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RESUMO

A presente pesquisa aborda a construção do nacional dentro de obras selecionadas dos

compositores Heitor Villa-Lobos (1887 - 1958) e Mozart Camargo Guarnieri (1907 - 1993)

diante da forma diversidade que ambos compositores trabalharam o nacionalismo, onde

Villa-Lobos trabalhava de uma forma híbrida em suas composições e Camargo Guarnieri era

mais modernista com elementos neoclássicos. Em vista disso, o objetivo desta pesquisa é

investigar a construção do nacional em obras selecionadas de Heitor Villa-Lobos e Camargo

Guarnieri, a partir do conceito de nação proposto por Benedict Anderson (2008), das

teorizações sobre a construção do nacional com apoio das ideias de Stuart Hall(2020) e da

teoria das tópicas por meio das proposições de Acácio Piedade (2009, 2013 e 2023), visando

compreender como os compositores elaboram uma narrativa musical da nação através de suas

composições. O estudo encontrou algumas tópicas que mostram como os compositores

tentaram imprimir uma imagem musical do Brasil. A partir de perguntas feitas na introdução,

relacionado às tópicas, elementos das “raízes da nação” e de elementos externos que

influenciaram os compositores, foram apontados na considerações finais que ambos

compositores buscam de formas parecidas e diversificadas com um mesmo propósito em suas

peças, desenvolver a imagem do Brasil.

Palavras-chave: Nacionalismo, Villa-Lobos, Guarnieri, Bachianas, Ponteios, tópicas musicais.

ABSTRACT

This research addresses the construction of the national identity in selected works by

composers Heitor Villa-Lobos (1887 - 1958) and Mozart Camargo Guarnieri (1907 - 1993),

highlighting the different ways in which both composers approached nationalism. While

Villa-Lobos employed a hybrid approach in his compositions, Camargo Guarnieri leaned

more towards modernism with neoclassical elements. Therefore, the aim of this research is to

investigate the construction of the national identity in selected works by Heitor Villa-Lobos

and Camargo Guarnieri, based on the concept of the nation proposed by Benedict Anderson

(2008), theories on the construction of the national identity supported by Stuart Hall's ideas

(2020), and the theory of topics through Acácio Piedade's propositions (2009, 2013, and

2023). The goal is to understand how the composers craft a musical narrative of the nation

through their compositions. The study identified some topics that show how the composers

attempted to create a musical image of Brazil. Based on the questions raised in the

introduction, related to topics, elements of the "roots of the nation," and external influences on



the composers, the conclusions pointed out that both composers, in similar yet diverse ways,

sought to develop the image of Brazil in their works.

Key-words: Nationalism, Villa-Lobos, Guarnieri, Bachianas Brasileiras , Ponteios, theory of topics.
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INTRODUÇÃO

A ideia do nacional parte de uma construção simbólica que nós como seres em

sociedade construímos e nos identificamos enquanto parte de um todo. É a partir desse

processo que se estabelece uma língua vernácula e padrões nacionais de educação. A

construção do nacional se baseia na reprodução de elementos culturais e símbolos que ajudam

a construir uma história sobre um grupo ou uma comunidade. É a construção de uma

“comunidade politicamente imaginada”, como define Benedict Anderson (2008), elaborada

no imaginário a partir da manipulação de elementos culturais e de símbolos, retirados ou

baseados na tradição oral, na literatura, música, pintura, escultura, entre outros, os quais

funcionam como agentes representativos da história. Criam narrativas através das quais

grupos sociais se identificam e compartilham, enfatizando suas origens e suas tradições,

criando e recriando mitos, origens e tradições.

No século XIX, os compositores trabalharam muito de suas peças envolvendo e

desenvolvendo seus temas a partir desses elementos culturais, buscando implementar em suas

peças elementos que pertencem às suas respectivas nações. “O nacionalismo teve uma

influência muito grande na música romântica. Acentuaram-se as diferenças entre os estilos

musicais nacionais, e o folclore começou a ser venerado como expressão espontânea da alma

nacional” (GROUT & PALISCA, 2007).

Nesse movimento surgiram peças como as Rapsódias Húngaras de Franz Liszt, as

composições de Béla Bartók também é outro expoente dessa música nacional húngara. A

música nacionalista busca elementos da cultura popular, das raízes das civilizações, do

folclore, entre outros elementos característicos. Esses elementos criam o que foi denominado

por Stuart Hall (1992) como identidades culturais, onde uma série de elementos manipulados

e implementados - pois não pertencem ao nosso gene - nos são postos para gerir um

sentimento de identificação.

A construção do nacional na Bachiana Brasileira nº 2 de Heitor Villa-Lobos (1887-

1959) e nos Ponteios de Mozart Camargo Guarnieri (1907 - 1993), evidenciam diferentes

visões de Brasil. Onde os dois compositores, a partir de suas concepções nacionais trabalham

os elementos que dialogam com uma imagem de Brasil.

A música de Villa-Lobos é essencialmente híbrida e se caracteriza pela sobreposição

de elementos contrastantes da cultura brasileira - música erudita ocidental, elementos da

música tradicional e popular brasileira, música de matriz afro-brasileira e dos povos

originários (SPECHT, 2017). Villa-Lobos utiliza canções regionais, personagens folclóricos,
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músicas tradicionais, o ecossistema da floresta amazônica, o canto dos pássaros, elementos

musicais dos ritos dos povos originários, elementos da música popular de sua época, como

ritmos do samba, do choro, do maxixe, da modinha, que alguns fazem narrativa da construção

de nação que o Brasil tem, com elementos dos povos que se misturaram e deram origem ao o

nosso, que além de fazer parte da cultura brasileira, faz parte da vivência cultural do

Villa-Lobos. A partir da manipulação desses elementos, Villa-Lobos tenta explorar e exportar

uma imagem do Brasil. 

Já Guarnieri, estabelece uma linguagem modernista nacionalista, com um viés

neoclássico, isso devido a influência de Mario de Andrade (1893 - 1945). Guarnieri, como

demonstra Barros (2023), trabalhou com muitos elementos advindos do período clássico,

como a forma sonata - exposição, contraste, reexposição e coda. Diferentemente de

Villa-Lobos que possui um estilo mais híbrido, onde não havia um compromisso firmado com

alguns estilo de composição, Guarnieri se estabeleceu como um compositor nacionalista. Um

dos momentos que ficou marcado em sua carreira de compositor foi quando escreveu a carta

“Carta aberta aos críticos e músicos do Brasil” no qual teceu críticas à prática dodecafônica

importada pelo alemão Hans-Joachim Koellreuter (1915 - 2005), onde ele dizia que o

dodecafonismo era uma afronta a cultura brasileira (EGG, 2006. pg 10).

Nesse sentido, algumas perguntas se mostram pertinentes: o que foi o nacionalismo

e a construção do nacional? De que maneira o estudo das tópicas musicais podem elucidar

questões ligadas à construção do nacional na música? Como Villa-Lobos e Camargo

Guarnieri exploraram elementos ditos das “raízes da nação” nas suas composições para

construir uma imagem de brasilidade? Quais influências da tradição musical ocidental

(europeia) esses compositores trouxeram para suas músicas para dialogar com os elementos

de viés nacional? Visando trazer luz a essas questões, o objetivo geral desta pesquisa é

investigar a construção do nacional em obras selecionadas de Heitor Villa-Lobos e Camargo

Guarnieri, a partir da teoria das tópicas, visando compreender como os compositores

elaboram uma narrativa musical da nação através de suas composições. O foco recai sobre a

Bachiana Brasileira no 2 de Heitor Villa-Lobos, com um enfoque mais aprofundado no

quarto movimento Toccata - O trenzinho do caipira e os Ponteios de Camargo Guarnieri,

focando os de número 1, 6, 16, 30, 39 e 49. A escolha de tais peças se baseou no fato de cada

uma possuir singularidades relevantes e grande variedade de elementos de viés nacionalista

ou advindos da tradição erudita ocidental.

