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Resumo: Este artigo constitui um segmento de uma pesquisa mais ampla dedicada a mdsica para flauta do
compositor Camargo Guarnieri. Este trabalho culminou na minha tese de doutorado, na qual me debrucei sobre as
composicdes de Guarnieri para flauta, particularmente as pecas compostas para o flautista americano Carleton
Sprague Smith, investigando aspectos estilisticos, interpretativos e contextuais. No decorrer da investigagdo para
a tese, obtive acesso a criticas contemporaneas a composicgao da "Sonatina para Flauta e Piano", criada nos Estados
Unidos, e as suas estreias em 1947, tanto nos Estados Unidos quanto no Brasil. Um tema recorrente nessas criticas
foi a complexidade ritmica da obra, aspecto que parece ter influenciado significativamente as apresentagdes
iniciais, possivelmente prejudicadas pela limitagdo de ensaios. Para compreender as referidas complexidades
ritmicas e aprimorar a interpretacdo da pega, considerou-se apropriada uma anélise baseada no conceito de
consonancias e dissondncias métricas de Harald Krebs, conforme publicado em seu livro Fantasy Pieces: Metrical
Dissonance in the Music of Robert Schumann (1999). Este estudo visa explorar e elucidar as dissonancias métricas
presentes na Sonatina para Flauta e Piano, oferecendo uma interpretacdo que possa contribuir para uma
compreensdo mais profunda da obra, tanto do ponto de vista tedrico quanto da performance.
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Theoretical and Practical Approaches to Metric Dissonances in Camargo
Guarnieri's Sonatina for Flute and Piano

Abstract: This article represents a segment of a larger research project dedicated to the flute music of composer
Camargo Guarnieri. This research culminated in my doctoral thesis, where I examined Guarnieri’s flute
compositions, particularly those written for American flutist Carleton Sprague Smith, exploring stylistic,
interpretative, and contextual aspects. During the course of my thesis research, | had the opportunity to examine
contemporary critiques of Guarnieri's "Sonatina for Flute and Piano," premiered in both the United States and
Brazil in 1947. A recurring theme in these critiques was the rhythmic complexity of the work, which significantly
influenced its early performances, likely affected by limited rehearsal time. To better grasp these rhythmic
intricacies and enhance interpretations of the piece, | employed an analytical approach rooted in Harald Krebs's
concept of metrical consonances and dissonances, as discussed in his work "Fantasy Pieces: Metrical Dissonance
in the Music of Robert Schumann.” This study aims to uncover and clarify the metrical dissonances embedded
within the Sonatina for Flute and Piano, offering insights that contribute to a deeper theoretical understanding and
enriched performance.
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Introducao

Assim como seu Improviso No. 2 para flauta solo (1942), Guarnieri compds a Sonatina
para Flauta e Piano (1947), enquanto estava nos Estados Unidos e dedicou-a a Carleton Sprague
Smith, que desempenhou um papel crucial na promocéo da carreira musical de Guarnieri nos
Estados Unidos, no contexto das politicas de Boa Vizinhanca. Ao dedicar suas obras para flauta
a Smith, Guarnieri garantia que fossem executadas por uma figura de destaque no exterior,
expressando ao mesmo tempo sua gratidao pelas contribuicdes essenciais de Smith para seu
reconhecimento internacional e legado artistico.

A Sonatina foi estreada em 16 de fevereiro de 1947 (Parmenter, 1947), poucos dias
apos a conclusdo de sua composicdo (Downes, 1947). A apresentagdo ocorreu na Biblioteca
Publica de Nova York, provavelmente organizada pelo proprio Smith, entdo chefe da Diviséo
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de Mdsica da biblioteca. Patrocinada pela Liga dos Compositores e organizada por Aaron
Copland (Shepard, 2006, p. 645), a estreia fez parte de um recital de musica de camara dedicado
as obras de Guarnieri e Alberto Ginastera. Guarnieri tocou as partes de piano de todas as suas
pecas de camara, incluindo a Sonatina, que ele executou com Smith. A estreia brasileira da
Sonatina, por sua vez, ocorreu em 28 de maio de 1947, alguns meses apds o recital patrocinado
pela Liga dos Compositores (Franca, 1947), executada pelo flautista Esteban Eitler e pianista
Léo Peracchi (Franca, 1947).

