se referia as escolhas harménicas feitas pelo compositor. Por isso, o
referencial tedrico escolhido refere-se a pantonalidade que, neste trabalho, é utilizada
predominantemente no campo da harmonia.

O objetivo desta pesquisa é investigar o nivel de afastamento composicional de
Camargo Guarnieri na pega Choro Torturado para piano em relacdo ao paradigma de
definicdo de choro vigente em sua época. O termo ‘afastamento’ aqui se refere aqueles
recursos utilizados que ndo sao proprios da linguagem musical do choro. O trabalho justifica-
se por consistir na analise de uma obra representante da musica erudita nacional na qual um

género genuinamente popular brasileiro é utilizado como alicerce composicional.



O trabalho esta estruturado em quatro etapas:

Identificacao dos elementos que definem a linguagem musical do choro como género
nos ambitos da melodia, harmonia, ritmo, forma, baixaria, instrumentacao e
improvisacao;

Identificacdo da constancia de tais elementos na obra Choro Torturado de Guarnieri;
Relagao entre os recursos composicionais de Guarnieri no Choro Torturado e os
elementos caracteristicos do choro para verificar o nivel de afastamento
composicional existente entre a obra e o0 género no qual esta baseada e,

Analise desses afastamentos sob a otica de Rudolph Reti (1958) acerca do conceito

de pantonalidade.



1 0 CHORO

1.1 ORIGEM E CARACTERISTICAS

O choro, por volta de 1870, era entendido como a maneira prépria pela qual os
musicos cariocas interpretavam os géneros dancantes procedentes da Europa. Até a década
de 1920 houve varias aplicacdes para o termo, o qual se referia tanto ao grupo instrumental
quanto ao seu repertdrio e as festas onde era executado. As caracteristicas composicionais
que definiam uma peca como choro ainda ndao estavam estabelecidas e as composicoes
eram quase sempre subintituladas valsa, tango, polca, maxixe, mas nunca choro. Com o
decorrer do tempo, as composicdes, arranjos e execucdes dos chordes' pioneiros acabariam
por fixar determinadas férmulas que vieram definir o estilo choro.

Na década de 1910 Pixinguinha formalizou e amalgamou todas essas formulas em
suas obras e, a partir de entdao, o choro comecou a ser encarado como uma forma de
composicao, estabelecendo-se definitivamente como género (CAZES, 1998, p. 19). O
repertério do choro passou a incluir tanto o proprio choro quanto as antigas dancas
européias — polca, valsa, schottisch, minueto, quadrilha — assim como os novos géneros que
foram se estabelecendo a partir das misturas de dancas européias e africanas — maxixe,
tango brasileiro, samba, etc.

Luis Filipe de Lima resume a trajetdria do choro:

E voz corrente entre musicos e estudiosos da msica brasileira que o choro é uma
‘maneira’ de tocar, antes de constituir um género musical em si. [...] Ao interpretar
de maneira prépria todo este repertério de musica ligeira, os musicos cariocas criam
o choro, por volta de 1870. Num primeiro momento, o termo serve para designar o
‘sotaque’ carioca emprestado ao repertdrio de dangas européias, referindo-se, ao
mesmo tempo, a formagdo instrumental que tinha por base os violdes, o cavaquinho
e comumente uma flauta (ou outro instrumento de sopro) solista, dedicada a
interpretar este tipo de repertério. Em pouco tempo, o choro viria a constituir um
género proprio, porém sempre mutante e apto a incorporar as influéncias mais
diversas - uma vez que guarda em si seu carater de maneira de tocar (LIMA, 2001,

http://www.samba-choro.com.br/debates).

! MUsicos que executam choros. “[...] conferindo o nome de choro a tal maneira de tocar, e a designacao de
chordes aos musicos de tais conjuntos, por extensdo” (TINHORAO, 1974, p. 95).


http://www.samba-choro.com.br/debates

Devido a este processo de desenvolvimento pelo qual passou o choro, hoje ele pode
ser entendido tanto como estilo quanto género. O choro é considerado estilo quando se
refere @ uma maneira prdpria de tocar outros géneros como valsa, samba, xote, frevo,
maracatu, etc, ou até mesmo, o proprio género choro. Quando se refere a uma forma
especifica de composicdo o choro é considerado ¢género. Essas duas abordagens

transparecem na explicacao de Rafael dos Santos sobre a caracterizagao do choro:

Os elementos musicais caracteristicos do choro [género] sdo, no seu aspecto
estrutural, de natureza melddica, harménica e ritmica, sendo que, num conjunto
tipico de choro, eles estdo distribuidos entre os seus diferentes instrumentos. Tais
elementos estruturais, entretanto, ndo sao originais nem exclusivos do choro, e sua
simples ocorréncia ndo é suficiente para defini-lo como tal. Existe ainda um aspecto
importante, que é a maneira como ele deve ser executado [estilo], e que estd
relacionada com praticas interpretativas especificas da musica popular, tais como
uma sonoridade leve que permita manter a textura transparente, realizacao do ritmo
de forma relaxada em relagdo ao pulso, uma articulacdo que enfatize a sincope, e
forma de frasear geralmente sem exageros de dinamica” (SANTOS, 2002, p. 5).

Neste trabalho o termo choro estara referindo-se ao choro como género. Mesmo
como uma forma de composicao definida, o choro vem recebendo tratamentos distintos no
decorrer do tempo, fazendo-se necessaria uma classificacdo que o distinga entre tradicional
e moderno. O choro tradicional é aquele produzido entre o final do século XIX e a década de
1930, cuja maior representacdo pode ser resumida através dos nomes dos seguintes
compositores: Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Joaquim Calado (1848-1880), Ernesto
Nazareth (1863-1933), Anacleto de Medeiros (1866-1907) e, sobretudo, Pixinguinha (1897-
1973)°. Este Ultimo, n3o s6 definiu os moldes do género choro no sentido tradicional, como
também introduziu os primeiros sinais do choro chamado, posteriormente, de moderno.
Pixinguinha é considerado o maior génio do choro, com autoridade para definir limites e até

mesmo para ultrapassa-los na forma de compor, arranjar e interpretar.

2 Varios autores estdo de acordo quanto a estes nomes como sendo representativos do choro desta época e do
papel Unico e genial de Pixinguinha. Ver VASCONCELQS, 1964 e 1984; CAZES, 1998; DINIZ, 2003; SOUZA et al.,
1988).
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A partir de 1930, com a influéncia do jazz e da producdo erudita do século XX, o
choro foi incorporando recursos harmonicos pouco habituais a seu repertério como
harmonias alteradas, presenca constante de tensGes harmoOnicas, maior ocorréncia de
modulagbes entre tonalidades mais distantes, harmonias por sobreposicdo de quartas e até
mesmo recursos modais, politonais e atonais (ALMEIDA, 1999, p. 122). Radamés Gnattali foi
o0 grande representante do choro moderno por demonstrar novas possibilidades de seu
tratamento, até entdo ndo imaginadas pelos chordes. Utilizando outro tipo de harmonizacao,
combinadas com mudangas na forma, nos esquemas originais de modulacdes e, novas
combinagdes timbristicas, o mestre marcou a histéria do choro influenciando todas as

geracdes de chordes que o seguiram (CAZES,1998, p. 140).

1.2 O PIANO NO CHORO

Desde seus primoérdios o choro conta com a presenca do piano. Na época em que
ainda ndo existiam gravacoes, era através do piano que se tinha acesso as musicas trazidas
da Europa e, a partir delas, eram elaboradas adaptacbes e arranjos para o grupo
instrumental de choro. Tendo em vista que o objetivo dos grupos de choro, mais tarde
chamados regionais, era tocar em diversos lugares, inclusive em serenatas nas ruas, o piano
nao foi incluido no grupo, provavelmente por ndo ser portatil. Apesar disso, era freqliente
sua participacao nas rodas de choro sempre que o ambiente disponibilizava o instrumento e
assim, nesta relacao com o regional, o piano acabou incorporando os elementos do choro a
sua expressao idiomatica®.

A primeira “pianeira™ chorona que obteve lugar de destaque na histria da musica
popular brasileira foi Chiquinha Gonzaga (1847-1935). O choro, como género, ainda nao

havia sido estabelecido, e o tango brasileiro era freqlientemente chamado de choro. Devido

3 Alexandre Zamith Almeida, em sua dissertacdio de mestrado faz uma andlise sobre como os elementos tipicos
do choro foram traduzidos para o repertério pianistico (1999, p. 104-166).
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a este fato, Ernesto Nazareth (1863-1933), compositor de tango brasileiro por exceléncia,
acabou tornando-se o maior representante do choro para piano, tendo assim, um papel

fundamental na formacdo daquilo que mais tarde viria a se constituir um género.

1.3 GUARNIERI, O CHORO E O CHORO TORTURADO

Foi nas formas populares que Guarnieri identificou o caminho para que suas
composicoes pudessem expressar as idéias nas quais acreditava, voltadas para a inclusao do
elemento nacional na musica. Ele fez de seu oficio de compositor um instrumento em favor
da construcdo de uma musica genuinamente brasileira.