O texto é dividido em três capítulos, o primeiro irá tratar do nacionalismo e da

construção do nacional, trazendo o conceito de nação como ponto inicial, o desenvolvimento
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das identidades culturais, o nacionalismo na América e no Brasil, junto a construção do

nacional partindo da música. O segundo capítulo aborda a retórica e a teoria das tópicas

musicais. Trata-se de abordar a retórica no discurso e sua aplicação ao discurso musical, sua

relação com a teoria das tópicas, conceituando-a e examinando sua aplicação na música

durante o período romântico (1810-1900) até a época quando nas músicas que aqui serão

analisadas. No terceiro capítulo, é trabalhado a construção do nacional em Villa-Lobos e

Guarnieri, a partir da teoria das tópicas aplicadas à análise das peças selecionadas, buscando

elucidar quais elementos foram influenciadores para a construção do nacional.

Como metodologia de análise será utilizada teoria das tópicas junto a teoria da

construção do nacional, com o conceito proposto Benedict Anderson (2008), elaborada no

imaginário a partir da manipulação de elementos culturais e de símbolos, retirados ou

baseados na tradição oral, na literatura, música, pintura, escultura, entre outros, os quais

funcionam como agentes representativos da história. Criam narrativas através das quais

grupos sociais se identificam e compartilham, enfatizando suas origens e suas tradições,

criando e recriando mitos, origens e tradições.

As tópicas são elementos musicais usados para determinar figuras musicais que

representam uma região, uma etnia, um estilo musical entre outros. Trata-se de elementos que

organizam ideias, como as frases, os motivos, as cadências, entre outros, resultantes de

convenções culturais e das vivências do compositor. Busca entender quais elementos são

esses, quais seus segmentos, suas origens, como elas se formam e seus significados. Na teoria

das tópicas, busca-se evidenciar o “lugar comum” a qual os elementos da música fazem

menção, como conceitua Piedade (2023).

Este trabalho é consequência de pesquisas anteriores relacionadas ao Programa de

Iniciação à Pesquisa Científica (PIBIC) e ao Simpósio Internacional de Musicologia.
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1. NACIONALISMO E A CONSTRUÇÃO DO NACIONAL

Para se entender a ideia da construção do nacional, é necessário inicialmente,

entender o que é uma nação e como se constitui o pensamento de pertencimento a uma nação.

Anderson (2008) apresenta o conceito de nação como uma “comunidade politicamente

imaginada”, na qual as pessoas a ela pertencentes nutrem-se do mesmo sentimento de

pertencimento a essa nação, mas nem todos estarão em comunhão. “Ela é imaginada porque

membros da mais minúscula das nações jamais conhecerão, encontrarão ou nem sequer

ouvirão falar da maioria de seus companheiros, embora todos tenham em mente a imagem

viva da comunhão entre eles” (p.32).

Anderson defende a ideia que a partir da manipulação de símbolos e signos, como os

heróis, como seres que representam a o espírito do povo, ou tradições que contam a história

da criação daqueles povos, o mito da origem, a criação de novas tradições, entre outros

elementos, pode a partir de sua manipulação surgir línguas vernáculas e padrões educacionais.

Para o autor, o início da consciência nacional se vem da evolução da imprensa devido

às demandas da evolução do capitalismo, com isso entra em conflito inicialmente com a

língua padrão que era o latim. Segundo ele, há três elementos que dialogam com o capitalismo

que contribui para o desenvolvimento da consciência nacional. O primeiro é a perda

influência do latim, onde a língua foi perdendo suas ligações com a igreja, suas características

eclesiásticas, dando abertura às línguas populares, assumirem o “comando” da comunicação

das populações. (Anderson, 2008, p72)

O segundo, é devido a reforma protestante, pois seu impacto trouxe mudanças

voltadas à língua dos textos sagrados, que antes era em latim, passou a ser traduzidos

inicialmente para o alemão, que influenciou na produção de outras literaturas na língua.

(Anderson, 2008, p74)

O terceiro ponto abordado, foi a difusão lenta e geográfica de vernáculos, com o

objetivo de centralizar o meio administrativo, a partir de um pensamento absolutista de

monarcas. (Anderson, 2008, p75)

Sendo assim, para o Anderson, o desenvolvimento da consciência nacional parte da

evolução da imprensa com o capitalismo, juntamente com a Reforma Protestante de 1917 e a

difusão geográfica para a centralização administrativa dos poderes monárquicos, tendo como

elemento central a difusão da língua, que deixa de ser centralizada e focada no latim, e passa a

ser pensado na população de uma forma ampliada e não somente na elite.,
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A partir da manipulação da língua vernácula, começa-se a pensar na formação de

identidades que surgem a partir dessa consciência nacional. Anderson (2008, p.85) cita ainda

outros exemplos relacionando a nacionalização dos povos, porém ele cita que, diferente do

nacionalismo difundido na Europa, que teve a difusão das línguas vernáculas e a separação do

latim, como uma das principais ações do movimento, nas Américas isso foi menos aplicado,

nas palavras de Anderson “[...]a língua nunca se colocou como questão nessas primeiras lutas

de libertação nacional” (p. 85). O movimento nas Américas manteve a língua dos seus

colonizadores, o que diferenciou foram questões voltadas às independências, onde os países

americanos estavam buscando uma identidade própria, que dialogassem com as suas origens.

Em complementação às ideias de Anderson, Stuart Hall (2020, p. 47-54) propõe que,

embora a identidade nacional não seja um atributo inerente à nossa genética, ela é

internalizada como se fosse uma característica natural. Para explicitar esse processo, Hall

identifica cinco aspectos fundamentais que contribuem para a construção da narrativa

nacional. O primeiro aspecto refere-se à manipulação das histórias, da literatura, da mídia e do

meio popular, os quais conferem um sentido de pertencimento à existência nacional, criando a

ilusão de que compartilhamos experiências e momentos históricos comuns. O segundo

aspecto enfoca a ideia das origens, destacando que, segundo as teorias tradicionais, o caráter

nacional seria percebido como imutável, independentemente das transformações impostas

pelos avanços históricos e sociais.

Em seguida, Hall recorre ao conceito de "invenção das tradições", conforme

desenvolvido por Hobsbawm e Ranger (1983), que revela que muitas das práticas

consideradas como tradições antigas foram, na realidade, recentemente instituídas,

frequentemente com o objetivo de legitimar novas ordens sociais ou políticas. Tais tradições,

carregadas de significados simbólicos, buscam se ancorar no passado, funcionando como

instrumentos para manipular a memória coletiva e a construção da identidade nacional.

Hobsbawm (1983) argumenta que tanto a identidade cultural quanto a nacional são

construções sociais, e não entidades naturais. O quarto aspecto abordado por Hall refere-se ao

mito de fundação, que se constrói por meio de narrativas que frequentemente minimizam ou

ocultam os efeitos da colonização, moldando a história nacional e estabelecendo origens e

heróis. O folclore, por sua vez, atribui uma identidade singular ao povo, embora, de forma

contraditória, o poder raramente seja exercido por esse "povo primordial", como enfatiza Hall

(2020). Esses elementos, entre outros, alimentam e perpetuam o sentimento de pertencimento

nacional.
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Bauman (2005), por sua vez, traz o questionamento de que a identidade e o

pertencimento que nos são “imaginados”, onde certas ações, como relata o próprio autor,

podem tirar os indivíduos tanto a identidade quanto o pertencimento à uma nação.
[...]Tornamo-nos conscientes de que o ‘pertencimento’ e a ‘identidade’ não tem a
solidez de uma rocha, não são garantidos para toda vida, são bastante negociáveis e
revogáveis, e de que as decisões que o próprio indivíduo toma, os caminhos que
percorre a maneira como age - e a determinação de se manter firme a tudo isso - são
fatores cruciais tanto para o ‘pertencimento’ quanto para a ‘identidade’”.
(BAUMAN,2005. p.17)

Tanto Hall quanto Bauman trazem o efeito causado pelas transformações do

nacionalismo, a necessidade de classificar como pertencente a um grupo étinico, que define

um modo de vida, um modo de pensar. Hall traz a construção desse modelo identitário, aos

quais os aspectos, nos fazem estar ligados a esse sistema “imaginário”, nos unindo a outros

aos quais nem sabemos da existência. Já Bauman, traz o conflito que gerou a expansão do

nacionalismo e suas questões identitárias.