A critica de Virgil Thomson, que estava presente na estreia americana, destacou que
as pecas de camara de Guarnieri ndo atingiram seu pleno potencial, em parte devido aos
"intérpretes ineficientes” (Thomson, 1947). Da mesma forma, o critico musical Eurico
Nogueira Franca (1947) esteve presente na estreia no Brasil e expressou decepgdo por ndo
conseguir apreciar totalmente a nova obra de Guarnieri devido a "mediocridade” da
performance do flautista Esteban Eitler.

Tendo preparado performances da Sonatina para Flauta em varias ocasides, empatizo
com as situacOes desconfortaveis enfrentadas pelos flautistas e pianistas durante as estreias
americana e brasileira da peca, situacdes nas quais os intérpretes provavelmente ndo tiveram
tempo suficiente para ensaiar e integrar todos 0s componentes. Em minha opinido, é a distinta
"clareza" e a composicao arquitetdnica de Guarnieri que tornam a peca tdo desafiadora, e ela
realmente funciona apenas quando ambos os intérpretes compreendem seus pilares e estruturas.
Embora a linguagem harménica de Guarnieri apresente seus desafios, € no ritmo que reside a
verdadeira dificuldade de integrar as partes, especialmente dentro da textura transparente da

peca.
“Problemas ritmicos” e dissonancias métricas

Ao escrever sobre a Sonatina, Smith destacou os "problemas ritmicos™ do primeiro
movimento, o sentimento nostalgico do segundo (“cheio de saudades, como dizem os
brasileiros”) e o espirito essencial de uma danga popular como o samba no terceiro. “As ideias,
no entanto, nao sao tratadas de maneira folclorica”, conclui ele (Smith, 1948). Considerando as
poucas observacfes de Smith sobre a musica da época, € razodvel supor que a Sonatina de
Guarnieri, de fato, o agradou: era “despretensiosa”, ndo excessivamente nacionalista, e
possivelmente neoclassica em sua forma e componente contrapontistico.

Embora Smith tenha destacado os "problemas ritmicos" do primeiro movimento,
outros estudiosos focaram na sua textura polifonica. Verhaalen (2005, p. 209) notou um
"tratamento canénico"”, enquanto Mario Ficarelli e Paulo Castagna (2001) observaram a
imitacdo de melodias em stretto. Nilson Moreira Junior (2013) também mencionou a escrita
contrapontistica de Guarnieri em sua analise da peca. O proprio Smith (1947, p. 25) havia
anteriormente caracterizado Guarnieri como um compositor que combinava habilmente
"carater folclérico com sentimento polifénico”. Verhaalen (2005, p. 75) sugere gque, como
muitas das composi¢des de Guarnieri séo monotematicas, ele enriquece suas obras usando
frequentemente técnicas contrapontisticas. Essas técnicas, empregadas no primeiro movimento,
incluem desenvolver temas ou sujeitos atraves de sequéncia, repeticdo, inversdo, diminuicao,
aumento, fragmentacao e extensao.

As questdes ritmicas que Smith percebeu podem estar relacionadas ao uso constante
de métricas mistas e assimétricas, bem como ao uso de acentos deslocados, criando uma
sensacdo de intensa atividade ritmica tanto para os intérpretes quanto para os ouvintes. Porém,
as complexas relagdes ritmicas entre as vozes, as quais Smith se referiu como "problemas
ritmicos™, é resultado da propria escrita polifénica de Guarnieri.

