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RESUMO

Este trabalho foi motivado pela constatacdo da escassez de material para
execugao de obras corais de compositores brasileiros e pela quase inexisténcia
de estudos nessa area. Camargo Guarnieri foi escolhido como objeto deste
estudo por ser um dos mais significativos compositores brasileiros e por ter a
maioria de suas obras para coro ainda ndo publicada.

Os objetivos propostos foram catalogar toda a sua obra para coro e
recuperar e editar pecas originais para coro a cappella que ainda se encontravam
em marnuscrito. Este estudo utilizou como método de trabalho a analise musical
das obras e o levantamento da biografia e atividades musicais do compositor.
Deste trabalho resultou uma tentativa de sistematizacdo dos principais recursos
composicionais que Guarnieri emprega em sua obra coral, estabelecendo
relacOes com a estética nacionalista.

Das dezessete pegas originais para coro 4 cappella, onze encontravam-se
em manuscrito, os quais foram revisados e restaurados. Divergéncias quanto as
rasuras nos autdgrafos ou erros nas cOpias manuscritas foram corrigidos,
listados e justificados, buscando sempre manter a coeréncia com o pensamento
do compositor.

A analise destas pegas e o estudo das diretrizes do Ensaio sobre a musica
brasileira, de Mario de Andrade (livro-chave do nacionalismo musical),
possibilitaram um esbogo de sistematizacdo da linguagem coral guarnieriana.
Confirmou-se uma plena concordéncia entre este idioma musical e os principios
do nacionalismo, hipétese levantada por outros estudiosos de Guarnieri. Isto
indica coesdo no conjunto de sua obra, fazendo com que sua producao original
para coro possa ser considerada como uma amostra representativa do

pensamento musical de Camargo Guarnieri.



ABSTRACT

This study was motivated by the realization of material scarcity to
execute Brazilian composers' choral work and by the almost non-existent
studies in this field. Camargo Guarnieri was chosen as the subject of study
because he is one of the most representative Brazilian composers and because
most of his choral pieces are still unpublished.

The objectives proposed were to enlist all his choral work and to recover
and edit original pieces for a cappella choir which were still in manuscript form.
This study used the musical analysis of the work as well as a survey of the
composer's biography and musical activities. From this work resulted an
attempt of systematization of the main composition resources employed by
Guarnieri in his choral work, establishing the relationships with the
nationalistic esthetics.

Of the seventeen original pieces for a cappella choir, eleven were still
present in manuscript form, which were revised and restored. Divergences
regarding the scrapings in autographs or mistakes in the manuscript copies
were corrected, listed and justified, frying to maintain coherence with the
composer's thinking.

Analysis of these pieces together with the study of the directives from
Ensaio sobre a muisica brasileira, by Mario de Andrade (a key-book of the musical
nationalism), made possible to outline a systematization of the guarnierian
choral language. A full concordance between this musical language and the
principles of nationalism, which was hypothesized by other Guarnieri's
scholars, was confirmed. This indicates the cohesion in his work, which makes
his original choral production be considered a representative sample of
Camargo Guarnieri's musical thought.
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Introducio

Para o regente a escolha do repertorio é tarefa sempre trabalhosa e, as
vezes, ardua. Cabe a ele selecionar obras que contemplem, além do repertério
tradicional (autores da Renascenca, Classicismo ou Romantismo, por exemplo),
as musicas cantadas em lingua nacional (incluindo-se af o folclore, a masica
popular e a erudita).

Entretanto, nota-se que qualquer tentativa de se fazer miusica brasileira
recai, quase sempre, na execuciao de arranjos de musica popular. Material de
produgdo e reciclagem rapida, os arranjos estdo quase sempre disponiveis, ao
passo que o acesso a mtsica erudita nacional ainda se encontra fechado a um
universo restrito de regentes.

Um trabalho que discuta a obra coral de Mozart Camargo Guarnieri
(1907-1993) e apresente, ndo apenas as obras catalogadas, mas também o local
de acesso as partituras e gravacdes, vem, ao mesmo tempo, preencher duas
lacunas: (1) a escassez de material disponivel para a montagem e execucéo deste
repertorio - partituras e gravagdes - e (2) a quase inexisténcia de textos analiticos
que discutam essas obras, facilitando a compreensdo estética e interpretativa
das mesmas.

Com base nesta constatagio, optou-se por delimitar o estudo as 17 obras

originais para coro a cappella, e fazé-lo através da analise e revisio de seus

manuscritos. Estas 17 pecas foram escritas num periodo compreendido entre
1930 e 1973, sendo que 11 delas sdo das décadas de 30 e 40, periodo este em que
Guarnieri conviveu intensamente com Mario de Andrade, o grande mentor
intelectual de toda a estética nacionalista.

Como ja foi afirmado acima, em se tratando de compositores brasileiros,
a quantidade de material disponivel (textos analiticos, partituras impressas e

gravacbes) para a compreensdo e execucdo de suas obras ¢ extremamente

pequena. No caso especifico de Camargo Guarnieri, pode-se constatar, j& na



revisdo bibliografica, a quase inexisténcia de textos que discutam sua produg¢do
coral.

Mesmo o texto de LOMBARDI?, que se propde a fornecer um panorama
do primeiro perfodo criativo do compositor (1928-1950), periodo este onde se
encontra a maior parte de suas composicbes para coro a cappella, sequer cita
qualquer dessas obras. Os dois tnicos textos que fazem mencéo direta as pecas
para coro sdo um artigo de CORREA?, que traz uma analise de uma das pecas
de Guarnieri, e um trecho de um programa de concerto escrito por LACERDA?,
que traga um rapido panorama da producdo coral do compositor.

Do ponto de vista académico esta realidade se repete, ou seja, 0s estudos
sistematicos sobre a sua obra, realizados por meio de artigos em periédicos
cientificos, dissertactes e teses ainda s&o extremamente escassos se comparados
com os estudos sobre Villa-Lobos, por exemplo. Foi possivel encontrar apenas
pesquisas mais amplas (dissertacbes e teses) sobre alguns aspectos da obra
pianistica de Guarnieri (VERHAALEN, 1971; MARTINS, 1993; MORAES, 1994 e
FIALKOW, 1996), um estudo sobre a obra para violoncelo e piano (REBELO,
1996) e um panorama geral sobre sua obra (LOMBARDI, 1984). Existern outros
estudos em andamento, mas nenhum que aborde sua obra para coro.

Para o mapeamento da pesquisa, realizou-se um levantamento de dados
a partir de variadas fontes. A documentacdo direta foi conseguida através de
depoimentos e entrevistas com o proprio compositor, registrados, ao longo dos
anos, pelo Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo (MIS) e pela Divisdo de
Pesquisas do Departamento de Informacdo e Documentacdo Artisticas (IDART)
do municipio de Sao Paulo, hoje locado no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP).

O recolhimento da documentacdo indireta dividiu-se em duas etapas: na

primeira, realizou-se a pesquisa documental (fontes primarias) na qual incluiu-

Nilson LOMBARDI, Camargo Guarnieri: obra, vida € estilo. passim.

? Sérgio O. de Vasconcellos CORREA, Anélise do Coral: “Em Meméria de Meu Pai” de Camargo
Guarnieri, p. 05-18.

* Osvaldo Costa de LACERDA, Por exemplo...o0s corais, p. 18-19.



se o levantamento e coleta de partituras, gravacdes e notas de jornal e/ou
programas de concerto sobre a execucdo de suas obras, que se deu através da
consulta & Discoteca “Oneyda Alvarenga” (CCSP-SP), ao Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB, USP-SP), as bibliotecas dos Departamentos de Musica das
Universidades de Sdo Paulo, Estadual de Campinas e Estadual Paulista, a
Biblioteca “Mério de Andrade” (SP), ac Arquivo Municipal da Cidade de Sao
Paulo, ao Nicleo Interdisciplinar de Comunicagido Sonora (NICS - UNICAMP),
a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, ao Centre Cultural Banco do Brasil (R])
- “Colecdo Mozart de Aratjo”, e & Fundac¢do Camargo Guarnieri (SP).

A segunda etapa, relativa a pesquisa bibliografica (fontes secundarias),
esteve restrita & consulta feita nas grandes bibliotecas onde se pode recolher
textos analiticos sobre a obra de Camargo Guarnieri constantes de obras de
referéncia, livros sobre Histéria da Misica Brasileira e alguns trabalhos
académicos.