Por vivenciar tanto a vida rural quanto urbana Guarnieri teve contato com géneros
populares, os quais acabaram tornando-se matéria prima em suas maos de compositor.

Fialkow destaca que Guarnieri

explorou principalmente as fontes populares da mdusica rural (toada paulista),
tradigbes portuguesas do nordeste, os estilos urbanos (choro, modinha, tango,
samba) e as praticas musicais afro-brasileiras encontradas nas areas urbanas e rurais
do pais (1995, p. 36).

Nas obras compostas no periodo inicial de sua carreira, Guarnieri utilizou o termo

choro em sua “acepc¢do popular”

. No programa de concerto do Instituto Nacional de Musica,
em 01 de outubro de 1934, quando foi executado o Choro para flauta, oboé, clarinete,
fagote e trompa (Choro n° 3), ha uma nota do proprio compositor em referéncia ao conceito

de choro:

Choro — é a denominagao que se da, no Brasil, a um pequeno conjunto de
instrumentos de sopros e cordas dedilhadas. Esse conjunto percorre as ruas
em serenatas, ou toca para dangar nas casas das classes populares...
(GUARNIERI apud SILVA, 2001, p. 349 - iconografia).

4“0 tocador de piano possuidor de pouca teoria musical e muito balanco que, para distinguir dos pianistas de
escola, se convencionou chamar — algo depreciativamente — de pianeiro” (TINHORAO, 1998, p. 131).
> Termo utilizado pelo préprio Guarnieri (GUARNIERI apud SILVA 2001, p. 479).
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A partir de 1951, Guarnieri compOe uma série de choros, na qual o termo passa a ter

outra conotagdo. Em referéncia a uma dessas obras, diz o compositor:

Nesta obra a palavra choro ndo foi usada na acepcdo popular, isto €, um conjunto de
instrumentos de sopro, cordas e percussao que, altas horas da noite, percorre as
ruas da cidade numa espécie de serenata tocando em frente as casas das namoradas
ou para homenagear os amigos. Choro aqui esta substituindo a palavra ‘concerto’. O
compositor preferiu ‘choro’ porque a mensagem, ou melhor, a linguagem musical é
nacional, propria do autor e com raizes na terra (GUARNIERI apud SILVA, 2001, p.
479).

O Choro Torturado foi concebido em 1930, no periodo inicial da carreira do
compositor. Esta fase de experimentacdes, denominada por si préprio de “namoro com o
atonalismo”, perdurou até 1934 (VERHAALEN, 2001. p. 28). Outros choros foram compostos
nesta época, como mostra uma relacdo de suas obras trazidas na quarta edicdo® da capa da
Toada. Nesta relacdo os choros que Guarnieri havia composto até entdo aparecem

numerados da seguinte forma:

Para conjunto de Camera

Choro n° 1: flauta, clarinete, fagote, cavaquinho e tamborim

Choro n° 2: flauta, clarinete, fagote, cavaquinho e chocalho

Choro n° 3: flauta, clarinete, fagote, oboé e corno

Choro n° 4: flauta, clarinete, fagote e corno

Para canto e orquestra

Suite Infantit Toada, Curuca (Choro n° 5), Acalentando, Requebrando, Ponteando,
Maxixando.

Para piano
Torturado (Choro n° 6) (SILVA, 2001, p. 371) [grifo nosso]

Mais tarde Curuca deixou de ser considerado Choro n° 5. O Torturado passou a ser
uma pega avulsa com a inclusdo do termo “choro” no titulo, o qual na partitura atual aparece
entre aspas. O Choro n° 4, por sua vez, nao chegou a ser editado. Assim, a série ficou
restrita aos trés primeiros choros para conjunto de camera. Apesar disso, esta numeracao
revela uma possivel intencdo do compositor de fazer, a partir de 1929, uma série como a

que fez Villa-Lobos’ (SILVA, 2001, p. 506).

® Sem data. Ver SILVA (2001, p. 371): iconografia.
7 A referéncia aqui é & série de dezesseis pecas inspiradas no género choro, para as mais diversas formagdes,

desde violdo solo até duas orquestras e bandas. A série Choros de Villa-Lobos foi composta entre os anos de
1920 e 1929.
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2 REFERENCIAL TEORICO

Para que seja possivel detectar-se os afastamentos composicionais do Choro
Torturado em relacdo ao choro, € necessario que, antes, seja estabelecido o paradigma do
conceito de choro a partir do qual ocorrerdo os devidos afastamentos. Para isto, dois
referenciais serao utilizados: um que norteie o estabelecimento do paradigma de choro e

outro que ampare os desvios a este paradigma.

2.1 O GENERO CHORO

O levantamento das caracteristicas que definem o choro tradicional, na época de
1930, ano de composicao do Choro Torturado, sera alicercado em diversas fontes: Alexandre
Zamith Almeida (1999), Mario Seve (1999), Thomas Garcia (1997) e José Maria Neves
(1977). Os ambitos musicais a serem abordados serdao melodia, harmonia, ritmo, baixaria,
forma, improvisacdao e instrumentacdo. Segue um resumo extraido destas fontes, o qual

servira de parametro para o alcance do objetivo deste trabalho.

Melodia

A melodia do choro apresenta-se claramente em primeiro plano sendo que, nas obras
para piano é comum sua duplicacdo em oitavas. A alternancia entre as regides agudas e
graves revela uma preocupacdo na variacao do timbre (NEVES, 1977, p. 22). Além de se
notar a ocorréncia de células motivicas e a valorizagdo melddica do contratempo®, sua
figuracao ritmica é marcada pela constancia de semicolcheias e sincopes, provenientes dos

ritmos africanos.

8 Segundo Almeida, a valorizacdio melédica do contratempo significa a valorizacdio da segunda nota de cada
grupo de quatro semicolcheias no compasso 2/4. Ocorre quando as notas referentes aos contratempos sdo as
mais agudas ou as mais graves de um dado grupo melddico. Quando tais notas sdo alcangadas por saltos esse
efeito torna-se ainda mais evidente (1999, p. 113).
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Outra caracteristica do desenho melddico do choro é a fregliente utilizacao de
bordaduras ornamentais e melddicas. Trilos, apojaturas e mordentes s3ao comuns
principalmente nos primeiros tempos de cada quatro semicolcheias ou no segundo tempo da
sincope. Glissandos e grupetos s3o mais caracteristicos nos andamentos lentos (SEVE, 1999,
p. 15).

Também sdo explorados saltos grandes, frases longas e, ampla extensao melddica,
tipicos da musica instrumental. Retardos e antecipacdes sao préprios da constituicao
melddica do choro, além da forte presenca de cromatismo. Outro traco marcante da melodia
€ a presenca de freqlientes arpejos dos acordes da harmonia, muitas vezes com a sexta
agregada, tendo como pontos de repouso algumas notas da escala diaténica. A escala
menor harmonica descendente é geralmente acompanhada pela harmonia da dominante em
tonalidades menores, sendo bastante explorado o intervalo de segunda aumentada.

E importante mencionar que uma grande liberdade de interpretacdo é prépria da
musica popular, principalmente quando associada a danga, como foi o caso do choro em sua
origem. Desta forma, este género prevé constantes rubatos em seu fraseado melddico,

fazendo da partitura apenas um guia das idéias do compositor ao invés de exigir uma

interpretacdo fechada e definitiva (SEVE, 1999, p. 11).

Harmonia

A harmonia do choro tradicional pode ser caracterizada por acordes, progressoes
harmonicas e modulagdes convencionais. “A utilizacdo intensiva de acordes invertidos é
responsavel pela identidade harmonica do choro [...] As inversdes de acordes assumem
tamanha forca no choro que, em diversos casos, é responsavel [sic] pelo seu delineamento

tematico” (ALMEIDA, 1999, p. 129).
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A utilizagdo dos III e V graus, além do I, para a conclusdao de frases também é
comum. Os acordes limitam-se a triades sem extensoes e alteragoes, acordes de dominante
com sétima e acordes diminutos de passagem. Entre os poucos acordes estranhos ao campo
harmonico estao o acorde napolitano e as dominantes secundarias (ALMEIDA, 1999, p. 124-
125).

Por ser transmitido oralmente e executado prioritariamente por musicos amadores
que ndao dominavam a leitura musical, a harmonia do choro, em sua fase inicial nao é
elaborada: gira em torno do plano tonal, mantendo o vocabulario harmonico das dancas
européias. No entanto, apesar do predominio do diatonismo, € comum a incidéncia de

trechos essencialmente cromaticos.

Ritmo

O choro permite grande liberdade na interpretacao das divisdes ritmicas, inclusive na
sincope, uma das constantes que marca a originalidade da musica popular brasileira. Sua
interpretacao fica entre seu préprio ritmo ( ) e a quialtera ( ) (SEVE, 1999, p. 11).
Além de seu uso explicito, qualquer figuracao ritmica que valorize a segunda semicolcheia do
grupo de quatro, faz alusao a sincope. Isto é exemplificado através da ligadura entre a
ultima colcheia de um grupo de quatro colcheias com a primeira do préximo grupo, figuragao
prépria do género (ALMEIDA, 1999, p. 138).