O primeiro movimento da Sonatina se encaixa formalmente no que Verhaalen
(Verhaalen, 2005, p. 75) chama de “forma ABA monotemadtica altamente individual” de
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Guarnieri, na qual o material B ndo é novo, mas sim um desenvolvimento do material A. Os
primeiros dezenove compassos compreendem a primeira apresentacdo do tema, inicialmente
no piano, seguida pela flauta. A melodia—na mao direita da parte do piano—serpenteia para
cima e para baixo sobre uma linha de baixo ostinato na mao esquerda do piano. Quando a flauta
assume a melodia, este padrdo de ostinato é transferido para a mao direita (mm. 11-19, ver a
méo direita do exemplo 1). Neste segundo momento, surge uma nova linha de baixo ostinato.
O exemplo 1 mostra os compassos 11-14, o momento em que as trés linhas aparecem
sobrepostas pela primeira vez.

Ex. 1. Camargo Guarnieri, Sonatina para flauta e piano, mov. I., mm. 11-14

Como pode ser visto no Exemplo 1, a férmula de compasso para todas as vozes indica
um compasso duplo simples. No entanto, o ostinato da mao direita sugere um compasso
ternario. Além disso, a méo esquerda também toca um ostinato de trés notas no que inicialmente
parece ser uma versdo bindria aumentada do ostinato da mdo direita, uma técnica
contrapontistica de variacdo motivica. O desafio de juntar todas as partes nessa textura
polirritmica e polimétrica é acirrado pelo uso constante de ritmos sincopados na parte da flauta,
0 que, por sua vez, reduz a concomitancia dos tempos fortes entre as vozes. Como o exemplo
1 ilustra, o tema principal, tocado pela flauta, comeca no contratempo do compasso anterior.
Trés compassos depois, 0s Rés no tempo fraco sdo acentuados, provavelmente para destacar o
carater sincopado da melodia, comum em géneros brasileiros como o choro.

Para entender melhor os “problemas” métricos da Sonatina para Flauta de Guarnieri
aplicarei a teoria das “dissonancias métricas” de Harald Krebs, discutida em seu livro Fantasy
Pieces—Metrical Dissonance in the work of Robert Schumann (Krebs, 1999). Krebs (1999, p.
23) define a métrica em uma obra musical como a combinacdo de todas os estratos de
movimento (ou seja, series de pulsacdes recorrentes) ativas nela. O autor divide esses estratos
em trés classes: estratos de pulsos, micropulsos e estratos interpretativos (Krebs, 1999, p. 23).
O estrato de pulso ¢ a série de pulsacGes mais rapida e abrangente, enquanto o micropulso € um
estrato que aparece intermitentemente, movendo-se mais rapidamente do que o estrato de pulso
(Krebs, 1999, pp. 254-255). No exemplo 1 o estrato de pulso é a colcheia, pois é a série de
ataques mais rapida e abrangente na superficie musical do trecho. Como o trecho ndo possui
nenhum valor de nota menor que a colcheia, ele ndo contém nenhum micropulso.

Nesta analise, focarei nos estratos interpretativos da Sonatina, que Krebs define como
estratos que se movem mais lentamente que o estrato de pulso, permitindo ao ouvinte
"interpretar” os dados brutos do estrato de pulsacdo, organizando pulsos em unidades maiores
(Krebs, 1999, p. 23). Esses estratos sdo interpretados como fendmenos perceptiveis decorrentes
da recorréncia regular de eventos musicais de varios tipos (Krebs, 1999, p. 23). Os estratos
interpretativos frequentemente emergem de uma sucessdo regularmente espagada do que
Lerdahl e Jackendoff chamam de acentos fenomenais — "eventos na superficie musical que
dao énfase ou destaque a um momento no fluxo musical” (Krebs, 1999, p. 23)
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Os estratos interpretativos podem ser rotulados com um numero inteiro 'n'—também
referido como "cardinalidade"—que indica 0 numero de pulsos dentro do estrato. No exemplo
2, Krebs ilustra trés estratos ao mesmo tempo, onde 1=colcheia. Sendo assim, um dos estratos
interpretativos possiveis na mao esquerda do exemplo abaixo é denominado estrato-6, pois
recorre a cada seis colcheias. O estrato-6, na méo esquerda, é sugerido por Krebs pelos seguintes
acentos fenomenais: acentos de nova duracgdo (produzidos pela colocacdo de duracdes longas
entre curtas), de densidade (eventos com textura densa entre eventos com textura mais fina) e
novos eventos harmoénicos (mudancas no ritmo harménico). O estrato 2 sugerido no baixo nos
compassos 1-2 e clarificado nos compassos 3-4 é alcancado pelos ataques de minimas e
seminimas na mao esquerda, enquanto acentos de novos eventos melodicos estabelecem um
estrato 3 na voz superior.