Entendendo como se desenvolveu o início da consciência nacional, as identidades e o

seu questionamento em relação ao nacionalismo na Europa, é importante observar como esse

movimento se manifestou no outro lado do Oceano Pacífico. Trazendo então o contexto das

questões da construção do nacional e das identidades para a América, como já citado, teve um

processo diferente de implementação do nacionalismo.

Além da língua, os atores do movimento nacionalista nas Américas foram outros.

Enquanto na Europa o movimento nacionalista era movido por uma ação popular, baseado nas

movimentações da Revolução Francesa, nas Américas, eram latifundiários feudais e outros

profissionais que eram vistos como uma classe média e intelectual.

O medo com que as classes inferiores emergirem politicamente, e como na Europa,

se revoltassem, essa classe média e intelectual, se puseram à frente da luta da independência.

Anderson aponta que a abolição da escravidão foi um dos principais pontos que causaram a

revolta dos fazendeiros. Porém, isso aconteceu com mais efusão na parte hispânica da

América, voltando a Simòn Bolívar, que teve uma mudança de pensamento em relação aos

escravizados, que passou de condenar uma revolta negra à considerar todos os nativos

nascidos em seus países como membros em comum (ANDERSON, 2008. p. 86-87).

No Brasil as coisas aconteceram de forma mais lenta, devido à vinda e instalação da

família real. Com isso, a classe dos fazendeiros revoltosos não precisavam agir, sendo que os

monarcas trouxeram certa modernidade para o país e as questões com a abolição da

escravidão demorou se desenvolver. Mesmo com a independência do Brasil em 1822, o país
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ainda era ligado a seus colonizadores, vide o filho do rei de Portugal ter se proclamado

Imperador do Brasil.

Os elementos apresentados por Anderson e Hall, quando eles tratam sobre a

manipulação de signos, símbolos e elementos para a criação das identidades e do pensamento

de pertencimento, foram trabalhados ainda no período imperial (1822 - 1889), como aponta

Paula (2016), onde a partir da criação do Instituto Histórico Geográfico Brasileiro, o IHGB, o

nacionalismo brasileiro teve um processo de construção e fundamentação.

Ao detalhar como a população brasileira foi alienada do processo político da sua

identidade, no caráter civil e estamental, a partir de uma manipulação estatal da corte

brasileira, explicando que o nacionalismo brasileiro se constitui inicialmente assim

É nesse cenário que surgirá o nacionalismo brasileiro. E o IHGB terá papel

fundamental nesse processo. Toda a intelligentsia imperial que procurava a escrita

legítima da história brasileira se agrupará nele, pelo menos até a década de 1870,

quando outras instituições relevantes surgiram. Ocupado com a sistematização da

história brasileira e, por conseguinte, da memória nacional, o instituto precisava

desenvolver uma teoria de nação brasileira, cujos sentimentos fossem passíveis de

serem compartilhados e ligassem toda a estrutura social.(PAULA, 2016. p. 77).

Paula traz também que na mudança dos imperadores, o poder deste órgão responsável

pela manipulação dos símbolos nacionais, passa por mudanças, intensificando mais a

necessidade de trazer o conceito de nação, as originalidades, visões sobre o Brasil.

Em 1889, um ano após a abolição da escravidão (1988), D. Pedro II foi deposto a

partir de descontentamentos de militares com apoio de fazendeiros, instaurando assim o

período da Primeira República (1889 - 1930). Com o fim da monarquia e a república no

comando, havia-se a necessidade de “repaginar” o Brasil, trazendo os ditos “valores

republicanos” a essa identidade brasileira, porém, o nacionalismo como um movimento forte,

com apoio e financiamento do Estado vem a partir da Era Vargas.

Na Primeira República, o Brasil, nas palavras de Santos e Silva (2022) “era uma nação

em construção, um país novo que desejava se apresentar internacionalmente como uma

sociedade moderna e civilizada.” (p. 3639). Porém, as questões étnicas-raciais incomodavam

as elites vigentes, com isso, os movimentos eugenistas ganham forças, resquícios ainda muito

presentes do período escravocrata.
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Porém, havia duas visões em relação a mestiçagem brasileira, uma pessimista, que via

o essa miscigenação como um ponto grave para o atraso do Brasil em relação a outras nações,

e a visão otimista que enxerga a mestiçagem como um ponto das nossas originalidades.

(SANTOS E SILVA, 2022). Como vemos nas eras atuais, a visão otimista se sobressaiu,

vendo como somos ensinados em relação à formação do povo brasileiro, partindo daquela

visão de Anderson e Hall, onde falam da origem da nação.

Porém, essas visões não tiram o fato do crescimento da industrialização brasileira, a

imigração estrangeira, a valorização do café, dentre outros fatores que contribuíram para a

modernização da sociedade brasileira, como citado acima. Crescimento populacional do

Brasil, além dos fatores externos como a Primeira Guerra Mundial (1914 -1918), a queda da

bolsa de 1929 e a decadência da política oligárquica do Café com Leite - alternância no Poder

entre São Paulo e Minas Gerais, além das revoltas armadas, foram alguns dos fatores que

culminaram, no estopim da primeira república, que foi as eleições de 1930. Onde a partir de

uma série de acontecimentos, Washington Luís, presidente em exercício na época, foi

deposto, impedindo o presidente eleito Júlio Prestes de assumir. Empossando então Getúlio

Vargas como presidente. Iniciando-se assim a Era Vargas (1930 - 1945 e 1950 - 1954).

A Era Vargas, foi a epoca em que o movimento nacionalista ganhavam mais força, no

primeiro mandato de Getulio Vargas, foi focado na elevação industrial brasileira, com as

insdrutrias pesadas. Lopes (2016) explica que o nacionalismo deixa de ser o movimento

somente formulado pelos intelectuais e se torna um plano político. O Departamento de

Imprensa e Propaganda, foi um dos grandes responsáveis para essa transformação, com a

criação de departamentos voltados a cultura, para o fomento de quem fizesse apologia ao

governo.

1.1 Construção do Nacional na Música

A ascensão do nacionalismo na música ocorreu no século XIX, como destaca Grout &

Palisca (2007), onde a pesquisa e utilização de elementos folclóricos, ganharam mais força

para a expressão da “alma nacional”. Carpeaux (2003) explica que no romantismo há cenas

musicais que antes não tinham tanta expressão em relação às dominantes como a alemã, a

francesa e a italiana, com destaque dos húngaros, entre eles Bela Batòk (1881 - 1945), que

desenvolveu uma pesquisas sobre a música folclórica húngara.

Junto a essa construção, o movimento nacionalista foi o responsavel pelos generos

musicais propios das localidades como as Polonaises de Frèderìc Choppin (1810 - 1849). Na

Rússia, houve o “grupo dos 5”, formado por Mili Balákirev (1837-1910), Modest Mussorgski
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(1839-1881), César Cui (1835-1918), Nikolai Rimski-Kórsakov (1844-1908) e Aleksandr

Borodin (1833-1887), foi responsável pelo retorno da música russa às suas raízes, fazendo

referência à história do país, a sua literatura e às tradições folclóricas, procurando distanciar-se

da linguagem musical ocidental.

Cherñavsky (2008) traz o caso do nacionalismo na Espanha que dialogou com o caso

do Brasil. A semelhança entre os dois casos é que a forma que se motivou a ampliação do

movimento nacionalista na música veio de momentos de crise: no Brasil, do desinteresse no

público e na Espanha, a consciência de crise em relação as artes do povo. Cherñavsky cita

duas personalidades importantes para cada país, que dialogam com esse ponto e chegam a

conclusões parecidas, Adolfo Salazar(1890 - 1958) e Mário de Andrade, ambos concordam

que para a efetivação da música nacional e para a aproximação do público o Estado deveria ser

o principal financiador.