As acentuacOes na melodia devem adaptar-se a estrutura ritmica prépria do género
que se estd executando. Dessa maneira, uma mesma frase pode encaixar-se tanto no
samba, no choro ou no frevo, dependendo da acentuacdo (SEVE, 1999, p. 13).

A formula de compasso mais usual é 2/4, com acentuacdo no segundo tempo. De
maneira geral, a figuracdo tipica do acompanhamento ritmo-harménico do choro esta
centrado na sincope e “atinge rara complexidade pela superposicao de diferentes figuracdoes”

(NEVES, 1977, p. 23). Na melodia € comum a ocorréncia de trechos ritmicamente lineares,
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ou seja, com uma figuragdo baseada obstinadamente em uma Unica figura de valor,
geralmente a semicolcheia. A utilizacdo de quidlteras, além de refletir uma liberdade de
interpretacao, expressa um carater virtuosistico e improvisatorio nos choros rapidos. Em
choros lentos e géneros seresteiros, as quialteras trazem expressividade as linhas do baixo

(ALMEIDA, 1999, p. 140-141).

Baixaria

Uma das maiores caracteristicas de nossa musica € a sofisticacdo do contraponto
popular[...] [A baixaria caracteriza-se pela condugdo] das linhas do baixo por
movimentos adjacentes diaténicos ou cromaticos, além de desenhar, de diversas
maneiras, grupos de sincopes e semicolcheias em escalas e arpejos (SEVE, 1999, p.
18).

A baixaria originou-se dos encadeamentos dos acordes invertidos, desenvolvendo-se
até apresentar contornos fraseoldgicos com as mesmas caracteristicas das melodias de choro
(ALMEIDA, 1999, p. 141). Em seus primdrdios a baixaria costumava ser bastante simples,
passando a explorar o cromatismo mais acentuadamente somente a partir das décadas de
1920 e 1930. Sendo assim, quanto melhor o instrumentista, mais complexa a baixaria
(GARCIA, 1997, p. 109).

Almeida (1999, p. 114 - 121) aponta trés maneiras de utilizacdo do baixo no choro:

e Baixo condutor harmdnico: conduz as harmonias invertidas sem criar
contornos melddicos;

e Baixo melddico: define idéias melddicas mais completas que dialogam ou se
contrapdem a melodia e,

e Baixo pedal: sustenta uma Unica nota com fungdo harmonica por varios

COMpassos. E mais freqliente em introdugdes e transicoes.
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Forma

Estruturalmente o repertério inicial do choro seguiu as formas dos modelos das
dancas européias, ou seja, AABB, ABA, ABACA. Segundo Seve, a forma mais comum é o
rondd (AABBACCA) com 16 compassos em cada secao ou, em alguns casos, multiplos de 4
(8, 20 ou 32 compassos). As modulagles entre as secOes seguem as caracteristicas
harmonicas do género, ou seja, ndo se afastam dos tons vizinhos, relativos ou homonimos. A
introdugdo instrumental também é comum, sobretudo nos choros cantados, originaria do

final da primeira secdo (SEVE, 1999, p. 19 - 20).

Improvisacao

Embora nao significasse um elemento essencial da execucdo em seus primérdios, a
improvisacao sempre esteve presente no choro, relacionada tanto ao acompanhamento e
arranjos quanto a melodia. Implicito a esta caracteristica esta o sentido de competicdo,
dando ao género um carater virtuosistico que exige dos instrumentistas um elevado grau de
exigéncia técnica e de percepcao harmonica.

Segundo Garcia existem duas linhas de pensamento a respeito da improvisagao no
choro: a tradicionalista, defendendo a idéia de que a improvisacao ndo é apropriada ao
choro e que a ornamentacdo da melodia é o limite aceitavel da improvisacao e a linha
progressista, cuja opinidao é a de que melodias improvisadas deveriam fazer parte da pratica
do choro (1997, p. 111 - 113). Quanto ao acompanhamento harménico, arranjos e até
mesmo quanto aos instrumentos incluidos no grupo, a improvisacao continua presente e é

cada vez mais explorada.

Instrumentagao
O grupo instrumental, por volta de 1880, era formado por flauta, cavaquinho e

violdo, o chamado terno, sem descartar a participacao de outros instrumentos melddicos
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como o oficleide’ e a clarineta. No final de 1890, o choro alcanca o repertdrio das bandas
militares e na década de 1910 outros instrumentos vao sendo acrescentados ao terno
formando conjuntos maiores que tocavam em teatros, cinemas e gravagdes. Nos anos vinte
vé-se a profissionalizagdo do choro através da criacdo dos regionais destinados a
acompanhar os cantores nas radios. O regional do choro teve seu auge nos anos quarenta e
era composto por violdao, cavaquinho, instrumentos solistas (flauta, saxofone, clarineta), aos

quais foram acrescentados o violao de sete cordas e percussao (pandeiro).

2.2 A PANTONALIDADE

No presente trabalho o conjunto dos recursos composicionais utilizados por Guarnieri
no Choro Torturado que ndo sao proprios do vocabulario musical do choro sera alicercado na
abordagem de Rudolph Reti sobre o conceito de pantonalidade e seus efeitos na musica do
século XX, através de seu livro Tonality — Atonality — Pantonality (1958)™°. Nele, Reti oferece
uma visao de diversos tipos de formagGes composicionais incluidos no conceito de
pantonalidade. Apesar de abordar o problema sob diversos angulos, ao final do livro o
préprio autor reconhece que a natureza técnica da pantonalidade ndo foi delimitada em
termos suficientemente concretos. Este conceito parece ter sido descrito de maneira
generalizada, com um carater quase indefinido, se comparada, por exemplo, a idéia do
dodecafonismo, o qual, ao ser introduzido na musica, ja trazia consigo um conjunto de
regras definidas (p. 108). Contudo, resumindo todos os aspectos abordados no livro, a

pantonalidade pode ser entendida como uma nova categoria composicional que engendra

9 “Oficleide ou oficlide: Antigo e potente instrumento musical da familia dos metais, inventado pelo musico
francés Jean-Hillarie Asté em 1817.[...] Configurando-se como uma espécie de Bombardino, o seu nome é
composto pitorescamente de ophis (serpente) e kleis, kieidos (chave), numa tentativa de defini-lo
morfologicamente através do grego” (http://www.terravista.pt/Copacabana/3647/bau_o.htm).

10 Todas as consideraces feitas neste trabalho acerca de pantonalidade foram extraidas deste livro.
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em si um complexo de novos elementos técnicos procedentes tanto da tonalidade'! quanto

da atonalidade!?.

O nascimento da pantonalidade

A virada do século XX significou um momento de grandes mudancas cujas
repercussoes atingiram, além dos ambitos social, politico e psicolégico, também as artes e,
mais especificamente, a musica. Neste momento os principios que fundamentaram a
construcao musical nos periodos chamados classico e romantico estavam sendo
questionados. Conseqglientemente, a musica do século XX, também chamada miusica
moderna, formava-se sobre um conceito ndo apenas diferente, mas, fundamentalmente
oposto ao que reinara nos séculos anteriores. Dentre os diversos ambitos da composicao
musical foi no campo da harmonia onde este novo conceito manifestou-se mais
enfaticamente (p. 1 - 2).

A tonalidade, durante quase trés séculos, foi assumida como o principio basico e
inquestionavel da formacdo composicional. Porém, acabou sofrendo desvios, como um
processo inevitavel de seu intenso uso. Essa medida atingiu a comunidade musical de tal
maneira que tudo o que era construido fora dos moldes tonais passou a ser chamado de

atonal (p. 3).

Partindo de um mesmo conceito, o da tonalidade classica, duas linhas em diregbes

opostas surgiram em busca de algo novo e reaciondrio. A corrente alema instaurou os

1! Tonalidade: estado de expressdo harmdnica estrutural ao qual a musica esteve rigidamente relacionada
derivado do fenémeno natural da série harmonica (RETI, 1958, p. 04). Este fendmeno cria unidades estruturais
através do estabelecimento de uma nota basica que se torna o centro de uma frase, grupo ou pega inteira, na
qual este grupo se inicia, termina e com a qual todas as suas partes se relacionam (idem, p. 76). Seu uso no
tecido pantonal permite que as tonicas provenientes tanto da tonalidade harmonica quanto da tonalidade
melddica sejam incluidas alternadamente (idem, p.68).

12 Atonalidade: linguagem que abandona radicalmente os pardmetros tonais. No tecido pantonal, os recursos
atonais ndo sdo utilizados no sentido da técnica dodecaf6nica, mas sim, de usar essas figuragdes atonais para
formar novas construgdes onde uma diversidade de impulsos tonais conduza as formas atonais a um desenho de
coeréncia ininterrupta (RETI, 1958, p. 68-69).
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principios do movimento atonal (dodecaf6nico) e a corrente francesa, os do movimento

pantonal.