Foram levantadas 34 pecas para coro a cappella, entre arranjos, coletdneas
de pecas para coro infantil e pecas originais para coro adulto e 20 pecas para
coro e instrumentos ou coro e orquestra. Destas 54 pecas, 45 permanecem em
manuscrito. Este levantamento foi feito com base na revisdo dos catalogos
existentes (Compositores Brasileiros, Ministério das Relacdes Exteriores, Brasilia,
1977, Compositores de América, OEA, Washington D.C., 1958 e Camargo Guarnieri:
vida e obra, IBAC, Rio de Janeiro, no prelo) complementada pela consulta aos
grandes acervos de partituras, inclusive o do préprio compositor.

Dentre o0s catalogos acima citados, os dois primeiros, além de
incompletos (foram publicados enquanto Guarnieri ainda compunha), fornecem
apenas o titulo das obras, data de composicao, duracao, edicdo e uma biografia
sucinta. O terceiro ¢, sem duvida, o mais completo: ao que parece, pretende ser
ndo apenas um catdlogo de obras, mas um estudo abrangente que traga
informagdes documentadas sobre a vida e a obra de Camargo Guarnieri. Este

material estd sendo organizado por Flavio Silva e conta com a ajuda de varios



colaboradores. Entretanto, ainda ndo foi langado - seu projeto ja dura mais de 10
anos - e ndo tem data prevista para publicacio.

O diferencial entre os catalogos existentes e o que € parte integrante desta
dissertacdo, é que na confec¢do deste Gltimo, procurou-se ndo apenas arrolar as
pegas, mas principalmente, viabilizar a localiza¢do do proprio material de
trabalho (partituras e gravagdes), incluindo os locais de acesso a este material no
corpo do catdlogo, com o intuito de facilitar o caminho entre a obra e sua
execucao.

Desta forma, do ponto de vista metodolégico, a reviséo da literatura e a
catalogacdo e analise critica dos materiais recolhidos caracterizam este estudo
como uma pesquisa documental e bibliografica (LAKATOS & MARCONI).4

Visando resgatar a produgdo coral de Camargo Guarnieri através da
catalogacdo de toda a sua obra para coro e da recuperacdo e edicdo das pegas
originais para coro 4 cappella que ainda se encontravam em manuscrito, tracando
assim, um panorama ainda inexistente de sua producdo coral, esta dissertacao
objetivou:

a) Elaborar uma biografia de Camargo Guarnieri a partir do olhar de seus
contemporaneos e dos episdédios que os circunscreveram;

b} Estruturar um catdlogo atualizado das obras corais do compositor;

¢} Recuperar e revisar os manuscritos das obras originais para coro a
cappella;

d) Estabelecer relacSes entre a estética nacionalista e a formulacdo da
linguagem musical do autor nas referidas pecas.

Estruturalmente, a dissertacdo consta de duas partes. Uma primeira, de
carater mais genérico, dividida em dois capitulos (Camargo Guarnieri: um perfil

biogrifico e As obras corais: a elaboragio de um catilogo) e uma segunda, que

“Eva Maria LAKATOS & Marina de Andrade MARCONL,. Metodologia do Trabalho Cientifico. p. 43



enfatiza o contetddo musical, dividida em outros dois capitulos (Revisio e edicio
dos manuscritos e Os procedimentos composicionais de Guarnieri).

O primeiro capitulo consiste de uma biografia de Camargo Guarnieri,
acrescida de depoimentos seus e de alguns de seus contemporéneos,
compilados de diversas entrevistas realizadas com o compositor, seus alunos,
intérpretes, amigos e colegas de profissdo. Procurou-se tracar um perfil
biografico de Guarnieri e da sua atuagdo em diferentes campos, a fim de melhor
compreender a sua producdo musical.

O segundo capitulo apresenta um catilogo atualizado e comentado de
todas as suas obras corais, acrescido de referéncias aos locais de acesso a
partituras e gravacdes, elaborado com base em um exaustivo levantamento de
dados. De posse deste levantamento, optou-se por delimitar a segunda parte do
trabalho, qual seja, a abordagem de contetido musical que engloba os dois
dltimos capitulos, ao estudo das dezessete obras originais para coro a aappella.

Assim, o terceiro capitulo é composto pelas edi¢des revistas e comentadas
daquelas obras (dentre as dezessete citadas anteriormente) que ainda se
encontravam em manuscrito - alguns deles rasurados e pouco legiveis - com as
respectivas explica¢es sobre as eventuais duvidas de grafia e justificativas das
alteracOes sugeridas.

E, por fim, no capitulo quaftro, através de um estudo analitico de suas
dezessete pecas originais para coro a cappells, sob o ponto de vista da
linearidade (vozes, melodia, contraponto), verticalidade (harmonia, tonalidade),
do tempo (estrutura temporal e ritmica) e do timbre, procedeu-se a uma sintese
de seu idioma musical na escrita para coro, com a sistematizacio de seus
procedimentos composicionais mais freqlientes.

Na conclusdo, encontram-se algumas inferéncias e sugestGes com o
intuito de ampliar as discussdes em torno do tema e, por conseqiiéncia,
possibilitar o aprofundamento da reflexdo sobre a Musica Brasileira, no que

concerne ao resgate da memoria musical do Brasil.



CAPITULO1
CAMARGO GUARNIERI: UM PERFIL BIOGRAFICO



1. Camargo Guarnieri: um perfil biogrdfico

Falar de Camargo Guarnieri tem o peso e a importincia de se estar
falando, talvez, do maior compositor da musica brasileira. Ao lado de Villa-
Lobos, Guarnieri ocupa lugar tGnico no cendrio nacional e internacional.
Aclamado pela critica, o conjunto de sua obra é, enftretanto, praticamente
desconhecido da maioria dos profissionais de musica do pais, que dird do
publico em geral. No que tange a obra para coro, entdo, o desconhecimento
torna-se ainda maior, pois se constata que a maioria destas pecas estd em
manuscrito - algumas ja desaparecidas - e outras ainda, inéditas.

Esta biografia foi concebida pensando-se em reunir em um mesmo texto,
ndo apenas os dados biograficos mais importantes da vida e obra de Camargo
Guarnieri, mas também, varios depoimentos dados por ele e por seus
contemporaneos. Desta forma, optou-se por construir um texto mais pluralista,
no qual diversas opinides pudessem contribuir na reconstituicdo do momento
histérico em que os fatos ocorreram.

Acredita-se ser possivel compreender melhor sua personalidade forte e
polémica e algumas de suas caracteristicas profissionais, nos diferentes campos
em que atuou, a luz de diversos depoimentos.

Ressaltaram-se, a principio, os aspectos puramente biograficos que
delinearam a trajetéria de Guarnieri desde a infancia interiorana até o
reconthecimento internacional.

Em seguida, foi dada énfase a alguns aspectos de sua personalidade
como musico, tais como sua atuacdo como compositor, professor, ou ainda,
frente ao episddio da Carta aberta aos muisicos e criticos do Brasil. Estes aspectos
contribuem para esclarecer algumas posturas polémicas assumidas por
Guarnieri que se tornaram, na historia da musica brasileira, sinénimos de uma

certa estagnacdo musical.



Conhecer as idéias do compositor e o contexto em que elas se inserem

facilita a compreensédo de sua produc¢do musical.

1.1. Sonho de Artista

Mozart Camargo Guarnieri nasceu em 1¢ de fevereiro de 1907, na cidade
de Tieté, interior de Sdo Paulo. Filho de Miguel Guarnieri, descendente direto
de imigrantes italianos, e de dona Gécia Arruda Camargo Penteado, brasileira
de familia tradicional do interior paulista, Mozart era o mais velho de onze
irmaos - quatro deles com nomes de grandes compositores.

Seu pai, barbeiro e misico amador, sempre insistiu para que ele
estudasse musica, mas até os sete anos' de idade, Mozart, apesar da
predestinacdo do nome, ndo se interessava muito por isso. Comecou, por fim, a
estudar piano com os pais e aos onze anos ja tocava relativamente bem,
animando festinhas e compondo pequenas valsas para impressionar as amigas
de suas irmds, como o proprio compositor afirmou em entrevista ao Museu da
Imagem e do Som de S3o Paulol.

