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RESUMO

Este artigo trata da modelagem do sistema composicional do Ponteio N°I1,
de Camargo Guarnieri, e tem como objetivo identificar, com base na analise
de certos parametros musicais desta pe¢a, um conjunto de prescri¢des hipo-
teticamente utilizadas em sua construgao. Tais prescri¢des, devem, posterior-
mente, viabilizar a composicdo de pegas originais. A modelagem de sistemas
composicionais é, dessa maneira, um trabalho de reengenharia, no qual se
busca realizar o caminho inverso da composicéo, isto é, partindo da obra,
chega-se a um conjunto de defini¢des que possam ter sido um ponto de par-
tida para sua construgdo. Assim, o sistema modelado a partir do Ponteio N°I1
de Guarnieri foi utilizado na composi¢ao do Ponteio N° 1, de Pedro Miguel, a
fim de verificar a capacidade do sistema composicional modelado de captar
certas peculiaridades estéticas e preceitos de conexao paramétrica, bem como
os aspectos micro e macroestruturais da peca em estudo.

PALAVRAS-CHAVE: Sistema Composicional; Camargo Guarnieri; Ponteio N°
11; Ponteio N° 1.
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COMPOSITIONAL PLANNING OF PEDRO MIGUEL'S PONTEIO N°. 1
BASED ON THE MODELLING OF GUARNIERI’S PONTEIO N°. 11

ABSTRACT

This article deals with the modeling of the compositional system of Ponteio
Ne 11, by Camargo Guarnieri, and aims at identifying, based on the analysis
of certain musical parameters of this piece, a set of prescriptive rules hypo-
thetically used in its construction. These requirements should then enable the
composition of original pieces. Thus, the modeling of compositional systems
is a work of reverse engineering, in which one tries to follow the reverse path
of composition, i.e., starting from a piece, we arrive at a set of definitions that
may have been a starting point for its construction. Thus, the system modeled
after Guarnieris Ponteio N° 11 was used in the composition Pedro Miguel’s
Ponteio N° 1, in order to verify the ability of the modeled compositional sys-
tem to capture certain aesthetic peculiarities and precepts of parametric con-
nection as well as micro and macro-structural aspects of the analyzed work.

KEYWORDS: Compositional System; Camargo Guarnieri; Ponteio N° 11; Pon-
teio N° 1
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sta pesquisa trata da modela-
gem do sistema composicio-
nal utilizado pelo compositor
(1907-1993),
na criagdo do Ponteio N° 11, que se

Camargo Guarnieri
encontra no segundo caderno de
sua série para piano denominada
Ponteios. O sistema modelado sera
utilizado, em uma segunda fase, no
planejamento composicional de uma
obra original para piano.

A pesquisa foi realizada a partir da
observagdo detalhada da estrutura da
obra (em niveis macro e micro) bem
como da sistematica utilizada pelo
autor no tratamento dos pardmetros
musicais altura e ritmo. Com base na
observagdo quantitativa e qualitativa
de como as diversas unidades estru-
turais da obra se inter-relacionam,
progridem e se transformam no de-
correr do tempo musical, foi propos-
to um sistema composicional, inde-
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pendentemente da intencionalidade
autoral, que permitiu definir uma
sintaxe de conexdo paramétrica do
Ponteio N° 11, com fins analiticos e
prescritivos. Ao propor uma modela-
gem sintatica desta pega, esse estudo
visa contribuir ndo s6 para a com-
preensdo da linguagem guarnieriana,
mas também colaborar no avanco da
definicdo de uma sintaxe repleta de
ambiguidades, que se situa no limiar
entre o tonal e atonal, e que estd pre-
sente em diversos repertdrios a partir
do inicio do século XX, especialmente
nas obras de compositores que utili-
zaram concomitantemente elementos
nacionais e sonoridades atonais. Nes-
sa introdugéo faremos uma breve fun-
damentagédo sobre sistemas, do ponto
vista geral e musical, para em segui-
da analisar a pe¢a, modelar o sistema
propriamente dito e compor uma obra
original a partir do sistema modelado.
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SISTEMAS COMPOSICIONAIS