A corrente alema

N3ao apenas desafiando o antigo sistema harmoénico, mas contestando-o
criativamente, Wagner (1813-1883), o principal representante da corrente alema, através de
Tristdo e Isolda (1859), inicia um novo estado tonal: a tonalidade expandida cuja “textura é
carregada de séries de acordes de passagens, desvios harmonicos e relagbes livres de
tonalidades (free key relationships) entre grupos isolados”, mas nao deixa de estar baseada
na cadéncia classica, ou seja, na tonalidade harmonica (p. 21). A tonalidade harmonica é
aquela que opera através da progressao harmonica forcando, inevitavelmente, uma linha a
retornar para qualquer uma das notas do acorde de tonica (p. 76). Os avancos nesta mesma
direcdo tomaram proporgdes ainda maiores com Schoenberg (1874-1951), ao qual so restou
colocar em pratica aquilo que o termo atonalidade, ja utilizado ha algum tempo, de fato

significava: o abandono total da tonalidade.

A corrente francesa

Esta corrente tem sua representagdo centrada quase totalmente na obra de um Unico
compositor: Debussy (1862-1918). O recurso utilizado por Debussy para ir além dos limites
harmonicos do periodo precedente, foi re-introduzir a tonalidade melddica na musica (p. 22).
A tonalidade melddica®® é manifestada através da melodia isolada, sem qualquer tipo de
acompanhamento. Trata-se de um fen6meno presente em melodias antigas. Nestas

melodias

13 Tonalidade melddica versus tonalidade harmdnica: ambas as melodias giram em torno de um centro tonal.
Uma resiste a harmonizagao enquanto a outra s6 tem sentido se utilizada com a introducao da harmonia. Ambas
nao podem co-existir; a tonalidade harmonica sé veio a dominar (no classicismo) quando a tonalidade melddica
(da antiguidade) foi abandonada. Da mesma maneira, a tonalidade melddica s6 pdde ressurgir (no modernismo)
com o abandono da tonalidade harménica, ou seja, o tonalismo do periodo classico-romantico (RETI, p.17 e 18).
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as notas sdo unidas por uma forca parecida com aquela a qual chamamos
tonalidade. [Uma determinada nota] representa um ponto melddico central, uma
espécie de tonica, e toda a linha melddica passa a ser entendida como uma unidade
musical, principalmente através de sua relagdo com esta nota basica (p. 15).

Sua caracteristica tonal mais importante é o fato de

trazer a melodia a uma conclusdo na tonica a partir de qualquer ponto de seu
percurso, sem a ajuda de qualquer dominante ou qualquer outro elemento da série
harmonica, mas simplesmente pelo seu impulso melddico inato. [...] Qualquer nota
da melodia pode tornar-se uma nova tonica simplesmente por meio da acentuacdo,
sustentacao, ou seja, através de um fraseado apropriado (p. 23).

A bitonalidade, entendida como o uso simultaneo de duas ou mais triades, € um
segundo recurso que se torna um procedimento constante nas maos de Debussy, embora ja
utilizado esporadicamente por compositores como Strauss, Mahler, Wagner e até mesmo
Beethoven. As harmonias formadas por estas combinages passam a ter duas ou trés tonicas
soando ao mesmo tempo resultando no elemento verdadeiramente revolucionario da musica

de Debussy: as tonicas multiplas (p. 60).

E estas tOnicas multiplas — primeiramente apenas aquelas no sentido vertical —
muitas vezes na evolugdo pds-Debussy, tornam-se tonicas horizontais, isto €, tonicas
criando tonalidade, criando forma. Assim, um estado de tonalidades simultaneas
emerge - tonalidades que se cruzam, se sobrepdem, se complementam e até mesmo
se opdem wumas as outras (ndo meramente tonalidades justapostas
contrapontisticamente no sentido de politonalidade a la Stravinsky ou Milhaud...) (p.
60).

As melodias de Debussy, ndo centradas no efeito de tonica-dominante, diferem das
melodias de compositores alemaes como Beethoven e Brahms onde, apesar do cromatismo,
dos desvios modulatérios e das notas de passagem, o cerne estrutural ainda era
invariavelmente concebido sobre a cadéncia harmonica. “A esséncia do fendbmeno mais
interessante em sua musica [de Debussy] é justamente o de sempre haver tonicas soando,
ou seja, pontos focais nos quais os contornos melddicos se articulam” (p. 22). Este efeito é
possivel porque as tbnicas pertencem ao tipo melddico de tonalidade ao invés do tipo
harmonico, constituindo-se no método pelo qual Debussy forma suas linhas melddicas. Em

resumo:
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Tonalidade melédica + modulagdes = harmonia moderna®*

Combinando a tonalidade melddica com varias idéias basicas da construcao musical
herdadas e extraidas de obras de seus predecessores classicos, Debussy construiu um novo
conceito de tonalidade que se tornou um dos mais fortes impulsos nas décadas seguintes.
Desenvolvido, enriquecido e intensificado com o tempo, um terceiro estado tonal ganha vida
(p. 30). A este terceiro conceito, diferente tanto da tonalidade quanto da atonalidade, Reti
denomina pantonalidade®, a qual “dentro de um plano maior e com um novo tipo de
formagao composicional, desenvolve a idéia inerente a tonalidade e em seu rastro parece
emergir um complexo inteiro de novos elementos técnicos — de fato, um novo conceito de

harmonia” (p. 4).

Elementos pantonais

Com o surgimento de uma natureza mais complexa de multiplas harmonias nas
composicdes modernas surgem, como conseqiiéncia, ndo apenas as combinagles verticais
de acordes, tal qual em Debussy, mas também combinacdes horizontais de diversas

tonalidades denominadas por Reti como harmonias flutuantes (p. 62).

e Harmonias flutuantes
Este termo refere-se ao olhar vertical sobre um desenho horizontal, ou seja, significa
o resultado sonoro entre vérias linhas melddicas independentes, sobrepostas'® por uma
relagdo consonante com suas respectivas tonicas. Refere-se ndo a combinacdes verticais de
acordes ou, em outras palavras, sobreposicdo de acordes, mas sim, a combinacoes

horizontais de diferentes linhas com diferentes tonicas. Os efeitos deste principio revelam um

14 RETI, 1958, p. 23.
15 Conforme Reti (p. 4), “pan” é a antiga palavra grega para “todo”, “completo”. Aqui o sentido é de
universalidade ou totalidade.
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estado onde a tonalidade nao aparece na superficie, mas é criada nas relagbes percebidas
pelo ouvido entre varios pontos da teia contrapontistica ou melddica (p. 65). Neste contexto
ndo ha uma tonica predominante no sentido vertical. A tonica sera definida de acordo com
aquilo que o ouvido discernir como principal pilar em um determinado instante. A partir
desta propriedade de variagao da tonica em diferentes momentos, surge um novo elemento:

as tonicas moveis.

e ToOnicas moveis
Este é, segundo Reti, o atributo caracteristico da pantonalidade, ou seja, “uma
situacdo estrutural na qual varias tonicas exercem sua forca gravitacional, poder-se-ia dizer,
em oposicao, a despeito de qualquer das varias tonicas tornar-se, finalmente, a tonica
conclusiva” (p. 67). Na pratica, este termo expressa a situacao na qual a tonica de um
determinado grupo é deslocada para outra tonica a partir do momento que um novo grupo
de notas é introduzido, devido a percepgao das novas relagdes estipuladas entre eles (p.66).
A tonalidade melddica em Debussy pertence a um contexto incomparavelmente mais
complexo. Este tipo moderno de tonalidade melddica é denominado por Reti de ‘tonalidade

através das alturas’ e constitui um dos pilares da formacdo estrutural moderna.

e Tonalidade através das alturas

E caracterizada pelo fato de que alturas que s&o repetidas ou reiteradas tornando-se
evidentes notas basicas (accented corner notes) no percurso composicional podem,
por esta qualidade, assumir um papel quase tonal, ou seja, podem ajudar um grupo
aparecer como uma unidade e podem, assim, tomar forma, ainda que o desenho
harmonico aponte para um padrdo de tonica diferente ou para base nenhuma (p.
77).

Em suma, pode-se dizer que os conceitos originados na musica moderna estdo

relacionados com conceitos preexistentes:

16 Esta sobreposicdo esta relacionada a uma mistura de idéias tonalmente baseadas (fonically based ideas) —uma
mistura, ndo um choque de tonalidades como na politonalidade” (RETI, 1958, p. 62).



24

o Tonalidade através das alturas™ tonalidade melddica
e Harmonias flutuantes =) bitonalidade e politonalidade

e Tonicas méveis —) tonicas multiplas

O processo de desenvolvimento da tonalidade rumo a pantonalidade e suas
conseqiientes transformagdes nos conceitos musicais sdao abordados por Reti sob diversos
angulos: no tratamento da consonancia e da dissonancia, no ritmo, na forma e nas técnicas

de instrumentacdo”’.