No caso espanhol, a sua atuação era com o público atual., a busca para a solução

foi a criação da Junta Nacional de Música y Teatros Líricos, responsável pela “difusão dos

ideais e práticas do nacionalismo espanhol, estimulando a vida musical e regulamentando a

‘verdadeira música nacional’” (p. 563). Os espanhóis sentiam um distanciamento entre o

público e o repertório moderno espanhol. Eles estavam mais próximos do repertório

romântico wagneriano e das óperas italianas, gerando um sentimento de inferioridade nos

artistas espanhóis. A solução desta “inferioridade” seria a educação do público espanhol com

a sua própria música.

No caso brasileiro, a busca da solução foi o enfoque na educação artística e

musical, para que o novo público seja mais adepto a novas ideias, com nova inquietude e

novos interesses. Durante a monarquia, os artistas tinham uma certa visibilidade e um certo

apoio, com a sua queda e troca de poderes, tudo aquilo que era ligado à monarquia sofreu

algum tipo de apagamento ou esquecimento. Com isso, os símbolos representativos do país

tiveram que ser mudados, para tirar essa ligação da monarquia, e novos símbolos ligados à

república foram instituídos. Durante a república velha, o projeto da construção de uma

identidade nacional, começou a ser instituído, mas as questões de financiamento estavam

meio longe da concretização desse projeto.

A preocupação de uma identidade nacional como elemento político no Brasil, vem

de fato durante o Governo Vargas, que tinha forte tendencia nacionalista. Os artistas

brasileiros já vinham carregando uma preocupação relacionada ao desenvolvimento de uma

identidade nacional em relação às artes, porém, um dos maiores empecilhos para o seu

crescimento estava no financiamento. Com esse governo nacionalista, os artistas viram o
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Estado como o ‘salvador’ em relação ao financiamento, o vendo como o único meio possível

de estimular a produção nacional (p. 565). Sendo assim, com o Estado como o principal

mecenas das produção artística nacional, o desenvolvimento da identidade nacional veio a ser

implementado, tendo por exemplo os mutirões das escolas com o canto orfeônico

desenvolvido por Villa-Lobos.

Como foi posto anteriormente, em Grout & Palisca (2007), um dos enfoques dos

compositores era no folclore. Andrade (2006) explora uma ideia de que a consideração ao que

é música brasileira deve ser algo social, voltado à atualidade. Andrade aponta problemas que

encontram na produção nacional, mas também mostra possíveis soluções para os casos, como

ritmo, melodia, a polifonia, forma, entre outros, citando composições brasileiras, que para ele,

se nutre dos conceitos observados por ele.

Em contrapartida, Santos (2009) apresenta uma visão mais crítica à Andrade

(2006), onde pontua que o nacionalismo musical brasileiro no período modernista, foi muito

focado no folclore rural, que Andrade referia como música popular, deixando de lado as

manifestações populares da cultura urbana.

Já Egg (2007) trata do nacionalismo a partir de duas datas consideradas

significativas, 1928 e 1950, onde 1928 é quando Mário de Andrade publica o Ensaio sobre a

música brasileira e 1950 que é quando Guarnieri publica a “Carta aberta aos músicos e

críticos do Brasil”. Para o autor esses dois “eventos” são significantes para o movimento

nacionalista. O país passava por uma fixação na utilização de elementos folclóricos, e vários

exemplos de fragmentos de músicas folclóricas do país, foram citados por Andrade (2006)

realçando fatores comuns para a formação de uma unidade musical, sugerindo que

compositores os utilizassem como material de trabalho.

Para Egg os compositores Camargo Guarnieri e Francisco Mignone (1897-1986)

se relaciona melhor com o nacionalismo do que Villa-Lobos, que o autor não considera tão

nacionalista como os demais.

Villa-Lobos já era o compositor mais destacado do país, mas não foi
reconhecido pelo autor como um nacionalista maduro, e sim como um gênio
que resolve de maneira idiossincrática os problemas de criação “nacional”
que se apresentam. Mignone e Guarnieri, melhor embasados pela influência
intelectual direta de Mário de Andrade e, até mesmo, pelo trabalho em
parceria com o escritor na criação de várias obras, seriam os representantes
mais legítimos de um nacionalismo já maduro. Para o autor, eles eram os
verdadeiros representantes da linguagem de composição brasileira conforme
o ideal modernista (p.147).
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Dentre os fatores que o levam a esse ponto está o envolvimento desses

compositores com Mário de Andrade e suas ideias sobre a produção musical brasileira, o que

constituiria uma escola de composição nacional – escola no sentido de continuidade da

técnica perpetuada por eles.
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2. Construção do Nacional a partir da Retórica e a Teoria das Tópicas

Quando tratamos de retórica, inicialmente deve-se pensar na retórica como a arte de

persuadir, arte com o sentido de técnica, ou seja uma técnica de persuasão. A retórica surge

por volta do século V a.C, a partir de um processo de revolta dos povos da Sicília - região do

sul da Itália-, contra os dois tiranos, Gérson e Hiéron.

A Retórica (como metalinguagem) nasceu do processo de propriedade. Por volta de

485 a. C., dois tiranos sicilianos, Géron e Hiéron, operaram deportações,

transferências de população e expropriações, para povoar Siracusa e distribuir lotes

aos mercenários; quando foram derrubados por um levante democrático e se quis

voltar ao ante qua, houve inumeráveis processos, pois os direitos de propriedade

estavam obscurecidos. Esses processos eram de um tipo novo e mobilizaram grandes

júris populares, diante dos quais, para convencer, era preciso ser “eloquente”

(BARTHES, 1987. p. 9).

Essa forma de discursar tornou-se objeto de estudos inicialmente dos sicilianos e se

expandiu até chegar em Atenas. Em Atenas, vários filósofos trataram sobre retórica, porém

daremos um enfoque na retórica aristotélica. No ponto de vista aristotélico, a retórica está

ligada à arte da comunicação, visando a persuasão de quem entra em contato com o discurso.

Na retórica antiga, se dispõe de cinco fases no discurso, inventio (invenção), dispositio

(disposição), elocutio (elocução), memoria (memória) e pronuntiatio ou actio (ação) (CANO,

2007). Na análise que será realizada, apropriamos dessas fases do discurso, que se encaixa na

retórica musical, e está ligado a criação de ideias e argumentos do discurso, onde se vale da

ideia de locus (lugar) ou de topoï (tópica), que traz ao orador convenções de lugar comum

para o apoio de suas teses. (LOPES, 2019).

Com isso, chegamos à teoria da tópicas, que a partir da topoï, o discurso musical

utiliza de elementos do “lugar-comum” junto a elementos musicais, para a criação de ideias

que se relacionam. Piedade (2013) elucida o conceito de tópica a partir da retórica aristotélica

- os topoï -, ou seja, “lugares-comuns (em latim loci-communes) que são produzidos acerca de

silogismos retóricos e dialéticos”

Na oratória, os topoï formam as fontes que estão na base de um raciocínio. Na
retórica, sobretudo na elocutio, distingue-se as figuras de palavras (ou tropos) das
figuras de pensamento, as quais intervêm mais diretamente na organização do
conjunto do discurso. As figuras de palavras dizem respeito à formação linguística e
consistem na transformação desta, enquanto as figuras de pensamento dizem
respeito aos pensamentos encontrados pelo sujeito falante na elaboração da matéria,
por conseguinte sendo, em princípio, objeto da inventio. As figuras de pensamento,
portanto, distinguem-se dos tropos, visto que estes implicam a mudança semântica
dos vocábulos. Entretanto, para além desta distinção, o que é importante reter aqui é
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que as figuras de retórica não são mera ornamentação adjacente ao pensamento, mas
constituem um trabalho específico sobre a própria significação (MOISÉS, 2004, p.
188 apud PIEDADE, 2013, p.6).