O estudo sistematico de miisica comegou ainda em Tieté, com Virginio
Dias. Na mesma entrevista, Guarnieri conta que dedicou ao seu professor a
valsa Sonho de Artista, que seu pai, entusiasmado, fez publicar em Sdo Paulo. O
professor sentiu-se ultrajado com a “homenagem” do aluno iniciante, o que
provocou um inevitdivel rompimento e a conseqiiente vinda da familia
Guarnieri para Sdo Paulo, em 1922, a fim de investir na carreira do jovem
promissor. Foi a partir deste momento que sua trajetéria musical comecou a se

delinear.

! ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).
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Este episOdio aparentemente simples na vida de Guarnieri assume
importancia maior quando se observa que, de uma certa maneira, Guarnieri aos
quinze anos de idade j& tinha como “missdo” - atribuida a ele por seu pai -
tornar-se um grande musico. Missao esta importante a ponto de fazer a familia
Guarnieri mudar o rumo de suas vidas para que o jovem talento trilhasse o seu
caminho.

Ja em S&o Paulo, Guarnieri estudou piano com Ernani Braga 2 e Antonio
de Sa Pereira®. O primeiro foi quem, acidentalmente, descobriu o seu talento
para composicdo. Guarnieri conta, em enirevista concedida ao IDART
(Departamento de Informacio e Documentagdo Artisticas)?, que um dia, em
aula, ao abrir um album de invencdes de Bach, deixou cair uma composi¢do
sua: “(...) O Ernani me perguntou se eu escrevia e quis ver o que ey jd havia feito.
Mostrei a ele e todas elas ja tinham um cardter nacional. Mas eu nunca tinha estudado
composigdo nem harmonia”.

Apesar da descoberta de Ernani Braga, foi 5S4 Pereira quem indicou o
primeiro professor de composicdo a Guarnieri. Foi Agostinho Cantd®, com
quem ele estudou por cerca de seis meses entre 1925 e 26.

Em janeiro de 1927, Camargo Guarnieri comegou a estudar composicao e
regéncia com Lamberto Baldi, regente italiano radicadoc no Brasil e grande
incentivador da musica nacional. Em 1928, Guarnieri comp6s Danca brasileira e

Cangio sertaneja, ambas para piano, iniciando, assim, uma linha de trabalho que

2 Ernani Braga (1888-1948), além de virtuose de piano, notabilizou-se também pelo magistério. Foi
estudioso do folclore nacional. Percorreu todo o Brasil recolhendo material folclérico. Organizou varios
corais folcloricos no Brasil, Montevidéu ¢ Buenos Aires, difundindo a musica brasileira.

* Antdnio Leal de Sa Pereira (1888-1966) estudou na Alemanha, Franga e Suica. Regressando ao Brasil,
manteve cursos regulares de piano por quase quinze anos. Convidado pelo Ministério da Educacio e
Saide Piblica, integrou a Comissio de Reforma do Ensino de Musica, ao lado de Luciano Gallet e Mario
de Andrade. Considerado pioneiro no campo do ensino da musica & crianga, introduziu o método
Dalcroze, no Brasil.

* ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982b (fita cassete).

* Agostinho Cantii (1878-1943), realizou seus estudos musicais em Milio, Itlia, onde nasceu. Veio para
o Brasil em 1908 para ocupar o carge de catedratico de piano do Conservatorio Dramatico ¢ Musical de
Sdo Paulo. Foi também nomeado para as catedras de harmonia e composigio no mesmo conservatorio.
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j& demonstrava a consciéncia de um sentido expressivo nacional. Ele préprio
comenta: “(...) Baldi achava que a minha miisica tinha algo de diferente, e esse diferente
era justamente o cardter nacional”s.

Neste mesmo ano, foi apresentado a Mario de Andrade pelo pianista
Anténio Munhoz, Segundo COLI (no prelo)” este encontro teve um “cardter
inaugural na biografin do compositor”. Nao apenas pelo teor quase simbdlico
existente na coincidéncia do ano de publicacdo do Ensaio sobre a muisica brasileira,
de Mario de Andrade, com as duas pecas de Guarnieri citadas anteriormente -
obras nas quais a questdo da cultura nacional é extremamente presente - mas
também pelo forte vinculo que se estabeleceu, a partir deste encontro, entre a
musica de Guarnieri e a estética nacionalista, preconizada pelo poeta. Ainda em
1928, Mario de Andrade publica dois artigos em sua coluna no Didrio Nacional
(em 08/05 e 18/07) comentando duas obras de Camargo Guarnieri: Danga
brasileira e Lembrancas do losango caqui, respectivamente.

Nao se pode negar as influéncias de Lamberto Baldi e Mario de Andrade
na formacdo musical e estética de Guarnieri$, entretanto € importante firmar que
a sua musica é, em grande parte, fruto de uma agucada sensibilidade que o fez
registrar, desde a infancia interiorana, intmeros elementos caracteristicos da

cultura popular. SA PEREIRA (1929) ja comentava no Didrio de Sio Paulo:

“(...) desde os primeiros ensaios de composigio, (Camargo Guarnieri) jd
escrevia espontaneamente miisica brasileira. Alguém que o conheceu
desde menino, dizia-me outro dia: 'E pena que esse rapaz tenha perdido
tantos annos escrevendo valsinhas, em Tieté, em vez de ir estudar na
Europa’. Ao que lhe respondi ter sido isso talvez a maior ventura da
sua vida artistica. Foi com as valsinhas de Tieté que elle se foi
impregnando de sentimento brasileiro, de forma tal que, quando mais

® ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982b. (fita cassete)

7 Todas as referéncias com anotagio “no prelo” foram extraidas de artigos que fazem parte do catalogo de
obras organizado por Flavio Silva (Camargo Guarnieri: vida e obra) a ser langado pelo IBAC e, por
isso, ainda sem numeragio de paginas.

® Guarnieri afirma em entrevista concedida ac IDART, em 21/01/1982: “(...) Os dois mestres foram meus
pais espirituais, jamais os esguecerei, pois deles recebi tode o apoio que necessitava e ajuda
incondicional”.
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tarde iniciou estudos serios de composigdo, jd se achava immunisado
contra influencias de escolas extrangeiras. Pode agora estudal-as [sic] d
vontade, sem correr perigo de se avassalar. Numa edade em que outros
ainda estdo copiando os classicos ou plagiando Debussy, C. Guarnieri
apresenta-se dono de uma technica de composicio muito sua,
caracterisadamente nacional, fincando raizes fundas nas cancbes ¢ nas
dangas do povo, eterna fonte de rejuvenescimento artistico.”

O periodo de convivéncia com Maério de Andrade estendeu-se por
quase vinte anos. Além de cuidar de sua formacao intelectual, Mario tornou-se
amigo e critico constante. Discordava duramente do discipulo somente para lhe
incutir o espirito de confianca em defesa de seus pontos de vista. Isto pode ser
comprovado em entrevista concedida, por Guarnieri, ao jornal Folha de Sdo
Paulo®:

“(...) Midrio era um homem muito provocador: ele me cutucava,

perguntava e quando ey respondia, mesmo que estivesse certo, ele dizia

que estava errado s6 pra empurrar a discussio d frente. S6 no final é
que me dizia: ‘Camargo, vocé estava certo desde o principio’.”

Mario de Andrade foi sempre lembrado com muito carinho e emocéo por
Guarnieri que afirmava: “(...) foi enorme a influéncia desse grande espirito em minha
formacio artistica e espiritual. Mdrio de Andrade ensinou-me com as palavras mais
simples o inestimdvel valor da dignidade na arte” 2

Ainda em 1928, compds sua primeira obra de sucesso - Sonating, para
piano - obra esta que recebeu comentarios elogiosos nos artigos de 54 Pereira
(Didrio de Sao Paulo, 08/04/29) e de Mirio de Andrade (Didrio Nacional,
17/04/29, publicada também no livro Musica, doce miisica, do mesmo autor), e
que até hoje merece elogios da critica. Nela apareceram, pela primeira vez,
indicacbes de movimento notoriamente brasileiras, como, por exemplo,

L

“molengamente”, “ponteado bem dengoso” ou “bem depressa”. Inaugurava-se

® O NACIONALISMO, de Mario a Guarnieri, p.50.
YCamargo GUARNIERI, Mestre Mario, p.17.
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ai, uma nova tendéncia que seria, posteriormente, muito utilizada pelos
compositores nacionalistas.

De 1927 a 1938, ocupou a cadeira de piano do Conservatorio Dramatico e
Musical de Sado Paulo.