Consonancia e dissonancia

Na pantonalidade o sentido de dissonancia e consonancia nao foi alterado. O que
mudou foi a abordagem desses conceitos, fazendo com que as dissonancias sejam utilizadas
em maior numero do que as consonancias. As dissonancias ainda soam como tensGes em
busca de resolucdes, embora aqui, a resolucdo também possa ser constituida por outra
dissonancia. No atonalismo, por outro lado, as consonancias passam a soar estranhamente
como se fossem dissonancias, e as dissonancias sao tratadas como consonancias, sem que

haja algo para ser resolvido.

Ritmo

O abandono da simetria na esfera ritmica foi correspondente ao abandono da
tonalidade na esfera melddico-harménica sendo que a mesma bipolaridade presente no
dominio melddico-harménico apresenta-se no dominio ritmico: uma corrente que se orienta
para a dissolugao e abandono do ritmo (a-ritmo) e outra em diregdao ao enriquecimento e

transformacdo da antiga idéia ritmica (pan-ritmo) (p. 82). Assim como Debussy pode ser

'7 Este item n3o serd abordado por ndo incluir aspectos relevantes para o objetivo deste trabalho.
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considerado o simbolo desta nova corrente no ambito melddico-harmonico, analogamente,
Stravinsky o é no ritmo. Criador de um novo conceito da estrutura ritmica, Stravinsky utilizou
as conhecidas unidades elementares de 2, 3 e 4 em novos padrles de alternancia, em
combinagdes mais complexas e diversificadas.

Assim como na harmonia as dissonancias podem ser entendidas como desvios das
consonancias, no ritmo, a assimetria pode ser entendida como desvios do padrdo ritmico
regular subjacente. Um desenvolvimento posterior na esfera ritmica, correspondente ao que
ocorreu na harmonia, produziu uma aproximacao dessas duas correntes fundamentalmente
diferentes. O resultado desta unido “preserva a idéia da simetria ritmica, mas ao mesmo
tempo a transforma em formacOes maiores e mais complexas, em outras palavras, mistura

regularidade com irregularidade” (p. 87).

Forma

O termo “forma” compreende dois campos diferentes de operacdo técnica: a idéia
interna, através do desenvolvimento de motivos e temas e, a idéia externa, relacionada a
maneira como a musica € agrupada e dividida em partes e se¢Bes. Na teoria musical classica
o conceito de forma operava sobre dois principios basicos: o agrupamento, representando a
idéia externa e a reiteracao tematica, a idéia interna.

Como conseqiiéncia das varias maneiras de se utilizar o principio do agrupamento,
surgiram os esquemas formais (sonata, suites, sinfonias, etc) (p. 90). Com o advento da
musica moderna e seus novos padrdes harmonicos, esses esquemas originados no periodo
classico foram abandonados por estarem baseados na relacdo ténica-dominante. No entanto,
sem a aparicdo de novos esquemas formais que viessem substituir os ja existentes, os
compositores passaram a criar novos esquemas a cada nova composicao, sem deixar de lado
tal principio (p. 91). Enfim, apesar de utilizado de novas maneiras, a idéia externa de forma

nao foi abandonada pelos compositores modernos.
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Quanto a idéia interna, houve uma bifurcacdao nas tendéncias: os atonalistas, logo no
inicio do movimento dodecafonico, aboliram os temas de suas composicoes por evocarem a
estrutura tonica-dominante, contra a qual eles reagiam enfaticamente. Evitando a simetria
regular estes compositores substituiram a reiteracdo tematica pela consisténcia motivica.
Nessa corrente, perde-se a forma interna, em outras palavras, a forma tematica, mas
preserva-se a forma externa, ou seja, o método de agrupamento.

Numa atitude menos radical algum tempo depois, os atonalistas passaram a reutilizar
0s temas e os esquemas formais, mas dentro de um outro contexto harmonico, ou seja, uma
harmonia moderna. A corrente que tomou essa diregao, ou seja, os pantonalistas, passaram
a intensificar a forma interna através de diversas possibilidades de seccdes e divisOes,

trazendo infinitas possibilidades de agrupamento.

3 ANALISE DO CHORO TORTURADO
Esta parte do trabalho constard de duas etapas: a descricdo da obra onde serdo
destacadas suas caracteristicas relevantes e a aplicacao do referencial tedrico sobre estas

caracteristicas.

3.1 DESCRIGCAO ANALITICA

O Choro Torturado de Camargo Guarnieri é estruturado na forma ABA’ com
introducdo. A secao A é desenvolvida sobre um tema exposto duas vezes em texturas
distintas. A segdo B introduz um novo tema em |a menor, o qual é reexposto na regidao tonal
homonima. A repeticdo da secdo inicial (A’) preserva as mesmas caracteristicas de sua

primeira apresentacdo, porém conclui em regiao tonal diferente.



Introducdo A B A’
Expos. Trans. | Reexpos. Trans. Expos. Reexpos. | Desenv. Trans. Expos. | Trans. Reexpos. Coda
Tema 1 Tema 1 Tema 2 Tema 2 Variacao Tema 1 Tema 1
de motivo
do Tema 2
Poco
Nervously Restless meno | Con calma | Disconsolate Grandioso Come
mosso prima Largamente
c.1-3 c.4-9 €c.9-15 | c.16-23 C.24-28 €.29-40 c.41-48 c.49-52 | ¢c.53-61 | c.62-68 | c.68-75 | ¢.76-83 c.84-
86

3 compassos

25 compassos

32 compassos

25 compassos

Quadro n° 1: Secdes e sub-secdes do Choro Torturado

— —
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A introdugao, denominada Nervously (c.1-3), desenvolve-se a partir de um motivo
formado pela ornamentacao da nota inicial da obra. A nota real é alcancada por uma
bordadura dupla e sua relagdo intervalar para com a primeira nota do motivo é de terca

(Ex.2).

N

s e I

Ex.2 Motivo gerador

Tal motivo, logo apds a fermata, € transformado em notas reais que se apresentam
em novas alturas e valores ritmicos cada vez mais curtos, como um acelerando escrito por

extenso (Ex.3).
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Ex.3 Desenho desenvolvido a partir do motivo inicial (c.1-3).

A nota real do motivo aparece sempre em sfforzando (sf). Esta acentuacao ocorrente
a cada quatro notas € responsavel por construir um arpejo que, enfatizado dinamicamente,
soa como a estrutura basica desta introducao (Ex.4). A indefinicdo harmonica caracteriza o
resultado sonoro deste arpejo sem gerar qualquer expectativa tonal para o ouvinte. O Ultimo
compasso da Introducdo contém uma mudanca de compasso (C para 3/2) que funciona

como transicao do carater “nervoso” para o “inquieto” da préxima secao.
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Ex.4 Arpejo resultante das notas basicas da introdugdo (c.1-3)
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O tema da secdo A é tratado de duas maneiras distintas, tanto na textura quanto na
harmonia. Entre os compassos 4 a 15 (Restless), a textura é de melodia acompanhada com
predominio de uma escrita horizontal. A melodia é composta por graus conjuntos em
movimento predominantemente descendente, com ritmo sincopado, além de ser destacada
por tenutos, acentos (>) e dupla haste. A harmonia do Restless ndo esta centrada em uma
Unica regidao tonal e os acordes formados ndao exercem fungao harmonica, conforme mostra

o Ex.5:
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Ex.5 Restless (c.3-9): Resumo harmonico

O acompanhamento é composto pelas colcheias da mdo direita que nao se incluem
na melodia e por um baixo condutor harmonico. Juntos, resultam em intervalos harmonicos
e melddicos que contribuem para uma instabilidade tonal (Ex.6). Ritmicamente o
acompanhamento é marcado por uma regularidade nas colcheias e seminimas contrastantes
com as sincopes da melodia. A partir do compasso 9, o baixo passa a exercer a fungao
pedal, promovendo uma ampliagdo na extensao, aproximando a sonoridade aquela que é
prépria da sub-secdo seguinte, onde o tema sera reexposto. Entre os compassos 9 a 15 os

motivos da melodia vao sendo diluidos, dando a essa passagem um carater de transicao.
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Ex.6 Intervalos harménicos no acompanhamento do Restless (c.3-7)

O carater “inquieto” sugerido pelo compositor através do termo rest/ess é retratado
musicalmente através dos recursos composicionais utilizados. Estes incluem a auséncia de
armadura de clave, a articulagao, as freqiientes mudancas de compasso, as apojaturas no
baixo (c.11-13), a flexibilidade da pulsacao através dos rallentando e a tempo e o tratamento
harmonico ndo centrado na tonica-dominante.