As tópicas musicais, antes de sua formação como uma teoria, era ligada à teoria dos

afetos, proposto por Renè Descartes (1596-1650). Sua teorização vem com Leonard Ratner

em seu livro Classic Music: Expression, Form and Style (1980), onde as tópicas são

tributárias da poesia, danças de salão, festividades civis, religiosas e militares, caça, cotidiano

dos burgos e camponeses, dentre outras atividades,

A música do início do séc. XVIII desenvolveu um catálogo de figuras
características, que deixaram um rico legado para os compositores clássicos.
Algumas dessas figuras foram associadas com sentimentos e afetos; outras ganharam
um sabor pitoresco. Elas são designadas como tópicas – temas para um discurso
musical. Tópicos surgem como peças totalmente desenvolvidas, ou seja, tipos, ou
como figuras e progressões dentro de uma peça, ou seja, estilos. A distinção entre
tipos e estilos é flexível; minuetos e marchas representam tipos completos de
composição, mas também oferecem estilo para outras peças” (RATNER, 1980, p. 9).

Raymond Monelle, por sua vez, aborda as tópicas musicais de maneira mais ampla do

que figurações apartadas da sociedade, história e cultura. Nesse sentido, Monelle lista três

tópicas características da Europa Ocidental, qual seja, tópicas de caça, militar e pastoral,

interpretadas a partir da investigação de suas origens, temática, manifestação e significado

(MONELLE, 2006, p.11).

Piedade, de certa forma, segue o pensamento de Monelle ao afirmar que as tópicas

musicais resultam de uma trama histórica, social e cultural de natureza local, regional,

nacional e internacional. Trata-se de

elementos estruturais (motivos, variações, texturas, ornamentos etc.) que portam
significados e que constituem o texto musical (PIEDADE, 2009, p.127); (...)
estruturas convencionais e consensuais, lugares comuns dos discursos musicais, que
estão fundadas em uma musicalidade específica e ali mantém certa estabilidade
histórica (PIEDADE, 2015, p.2).

Para Piedade (2009) as tópicas são parte da retórica musical, mas para tanto, é

necessário que se entenda a música como um discurso e as intenções do compositor dentro da

peça, caso contrário perde-se o sentido. Trata-se de elementos que organizam as ideias como

as fases, os motivos, as cadências, entre outros, resultantes de convenções culturais e das

vivências do compositor. Busca-se entender quais elementos são esses, quais seus segmentos,

suas origens, como elas se formam e seus significados. Processo importantíssimo para a teoria

das tópicas visto se dedicar ao processo de significação que penetra o plano estrutural.

Este tipo de significação implícita se encontraria na progressão de posições de
elementos na cadeia sintagmática de um discurso musical, configurando aquilo que

https://www.amazon.com/Classic-Music-Expression-Form-Style/dp/0028726901
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Agawu chamou de plot, ou seja, um “roteiro”, uma narrativa verbal coerente que
assenta em analogia ou como metáfora da obra (Agawu, 1991). Ou seja, na análise
do processo motívico-temático, imagina-se possível recompor uma espécie de
esquema narrativo que se encontra em um nível mais abstrato do que aquele dos
próprios motivos (...). A teoria das tópicas revela que este é um processo retórico,
mostrando como esse controle linear ocorre e quais as associações produzidas.
Assim, é nesta direção que se encontra o que alguns autores denominam topics,
justamente as tópicas, os lugares comuns aristotélicos, envolvendo toda uma teoria
da expressividade e do sentido musical que se pode chamar de “teoria das tópicas”
(PIEDADE, 2013, p.8)

Piedade (2023) enfatiza a importância das tópicas dentro do conteúdo e do

pensamento musical.

(...) Na música, há muitos signos em operação, mas a tópica é um tipo especial: há
nela uma qualidade particular de significação, pois é um signo que representa,
porém arrasta consigo muito mais do que o referente. Aquilo a que a tópica remete
não é somente um objeto no mundo, mas é um fenômeno assentido por um grupo de
pessoas, uma comunidade de fala, que cria este nó duradouro no discurso contendo
elementos históricos, culturais, julgamentos, que é ilustrado pela literatura e
alimentado pela imaginação de um grupo de cultura compartilhada. (PIEDADE.
2023, p, 28)

Sendo assim, trata-se de elementos que organizam as ideias como as frases, os motivos, as

cadências, entre outras, resultantes de convenções culturais e das vivências dos compositores.

Busca-se entender quais elementos são esses, seus segmentos, origens, como se formam e

seus significados.

Villa Lobos, a partir de uma análise feita por Piedade (2009), tem suas peças

envolvidas por diversas tópicas, mostrando elementos que constituem suas vivências e

pensamento musical. Piedade aponta algumas tópicas que são mais recorrentes, como a tópica

“Época-de-ouro” que remete as modinhas e serestas, mas também a tópica nordestina, a

tópica selvagem, que faz menção a floresta amazônica, tópica animais que envolve os animais

os quais fez menção em suas peças. que podem ser englobadas como tópicas de floresta

tropical além das tópicas indígenas, que fazem menção a cultura nativa do brasil.

As pesquisas diante tópicas em Guarnieri, não chegam nem perto, em quantidade das

de Villa-Lobos, porém em Piedade & Benke (2009), os autores fazem uma análise das tópica

diante as peças de Guarnieri, e encontram elementos parecidos com os de Villa-Lobos, como

a tópica “Época-de-ouro” , a tópica nordestina e a tópica caipira. Na análise feita por Piedade

& Benke, é visto que as tópica caipira é a que mais norteia algumas de suas peças.

Nas obras e compositores aqui analisados são encontrados elementos que dialogam

com regiões de “lugar comum”. Estão presentes elementos da música caipira, da música

urbana da época e paisagens do Brasil, mas também se encontram elementos de influências

estrangeiras.
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Uma das tópicas encontradas, foi a tópica caipira, que utiliza de elementos desse

gênero, como as toadas de viola, as terças na melodia ou dobrando a oitava, nota pedal no

acompanhamento, entre outros que fazem menções a música caipira, essa tópica se justifica

porque os dois compositores tiveram contato com lugares que essas músicas são o um dos

principais expoentes musicais.

Outra tópica encontrada foi a industrial, que representa elementos da modernização da

época, como sons do trem ou elementos maquinários, som das cancelas. Essa está ligada a

Villa-Lobos, que passou pelo intenso processo de industrialização do Brasil durante a

Primeira República e a Era Vargas.

A tópica nordestina foi outra tópica bastante utilizada por ambos, com elementos que

remetem a música da região do nordeste, como cantos folclóricos ritualísticos, como também,

a escala mixolídia.

Ambos utilizam as tópicas “Brejeiro” e “época-de-ouro”, definidos por Piedade(2009).

Essas tópicas são semelhantes, mas o que as diferencia é são alguns detalhes. Nelas, são

representados a música popular, choros, modinhas, lundus, até o jazz brasileiro. Porém, na

tópica “Brejeiro”, como mostra Piedade(2009) a tópica “brejeiro” é caracterizada pela forma

em que “as figurações aparecem transformadas por subversões, brincadeiras, desafios,

exibindo e exigindo audácia e virtuosismo, mas tudo isto de forma organizada, elegante,

altiva, por vezes sedutora, maliciosa”. Tendo características as síncopes, o cromatismo, o

deslocamento rítmico.

Já a tópica “época-de-ouro” “[...]é caracterizada pelos floreios melódicos, grupetos,

apojaturas e outras ornamentações das antigas modinhas, polcas, valsas e serestas brasileiras,

evocando a singeleza e o lirismo do Brasil antigo”. (PIEDADE, 2009, p, 119)”

Outra tópica encontrada é a tópica afro-brasileira, que utiliza elementos da música

afro-brasileira. Esses elementos podem ser encontrados a partir de motivos rítmicos, como

acontece no Ponteio 49, como explica Fialkow (1997), em que Guarnieri utiliza a sequência

rítmica característica de algumas culturas africanas.

A partir dessas tópicas, temos uma noção de como os compositores pensavam os

elementos que dialogassem com o povo brasileiro, mas também imprimiam suas vivências,

vendo Villa-Lobos e o Trenzinho do Caipira, em que segundo relato do próprio foi escrito em

uma locomotiva. Guarnieri imprime o Brasil em suas peças de uma forma virtuosística, mas

voltando às suas raízes interioranas. (Não sei como descrever mais as tópicas)
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3: A construção do nacional em Villa-Lobos e Camargo Guarnieri

A partir do entendimento da construção do nacional e dos apontamentos feitos diante

dos conceitos de Anderson e Hall, diante a manipulação de signos e símbolos onde se gera o

sentimento de pertencimento. Foram selecionados dois compositores que dialogam com esses

elementos.