Entre 1928 e 1930, Camargo Guarnieri freqiientou as aulas do curso de
filosofia na Faculdade Sdo Bento, em Sao Paulo, incentivado por Mario de
Andrade. Mesmo sem ter qualquer diploma, Guarnieri conseguiu autorizacdo
para assistir as aulas.

Em maio de 1930, casou-se com Lavinia Abranches Viotti, uniio que
durou até 1932. Deste casamento nasceu seu primeiro filho, Mario.

No ano de 1936, foi criado o Coral Paulistano ¢ Camargo Guarnieri,
escolhido para organizar e dirigir o grupo. A iniciativa da criacdo do coral
partiu de Mario de Andrade, entdo Diretor do Departamento Municipal de
Cultura, e tinha por finalidade dar oportunidade aos compositores brasileiros

de escreverem e ouvirem a sua musica. CARLINI (1993) afirma que:

“(...) O Coral Paulistano foi a cristalizacdo do projeto de Mirio de
Andrade gue apontava para esta forma musical, o canto coletivo, como
a grande forga socializadora da muisica, capaz de integrar as vdrias
regides brasileiras sob um canto unitdrio e nacional”.

Em 1937, a convite de Mario de Andrade, Guarnieri foi & Bahia participar
do II Congresso Afro-brasileiro, com o intuito de suprir parte do acervo da
Discoteca Publica Municipal. Registrou em notacdo musical mais de 200
melodias de candomblés baianos. Ainda neste ano, recebeu o Primeiro Prémio
no concurso realizado pelo Departamento Municipal de Cultura de Sdo Paulo,

com a obra coral Coisas deste Brasil, para coro misto, a cappella, sobre um texto de
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Gregoério de Matos'?, no valor de 4:0005 (quatro contos de réis, o que
eqiiivaleria, aproximadamente, a cerca de R$ 400,00, hoje).

Em 1936, estivera na cidade de Sdo Paulo o pianista francés Alfred
Cortot, entao presidente da Escola Normal de Musica de Paris. Ao entrar em
contato com Guarnieri e sua obra, Cortot, muito bem impressionado, tomou a
iniciativa de escrever uma carta aoc Governador de Sao Paulo, Armando Salles
de Oliveira, sugerindo que o Governo do Estado conferisse uma bolsa de
estudos a Guarnieri2. Talvez motivado por este apelo, em 1938, o Conselho de
Orientacdo Artistica do Estado de Sdo Paulo instituiu o concurso Pensionato
Artistico do Estado, que subsidiaria uma temporada de estudos no exterior para
os seus vencedores. Camargo Guarnieri inscreveu-se e foi o ganhador desta
primeira edicdo.

Este prémio materializou-se para Guarnieri em meados de 1938, através
de uma ajuda mensal de 1:5005, o que, na verdade, era pouco para custear seus
gastos. Mario de Andrade conseguiu uma complementac@o no valor de 1:000%, a
titulo de comissionamento, em froca da execugdo de um projeto no qual
Guarnieri estudaria o que estava sendo feito na Europa, utilizando-se a muisica,
em prol das criangas mongoléides!®, com o intuito de estabelecer um programa
similar, quando voltasse a Sdo Paulo.

Ainda em 1938, Guarnieri casou-se com Anita Queiroz de Almeida e
Silva. Partiu, entdo, com a esposa, para Paris onde estudou contraponto, fuga,
composicio e estética musical com Charles Koechlin (1867-1950) e regéncia coral

e orquestral, com Franz Riihlmann (1896-1945), entdo regente da Orquestra da

W 3 Enciclopédia de Musica Brasileira (vol. 1, p.332) cita esta premiaciio como sendo do ano de 1936
mas, através de consulia ao oficio enviado pela Prefeitura de Sio Paulo ao compositor comunicando-the a
vitdria, verificou-se que estd datado de 17 de dezembro de 1937.

12 esta carta encontra-se, na integra, no trabalho de Marion VERHAALEN: Camargo Guarnieri:
compositor brasileiro, trad. Vera Silvia Camargo Guarnieri. p.20. Este trabalho ainda nfo foi publicado,
mas encontra-se disponivel na Fundacio Camargo Guarnieri. Uma versfio reduzida do mesmo serd
publicada na Revista Misica, com langamento previsto para ¢ final de 1999.

13 3 literatura atual nomeia “criancas mongoléides” como criangas portadoras de Sindrome de Down.
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Opera de Paris. Neste periodo, também entrou em contato com importantes
musicos como Charles Miinch, Darius Milhaud, Gabriel Marcel e Nadia
Boulanger. Teve suas cancOes apresentadas em recitais e por duas vezes, teve
suas obras executadas pela Orquestra Sinfonica de Paris.

O momento de sua ida a Europa coincidiu com a intervengdo no Estado
de Sdo Paulo, em virtude do Golpe de 1937. Getdlio Vargas nomeou Adhemar
de Barros como interventor do Estado de Sdo Paulo e Prestes Maia foi nomeado
para a prefeitura da cidade. Trés meses apos sua chegada a Paris, Guarnieri teve
seu comissionamento cancelado pelo novo prefeito e viu sua renda mensal
reduzida quase que a metade. As dificuldades financeiras aliadas a eclosdo da
Segunda Guerra Mundial, fizeram com que Guarnieri voltasse ao Brasil, em
novembro de 1939.

Aqui chegando, Guarnieri percebeu que a situagdo do pafs havia se
modificado bastante: Mario de Andrade, por motivos politicos, havia sido
afastado da direcdo do Departamento de Cultura pelo atual prefeito, Prestes
Maia. Do mesmo modo, Guarnieri j& ndo possuia sua posicdo junto ao
Conservatério Dramaético e ao Coral Paulistano, cargos dos quais se afastou
quando foi para a Europa.

A expectativa de reconhecimento piblico ao regressar da Europa,
reconhecimento este que lhe abriria novas portas, transformou-se numa grande
frustracdo: estava desempregado e teve que, aos poucos, reconquistar o espago
que havia conseguido antes de deixar o pais.

Os anos seguintes foram um tanto instdveis para Guarnieri. As novas
obras que compunha recebiam criticas contraditérias como, por exemplo, as que
foram executadas no primeiro concerto apés a sua chegada, realizado em Sao
Paulo, em 12 de janeiro de 1940, no Teatro Municipal. Foram apresentadas
Toada triste, de 1936 e Trés poemas, escrito em Paris em 1939, além de outras

obras de Lully, Mozart e Albeniz.
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Sobre este concerto, foram publicados em varios jornais comentérios
elogiosos como o do critico do jornal Folha da Manha: “nio serd demais frisar gue
ndo se sabia, a rigor, a quem mais aplaudir: se a Cristina Maristani (a cantora que
interpretou Trés poemas, de Guarnieri), se ao regente, se ao compositor”, ou ainda
que nas obras executadas, o compositor Camargo Guarnieri trouxe “algo de
docura, uma delicadeza, e ao mesmo tempo um lirismo bem aparentado das caracteristicas
nacionais”15.

Por outro lado, o critico do jornal A Gazeta, que assina apenas O.N.
(iniciais de Orlando Nassi), escreveu um longo texto onde comparava as obras
de Guarnieri executadas naquele concerto a pecas “de meia expressio, incertas,
feitas como em ocasides em que se fala sem ter o que dizer”. E foi além quando disse
que estas pecas nédo constituiam nenhuma contribuicao de peso a arte nacional.
Tachava-as de “muisica ociosa, sem folego, sem nervos” que ocupava uma “orquestra
de 60 ou 70 figuras para uma distribuigio sossegada e mole de poucas notas” 16

Mario de Andrade foi um dos que sairam em defesa de Guarnieri,

ressaltando o crescimento do compositor durante sua estada em Paris:

“(...) O que hi de mais importante a verificar nestas novas obras {...) é
gque o compositor paulista resistiu galhardamente ao convite
cosmopolita da grande cidade internacional. Seu contato didrio com
professores franceses, alids muito inteligentemente escolhidos, assim
como a audicio constante da misica do mundo nada lhe roubaram
daquela sua musicalidade tdo intimamente brasileira e da sua
originalidade tao livre.”17

Outros concertos dedicados as suas obras foram realizados em Sio Paulo
e no Rio de Janeiro, sendo que para algumas pecas néo faltaram criticas acidas,

como no artigo publicado no Correio da Manha, por CUNHA (1941), comentando

¥ Sitveira PEIXOTO, Misica, Folha da Manhd, 1940, p.5.