3
= —

\
%

Ex. 2. Robert Schumann Davidsbindler op. 6 no. 2, mm. 1-4 (Schumann, 1887)

Mudltiplos estratos podem estar ativos em uma composicdo a0 mesmo tempo, € é a
interacdo entre esses estratos que determina se ha consonancia ou dissonancia meétrica. Uma
dissonancia métrica ocorre quando ha um desalinhamento dos estratos; e uma consonancia
métrica ocorre quando ha "alinhamento maximo dos estratos, existindo quando todas o0s pulsos
de todos os estratos interpretativos coincidem com os pulsos em todos 0s estratos que se movem
mais rapidamente™ (Krebs, 1999, p. 254). O exemplo 2 apresenta um estrato 2 (1 = colcheia)
sugerido no baixo durante os compassos 1-2 e consolidado nos compassos 3-4. Este estrato 2
interage com o estrato-6 para produzir a consonancia primaria 6/2. Além disso, o estrato-6
também interage com um estrato-3 formado por acentos de novos eventos melddicos para criar
a consonancia 6/3. Apesar de ter duas consonancias métricas, o exemplo 2 ndo é inteiramente
consonante devido ao desalinhamento do estrato 3 e do estrato 2, resultando em um estado de
dissonancia (Krebs, 1999, pp. 30-31).

Para Krebs (Krebs, 1999, p. 178), os conflitos métricos e suas resolucdes devem ser
transmitidos ao ouvinte da maneira mais clara possivel e, para tocar passagens metricamente
conflitantes corretamente, é preciso saber exatamente onde comegam e onde terminam. No caso
da Sonatina de Guarnieri, mais de dois estratos interpretativos incongruentes sdo combinados
em varias areas, um fendémeno que Krebs (Krebs, 1999, p. 59) categoriza como dissonancia
“composta”. Por isso, a compreensdo dos conflitos métricos — ou "problemas ritmicos", como
Smith os denominou — em todas as vozes é crucial para uma execu¢do mutuamente informada
da peca.

1° movimento — Allegro
Ao longo de grande parte do primeiro movimento da Sonatina, ha trés estratos

interpretativos que interagem entre si. Um exemplo disso pode ser observado nos compassos
11-14, onde todos o0s trés estratos estdo presentes:
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Exemplo 3. Camargo Guarnieri, Sonatina para Flauta e Piano, mov. I., mm. 11-14 (Guarnieri, 1998)

Acentos registrais (pontos altos circulados no compasso 12 e ponto baixo no compasso
14) sugerem um estrato-4 (1=colcheia) na parte da flauta. Enquanto isso, embora a méo direita
toque colcheias diretas a cada batida, um estrato antimétrico-6 é criado por acentos registrais
(pontos baixos a cada trés batidas) e acentos de novos eventos no dominio harménico. Da
mesma forma, a mao esquerda delineia um agrupamento de trés notas, reforcado por acentos
de densidade, mas devido a pausa que segue cada uma delas, um estrato 12 é sugerido.