O primeiro é Heitor Villa-Lobos (1887 - 1959). Villa Lobos, nasceu no Rio de Janeiro

em 1887. Desde criança teve o contato com a música interiorana do Brasil quando morou em

Minas Gerais. Na volta ao Rio de Janeiro, Villa-Lobos manteve contato próximo aos chorões

do subúrbio carioca, onde aprendeu a tocar violão. Sua experiência como chorão foi de 1899 a

1919.

A partir de 1905, viajou por estados brasileiros em percurso que, entre outros, incluiu

o Espírito Santo, Bahia e Pernambuco, supostamente com o propósito de ampliar seu

conhecimento sobre o folclore brasileiro. Quatro anos depois, Villa-Lobos chegou ao interior

paranaense, em Paranaguá, onde performou um recital de violoncelo e violão. Cidades do

interior nortista e nordestino também estiveram no percurso realizado entre 1911 e 1912. O

conhecimento das peculiaridades regionais influenciou diretamente na obra do maestro, que

retornou ao Rio de Janeiro em 1913 (TARASTI, 2021).
Figura 1: Heitor Villa-Lobos

Fonte: blog do delmanto: Villa-Lobos e o Nacionalismo Musical

Villa-Lobos teve contato com os russos Stravinsky, Rimsky-Korsakov, Borodin, e com

“impressionistas” franceses, como Ravel e Debussy, na sua estada em Paris, em 1923, às

expensas da Câmara dos Deputados, os quais influenciaram suas composições. Na França,

Villa-Lobos recebeu apoio de artistas brasileiros, como Tarsila do Amaral (1886-1973).

https://blogdodelmanto.blogspot.com/2012/03/villa-lobos-e-o-nacionalismo-musical.html
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Voltou de Paris em 1925, porque a verba para se manter se tornou insuficiente. Retornou à

França, em 1927, onde viveu por três anos (TARASTI, 2021).

Voltou ao Brasil em 1930, e no ano seguinte,1931, durante as tensões da revolução de

1930, Villa-Lobos parte com um grupo formado por sua primeira esposa e outros músicos

para o interior de São Paulo – a Caravana Villa-Lobos -, a fim de popularizar sua música. É

nesse mesmo ano que seus planos para a educação musical - o Canto Orfeônico -, começa a se

estruturar. Para Villa-Lobos

A música é um elemento básico e insubstituível na formação espiritual de um povo.
A sua função não se limita à importância da formação estética, mas a de assumir um
caráter eminentemente socializador. Dentro desse conceito é que foi implantado o
ensino da música e do canto orfeônico nas escolas brasileiras. Entretanto, para
corresponder à sua verdadeira finalidade educacional, o canto orfeônico não deve
limitar-se a uma simples exibição pública das qualidades musicais mais ou menos
acentuadas da infância. Mas deve participar da vida cotidiana da escola, conferindo
ao ambiente escolar uma impressão de sentimento cívico, de solidariedade e de
disciplina (VILLA-LOBOS apud DELMANTO, s/p, 2012)

Após dois anos de trabalho em São Paulo, Villa-Lobos foi convidado oficialmente

pelo Secretário de Educação do Estado do Rio de Janeiro - Anísio Teixeira - para organizar e

dirigir a Superintendência de Educação Musical e Artística (SEMA), que introduziu o ensino

da Música e o Canto Orfeônico nas escolas. Esse tipo de prática tem características próprias

que o distinguem do canto coral dos conjuntos eruditos. Trata-se de uma prática da

coletividade em que se organizam conjuntos heterogêneos de vozes e tamanho muito variável.

Nesses grupos não se exige conhecimento musical ou treinamento vocal dos seus

participantes. Em 1932, Getúlio Vargas, à época presidente do Brasil em exercício, toma

conhecimento das ações de Villa-Lobos em São Paulo e o convida para organizar e dirigir o

Serviço de Música e Canto Orfeônico, com a criação do curso de Pedagogia de Música e

Canto Orfeônico (MARTINEZ, 2008). Lembra o poeta Carlos Drummond de Andrade:

Quem o viu um dia comandando o coro de 40 000 mil vozes adolescentes, no
estádio do Vasco da Gama, não pode esquecê-lo nunca. Era a fúria organizando-se
em ritmo, tornando-se melodia e criando a comunhão mais generosa, ardente e
purificadora que seria possível conceber.
(MARTINEZ, 2008, s/p)

Em 1940, Villa-Lobos fez viagens pela América Latina como um dos representantes

da Política de Boa Vizinhança do governo dos Estados Unidos da América. Após essa época,

como diretor e principal cabeça do Canto Orfeônico no Brasil, Villa-Lobos foi para os Estados

Unidos, como representantes da Política de Boa Vizinhança entre os dois países. O
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compositor ali passou uma temporada, regendo, compondo e expandindo sua influência pelo

mundo, onde também passa a ser considerado por alguns críticos como “folclorista”. Voltou

ao Brasil em 1958 e faleceu em novembro de 1959. (TARASTI, 2021)

3.1 - Bachianas Brasileiras nº 2 - O Trenzinho do Caipira.

A obra selecionada de Villa-Lobos foi a Bachiana Brasileira nº 2 - O Trenzinho do

Caipira. Diante do título já se observa a tentativa de trazer ao Brasil, brasilizar, o movimento

que acontecia com as peças de Johann Sebastian Bach (1685-1750). Aliás, todo o conjunto

das Bachianas Brasileiras remetem a esse diálogo com Bach e o Brasil.

As Bachianas Brasileiras são um conjunto de nove peças, sendo elas de formações

instrumentais diversificadas. Villa-Lobos em alguns movimentos faz uma junção dos

elementos de Bach com elementos brasileiros, por exemplo na Bachiana Brasileira nº 7, onde

o 2º movimento é intitulado de II - Giga. Quadrilha Caipira, onde ele mistura as danças Giga,

dança popular do período barroco, presente em suítes, e a Quadrilha, dança que faz parte da

cultura popular brasileira. \Essas peças se encaixam neste contexto como elemento

nacionalista, a utilização de elementos da cultura popular como as modinhas, o choro, a

mistura dos elementos da música africana, a ideia “bachianizar” as suas peças, trouxeram a

elas um caráter mais neoclássico, algo que foi uma tentativa do compositor de popularizar

suas composições, ou seja, com a mistura neoclássica e popular, trazer a sua música

concertista mais próxima da população brasileira.

Na Bachiana Brasileira nª 2, o ouvinte é transportado ao interior do Brasil, passando

pelo sertão nordestino e pelo interior caipira. Para isso, são utilizados elementos

característicos da música dessas regiões, como a escala mixolídia, muito característica da

música nordestina ou os elementos da música caipira, como as terças ou os toques de viola.

Nas composições de Villa-Lobos encontram-se tópicas diversificadas, desde as de

caráter impressionista, “stravinskianas”, como as que trazem significados de musicalidades

locais, regionais e nacionais, como as tópicas afro-brasileiras, as indígenas, as caipiras, as

sertanejas, as urbanas, constituindo-se em paisagens sonoras que remetem à construção de

identidades sociais

A peça é dividida em quatro movimentos, o primeiro movimento é intitulado Prelúdio

(O Canto do Capadócio), onde a melodia é mais maleável e mais mole, demonstra um pouco

do significado popular de capadócio, que é aquele que é metido, que banca o esperto . Nesta
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abertura, vamos encontrar com a Tópica “Brejeira”, de acordo Pupia (2017), onde a tópica está

presente na melodia do saxofone, que relembra as melodias de Pixinguinha.

A Ária (O Canto da Nossa Terra), título do segundo movimento, Pupia destaca a

utilização da tópica “época-de-ouro”, com utilização dos baixos no violoncelo, nos

contrabaixos e fagotes, após a introdução. Esses baixos remetem a baixaria do choro,

normalmente executado por um violão de 7 cordas.