B MUSICA, Didrio de Sio Paulo, 1940, p.6.

'8 QUATRO pegas de Camargo Guarnieri, 4 Gazeta, 1940, p.5.

17 Mario de ANDRADE, Camargo Guarnieri, O Estado de Sdo Paulo, 1940, p.4.
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a 2¢ Sonatina para Piano que havia sido executada em 24 de abril, dentro da
Série Oficial de concertos da Escola Nacional de Msica do Rio de Janeiro:
“(...) O atonalismo é um bruxedo. Feiticaria indcua, mas perfeitamente
barbara. Em suma, tempo perdido. Daqui a vinte anos - a menos que a

muisica tenha naufragado por completo, definitivamente, no caos de
ruidos selvagens iniciais - ndo se falard mais nisso. Gracas a Deus!”

Em relacdo & mesma obra, safram em sua defesa BEVILACQUA (1941),
que elogiou muito o compositor em sua critica publicada em O Globo, e
MURICY (1941), no seu artigo “Pelo mundo da musica: obras de Camargo

Guarnieri em 12 audicdo”, publicado no Jornal do Comércio do Rio de Janeiro:

“(...) 56 a posteridade poderd dizer se alguma delas (obras executadas
no concerto) perdurou, e se se conserva nova e vivaz. Os
contemporineos enganam-se freqiientemente acerca do valor das obras
intelectuais e artisticas recentes. A moda influi nos julgamentos e
também mil circunstincias de tempo e lugar, que mais tarde
desaparecem. E sempre dificil explicar os motivos dos aplausos
tributados pelas geracoes passadas, e das condenacOes que proferiram.
(...} O Brasil conta pelos dedos os seus compositores verdadeiramente
significativos. Nio o0s enumerarei aqui, mas tenho certeza que Camargo
Guarnieri € um deles, e dos de maior mérito.”

Aos poucos, Guarnieri refez sua classe de alunos de piano e composicio.
Inscreveu seu Concerto ne 1, para violino e orquestra, de 1940, em um Concurso
Internacional de Composi¢do promovido pela The Edwin A. Fleischer Music
Collection, da Biblioteca Puablica da Filadélfia e, em 1942, foi notificado que tinha
conquistado o primeiro prémio, no valor de US$ 750 (setecentos e cingiienta
doélares), oferecido por Samuel S. Fels para concerto de violino por compositor
latino-americano.

Em abril do mesmo ano, foi convidado por Alfredo de Saint-Malo,
diretor do Conservatério Dramatico e Musical do Panama, para lecionar

composicdo, por dois anos, naquela instituicdo. O convite veio em um momento
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ern que Guarnieri ndo tinha emprego fixo no Brasil e apresentou-se como uma
boa oportunidade de mostrar ao pais, que ndo o prestigiara no seu regresso da
Europa, que outros o faziam. Este convite provocou muita polémica no meio
musical brasileiro, com véarias personalidades manifestando-se, através da
imprensa, contra e a favor da viagem. DANTAS (1942) escreveu no Didrio de

Noticias do Rio de Janeiro:

“(...) A noticia foi confirmada pelo paulista (Camargo Guarnieri) gue
declarou: ‘Foi verdadeira surpresa para mim. E é dificil explicar a
satisfacio que tive. Confesso gque se o aceitar, faco-o bastante
constrangido. Compreenda que é duro a gente abandonar, talvez para
sempre, a terra em qgue nasceu.””

CUNHA (1942), que j4 havia criticado duramente algumas obras de

Guarnieri, desta vez, o defendeu:

“(...) Camargo Guarnieri é um padrio de gloria para o Estado em que
nasceu e para a Pitria a que pertence. Merecerin tratamento mais
carinhoso. Devia ter pelo menos garantida a subsisténcia na sua terra
de nascimento (...) Mas, se os governos de Sdo Paulo e o Federal nada
fazem pelo ilustre artista patricio - que jd fez jus a profegio de ambos -
¢ 0 menos que ele se vingue levando para o Panami toda a experiéncia
das suas luzes, toda a sulileza de sua erudigido de profissional e de
virtuose.”

Com tantas manifestacdes, ndo era de se estranhar que Guarnieri tivesse
reforcada a idéia de que realmente estava sendo injusticado pelo seu préprio

pais, como ¢é possivel comprovar em ENTREVISTA (1982b), quarenta anos

depois:

“(...) O Panamd soube que eu estava no Brasil, desempregado, entio
me convidaram para eu ser professor de composigio no conservatorio do
Panamd, e o Andrade Muricy, que escrevia no “Correio Paulistano’, ele
fez um longo artigo metendo o pau no governo, porque erd d coisa mats
vergonhosa: mandam um artista estudar na Europa e ai o sujeito chega
e ndo tem nada, tem que ir embora daqui pra poder viver.”
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E provével que Guarnieri tenha se confundido nesta entrevista querendo
referir-se ao artigo de Itiberé da Cunha, este sim mais critico, citado
anteriormente. No Correio Paulistano, encontrou-se apenas uma nota de
programa, datada de 30/04/1942 e assinada com o pseudénimo POL que
somente comentava o convite do Panama.

Neste episodio vé-se, mais uma vez, Camargo Guarnieri como vitima de
uma situacdo gerada por ele mesmo: a expectativa exagerada de um futuro
reconhecimento, criada em funcdo de sua viagem a Europa, acaba nio se
concretizando da forma como ele imaginara. Assim, o compositor que desde os
15 anos ja havia assumido como “missdo” tornar-se um grande musico, nédo se
vé reconhecido por seu proprio pais e, crendo ser injusticado, sente-se obrigado
a deixa-lo para garantir sua subsisténcia.

Porém, nesta mesma época, Guarnieri recebeu, juntamente com outros
compositores brasileiros, um convite da Pan American Union para uma estada de
seis meses nos HEstados Unidos, como héspede do Departamento de Estado
Norte Americano. O convite veio em momento oportuno, uma vez que o livraria
da pressdo sofrida com o polémico convite do Panama, reservando-lhe, ainda, a
oportunidade de se tornar conhecido num meio musical totalmente novo como
o dos Estados Unidos.

Guarnjeri declarou em ENTREVISTA (1982b) que foi convidado para ir
aos Estados Unidos com tudo pago. Esta informag¢do ndo confere com os
registros da época que confirmam o pedido de patrocinio feito por ele a
Sociedade de Cultura Artistica de Sao Paulo, através de sua diretora, Sra. Esther
Mesquita. Foi encomendada a Guarnieri, entdo, uma obra orquestral em troca
da qual seriam oferecidos os subsidios necessarios & viagem. O compositor
aceitou o acordo e compds a Abertura Concertante, que foi apresentada em 12
audicdo, na propria Sociedade de Cultura Artistica, em 2 de junho de 1942.

Ao que parece, o tom que Guarnieri conferia as suas declaractes

reforcava a imagem de homem injusticado: no seu pais ndo lhe ddo o devido
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valor, mas fora, onde o reconhecimento é importante, querem a sua presenca de
qualquer maneira, subsidiando-lhe todos os gastos. As conclusbes que se
podem retirar destas declaragbes ndo devem, portanto, ser entendidas
literalmente, sob o risco de um julgamento parcial e equivocado de sua real
situagdo no pais.

Guarnieri partiu para Nova lorque, em outubro de 1942, onde apresentou
véarias de suas obras. Teve ainda a oportunidade de dirigir, entre outras, a
Orquestra Sinfonica de Boston em duas ocasides. Recebeu criticas altamente
favordveis em vdrios periddicos americanos e teve suas obras executadas em
diversos concertos, como atestou VERHAALEN (s.d.)®. Vale, dentre estas
criticas, ressaltar o comentario do compositor e critico THOMPSON (1943},
publicado no jornal New York Herald Tribune, a respeito do programa especial
apresentado pela American League of Composers, no Museu de Arte Moderna de
Nova Iorque, em 7 de marco de 1943 e citado por VERHAALEN (s.d.):

“(...) Duvido que o Sr. Guarnieri seja em primeiro Ilugar um
compositor de cimara. As tristes sonoridades do solo das cordas e a
incisividade do piano sdo igualmente terreno fértil para sua
criatividade, e devo dizer que é de modo extremamente agradivel que
ele os explora. (...) Cada uma (das obras apresentadas) mostrou uma
faceta sua e o programa nos deixou com a certeza de que seu talento é
grande demais para ser avaliado numa noite s6.”