Para Krebs (Krebs, 1999, p. 31), a dissonéancia pode ser formada pela associacéo de
pelo menos dois estratos interpretativos cujas cardinalidades sdo diferentes e ndo sdo
multiplos/fatores uma da outra. Dado que esse tipo de dissonancia surge da associacdo de
grupos de pulsos ndo equivalentes, ele usa o termo “dissonancia de agrupamento”, que pode ser
rotulada com um “G” seguido por uma razao das cardinalidades dos estratos envolvidos, sendo
listada primeiro a maior cardinalidade (Krebs, 1999, p. 31). Dito isso, a dissonancia de
agrupamento composta entre as trés vozes da passagem acima pode ser rotulada como G12/6/4.
Se apenas as cardinalidades fossem consideradas, seria possivel argumentar que, embora
G12/6/4 englobe a dissonancia simples G6/4, ela também engloba duas consonancias simples:
12/4 e 12/6. A ambiguidade do estrato-12 se deve ao fato de que 12 é um multiplo tanto de 4
quanto de 6, tornando-o0 metricamente consonante tanto com a mao direita quanto com a flauta,
que por sua vez sdo dissonantes entre si. Quer se ouca/toque a mado esquerda enfatizando uma
consonancia métrica com a flauta (estrato-4) ou a mao direita (estrato-6), sempre sera ouvida
uma dissonancia métrica em relacdo a outra voz. Além disso, a maneira sincopada com que
Guarnieri escreveu a segunda mdo faz com que soe como um estrato antimétrico,
independentemente das cardinalidades dos estratos.

2° movimento — Melancolico

Embora os “problemas ritmicos” tenham sido apontados em respeito ao primeiro
movimento, é valido demonstrar como a andlise de dissonancias métricas também se faz
proficua nos demais movimentos da peca. O segundo movimento da Sonatina para flauta,
Melancolico, é, afinal, outro exemplo das interacdes entre linhas melddicas e acompanhamento
gue, neste caso, como Smith apontou, projetam um sentimento nostalgico. Como outros autores
sugeriram, esse sentimento nostalgico, indicado pelo termo melancolico e outras caracteristicas
melddicas, refere-se, essencialmente, ao regionalismo bucoélico da cultura caipira em Sao Paulo
(Moreira Janior, 2013, p. 84). Moreira Janior (2013, p. 89) observa que a tradi¢do caipira de
cantar em tercas paralelas é observada nos compassos 49-53, mas, mais importante, é observada
de maneira deslocada ao longo do movimento: o piano introduz o tema e, como em um canone
de duas vozes, a flauta o repete, uma terga acima, seis compassos depois.
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A escrita contrapontistica de Guarnieri permite experimenta¢fes engenhosas com
dissonancias métricas. Como mostra o0 exemplo 4, 0 movimento "Melancolico” apresenta uma
linha de baixo ostinato na méo esquerda do piano que, devido aos seus acentos duracionais e
registrais (ponto baixo), sugere um estrato-3 (1=colcheia). Enquanto isso, a méo direita e a
flauta delineiam canonicamente uma melodia aparente de estrato-2. Esses dois estratos
combinados projetam uma dissonancia G3/2.

No entanto, dentro de uma melodia expressa notacionalmente em estrato-2, acentos
dindmicos (crescendos e tenutos) e acentos melddicos (veja a flauta no exemplo 4), organizam
a pulsagdo de colcheias em um estrato antimétrico-3, resultando na dissonancia subliminar de
agrupamento G3/2 contra a méo direita, e uma consonancia 3/3 com a méo esquerda. Quando
essa ambiguidade ocorre, o intérprete pode se encontrar em uma encruzilhada. Como observa
Krebs (Krebs, 1999, pp. 29, 47), passagens subliminarmente dissonantes podem facilmente
parecer consonancias, entdo cabe ao intérprete decidir quais estratos destacar quando a notacéo
do compositor ndo deixar claro quais estratos devem ser proeminentes. Em passagens
subliminarmente dissonantes (onde o compasso notado ndo recebe absolutamente nenhuma
confirmacdo, e a masica é localmente consonante), o performer pode comunicar a dissonancia
subjacente com gestos fisicos, como sugere Krebs (1999, p. 177).
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Exemplo 4. Camargo Guarnieri, Sonatina para Flauta e Piano, Il mov., mm. 6-9
3° movimento — Saltitante