No terceiro movimento, Dança (Lembrança do Sertão), Pupia mostra alguns exemplos

da presença da “tópica caipira”, dentro dos pizzicatos das cordas, ou em staccatos dos sopros,

que remetem a técnicas da viola caipira. Ao ouvir, no diálogo entre as cordas e os metais,

tenho a impressão de uma catira, o que pode caracterizar outro elemento da tópica caipira.

Na Toccata - Trenzinho do Caipira, a “tópica caipira”, uma das que se encontra no

neste movimento, utiliza elementos de músicas regionais e busca representar o homem do

campo, como explica Pupia (2017).
[...] Os elementos musicais caipiras são relacionados às progressões harmônicas
simples (comumente centralizada entre tônica, subdominante e dominante), aos
ostinatos rítmicos que permeiam a música sertaneja (como o Cururu, a Catira, o
Pagode de Viola, dentre outros), e às melodias por graus conjuntos (muitas vezes
dobradas em terças) (PUPIA, 2017, p.77).

Os elementos da tópica caipira na Bachiana nº 2 que ilustram características da música

caipira, é a presença das terças em graus conjuntos, melodias em ostinato com essa

característica das terças, articulações nos instrumentos de cordas que ilustram os instrumentos

de cordas dedilhadas presentes na música caipira como o violão e a viola. Na Tocata

- Trenzinho do Caipira , a tópica caipira é encontrada na melodia em Dó maior com sua

harmonia girando em torno, uma melodia simples movida em graus conjuntos em sua maioria,

descendente, apresentada pelos primeiros pelos violinos, depois pelos trombones, pelo sax

tenor, depois pelas flautas e oboés. Sua harmonia, vai girar em torno dos graus V (quinto) e I

(primeiro). (PUPIA, 2017).

Na figura abaixo é exemplificada a tópica caipira: melodia em oitavas e cantável.

Figuras 2 - Melodia apresentada pelos violinos dobrando em oitava

Fonte: Bachianas Brasileiras Nº 2 -Trenzinho do caipira, IV- Tocata, compassos 27-34
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O outro elemento presente na peça são os sons do maquinário, que representam o som

do trem. A figura apresenta tópicas que compõem o movimento das rodas.

Figura 3. Tópica do trem (movimento das rodas) em Trenzinho do Caipira

Fonte: Bachianas Brasileiras Nº 2 -Trenzinho do caipira, IV- Tocata, compassos 20-24

3.2 - Ponteios

O segundo compositor aqui abordado é Camargo Guarnieri. Nasceu no interior de São

Paulo, em Tietê, em 1907 e faleceu em São Paulo em 1993.

Figura 4. Camargo Guarnieri
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Fonte: Camargo Guarnieri: o Mozart brasileiro.
https://blog.fritzdobbert.com.br/pianistas/camargo-guarnieri-mozart-brasileiro/#

A música na vida de Guarnieri esteve presente desde sua infância. Aliás, foi batizado

como Mozart Camargo Guarnieri, assim como seus irmãos receberam nomes de outros

compositores. Seu pai, Miguel Guarnieri – barbeiro e flautista -, imigrante italiano era um

músico amador e um apaixonado pela música. Em 1922 mudou-se para a cidade de São Paulo,

onde recebeu uma educação musical mais aprofundada e onde também teve seus primeiros

empregos como músico, trabalhando em lojas de partitura, tocando no junto ao seu pai no

Cine Teatro Recreio e de madrugada tocava em um cabaré, tudo isso para ajudar no sustento

de sua família na capital paulistana. (VERHAALEN, 2001)

Começou a compor ainda em Tietê, SP, mas, sua fatura composicional se desenvolveu

quando conheceu e estudou com o maestro italiano Lamberto Baldi, com quem teve aulas de

composição e regência. Seu primeiro contato com Mário de Andrade (1893-1945) se deu aos

21 anos, quando o poeta, romancista, crítico literário e folclorista conheceu suas composições,

as quais já apresentavam um viés graus nacionalista. Andrade o aconselhou, então, que

estudasse estética musical e cultura em geral. Nesse mesmo ano, Guarnieri ingressou no

Conservatório Dramático de São Paulo, como professor de piano e acompanhador. Nos anos

de 1930, durante a revolução constitucionalista, suas horas de serviço foram diminuídas pela

insegurança que a situação proporcionava. Quando não ministrava aulas, passava seu tempo

analisando as peças de Schoenberg, Berg e Hindemith, emprestadas da biblioteca de Mário de

Andrade. Conforme Rodrigues (2015, p. 108), esses estudos não o desviaram do viés

nacionalista, mas o conduziram a uma liberdade tonal, “que em vez de atonais, ele as preferia

chamar de ‘não tonais’, (...) possuíam tonalidade indeterminada, não eram maiores nem

menores, não eram em Dó nem em Ré (...)”.

Em 1938, Guarnieri foi a Paris para estudar composição e regência. Mas, em 1939,

com o início da Segunda Guerra Mundial, voltou ao Brasil. Nos anos de 1940 começou a se

destacar internacionalmente. Em 1942, passou uma temporada nos Estados Unidos. Em 1950,

publicou a famosa Carta Aberta aos Músico e Críticos do Brasil, onde expôs sua defesa do

nacionalismo, criticando o dodecafonismo - estética composicional introduzida no Brasil pelo

compositor e educador musical alemão Joachim Koellreutter -, como sistema de organização

de sons que poria em risco a estética nacional (VERHAALEN, 2001). Koellreutter convidou

Guarnieri para um debate, este, no entanto recusou, justificando já se encontrava na Carta

Aberta. Koellreutter rebateu “que a publicação de Guarnieri está carregada com elementos
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pessoais e não de elementos artísticos e patrióticos”. O debate foi realizado sem a presença de

Guarnieri, mas, conforme Picchi e Souza, o debate não foi muito vantajoso para Koellreutter,

em função dos efeitos que a Carta provocou nos nacionalistas, trazendo-os para o lado de

Guarnieri. (PICCHI&SOUZA, 2018, p. 374, 375.)

Com sua carreira musical consolidada, Guarnieri fez várias turnês ao exterior. Em 1975,

foi fundada a Orquestra Sinfônica da USP e Guarnieri se tornou seu regente principal. Foi

agraciado com o prêmio “Gabriela Mistral” pela Organização dos Estados Americanos (OEA)

em Washington.

Gyovana Carneiro, em matéria no Jornal Opção publicada em 2023, expõe a ligação de

Guarnieri com Goiânia. Conforme Carneiro (2023, s/p), Guarnieri veio à Goiânia, pela

primeira vez, nos anos de 1960, convidado pela então aluna Glacy Antunes de Oliveira, para

ser paraninfo da turma de formandas de Piano do Conservatório Goiano de Música. Depois

disso desenvolveu um contato estreito com a cidade e passou a integrar o corpo docente do

Conservatório Goiano, depois Conservatório de Música da UFG e Instituto de Artes da UFG.

Em 1987, Camargo Guarnieri, por indicação do Maestro Norton Morozowicz, recebeu da

Universidade Federal de Goiás o importante título de Doutor honoris causa e em seu discurso

assim se pronunciou: “Devo prestar uma homenagem ao povo goiano que, acolheu-me como

filho adotivo, permitiu que eu desfrutasse aqui do convívio de sincero amor pela

música brasileira”.

Suas obras selecionadas foram a série de Ponteio. Os Ponteios são um conjunto de 50

peças para piano solo composto por Camargo Guarnieri, entre 1931 e 1959, dividido em 5

livros. Este conjunto de peças representam o brasileirismo ou constitui “uma expressão

musical que só poderia ser brasileira” (VERHAALEN, 2001). “Neles são encontradas a

qualidades intimistas das modinhas e da toada, a simplicidade das cantigas de roda infantis, o

estilo instrumental da viola caipira e do violão, e o arrebatamento das danças de origem

negra.” (VERHAALEN, 2001, p. 128).

A palavra “ponteio” vem da ideia de “pontear”: uma técnica de dedilhado dos

violonistas onde se toca um pequeno prelúdio antes da música para verificar a afinação.