Em virtude da repercussédo de seu sucesso nos Estados Unidos, Guarnieri
voltou a Sdo Paulo em uma condicdo bem diferente. Tinha como credenciais a

conquista de seu primeiro prémio internacional de composicdo, o fato de ser

1% pianista, pedagoga, compositora ¢ musicéloga americana, Marion Verhaalen veio a Sfo Paulo pela
primeira vez em 1964 a fim de fazer um estudo aprofundado sobre a obra de Guarnieri. Este estudo
transformar-se-ia em um livro a ser publicado nos Estados Unidos. Em 1992, Guarnieri, j4 bastante
doente, recebeu alguns capitulos deste livro. A parte inicial, referente & biografia do compositor fol
traduzida por sua esposa, Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, para que ele tivesse a oportunidade de lé-
la. Desta tradugfio, que se enconira disponivel na Fundagiio Camargo Guarnieri, foi retirada a citagiio
acima.
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podem retirar destas declaracbes ndo devem, portanto, ser entendidas
literalmente, sob o risco de um julgamento parcial e equivocado de sua real
sifuacdo no pais.
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varias de suas obras. Teve ainda a oportunidade de dirigir, entre outras, a
Orquestra Sinfonica de Boston em duas ocasides. Recebeu criticas altamente
favordveis em varios periodicos americanos e teve suas obras executadas em
diversos concertos, como atestou VERHAALEN (s.d.)’8. Vale, dentre estas
criticas, ressaltar o comentario do compositor e critico THOMPSON (1943),
publicado no jornal New York Herald Tribune, a respeito do programa especial
apresentado pela American League of Composers, no Museu de Arte Moderna de
Nova lorque, em 7 de margo de 1943 e citado por VERHAALEN (s.d.):

“(...) Duvido que o Sr. Guarnieri seju em primeiro lugar um
compositor de cimara. As tristes sonoridades do solo das cordas e a
incisividade do piano sdo igualmente terreno fértil para sua
criatividade, e devo dizer que € de modo extremamente agraddvel que
ele os explora. (...) Cada uma (das obras apresentadas) mostrou uma
faceta sua e o programa nos deixou com a certeza de que seu talento é
grande demais para ser avaliado numa noite s6.”

Em virtude da repercussao de seu sucesso nos Estados Unidos, Guarnieri
voltou a Sdo Paulo em uma condicio bem diferente. Tinha como credenciais a

conquista de seu primeiro prémio internacional de composicdo, o fato de ser

¥ pianista, pedagoga, compositora e musicéloga americana, Marion Verhaalen veio a Sdo Paulo pela
primeira vez em 1964 2 fim de fazer um estudo aprofundado sobre a obra de Guarnieri. Este estudo
transformar-se-ia em um livro a ser publicado nos Estados Unidos. Em 1992, Guarnieri, ja bastante
doente, recebeu alguns capitulos deste livro. A parte inicial, referente & biografia do compositor foi
traduzida por sua esposa, Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, para que ele tivesse a oportunidade de 8-
la. Desta tradugio, que se encontra disponive] na Fundacio Camargo Guarnieri, fol retirada a citagio
acima.
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conhecido pelos mais importantes musicos da Europa e Estados Unidos, e de
estar mais confiante em si, tanto como compositor quanto como regente. A
imprensa brasileira lhe foi favoravel, preparando-lhe uma recepcao oficial de
boas vindas promovida pelo jornal A Gazeta'?, de Sao Paulo, em 15/05/1943.
Em pouco tempo, Guarnieri foi nomeado Regente Supervisor da Orquestra
Sinfonica Municipal, mantida pelo Departamento de Cultura da cidade de Szo
Paulo.

Nos anos seguintes ao seu retorno, Guarnieri recebeu diversas
premiacdes importantes por suas composicdes: 1¢ lugar no Concurso do
Conselho de Orientacdo Artistica do Estado de Sao Paulo, em 1943, com a
Sinfonia n2 1 (prémio no valor de dez mil cruzeiros); 12 lugar no I Concurso
Internacional para Quartetos promovido pelo Chamber Music Guild, também em
1943, com a peca Quarteto de cordas n¢ 2 (prémio no valor de mil délares); 12
lugar no Concurso promovido pelo Departamento de Cultura de Sao Paulo, em
1946, com o seu 2¢ Concerto para piano; e o 2¢ lugar no Concurso Internacional
“Sinfonia das Américas”, em 1947, com a Sinfonia n¢ 2 (prémio no valor de cinco
mil délares).

Sem abandonar as grandes formas, Camargo Guarnieri continuou,
durante esse periodo, a produzir obras curtas para piano solo, canto e coro.
Também exercia intensa atividade como regente e professor de composicdo, em
seu estiidio e em varias Escolas e Conservatérios do Estado de Sdo Paulo.

Em 1956, foi nomeado pelo ministro Clévis Salgado, assessor artistico-
musical do Ministério da Educagdo, onde permaneceu até janeiro de 1961.
Durante o mesmo periodo, atuou como Regente Oficial da Orquestra Sinfdnica
Municipal de S&o Paulo e, a partir de 1960, foi reintegrado ao quadro de

professores do Conservatério Dramético e Musical de Sdo Paulo. Foi ainda

¥ O jornal 4 Gazeta publicou, em 14/05/43, p.6, uma nota falando da homenagem que seria prestada
ao maestro Camargo Guarnieri, com um chd no “Roof” do jormal, organizado por uma comissiio de
ilustres, dentre 0s quais constavam Antonieta Rudge, Dinora de Carvalho e Souza Lima, entre outros,
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professor do Instituto de Artes da Universidade Federal de Goiénia e da
Faculdade de Artes da Universidade Federal de Uberlandia.

Em maio de 1961, casou-se com Vera Silvia Ferreira - estava separado de
Anita Queiroz desde 1960. Deste terceiro casamento Guarnieri teve trés filhos:
Téania, nascida em 1963, Miriam, nascida em 1965 e Daniel Paulo, nascido em
1971.

Em 1975, a Universidade de Sdo Paulo, através da resolucdo ne 642, cria a
Orquestra Sinfénica da USP e Guarnieri é nomeado seu diretor artistico e
regente titular, cargo que ocupou até a sua morte.

Camargo Guarnieri era freqlientemente chamado para ser membro do
juri dos mais importantes concursos no pais e no exterior. Agraciado com
inameros prémios?, condecoragdes e medalhas, Guarnieri recebeu, em
dezembro de 1992, o prémio “Gabriela Mistral”, no valor de US$ 10.000 (dez
mil dolares), oferecido pela OEA (Washington) e considerado o Nobel das
Américas, com o titulo de “Maior Compositor Contemporaneo das Trés
Américas”.

Camargo Guarnieri faleceu em 13 de janeiro de 1993, aos 85 anos de
idade, em virtude de um carcinoma de laringe. Seu corpo foi velado no Teatro

Municipal de Sdo Paulo.

1.2. Guarnieri compositor

Camargo Guarnieri sempre se definiu como um compositor nacional e
ndo nacionalista. A musica nacionalista, segundo ele proprio, pressupde a

utilizacdo direta de material folcl6érico. Na obra de Guarnieri, ao contrario, sdo

A lista completa das premiagBes e titulos recebidos por Guarnieri encontra-se no Anexc A deste
trabalho.
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raros 0s momentos em que se pode identificd-los: a brasilidade aflora

naturalmente, sem que seja preciso procuré-la.

“(...) Eu sempre quis ser um compositor nacional. Nunca me preocupei
em fazer nacionalismo, ndo. A minha wmulsica deve ser a expressio da
quintesséncia da alma brasileira”. 21

Em relacdo ao ato de compor, Guarnieri o descrevia como sendo um
momento tnico, reflexo da condicdo que, para ele, era a mais natural: escrever

miisica.