A reexposicdao do tema no Poco meno mosso (.16 a 28) mantém a estrutura de

melodia acompanhada, mas com variacdes em seu material melddico. O tema apresentado
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na melodia dos compassos 4 e 5 é retomado com outra distribuicdo ritmica e uma insercao
de notas de passagem cromaticas (Ex.7). Esta frase, originalmente de dois compassos, é
interrompida por quidlteras nos compassos 17 e 19, fazendo com que dois desenhos
distintos sejam intercalados, originando um novo padrdo ritmico. Este resulta ndo apenas

dessas figuracoes ritmicas, mas também da alternancia entre as férmulas de compasso (C e

34).
Restless
(c.3-5)
Poco Meno
Mosso
(c.16-19)
[ L= - |- L
- . —— - ¥ n =
Restless W | | \ 4 I 7 ) #qqc
(c.6-9) y; 'y” 1 —— r A r ! IYJ S —a
ﬂ | & & | - o , ‘F - - -
Poco Meno :&ﬁ%&#‘:ﬁ:ﬁj} 1’ Fﬁ =|= } HE} r d i | H
Mosso Y | 2 % - ' g
(c.20-23)

Ex.7: Tema 1 no Restless (c.3-9) e no Poco Meno Mosso (c.16-23)

Além da alternancia entre as férmulas de compassos, a utilizacdo de quidlteras
simultaneas entre as maos € uma caracteristica ritmica encontrada no Poco Meno Mosso.
Sao exemplos o compasso 17 (sete contra cinco), o compasso 19 (nove contra sete) e os
compassos 24 a 26 (dois contra trés).

A textura do Poco Meno Mosso, um pouco mais homofonica que o Restless, permite
que os acordes sejam expostos mais claramente com o reforco do baixo pedal, sendo que
em cada compasso € possivel detectar-se um acorde predominante (Ex.28). Apesar desses

acordes ja indicarem um encadeamento harménico préximo a regido de la menor, a
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harmonia ainda € obscurecida pelo grande nimero de apojaturas, notas de passagem e

cromatismo presentes no contraponto da voz intermediaria (colcheias da mao esquerda).
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Ex.8 Resumo harmonico Poco Meno Mosso (c.16-28).

E no final desta se¢do que se encontra o primeiro movimento cadencial que conduzira
a regido tonal onde se desenvolvera a secao B. A transicdo para a secgao central da obra
desenvolve-se sobre a dominante de Ia menor e recebe a indicacao con calma (c.24-28).
Uma melodia descendente em tergas contribui na condugao a uma atmosfera de progressivo

repouso, reforcada pela presenca de sucessivas suspensoes (Ex.9).
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Ex.9 Movimento cadencial (c.22-29)

O baixo melddico contrapde-se a melodia utilizando, além de intervalos de segundas

e tercas, também sequiéncias de cromatismo e saltos de nona, conforme o Ex.10:
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Ex.10 Baixo melddico do com calma (c.24-28)
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A secdo “B", Disconsolate (c.29-61), é construida sobre um material novo que sera
explorado em toda esta secao. Seu tema é exposto na voz superior entre os compassos 29 a
40 através de um contraponto a duas vozes na regido tonal de 18 menor. A melodia cantavel
é estruturada basicamente por graus conjuntos numa extensdao de nona e marcada por
ornamentos e tercinas (Ex.11). O baixo melddico preserva a subdivisao quaternaria com o

predominio de intervalos disjuntos e articulacao desligada (senza pedale).

Ex.11 Tema do Disconsolate (c.29- 41)

A reexposicao do tema (c.41-47), com textura e dinamica diferentes, ocorre na regido
de 1a maior. A voz intermediaria preserva a natureza contrapontistica, intervalar e ritmica do
baixo melddico presente no trecho anterior (c.29-40). Sao acrescentados ornamentos em
arpejos e um baixo condutor harmonico, enquanto a melodia é duplicada em quartas

(Ex.12).

Ex.12 Reexposicao do tema do Disconsolate em La M (c. 41- 48)

O compasso 48 em 5/4 é estruturado sobre o acorde de & maior com dissonancias

acrescidas e esta relacionado ao compasso 36, na exposicao do tema em la menor. O
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compasso seguinte inicia uma nova subsecao (grandioso), cuja construcao esta baseada na

variagao de um motivo do tema apresentado no Disconsolate (Ex.13a e 13b).
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Ex.13a Motivo do qual deriva o material do grandioso (c.37)
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Ex.13b Material do grandioso (c.49) derivado do motivo do compasso 37

Os quatro primeiros compassos do grandioso (c.49-56) estruturam-se sob a mesma
textura utilizada no Poco meno mosso (c.16-23), ou seja, uma melodia oitavada preenchida
com acordes. Esta se contrapde a uma voz intermediaria baseada em notas de passagem e
apojaturas e ainda, um baixo pedal sustentando a harmonia. As dissonancias ocorrentes na
voz intermediaria sdo reforcadas por um desenho motivico que acentua os intervalos
melddicos de quarta e tritono (Ex.14). O mesmo motivo explorado entre os compassos 49 a
51, apresentado no exemplo 13a, é utilizado entre as trés vozes do compasso 53 ao 56, com
elis3o. Os compassos 57 a 61 contém o material da Introducdo (c.1-3), retomado em alturas

diferentes preparando a reexposicao da segao A.
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Ex.14 Desenho motivico na voz intermediaria do grandioso (c.49-51)

Come prima (c.62-75) é a repeticao literal da secdo A (Restless) até o compasso 69.

Os compassos 70 e 71 correspondem a inser¢do de dois compassos que seqiienciam os dois

anteriores em um intervalo de segunda maior abaixo. O desenho original é preservado entre

0S compassos 72 a 75, porém com as alturas modificadas em funcao da mudanca de regido

tonal do trecho seguinte.

O Largamente (c.76-83) traz a reexposicao do tema com a mesma textura do trecho

correspondente na secao A (c.16-23) apesar da nova regidao tonal e das significativas

modificacdes harmonicas e melddicas, conforme o exemplo a seguir:
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Ex.15 Resumo Harmonico Largamente (c.76-83)
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No ultimo tempo do compasso 83, desta secdo, o motivo apresentado na introducao
é retomado em nova altura, finalizando a obra antes da codetta, num unissono em fa (Ex.

16).

Ex.16 Motivo inicial reapresentado no compasso 85

Os trés compassos finais da obra (c.84-86), rigorosamente in tempo correspondem a
uma codetta formada por dois tipos de acordes que se relacionam prioritariamente pelo
intervalo de segunda menor sem resultar em um movimento cadencial funcional (Ex.17). Se
o primeiro acorde for visto enarmonicamente os acordes que encerram a peca sao B7 — Fm6

promovendo uma relacdo de tritono entre as fundamentais.

¢lld

Ex.17 Relagdo entre os acordes finais da obra (c.84)



3.2 APLICAGAO DO REFERENCIAL TEORICO NA ANALISE

3.2.1 Aproximagodes do choro

38

Apesar dos afastamentos composicionais detectados no Choro Torturado, o0s

elementos basicos do género choro em sua maneira tradicional sdo preservados, permitindo

que esta peca seja identificada como tal. Pode-se perceber essa aproximacdo através das

seguintes caracteristicas:

e Destaque melddico — a énfase na melodia ocorre por meio da acentuacao e do ritmo

sincopado, reforcado pela estrutura de melodia acompanhada, propria do choro:

e Propriedades do choro vocal — os temas utilizados por Guarnieri sao

Ex.18 Destaque melddico no Restless (c.3-9)
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compostos

predominantemente por frases curtas em movimento descendente por graus

conjuntos:

¥ ¥
w—'} I

Ex.19a Propriedades do choro vocal (c.3-9)
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Ex.19b Propriedades do choro vocal (c.29-40)
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Carater plangente — o carater lamentoso do choro é retratado na obra através da

presenca de suspensoes e apojaturas na melodia, reforgado pelo uso de termos como

Disconsolate no compasso 29:
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EX.20a Carater plangente (apojaturas c.29-33, Disconsolate)
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Ex.20c Carater plangente (suspensdes c.24-26, con calma)
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Sugestdo de flexibilidade no tempo — o Choro Torturado traz varios elementos que

proporcionam espaco para a flexibilidade propria da interpretacdo do choro: a

ornamentacao, os grandes saltos intervalares e o cromatismo em seqiiéncias e a

presenca de tercinas:

e
—— — Sy —in —3—
L —2— —2— | | . —3= —3=
s —H—— Iﬁ —H— i T — } o — T T ———
ﬁr‘/—'—'—wu‘;%ﬂi;;a:;.l—ﬁ','d',:;,:‘:é.ﬂdi;
e ehe ohe
) b - i u o ih " = —
7 i — . T Tha — i o) Y T T
I 1 F 1 _F = Ll o 2 Ll e 1
— | @ = - N
Ex.21a Flexibilidade no tempo: ornamentacao e tercinas (c.29-33)
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3 3
J ; ’ /i ! ’
Jaele | /£ Sede T
7 i AH}P : Fﬁ\'i\'H-ﬂ?i d\ |" : ﬁﬁ‘g » iﬂé
ﬁ: ‘-/1 I .| L I LA B . ¥ “/ﬁ I I~ ﬁ\rﬂ/‘u\ T
;) 3 3 ; R ;/ ] :
K2 3 3
H H 3 H —3—
/7 j = NI - — i
T e ! i : ~
‘\_1_/5#;531—.—//’ I I

Ex.21c Flexibilidade no tempo: cromatismo e saltos intervalares (c.24-28)
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e A presenca de acordes invertidos — as inversdes possuem a intencao de promover

uma continuidade na linha do baixo:

Am/E E7/D Am/C
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Ex.22a Resumo da inversdo de acordes (c.18-21).
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Ex.22b Resumo da inversao de acordes (c.49-50)

e Forma ABA’ — apesar de ndo ser esta a forma mais comum do choro, € um dos
exemplos pertencentes aos modelos das dancas européias das quais o choro é
proveniente. Guardadas as devidas diferencas em termos de complexidade
harmonica entre o género e a obra, as secdes e subsecoes do Choro Torturado
também transitam por regides tonais diferentes entre si. E importante destacar a

simetria entre frases, partes e secoes da obra.
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SECAO Intro A Ponte B A Codetta
Indicagdo de Nervously Restless Poco Con Disconsolate | Come prima | Largamente Rigorosamente in
carater meno calma tempo

mosso
Com-passos 1-3 4-15 16-23 24-28 29-61 62-75 76-83 84-86
Numero de
COM-passos 3 12 8 5 32 12+2=14 8 3

25

25

Quadro 2: Estrutura geral do Choro Torturado.'®

e Presenca da sincope — a sincope é explorada com mais intensidade nas secdoes A e A’,

que possuem um carater mais vivo, enquanto que na segdo central, de carater lamentoso

(Disconsolate), a sincope da lugar as tercinas.
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Ex.23 Presenca da sincope na secdo A (c.3-9

~

Baixos com diferentes fungdes — conforme mencionado no referencial, Almeida (1999)

aponta trés tratamentos distintos do baixo no género choro. Na obra Choro Torturado,

existe a ocorréncia de todos: melddico, condutor harmonico e pedal.

No exemplo 24a duas funcdes do baixo agem simultaneamente através do desenho

melddico e do reforco a nota mi no grave durante os cinco compassos apresentados.

18 ver também as subdivisdes no Quadro n° 1, p. 27.
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Ex.24a Baixo melddico e baixo pedal (c.24-28)
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Ex.24b Baixo condutor harmonico (c.4-8)
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Ex.24c Baixo pedal (c.16-23)

Alusdo a outros instrumentos caracteristicos do regional de choro — apesar do Choro
Torturado ser uma obra que valoriza as propriedades do piano, o compositor explora
recursos que remetem a execucao de cordas dedilhadas do violdo através da articulacao
desligada do baixo (c.29-40), ornamentos em arpejos ascendentes (c.41- 42), apojaturas
(c.11-13; c.69; c.71-72) e cromatismo (c.24-28) na voz mais grave. Além do violdo, a
flauta também é outro instrumento ao qual a imaginacdo pode associar as melodias vivas
e acentuadas. A percussdo do choro, encarregada da constancia ritmica e representada
freqlientemente pelo pandeiro, também pode ser relacionada as insistentes colcheias que

preenchem o ritmo da melodia no Restfess (c. 4-15).
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3.2.2 Afastamentos do choro

Os afastamentos composicionais em relagao ao choro tradicional, investigados no
Choro Torturado, podem ser detectados no ambito ritmico nos seguintes aspectos: figuracdo
do acompanhamento ritmo-harmonico ndo centrada na sincope e as freqientes alteracoes
nas formulas de compasso. Outro aspecto que foge dos padrdes da sonoridade comum no
choro é a escrita pianistica, através da qual o compositor explora, em alguns trechos, a
grandiosidade e as amplas extensdes do piano. Contudo, os afastamentos estdao
concentrados principalmente no campo da harmonia.

Lutero Rodrigues resume a visdo de Guarnieri diante do aspecto harmonico:

Guarnieri via a harmonia mais como uma paleta com variadas cores que usava com a
maior liberdade do que como um sistema de forcas, atrativas ou nao, que o
auxiliasse a estabelecer relagdes hierarquicas entre as diferentes partes do discurso
musical (RODRIGUES in SILVA, 2001, p. 480).

As caracteristicas harmonicas empregadas nesta obra sdo totalmente inesperadas
para o contexto do choro da década de 1930. O Choro Torturado esta entre aquelas
composicdes que seguem principios pertinentes tanto ao tonalismo quanto ao atonalismo,
mas que nao se adequam exclusivamente a nenhum dos dois extremos. Os elementos da
obra que ndo se conformam as caracteristicas tradicionais do choro compde um conjunto de
elementos proprios da pantonalidade. Sabendo que este conceito esta imbuido de intengdes
de desviar-se da tonalidade, ndo apenas os conceitos pantonais serdo identificados na obra,
mas também muitos daqueles recursos que precederam a pantonalidade. Tais recursos

detectados no Choro Torturado serao apresentados a seguir:

e Auséncia de armadura de clave, escassez de encadeamentos harmonicos funcionais e
de cadéncias — a auséncia de armadura de clave nesta obra ndo esta definindo uma
tonalidade, mas ao contrario, indica sua indefinicdo. O ponto central é antecedido por

uma cadéncia II — v — V — I, entre os compassos 22 a 28 (Ex. 25). O emprego desta
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cadéncia, neste ponto da obra, consiste em anteceder a introducao do choro em sua

forma mais explicita (Disconsolate, c.29-40).
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Ex.25 Cadéncia (c.22-29)

A afirmacao de Lutero Rodrigues a respeito do tratamento harmonico de Guarnieri,
de uma maneira geral, confirma a ocorréncia desse fato:

E [sic] nos movimentos lentos, evidentemente, que encontramos trechos maiores de
estabilidade tonal, mas seu procedimento mais comum era a mudanga constante dos
rumos da harmonia, naquilo que chamava de ‘tonalidade fugidia’, reservando para os
pontos muito especiais do discurso os poucos casos de resolugdo da tensdo
harmonica através de cadéncias mais ou menos convencionais (Rodrigues in SILVA,
2001, p. 480).

O Choro Torturado exemplifica esta afirmagao de Rodrigues através da secao central,
de carater “desconsolado”, sendo o trecho de maior estabilidade tonal e onde se encontra o

andamento mais lento da obra. Esta secao é antecedida pela Unica cadéncia da peca.
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e Progressao entre regides tonais diferentes — na introdugao (c.1-3), um desenho
baseado no motivo inicial é desenvolvido de forma que algumas notas se

sobressaiam, conforme mostra o exemplo 26:

: b > B
ﬁ it Jaer T : ! y
I ::?b_ ~e =~ = — ] ~3,ﬁ0 SF
AT F o 7 o o sol

fa ré lab do mi

Ex.26 Notas destacadas a partir do desenho motivico do Nervously (c.1-3)

A partir da relacao entre essas notas acentuadas (sf) e pela confirmagao das que se
encontram entre elas € possivel estabelecer agrupamentos tonalmente unificados formando

uma seqiiéncia (Ex. 27).
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Ex.27 Seqliéncia de grupos com regides tonais diferentes (c.1-3)

As escalas de fa menor, mib menor e dé maior, ainda que diluidas no desenho
melddico, podem ser reconhecidas, apesar da ocorréncia de notas que ndo se incluem em
tais escalas, mas que funcionam como apojaturas ou bordaduras em intervalos de semitom.
Reti afirma que “em tal desenho sempre havera um nimero de notas, acordes ou partes de
acordes, ou até mesmo longas frases que assumirdo, em maior ou menor extensao, o papel

transitdrio de uma tonica” (1958, p. 66).
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A relacdo entre estes grupos preserva as caracteristicas intervalares do motivo

gerador de todo este trecho:
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Ex.28a Ampliagdo da relacdo intervalar do motivo inicial na introducao.

O réb do motivo relaciona-se com o inicio do Rest/ess que possui a mao esquerda

baseada na regido tonal de réb:
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Ex.28b Ampliacdo da relagdo intervalar do motivo inicial na introdugdo.

o Diferentes regides tonais em acao simultanea - percebe-se no trecho abaixo (Ex.29) a
presenca de grupos melddicos sobrepostos com diferentes tonicas que exercem sua
forca simultaneamente, sem que seja possivel definir uma, e apenas uma tonica para

todo o trecho. Apesar de manterem uma relagdo harmonica consonante, o resultado

sonoro € uma mistura entre o tonal e o atonal:
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Ex.29 Regibes tonais simultaneas (c.3-9)

e Uso de dissonancias - conforme previsto nas propriedades pantonais, o nimero de

dissonancias utilizado é maior que o de consonancias (RETI, 1958, p. 71). As

dissonancias presentes no Choro Torturado sao exploradas de varias maneiras:

Utilizacao do intervalo de quartas: conforme mostra o Ex.30, a duplicagao da melodia em

quartas sugere uma idéia modal, enquanto a harmonia estrutura-se na regido tonal de 13
maior com ocorréncia de notas estranhas. Conforme Lutero Rodrigues “nos muitos casos
em que [Guarnieri] trabalhava com temas modais, preferia ndao reforgar o modalismo,
optando pela harmonizacao independente do mesmo” (RODRIGUES in SILVA, 2001, p.