Marlos Nobre (1979), no encarte do LP com a gravação do 50 ponteios, executados

pela pianista Laís de Souza Brasil, de 1979, cita os tipos de peças como: ponteios lentos (1, 3,

5, 7, 9, 11, 14, 15, 22, 24, 26, 28, 31, 33, 34, 36 e 38); ponteios tipo tocata (6, 21, 32, 40, 47 e

49); ponteios nordestinos (16, 17, 20, 29, 39 e 45), ponteios rítmicos (2 ,4, 8, 12, 23, 25 e 43);

ponteios nazarethianos (10, 19, 27, 35, 42 e 44 ) e os ponteios livres, além dos já citados nº 37

e 49. Os outros ponteios classificados como livres são: o 13, 30, 37, 41, 46, 48, 40 e 50
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(NOBRE, 1979). Dentre essas peças, selecionamos algumas que dialogam com o conteúdo

analítico apresentado pelas tópicas musicais, os “lugares comuns” de Guarnieri.

Os ponteios selecionados foram, Ponteio nº1 - Calmo com profunda saudade; Ponteio

nª 6 - Apaixonado; Ponteio nº16 - Tranquilamente; Ponteio nº 30 - Sentido; Ponteio nº 39 –

Dengoso; Ponteio nº 49 - Torturado.

A escolha destes ponteios se justificam pela presença de diversas tópicas, que

dialogam com a construção do nacional, tendo elementos nacionais e internacionais, como no

Ponteio nº 30, que traz elementos relacionados a Ernesto Nazareth e no Ponteio nº 49, que é

uma homenagem a Scriabin, trazendo elementos de suas composições com elementos

nacionais.

A primeira tópica a ser abordada nos Ponteios é a caipira, onde Guarnieri trabalha

como Villa-Lobos (PIEDADE & BENCKE, 2009) com elementos que lembram a toada da

viola caipira, mas também com melodias simples e ostinatos rítmicos, além das famosas 3ªs

caipiras. Essa tópica é representada nos Ponteios nº 1.

Figura 5. Tópica Caipira, com a melodia simples e ostinato rítmico

Fonte: Ponteio nº1 - Calmo com profunda saudade”, Camargo Guarnieri, compassos (4-6).

Outra tópica presente nos Ponteios aqui analisados é a nordestina. Nesse caso, como enfatiza

Marlos Nobre (1979), Guarnieri se interessou mais pelas informações melódicas do que pelas

rítmicas, usando modalismos, por exemplo. Aqui o uso constante é do modo mixolídio.

Figura 6. Tópica Nordestina, com a melodia e o acompanhamento enfatizando o modo mixolídio
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Fonte: Ponteio nº16 “Tranquilamente”, Camargo Guarnieri, compassos (1-6)

Figura 7. Tópica Nordestina com a melodia e o acompanhamento enfatizando o modo mixolídio, além do ritmo
da música nordestina.

Fonte: Ponteio nº 39 - Dengoso, Camargo Guarnieri, compassos (3-7).

O Ponteio nº 30 - Sentido, traz novamente elementos da Tópica “Brejeira”, presente nos

tangos brasileiros de Ernesto Nazareth: ritmo mais dançado, acentuado fora da cabeça do

tempo e com acompanhamento sincopado. Dando uma sensação de um certo gingado.
Figura 8- Tópica “Brejeira”, com elementos que Ernesto Nazareth traz em seus tangos.
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Fonte - Ponteio nº 30 - Sentido - Camargo Guarnieri, compassos (1-5).

O Ponteio nº6, tem elementos que Nobre(1979) caracteriza como de “elementos de tocata”, ou

seja, elementos de acentuação deslocada dentro de uma métrica regular. O motivo apresentado

no início, relembra canções dos anos 30’, como as de Lamartine Babo(1904-1963), que

envolve um certo apelo romântico. Atribuo esse ponteio, a Tópica “Brejeira”, por essas

características que remete às músicas de rádio.

Figura 9- Tópica Brejeira, com elementos que remetem à música popular urbana.

Fonte - Ponteio nº 6 - “Apaixonado” - Camargo Guarnieri (c. 1 e 2).

No Ponteio n° 49, Guarnieri traz elementos da música de Alexander Scriabin(1872 - 1915).

Neste ponteio, é apresentada uma rítmica que remete às influências dos tambores africanos.

Atribuo esse ponteio à tópica afrobrasileira. Como aponta Fialkow (1997):

Guarnieri used ostinatos in several of his ponteios. At times, the ostinato works as a

modified Alberti bass. At the same time it recalls the vivacious rhythm of the

African drums. The typical pattern of 3+3+2 is found in Ponteio 49, with alternating

hands creating the syncopated pattern in a way similar to how the hands are
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combined in the playing of drums [...]. In this ponteio the typical responsorial

character of AfroBrazilian music is implied by the angular change of register.

(FIALKOW, 1997. p 75).

Figura 10- Elementos da tópica afro-brasileira, onde o ritmo 3+3+2, se faz em ostinato.

Fonte - Ponteio nº 49 - “Torturado” - Camargo Guarnieri (c. 1-4).
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Considerações finais

Com isso, entendendo o conceito de nação, os elementos que são manipulados para o

nacionalismo acontecer, entrando em contato com os conceitos de retórica e de tópicas

musicais, e com a análise das peças a partir da teoria da tópica. Retornamos às questões feitas

no início, em relação à forma que os compositores trabalhavam os elementos nacionais nas

composições analisadas.

A partir dos conceitos trabalhados, entende-se nacionalismo como uma movimentação

de um povo, sendo ela popular ou não, vide as diferenças dos movimentos na Europa e nas

Américas, que busca a valorização da identidade nacional, os valores do povo como soberano.

Já a construção do nacional, é o processo de formação da identidade nacional, onde nesse

processo, se envolve a manipulação de signos e símbolos, onde os indivíduos aos quais a este

estão envolvidos, tem em seus seres a formação de um sentimento de pertencimento, onde

compartilham essa identidade com outros membros da nação. Para isso, o estudo das tópica

ajudam a elucidar como eles manipulam esse elementos, para que o público, ao entrar em

contato com essas peças, identifique e sinta um forma de aproximação entre o publico, o

compositor e a peça.

Ambos os compositores trabalharam elementos que são pertencentes às três culturas

vigentes. Villa-Lobos em sua Bachiana Brasileira nª 2, nos apresenta instrumentos típicos da

formação orquestral europeia, com a junção de instrumentos de percussão afro-brasileiros e

indígenas. Guarnieri em seus Ponteios, trabalha de forma mais subjetiva esses elementos, ao

usar a referência do ponteado, já dirige a viola e o violão, que vieram com os portugueses.

Tanto Villa-Lobos, quanto Guarnieri, não negam suas referências, é visto em suas

obras muito de Igor Stravinski (1882 - 1971), de Claude Debussy(1892-1918), cada um tem

suas referências própria, Villa-Lobos em toda as Bachianas Brasileira e em outras peças

também se vale muito dos elementos da música barroca, principalmente de Johann Sebastian

Bach. Guarnieri, também se vale de elementos da música europeia, como é apontado em sua

homenagem a Scriabin . Porém, o que torna esses compositores diferentes, é a forma que

mesmo utilizando os compositores europeus como referência, eles o abrasileiraram.

Em relação aos padrões musicais utilizados pelos compositores, Guarnieri trabalha

bastante com o contraponto, elemento que Mário de Andrade valorizava e considerava um dos

elementos mais característicos da música brasileira, além do modalismo, principalmente a

escala mixolídia, e dos ritmos próprios do baião, como também os elementos que fazem
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menção a cultura caipira, há também elementos da música urbana da época, como a modinha

e o tango de Ernesto Nazareth. Já Villa-Lobos, utiliza em suas músicas elementos que

remetem ao gênero choro, mas também passa pelo folclore, com melodia simples, com

elementos tonais, mas um contraponto bem característico de suas obras, tornando-as

autênticas de certa forma.

Sendo assim, vemos que tanto Villa-Lobos quanto Guarnieri, buscam de formas

parecidas e diversificadas com um mesmo propósito em suas composições, desenvolver a

imagem do Brasil.
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