“(...) A linguagem musical chega em mim da mesma maneira que eu
falo. E uma coisa puramente espontinen. Se hi alguma ligacdo, é com
Deus. Para escrever muisica eu fico completamente isolado. 56 percebo
0 qgue escrevi, depois de haver terminado de escrever. Se alguém chegar
no momento em que estou escrevendo, ficaria admirado por eu estar
ausente” 2

“(...) Certos compositores, como Stravinsky, iam aos pedacinhos,
emendando até chegar ao ponto final. Eu demoro para escrever porque
construo tudo na minha cabeca” >

“(...) Como eu tentho vontade de amar, eu lenho vontade de escrever
musica. (...) Eu ndo acredito em inspiracio. E uma palavra boba.
Existem, sim, possibilidades expressivas de criagio. A idéia vem de
dentro de mim mesmo, mas ndo ¢ inspiracio. E emogio” 24

Guarnieri transitou, e bem, por quase todos os géneros de composicao.
Segundo MARIZ (1994) a obra de Guarnieri “¢é o maior conjunto de criagio musical
que 0 Brasil produziu, depois de Villa-Lobos”. A sua vasta producéo inclui obras
para orquestra, musica de camara, pegas para instrumentos solistas com

orquestra, sonatas para diversos instrumentos, inimeras obras para piano solo,

AENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).

1 utero RODRIGUES, O compositor Camargo Guarnieri, p.7.
B Jimi JOE, Camargo Guarnieri: 1907-1993, p.2.
HENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).
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duas Operas, uma missa, um grande ntmero de cancdes e pecas para coro. De
todo este espectro de obras as que Guarnieri mais gostava de compor eram as

cangoes.

“(...) Eu sempre tive muita facilidade em escrever para canto, que eu
considero muito dificil para o compositor. Quanto ao resto, ndo tertho
preferéncia”. >

“(...) Gosto mesmo € de musicar cangdes. Porém se eu me dedico a fazer
algum tipo de peca, eu me envolvo e sai bom” .26

Uma certa arrogancia poderia transparecer desses comentérios -
Guarnieri faz bem o que é muito dificil para os outros - mas é preciso encarar
estas palavras sob o prisma de quem foi, realmente, o grande mestre da canc¢do
brasileira. Nas mais de 200 cangdes que escreveu (um terco de sua obral) vé-se
que Camargo Guarnieri encontrou um idioma musical tipicamente brasileiro e,

ainda nas palavras de MARIZ (1994):

“(...) deu um passo d frente na conquista da cancio brasileira despida
de toda ganga. Nao fugiu a seus problemas, nio cedeu diante dos
obsticulos iniimeros, ndo escapou pela porta do atonalismo. (...) Sua
linha melddica nio é torturada e ingrata, como algumas de Villa-Lobos,
nem traz os resquicios operistas, com que por vezes se apresenta o ‘lied’
de Mignone. Nota-se em Guarnieri feliz concordincia do ritmo poético
com o musical, atencdo aos problemas fonéticos, no que percebemos o
distante dedo severo de Mdrio de Andrade.”

Esta habilidade para escrever para canto reflete-se, também, nas obras
para coro. Nota-se na sua escrita, um pleno dominio da prosédia e da adaptagio

desta a melodia. Profundo conhecedor da voz humana, ele ndo exigia do cantor

esforcos exagerados que prejudicassem a compreensio do texto de suas pecas.

1 utero RODRIGUES, O compositor Camargo Guarnieri, p.7.
BENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).
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Sua orientacdo estética, calcada no nacional, deve muito ao convivio com

Mario de Andrade. Em entrevista ao IDARTZ Guarnieri esclarece:

“(...) A minha formacio estético-musical com Mdrio de Andrade me
permitiu visualizar valores culturais no sentido universal. Um amplo
legado de conhecimento das artes, especialmente mulsica e literatura,
tornou-me mais sensivel ao belo e que me despertou acuidade estética,
até entdo, apenas instintivamente em mim. Quanto d estética musical
fui aquinhoado com aulas de orientacio bibliogrifica, que muito me
ajudaram.”

WOLFF (1991), embasado na afirmagdo da Sociologia, segundo a qual
entre individuos de uma mesma situacdo social, as percepg¢des individuais
misturam-se com a circulacdo social de percepcdes, acredita que as obras
musicais podem ser interpretadas historicamente “como fontes que revelam o
angulo pelo gual o compositor apreende o mundo em gue vive”.

ADORNO (1974) também afirma que a criacdio musical “tem a mesma
origem do processo social e estd comstantemente penetrada pelos vestigios deste”.
Interpretando-se a criag¢do musical por este angulo, é possivel compreender a
esséncia radicalmente nacional de Camargo Guarnieri como um reflexo de suas

experiéncias de vida.

“(...) Em Tieté, quando era jovem, eu tocava muito bem piano. Tocava
em bailes, improvisava, pintava o sete. Mdrio de Andrade me dizia que
na minha terra era muito comum o uso das “tercas-caipiras’. Elas estio
na “Toada a4 moda paulista’. Viajei muito pelo interior; estive no Norte
e Nordeste. A miisica popular entrou em mim, se filtrou e saiu aquilo
gue eu chamo de muisica nacional. (...) Eu nio tertho (atualmente)
mais preocupacio com a tonalidade. Hoje nem me interessa saber o
acorde, o que vale é o som que eu ouco. Aquilo que eu sinto, vou
escrevendo” 28

TENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fita cassete).
1 utero RODRIGUES, O compositor Camargo Guarnieri, p.7.
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VERHAALEN (s.d.) também via a musica de Guarnieri como um reflexo

de sua personalidade:

“(...) Camargo Guarnieri estd fielmente retratado em sua musica. Os
sofrimentos de sua vida, sua personalidade brincalhona, sua intensa
paixdo, nela sido encontradas. Sua linguagem musical hd muito tempo
tornou-se atonal, enfatizando as estruturas em quartas. Sua textura
musical ¢ intrincada e essencialmente contrapontistica. Os ritmos
podem ser gentis e ondulantes; vigorosos e arrebatadores, mas sio
sempre sulis, sincopados e vivos. Em sua muisica nunca se pode prever
o0 que vird a seguir. Seu senso direcional e dramitico ¢ intenso e sua
técnica de composigio e estrutura é impecdvel. E um miisico intelectual
completamente incorporado i intensidade de suas emogies”.

Pode-se extrair desses comentéarios duas caracteristicas muito fortes na
misica de Guarnieri: emocio e técnica. Extremamente sentimental, ele deixa
sempre transparecer suas emogOes nas obras que compde, utilizando sua
rigorosa técnica composicional como facilitadora dessa expressio.

Quando perguntado sobre a sua musica, no que tange as caracteristicas

composicionais e estilisticas, Guarnieri era muito claro ao afirmar:

“(...) Nio tive propriamente fases no meu desenvolvimento como
compositor. O que aconteceu foi a medida que o tempo ia passando,
minha musica se tornava cada vez mais emriquecida, adquirindo
caracteristicas especificas, assimilando o desenvolvimento da harmonia,
do contraponto, da liberdade formal que tomou conta da Europa.
Incorporei & minha sensibilidade tudo o que me interessava como
compositor” .2

Esta inexisténcia de fases distintas no desenvolvimento composicional
de Guarnieri é idéia partilhada por varios autores que, como COLI (no prelo),
véem sua obra de maneira homogénea, onde a incorporacgdo de novos elementos

ndo implica necessariamente no abandono de principios bésicos de sua

linguagem. Outros autores, como LOMBARDI (1984), MARIZ (no prelo) e

PENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fita cassete).
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SOUZA BRASIL (no prelo), utilizaram-se de divisdes a fim de facilitar o estudo
de determinado tipo de composicio, classificando-as cronologicamente por
fases, onde os novos elementos conduzem a maturidade composicional, ao
depuramento.

Mesmo nas divisdes feitas por estes autores, muito mais por motivos
didaticos do que propriamente por possuirem estilos contrastantes, nota-se que
dentro de cada uma destas fases, freqitentemente surge um elemento que ndo se
encaixa perfeitamente nas caracteristicas do perfodo, como se prenunciasse
alguma manifestacdo que se consolidaria logo depois. Pode-se encarar este fato
como um indicio da homogeneidade da obra de Guarnieri.

O que fica, portanto, é que a esséncia da misica de Camargo Guarnieri
foi sempre a mesma: uma musica de cardter nacional e polifénico,
melodicamente rica, com harmonia eléstica e maleavel, onde o fator de coesio,

de inteligibilidade, é dado pela forma.