480).
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Ex.30 Quartas na melodia (c.41-48)

Além dessa idéia modal, pode-se entender o uso das quartas em substituicdo as
tercas paralelas caracteristicas da musica brasileira, pois, segundo Rodrigues, Guarnieri
“empregava raramente as triades formadas pela simples sobreposicdo de tercas,
preferindo usar acordes mais complexos” (RODRIGUES in SILVA, 2001, p. 480).

O exemplo 31 mostra que a tendéncia de desviar-se da tonalidade e evitar as
triades tradicionais é reforcada pela abundancia do intervalo de quartas, o Unico intervalo

ndo encontrado na série harmonica (Ex. 31).
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Ex.31 Intervalos de 423, 52 e tritonos (c.3-8)

Uso de apojaturas, notas de passagem e cromatismo: nestes trechos (Ex.32a e 32b) a

base tonal é expressa através das notas reais, enquanto as outras, interpretadas como
dissonancias, manifestam a intencao de obscurecer a tonalidade. Esse grande nimero de
apojaturas, cromatismo e notas de passagens sdao exemplos constantes de dissonancias
que parecem estar “conscientes de que seu destino é serem resolvidas — mesmo que a
nota de resolugdo torne-se imediatamente uma nova dissonancia, ou mesmo se uma
resolucao nunca tome lugar” (RETI, 1958, p. 74). Sao dissonancias que estdo conduzindo

a uma consonancia.
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Ex.32a Apojaturas e notas de passagens na voz intermediaria do Poco mono mosso (c.16-23)
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Ex.32b Apojaturas e notas de passagens na voz intermediaria do Largamente (c.76-81)

AlteracOes, extensOes e ambiglidade na classificacdo dos acordes: manter um acorde

acrescentando notas estranhas ou torna-lo ambiguo, sdo alternativas usadas por

Guarnieri para se afastar da tonalidade.

Ex.33a Acorde de la maior com notas estranhas acrescidas (c.48)
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Ex.33b Acordes ambiguos (c.49 e 84)
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e Uso da escala de tons inteiros — Reti diz que Debussy lanca mao deste recurso por
seu desejo de desviar-se do padrao regular dos modos maior e menor e sua inerente
tonalidade tonica-dominante (1958, p. 29). Guarnieri, com 0 mesmo proposito,

também utiliza este procedimento.

Acordes da mao direita

Escala de tons inteiros @ Lv‘f e * r j:
|
Il

utilizada z }
compasso 51 compasso 53

Ex.34 Tons inteiros

Embora tanto a linguagem musical tonal como atonal possam emergir dessa massa
sonora, o efeito final ndo é nem tonal nem atonal, mas algo diferente de ambos. Conforme

Reti, ao falar de outro exemplo que aqui se aplica:

a teia polifonica e a textura do desenho composicional, podem, a primeira vista,
parecer sem padrdo e quase concebidos arbitrariamente. Na realidade, no entanto,
€ centrada em uma base estrutural inequivoca embora a imaginagdo do compositor
nao seja embasada por nenhum esquema ou regra. O que torna isto possivel é o
fato de que tanto as idéias melddicas quanto harmoénicas sdo igualmente
concebidas a partir de um Unico impulso tematico (1958, p. 115).
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CONSIDERAGOES FINAIS

As caracteristicas gerais do Choro Torturado serdao resumidas a seguir e logo apos,

serao apresentadas as conclusoes deste trabalho.

Forma

O Choro Torturado esta construido sobre dois temas, um regendo as secoes
externas (A e A) e outro a secao interna (B). A secdo interna € construida sobre um
esquema harmonico tradicional enquanto as segdes externas sao harmonicamente ndo-
tradicionais. O trecho que possui a mais evidente proximidade do choro tradicional é parte

central (c.29-40).

Textura
Cada secao é subdivida em dois tipos de tratamento: um mais horizontal e outro

mais vertical. A tabela abaixo apresenta os tipos de texturas predominantes em cada secao

da obra:
SECAO Intro A Ponte B ponte A
Sub-secao Nervously | Restless Poco meno Disconsolate | Grandioso Come prima | Largamente
(c.1-3) (c.4-15) mosso (c.24-28) (c. 29-61) (c.49-56) | (c.57-61) (c.62-75) (c.76-86)
(c.16-23)
Tipo de
Textura horizontal vertical horizontal Vertical horizontal vertical
predominante

Ritmo

Quadro 3: Tipos de texturas predominantes em cada secdo do Choro Torturado

Ritmicamente a obra possui uma escrita que requer a liberdade de expressao prdpria
do choro tradicional. As alternancias das férmulas de compasso produzem um leve desvio da
acentuacao do pulso basico, contudo essas irregularidades estao inseridas em uma estrutura

regular subjacente resultando em um enriquecimento ritmico.
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Harmonia

O Choro Torturado é inspirado no choro de uma época em que este género é
considerado tradicional e ndo moderno, conforme explicado neste trabalho. Este periodo da
histdria indica momentos distintos para a musica popular e a musica erudita no Brasil.
Enquanto a primeira se encontrava numa fase de formacdo, a segunda ja vivia o
modernismo. O choro, proveniente da classe média, sempre foi considerado de cunho
popular e, portanto, ndo partilhava das inovagdes modernas que atingiam a musica erudita.
Se a obra for encarada como um choro composto com técnicas modernas, dois dominios
musicais em fase distintas de evolugao se cruzam, a saber, o popular e o erudito,
antecipando o0 que mais tarde seria feito por compositores representantes do choro
moderno: inovagdes harmonicas. Considerando entdo sua situacdo, afirmamos que o maior
afastamento do Choro Torturado em relagao ao choro tradicional se apresenta na dimensao
harmonica.

A secdo central, onde o choro é mais evidente, estd emoldurada pela indefinicdo
tonal. Nesta secdao a definicdo tonal é o que caracteriza sua harmonia, enquanto que as

secOes que a emolduram, sao caracterizadas pela indefinicao tonal, como mostra o quadro:

SECAQ Intro A Ponte B ponte A
Sub-segao Nervously | Restless | Poco meno Disconsolate | Grandioso Come prima | Largamente
(c.1-3) (c.4-15) mosso (c.24-28) (c. 29-61) (c.49-56) | (c.57-61) (c.62-75) (c.76-86)
(c.16-23)
Caracteristica Indefinigao Pouca Definicao tonal Pouca Indefinicao Pouca
Harmonica tonal definicdo definicao tonal definicdo
tonal tonal tonal

Quadro 4: Caracteristicas harmonicas das secdes do Choro Torturado

Trés tipos de tratamento harmonico podem ser detectados no Choro Torturado. O
primeiro tipo é encontrado no Restless (c.4-15) e Come Prima (c.62-75), onde as tOnicas sao
definidas no sentido melddico devido ao uso simultdneo de diferentes regides tonais. No

segundo tipo, Poco Meno Mosso (c.16-23) e Largamente (c.76-83), a cada compasso sao
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estabelecidos acordes que unem a melodia e harmonia definindo com mais clareza uma sé
regiao tonal. No terceiro tipo de tratamento harmonico, percebe-se uma volta aos padrdes
classicos através de um contraponto a duas vozes, onde se vé a presenca de encadeamentos
com funcdo harmonica dentro de uma harmonia claramente tonal. Este Ultimo encontra-se
no Disconsolate (c.29-48).

Apesar do maior afastamento do Choro Torturado em relagao ao choro tradicional
apresentar-se na dimensdo harmonica, a obra ndo é descaracterizada como género devido a
permanéncia da atuacdo de varios elementos. Entre esses elementos estdo: a baixaria
preservando o cromatismo préprio do choro, o contraponto entre baixo e melodia, o carater
plangente, as referéncias aos instrumentos proprios do regional, células ritmicas e figuracdes
comuns no choro, acentuagbes, ornamentacOes e uma proposta de liberdade de
interpretacgao.

O recurso de lancar mao do material popular em composicbes eruditas ja ndo era, na
época de composicdo do Choro Torturado, um procedimento composicional novo. Utilizando
esse recurso, Guarnieri se inspira em referéncias concretas, mas as transcende em sua
representacao musical. Em outras palavras, o compositor fundamenta-se nas raizes da
linguagem brasileira através do material popular, mas ao invés de apropriar-se dela, ele a
assimila e a incorpora em sua atividade criadora transmitindo-a sutilmente, através da
elaboracdo da escrita. Assim sendo, o choro tradicional ndo se revela no Choro Torturado em
sua superficie, mas esta presente em um nivel mais profundo.

Finalmente, a obra pode ser vista sob dois enfoques: uma peca moderna baseada
num género popular ou um género popular em seus moldes tradicionais, tratado com as
técnicas modernas de composicdao que, naquele momento, orientavam a musica erudita. O
Choro Torturado representa, entdo, um choro moderno escrito em um momento onde este

género ainda é tratado tradicionalmente.
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ANEXOS

e Partitura da obra Choro Torturado de Camargo Guarnieri.
e CD com a gravacao da obra Choro Torturado por Elaine Milazzo no dia 4 de abril, de

2004, no auditério do Departamento de Mdusica da Universidade de Brasilia.
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