“Um sistema é um complexo de ele-
mentos em intera¢ao’, assim afirma
Ludwig von Bertalanfy (2008, p.84),
formulador da Teoria Geral dos Sis-
temas, considerando a musica, as
artes em geral e a linguagem, como
parte de um nivel hierarquico deno-
minado sistemas simbolicos, onde
os modelos se organizam a partir de
“regras do jogo’, que sao algoritmos
simbolicos (p.53). Diferentemente
dos sistemas naturais, os quais “ndo
devem sua propria existéncia a um
planejamento ou execugao conscien-
te do homem” (LAZLO, 1972, p.23
apud Vasconcellos), os sistemas mu-
sicais consistem em “conjuntos bem
definidos de operagoes realizadas em
configuragdes musicais” (WINHAM,
1970, p.43). Configuragdes musicais
se relacionam com a ideia de para-
metro musical, que, segundo Alves
(2005, p. 23), “é¢ uma variavel ou
constante a qual, em uma relagao de-
terminada ou em uma questao espe-
cifica, atribui-se um papel particular
e distinto de outras variaveis ou cons-
tantes”. Tratando dessa maneira o sis-
tema tonal, isto é, como um sistema

musical, Winham (p. 43) afirma que
este apenas versa sobre operagdes
com relagdo aos parametros altura e
ritmo, onde o primeiro é tratado com
maior rigor do que o dltimo.

Uma visdo pragmatica de sistema
composicional é dada por Herbert
Brun (SMITH, 1979, p.68): “Se eu
definir um sistema a partir de seus
elementos, digamos, as 88 teclas de
um piano, cada um destes elementos
podem estar em dois estados: on e
off; eu vou entdo escrever uma série
de instrucdes especificando quan-
do estes elementos devem mudar de
estado, quantos deles devem mudar,
em que sequéncia, e assim por dian-
te”. Considerando esta visdo, pode-
mos entender a composi¢do como
“uma atividade criativa, onde o mu-
sico organiza estruturas que acionam
processos fisicos de produgdo sono-
ra” (MANZOLLI 2001, p.3), poden-
do estas estruturas serem concretas
(sons gravados e manipulados) e
abstratas (instrugdoes paramétricas
a serem executadas por instrumen-
tistas), sendo esta ultima o tipo de
estrutura aqui estudado. Para dar
exemplos de sistemas, Ferraz (2008,
p.32) cita: tonal, modal, atonal, ato-
nal livre, serial, hiperserial, espectral,
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minimal, etc. Para uma exemplifica-
¢do mais especifica, Manzolli (2001,
p.4) aponta sistemas composicionais
baseados em recursos algoritmicos,
incluindo Guido d’Arezzo, Mozart,
Haydn, C.P.E.Bach e John Cage. Nos-
so proposito de pesquisa é modelar o
sistema composicional que originou
o Ponteio N° 11 de Guarnieri.

Se pensarmos em uma estrutura
hierarquica onde um sistema com-
posicional esteja em um nivel arque-
tipico-gerativo, sendo seguido, nos
niveis subsequentes, pelos possiveis
planejamentos e pelas possiveis obras,
como mostra o diagrama da figura 1,
o ponto de partida composicional
deve ser a elaboracdo de um sistema,
mesmo que de forma intuitiva, isto
¢, sem uma formalizagdo rigorosa
conscientemente determinada pelo
compositor. Em nossa perspectiva
de modelagem, nao ha interesse em
revelar historicamente se Guarnieri,
de alguma forma, planejou a estrutu-
ra dos Ponteios, ou muito menos se
partiu da elaboragdo de um sistema.
A modelagem composicional funcio-
nard aqui como uma reengenharia,
onde tentaremos desvendar os gestos
sintaticos e estéticos que conferiram
a obra sua coeréncia e carater singu-
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lares. Os resultados serao verificados
do ponto de vista estético pela para-
frase prescritiva, isto é, pela constru-
¢do de uma obra original a partir do
sistema modelado.

Do ponto de vista sistémico, bus-
ca-se chegar a uma série de defini-
¢Oes que possibilitem a reconstrucao
da obra original, através de algum
tipo de planejamento composicio-
nal. Uma vez definido o conceito de
sistemas composicionais, introduzi-
remos, a seguir, a analise dos aspec-
tos macroestruturais (forma), das
sonoridades (gestos harmonicos e
melddicos) e de alguns aspectos re-
lacionados a estrutura ritmica. A essa
analise, e com base nela, segue-se a
modelagem do sistema composicio-
nal, que numa fase posterior sera
utilizado para a elaboragdo do plane-
jamento composicional de uma obra
original.
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FIGURA 1: Hierarquia de modelagem composicional.