Descrito por Smith (Smith, 1948), Franca (Franca, 1947) e Ficarelli e Castagna
(Ficarelli; Castagna, 2001) como uma expressao do espirito de uma danca popular, o terceiro
movimento da Sonatina para Flauta, "Saltitante,” tem a flauta trabalhando quase
ininterruptamente sobre uma melodia continua de semicolcheias, enquanto o piano marca um
ritmo que evoca, na visdo de Ficarelli e Castagna, a batida de um violdo. Como mostra o
Exemplo 5, os acentos registrais (ponto alto), melddico de novos eventos e dindmico
(crescendos) delineiam claramente um estrato-4 (1=semicolcheia) na flauta durante a maior
parte do movimento. Embora esse estrato interpretativo esteja em consonancia 4/2 com a mao
direita em estrato-2 do piano, ele projeta uma dissonancia de agrupamento com o padréo ritmico
da mé&o esquerda.
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A mao esquerda delineia um estrato interpretativo de 3+3+2 criada por acentos de
duracdo, novos eventos harménicos, registrais e dinamicos. Esse padrdo ritmico é conhecido,
no contexto de grande parte da musica popular latino-americana, como tresillo. A sincopagdo
sistematica fornecida pela mao esquerda é enfatizada por um acento no ultimo tempo
(penultimo pulso de semicolcheia) de cada compasso. E aconselhavel que o pianista, portanto,
destague o ritmo da mao esquerda contra o pulso suave do material meléddico, para retratar a
caracteristica sensacéo sincopada da musica popular brasileira.

Concluséao

Em seu sétimo capitulo, Krebs (1999, p. 177) reforga a importancia, para o performer,
de se ter ciéncia da localizacdo e do escopo das dissonancias métricas nas obras que executam.
O performer deve comunicar o significado das passagens metricamente dissonantes, sentir as
ondas de tensdo e relaxamento criadas pelas dissonancias métricas e suas resolucdes, e
transmiti-las ao publico.

Na musica de camara, é consenso que cada musico deve estar ciente ndo s6 de sua
prépria parte, mas também das outras vozes que compdem a peca a ser executada. Embora isso
seja uma pratica comum, este artigo pretendeu sublinhar os beneficios adicionais da
identificacdo de consonancias e dissonancias métricas. Primeiramente, essa pratica pode
auxiliar na tarefa, muitas vezes desafiadora, de sincronizar vozes ritmicamente complexas,
permitindo aos masicos se familiarizarem com a estrutura dessas passagens. Em segundo lugar,
a identificacdo dessas caracteristicas métricas pode informar decisdes interpretativas que
enriquecem a performance da obra em questéo.

No primeiro movimento, Allegro, a identificacao dos diferentes estratos interpretativos
é essencial para navegar pelas complexidades ritmicas que tornam desafiadora a juncdo das
partes de flauta e piano. No segundo movimento, Melancdlico, a interpretacdo expressiva €
fundamental para transmitir o contexto emocional especifico influenciado pelo regionalismo
caipira. A utilizagéo de tercas paralelas e 0 manejo da ambiguidade interpretativa em passagens
com dissonancias subliminares (como G3/2) demandam decisdes interpretativas claras para
equilibrar esses elementos. No terceiro movimento, Saltitante, a caracterizacdo ritmica,
especialmente através da notacdo de semicolcheias e do padréo tresillo na médo esquerda do
piano, define o caréter saltitante da peca. Destacar a sincopacgdo sistematica da mao esquerda
contra o pulso melddico é crucial para capturar a energia e o estilo de uma danca popular
brasileira, contribuindo para uma interpretacdo mais interessante.

E importante destacar que este estudo é de carater preliminar, tendo analisado apenas
algumas amostras de cada movimento. Embora os resultados fornegcam uma base inicial para a
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compreensdo das dissonancias métricas e sua aplicagdo pratica, uma analise mais aprofundada
e abrangente poderia revelar nuances adicionais e proporcionar aos intérpretes uma
compreensdo mais rica e complete.
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