MACROESTRUTURA

A macroestrutura do Ponteio N° 11,
conforme se indica na tabela 1, con-
siste de trés secoes e uma coda, sen-
do a se¢ao A formada por dois peri-
odos separados por um conector (k)
e diferenciados em seus elementos
motivicos finais, como se pode ob-
servar na figura 2, que mostra as trés
ocorréncias do tema a (duas na secao
A e uma na se¢do A). A escolha da
dimensao do tema a, compreendido
como a justaposicdo dos elementos
motivicos X, y e z (mostrados na fi-
gura 2) e ndo apenas de x e y, como
aparece na se¢do A, se deve ao fato,
observado por Fialkow (1995, p.93),
de que as recapitulagdes tematicas na
maioria dos Ponteios sao reduzidas e

contém mudancas sutis em relagdo a
exposi¢ao inicial desses temas.

(14 [5] 69 [10-12 [13]14-17 [18-20

A B A’ | coda

al |k| a2 b | k| a3

TABELA 1: Diagrama macroestrutural do
Ponteio N° 11, de Camargo Guarnieri
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FIGURA 2: Temas al, a2 e a3 do Ponteio N° 11 de Camargo Guarnieri

Observamos também em a2, que
o compositor cria ambiguidade no
final do periodo através da trans-
posicao do elemento z, uma oitava
abaixo do esperado (uma vez que
o tema do periodo a2 foi trans-
posto uma oitava acima) e, ainda,
adicionando uma linha simulténea
que, por conta da proximidade de
registro com o material tematico,
apresenta melhor continuidade
melddica. Ao optarmos pela boa
continuidade, percebemos coe-
réncia na construc¢do da linha me-
lédica a partir do modo Mi edlio
destituido do 6° grau (DoK). Se,
por outro lado, optarmos pela re-

corréncia, aparece uma excegao

ao material escalar (FaX), sugerindo
uma rapida sonoridade Mi frigia. O
Mi edlio sem o 6° grau pode ser ain-
da interpretado como uma série de
quartas empilhadas (FaX - Si - Mi -
La - Ré - Sol), que é uma escala pen-
tatonica acrescida de uma nota (FaX
inicial). A harmonia quartal ¢é utili-
zada abundantemente por Guarnie-
ri no Ponteio N° 11, como veremos
adiante, ao identificarmos as sonori-
dades caracteristicas da obra.

E possivel ainda observar uma
linha cromatica descendente, que
pode ser detectada em um nivel mais
profundo do que a linha melddica e
os arpejos harmonicos. Essa linha se
apoia em notas estruturais a partir do

REVISTA MUSICA | v. 13 | ne 1, p. 136-154, ago. 2012 | 143



I P:0R0 MIGUEL DE MORAES E LIDUNO PITOMBEIRA

critério de alturas salientes. Na figura
3, temos um diagrama redutivo que
inclui a melodia e essa linha estrutu-
ral que acompanha al e aparece em
a2 e a3 de forma mais reduzida. Essa
linha retorna em nivel mais superfi-
cial na se¢do B, onde sera uma das
camadas estruturais.

0157
9 y /— t —— fe I | — g T
(57— e —) T o s e /2 — —"
VvV x Il Il | | - I x|
D) [ Y |
Piano linha ctomética descendente
d e
o 1
o/ = n{g h# b\. T\l é n]J o= F T\l A ﬁF =
ﬁ' ‘i o I 1 1 | 1 1 D) -} Il 1 3 I 1
J/ 1 | T )/ I [y )
x { ! kS 3 I ~
— |
0258

FIGURA 3: Linha cromdtica descendente no Ponteio N°11, de Camargo Guarnieri
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SONORIDADES

Para classificar o vocabulario harmo-
nico do Ponteio N° 11, utilizaremos
a taxonomia sugerida por Pitom-
beira (2009, p.49-51), na analise do
Concerto para piano e orquestra N°
5, de Camargo Guarnieri, que con-
siste em agrupar sonoridades com
alto grau de similaridade (como o
tricorde [016]! e [0167]) ou mesma
origem tricordal (tricordes com sé-
tima). Neste sistema classificatério, o
tipo 1 corresponde ao tricorde [016]
ou ao tetracorde [0167], o tipo 2 é ti-
picamente associado com harmonia
quartal, o tipo 3 consiste em triades
maiores (3a), menores (3b), o tipo 4
se relaciona com gestos cromaticos, e
o tipo 5 é uma expansio do tipo 2a,
através da justaposi¢cdo de um trito-
no em uma das extremidades de um
tricorde [027] disposto em quartas
justas. Para a analise do Ponteio N°
11, acrescentamos uma expansao
nos tipos 2 e 3. A expansao no tipo
2, consiste em incluir tricordes for-
mados pela remogdo de qualquer
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uma das notas interiores de um te-
tracorde formado por quartas jus-
tapostas ([0257]), o que produz um
tricorde [025]. A expansdo do tipo 3
ocorre pela inclusao de tétrades for-
madas pela justaposi¢ao de uma sé-
tima, maior ou menor, aos tricordes
da classe de conjuntos [037], o que
produz os tetracordes [0258], [0158],
[0148] e [0358]. A tabela 2 mostra a
tipologia de sonoridades que serdo
utilizadas na modelagem do Ponteio
Ne 11 e suas equivalentes formas pri-
mas, de acordo com a terminologia
da Teoria dos Conjuntos e Classes
de Notas de Allen Forte. Partindo
da macroestrutura da obra, mostra-
da na figura 1, identificamos os tipos
de sonoridade das se¢oes A e B, jun-
tamente com o numero de ocorrén-
cias. As figuras 4 e 5 exemplificam o
processo de segmentagdo utilizado
na identificacao dessas sonoridades,
cuja quantidade ¢ indicada entre col-
chetes. A tabela 3 indica as quantida-
des das sonoridades encontradas em
toda a obra. Observamos nessa tabe-
la, a preponderancia da triade menor

1 Neste trabalho, as classes de conjuntos de classes de notas (set classes) sdo represen-
tada pela forma prima entre colchetes e ndo pelo numero de Forte (1973). Assim, a sonorida-
de D4-D6 Ré, por exemplo, serd rotulada de [012] e ndo 3-1.
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(tipo 3a) e do tricorde construido
por superposi¢cdo de quartas justas
(tipo 2a). Outra sonoridade utiliza-
da consideravelmente durante a obra
¢ o tipo 2¢, também de caracteristicas
quartais. No total, temos, portanto
uma predomindncia da harmonia
quartal, evidenciada pela preponde-
rancia do tipo

Tipo Sonoridades
1 [016], [0167]
a | [027]
2 b | [0257], [02479], [024579]
c | [025]
a | [037]
3 b | [047]
¢ | [0258], [0158], [0148], [0358]
4 [012], [0123], [01234], [012345]
5 [0157]

TABELA 2: Tipologia de sonoridades utiliza-
das no Ponteio N° 11, de Camargo Guarnieri
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ESTRUTURA RITMICA

Uma figuragao ritmica presente no
acompanhamento, especialmente no
periodo al, conforme se pode ob-
servar na figura 4, é construida ba-
sicamente pela justaposi¢ao de dois
padrdes: um que consiste numa figu-
ra¢do de sincope, formado por col-
cheia + seminima + colcheia e outro
formado por quatro colcheias conse-
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nectores, uma nova intencao ritmica
se origina pela reorganizacao métri-
ca, que transforma esses conjuntos de
quatro colcheias em grupos de trés,
assim percebidos por conta do con-
torno melddico desenhado e pela ar-
ticulagdo, como pode ser observado
na figura 6, onde também se indicam
os tipo de sonoridades utilizados no

cutivas. Este arquétipo ritmico estd conector k.
presente em toda obra, mas, nos co-
Tipo al | k a2 | b k> | a3 | Coda Quantidade

3a 5 5 6 4 3 1 24
2a 7 3 1 1 2 3 17
2c 4 1 5 1 10
2b 1 313 4
4 3
3b 1 1 2
3c 1 1 2
5 1 1 2
1 1 1

TABELA 3: Quantidade das sonoridades utilizadas no Ponteio N° 11, de

Camargo Guarnieri.
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FIGURA 4: Tipologia de sonoridades do periodo al do Ponteio N°11, de Camargo Guarnieri.
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FIGURA 5: Tipologia de sonoridades do periodo b do Ponteio N°11, de Camargo Guarnieri.
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FIGURA 6: Estrutura ritmica e tipologia de sonoridades do conector K do Ponteio N°11, de

Guarnieri.

CONCLUSOES ANALITICAS

O Ponteio N° 11 de Camargo Guar-
nieri tem as seguintes caracteristicas:

a)  Umtema, construido a partir do Mi
edlio eclesiastico incompleto (sem o D).

b) A estrutura é organizada na forma
A B A + coda, tendo a se¢do A duas frases
ligadas por um conector (K). O tema apa-
rece somente nas segdes A e A.

c)  As sonoridades (gestos horizontais
e verticais) consistem em sua maioria nos
tipos 3a, 2a e 2¢, em ordem hierarquica,
sendo os demais tipos utilizados em me-
nor quantidade.

d) A estrutura ritmica do acom-
panhamento ¢ construida, em sua
maioria, pela combina¢do de duas
células: a primeira consiste de

colcheia+semicolcheia+colcheia e a se-
gunda de uma série de colcheias agru-
padas. Uma caracteristica que se observa
ao compararmos os dois conectores (K e
K’) é que a figuragdo ritmica de colcheias
¢é remetrificada nesses conectores, que
tém o seguinte principio de construcao
complementar: na se¢do A, que tem mais
ocorréncias do tipo 2 (25) do que do tipo
3 (12), a mio esquerda do conector arpe-
ja o tipo 2, em colcheias e delineia o tipo
3, em seminimas pontuadas; na se¢do B,
ocorre o inverso, ou seja, o conector ar-
peja o tipo 3 (que tem 10 ocorréncias) e
delineia o tipo 2 (que tem 6 ocorréncias).
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DEFINIGAO DO SISTEMA
COMPOSICIONAL DO PONTEIO N° 11

A tabela 4 mostra o sistema com-
posicional que tem o potencial de
gerar o Ponteio N° 11. Proporemos
um sistema que focalize unicamente
na estrutura e no pardmetro altura,
considerando que a descrigdao anali-
tica da peca se concentrou prepon-
derantemente nessas caracteristicas,
com um minimo detalhamento sobre
o ritmo. O sistema serd elaborado a
partir de um conjunto de definigdes,
que serdo fechadas o suficiente para

caracterizar a obra com a maior fide-
lidade possivel e abertas o suficien-
te para possibilitar a elaboragdo de
obras diferenciadas, porém com o
mesmo fundamento sistémico. Isto
sera demonstrado na préxima se¢ao,
onde sera realizado o planejamento
composicional de uma obra original,
a partir do mesmo sistema hipoteti-
camente utilizado na composi¢do do
Ponteio N° 11.

DEFINICAO 1

Os gestos serfio organizados linearmente em uma estrutura A B A’,
onde a quantidade de frases internas (al,a2,...) ¢ determinada na fase de
planejamento, a critério do compositor.

DEFINICAO 2

Um tema sera construido utilizando como material uma escala
incompleta.

DEFINICAO 3

O tema, citado da Definigdo 2, s6 sera utilizado nas se¢des A e A’.

DEFINICAO 4

As sonoridades horizontais e verticais, serdo em suas maioria
constituidas pelos seguintes conjuntos, em ordem quantitativa
descendente:

[037] (3a)
[027] (2a)

[025] (2¢)

[0257], [02479], [024579] (2b)
[012], [0123], [01234], [012345] (4)
[047] (3b)

[0258], [0158], [0148], [0358] (3¢)
[0157] (5)

[016],[0167] (1)

DEFINICAO 5

Duas células ritmicas serdo prioritariamente utilizadas na construcdo da
textura musical do acompanhamento. Um deles, constituido de valores
iguais, sera remetrificado, a critério do compositor.

TABELA 4:

Sistema Composicional do Ponteio N°11, de Camargo Guarnieri

150 | REVISTA MUSICA | v. 13 | n° 1, p. 136-154, ago. 2012




PLANEJAMENTO DO PONTEIO N° 1,
DE PEDRO MIGUEL

O planejamento do Ponteio N° 1, de
Pedro Miguel esta situado num ni-
vel hierarquico inferior ao sistema
composicional, obedecendo assim
as prescri¢oes deste, e trazendo de-
terminagdes que possam estar de
acordo com a filosofia proposta pelo
sistema. O planejamento versara so-
bre a macroestrutura, incluindo a di-
mensao de suas partes, sobre os tipos
de sonoridades presentes em cada
se¢do dentro dessa macroestrutura, e
sobre o material escalar utilizado na

PLANEJAMENTO ComPoSICIONAL .. |

construgao do tema. O aspecto rit-
mico, que nao é abordado no sistema
composicional previamente definido,
sera tratado de forma livre.

A forma sera articulada a partir
do diagrama da tabela 5, onde se ob-
servam as secoes, suas divisdes em
periodos e conectores, com as res-
pectivas quantidades de compassos e
tipos de sonoridades empregadas. O
tema sera construido a partir do Fa
jonio incompleto (faltando o Mi).

Secao A B A coda
Periodos/ Conectores | al | k1 | a2 ‘ k2 a3 k3 bl b2 k4 al’ a4
Numero de compassos | 4 | 1 | 5 ‘ 1 6 1 5 4|1 3 7 3

Sonoridades 2a 3a Zb .3a . 5 . vZa . 2b
3a 2¢ 3c 4 4 2b 3c
3b 1

TABELA 5: Forma da obra original Ponteio N° 1, de Pedro Miguel
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Como resultado, certas semelhancas
podem ser percebidas entre o Ponteio
N° 1, de Pedro Miguel, e o Ponteio
N°11 de Guarnieri. Na figura 7, que
mostra 0s quatro compassos iniciais
de ambas as pegas, pode-se observar,
por exemplo, uma melodia simples
de carater modal acompanhada por
uma harmonia cujas sonoridades
intrinsecas remetem aos tipos defi-
nidos no sistema, tais como acordes
quartais e derivados, e triades puras
e com sétima. Mesmo com esta for-
te semelhanga estrutural, podem-se
perceber diferencas na superficie de
ambas as obras, algo que se da pela

flexibilidade do préprio sistema com-
posicional. Assim, de acordo com o
trecho mostrado na figura 7, no Pon-
teio N° 11, de Guarnieri, o acompa-
nhamento harmoénico dos dois pri-
meiros compassos ¢ espalhado no
tempo, enquanto nos dois primeiros
compassos do Ponteio N° 1, de Pedro
Miguel, os acordes sdo basicamen-
te atacados em blocos. Observa-se
também que Guarnieri utiliza uma
segunda voz homorritmicamente co-
nectada a melodia principal, um re-
curso que nao foi utilizado por Pedro
Miguel.

Linha melodica modal: Mi edlio incompleto (sem o Do)

Triste (J=66)

0 |~ N Yo "e | Ndg | | T -
A4 o P — e —— —— o 4 w’§ o | f H%
D4~ — 7  ———— i S— S — —
Q) T ‘ v ‘ | / T ﬂ‘ 'I[ F nﬂ >
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legatissimo . L
1 I [ I | Ponteio N° 11 (Guarnieri)
2b 3a 2a 3a
J=38 Linha melodica modal: Fa jonio incompleto (sem o Mi)
0 , S —_— 3 bi
p” A ) I - | e | 1 1 e
(FeE———=— = _be— e = g
D% ®re @ 1 ] ) L ﬁeﬁ
o) T ®ed — 4 ~—__
/\ — _
mp ™~ — mf — mp P
$: # E ;h g; + b o L ke ®®
g ) Yiid 1 0e H‘ 1 - H el
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2a 2a 2a 3a 2a Ponteio N° 1 (Miguel)

FIGURA 7: Comparagdo entre os quatros compassos iniciais do Ponteio N° 1, de Pedro Miguel e

o Ponteio N° 11, de Camargo Guarnieri
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FIGURA 8: Pdgina inicial da obra original Ponteio N° 1, de Pedro Miguel
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