“(...) (penso minha musica) como algo capaz de exprimir o que sinto.
Nao me preocupo com o tonalismo, dodecafonismo ou seja ld o que for.
Me interessa a forma. Por isso adoro Bach ¢ Brahms” .30

“(...) Sou um brahmsiano: a forma ¢ minha alucinagio. Isto nio quer
dizer que ela me prende, ao contririo, uso-a a servico de minha
imaginacdo e de minha expressio. O que vale na forma é seu aspecto
geral, mas dentro dela recrio sempre novas propostas” 3!

Entretanto, esta imagem de compositor demasiadamente presc a uma
estrutura formal, fez com que Guarnieri fosse, por muitas vezes, alvo de criticas.
Consideraram-no retroégrado, classico demais, avesso a mudancas. Isto ndo se
justifica quando se analisam suas obras e seus depoimentos. A forma era, para

Guarnieri, fator fundamental, sim, mas servia como alicerce da obra, como fator

* 85 ANOS de meméria ¢ arte, p.20.
*! Ricardo TACUCHIAN, O sinfonismo guarnieriano, “néo pag.”.
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de unidade que demostrava, antes de tudo, pleno dominio de todos os

fundamentos da composigéo.

O compositor americano Aaron COPLAND (1943) traduziu, em um

artigo3?, sua admiracao pela obra de Guarnieri:

“(...) Camargo Guarnieri é um verdadeiro compositor. Ele tem tudo
que isso requer: uma individualidade propria, uma técnica completa e
uma imaginacdo fecunda. O seu dom é mais ordenado que o de Villa-
Lobos, embora nio sendo wmenos brasileiro. (...) Nio hi nadn
particularmente extravagante na sua muisica, em qualquer dos setores.
Camargo Guarnieri sabe como moldar uma forma, como instrumentar
bem e conduzir efetivamente uma linha de baixo. O que mais nos atrai
na sua musica € o seu calor e g sua imaginacio sempre focada por uma
sensibilidade profundamente brasileira. Quando a sua miisica é bem
executada (grifo do autor) ela representa a vigorosa expressio
musical do continente latino-americano.”

ALMEIDA (1948) resume bem o estagio alcancado por Guarnieri em que
a sua imensa habilidade em fazer musica nacional, tio bem estruturada e rica

em recursos, transformava esta misica nacional em universal.

“(...) A obra de Camargo Guarnieri constitui uma das mais admirdveis
e avancadas da arte brasileira. A solidez da construcio técnica, os
recursos da sua polifonia, em processos harménicos, politénicos e
ritmicos, mostram uma escrita moderna e um sentido nacional que se
inspira, mas transcende dos temas e elementos formais populares, que
jamais usou diretamente, para se altear a um clima mais universal,
realcando a intensidade psicoldgica e a invengido artistica”.

Talvez por isso a obra de Guarnieri tenha sido tdo bem recebida nos
Estados Unidos e Europa. Eniretanto, por que uma obra de tal envergadura

permaneceu praticamente desconhecida do publico brasileiro é questdoa se

52 um trecho deste artigo foi reproduzido no programa da Semana Camargo Guarnieri, promovida pela
Universidade de Sio Paulo, de 21 a 25 de abril de 1987.
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pensar. O critico do jornal Folha de Sio Paulo, Luis Antdnio Giron, afirmou em
seu artigo publicado por ocasido do falecimento de Guarnieri: “A obra de
Camargo Guarnieri corre o perigo de virar embrulho nédo por ser inqudivel (¢ acesstvel,
lirica e ‘venddvel’), mas porque nunca teve ‘marketing’ para atingir a massa.”?

Na verdade, este problema atinge a todos os compositores brasileiros,
sem excecdo. A questio da divulgagdo da mdusica erudita no pais é
extremamente precaria e envolve indmeros fatores que ndo estdo,
necessariamente, ligados & qualidade da obra (politica cultural, mercado
fonografico, industria cultural etc.), questdes estas que, neste momento,
estenderiam demais um texto que se propde a ser uma pequena biografia. Vale
acrescentar, entretanto, que no caso especifico da producio musical de Camargo
Guarnieri, talvez haja alguns agravantes, em relacdo & complexidade de sua
linguagem musical.

Como RODRIGUES (1994) observou, ndo apenas fatores como o pequeno
nimero de edicdes e gravagbes comerciais da obra de Guarnieri, sdo os
responsdveis por esta situacdo, mas também algumas caracteristicas préprias da
sua linguagem musical que ndo facilitam a rapida assimilacfio de sua mdusica

como, por exemplo,

“(...) A complexidade da textura musical, resultado de seu virtuosismo
como contrapontista e elaborado trabalho temdtico; a modernidade
harménica, através do uso sistemdtico de acordes complexos e
dissondincias; a auséncia de repeticoes sucessivas das principais idéias
melddicas, a nio ser aquelas estritamente exigidas pela clareza da forma
musical empregada e a inexisténcia de ficeis ‘efeitos musicais” sem
significado formal”.

Na verdade, Mario de Andrade ja prenunciara este fato, muitos anos
antes, afirmando ao jovem compositor: “Vocé vai sofrer muito em sua vida, porque

sua vmisica ndo se faz amar a primeira vista”,

3 Luis A. GIRON, Folha de Sdo Paulo,1993, p.3
*Lutero RODRIGUES, O compositor Camargo Guarnieri, p.7
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1.3. Guarnieri professor

Camargo Guarnieri foi o @inico compositor brasileiro, no século XX, a
manter uma escola de composicdo. Por suas maos passaram nomes como
Cladudio Santoro, Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda, Almeida Prado, Sérgio
Vasconcellos Corréa, Raul do Valle, Aylton Escobar, entre muitos outros.

Rigido, extremamente exigente e, de inicio, um tanto intransigente com o
aluno - ndo aceitando sugestdes - Guarnieri era, segundo Osvaldo Lacerda’’, um
professor devotado e muito eficiente: tinha profundo embasamento teérico,
pleno dominio da técnica composicional e uma enorme prética que lhe permitia
apontar aos alunos quais os melhores caminhos a serem seguidos numa

determinada peca e quais deveriam ser evitados.

“(...) No curso de composigiio que processo, procuro em primeiro lugar
propiciar um treinamento para que todos possam, através da técnica,
expressar sua mensagem musical, mesmo porque sem ela ninguém
consegue se exteriorizar. Além do esforco, procuro interessar os alunos
na obra de outros compositores que estio em foco no mundo da muisica
e tidos como artistas de reconhecido valor. Nio hesito em mostrar aos
meus alunos todas as tendéncias, sejam elas dodecafonicas, serialistas
ou vanguardistas. Se sio compositores de verdade encontrario o
caminho da miisica” 3¢

Este depoimento mostra um Guarnieri com uma visdo bastante
abrangente do que deveria ser ensinar composicdo o que, num certo sentido, vai
contra a idéia difundida de que Camargo Guarnieri tolhia o poder criador de
seus alunos, fazendo com que eles fizessem apenas musica de cunho
nacionalista. Aylton Escobar, por exemplo, disse em depoimento pessoal a

autora deste frabalho, que tudo o que ele compunha tinha que ser parecido com

% QOsvaldo LACERDA, O professor Camargo Guarnieri, 1993, p.30.
*ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fita cassete).
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o que o mestre Guarnieri fazia. Divergéncia a parte, é fato que Guarnieri deu
base solida a dezenas de compositores brasileiros.

Guarnieri dava muita énfase a misica vocal, o que pode ser comprovado
por depoimentos pessoais de Raul do Valle e Almeida Prado®e em artigo de
Osvaldo Lacerda®, atribuindo a esta tanta importincia quanto & miisica
instrumental. Desde as primeiras aulas incitava o aluno a compor cancGes e a
trabalhar exaustivamente a polifonia coral, enfatizando, sobretudo, o

contraponto.

“(...) (Lamberto Baldi dizia que) a muisica é como um carretel de
linha. Existe uma I6gica dentro disso. A harmonia destrdi esse sentido
de horizontalidade. A pessoa que estuda harmonia primeiro tem muita
dificuldade com o contraponto (...} O baixo deve ser conduzido por
semitom e canta também. O contraponto do baixo é o alicerce da
musica” 3

Quando perguntado sobre a sua linha de trabalho como professor,

Guarnieri dizia:

“(...) Eles estudam comigo contraponto, fuga, orquestracio,
instrumentagdo. Depois que fazem o trabalho com contraponto, fazem
as invengoes, fazem fuga. Agora, a parte estética, isto eu deixo a
vontade. Quando eles me fazem perguntas, eu respondo: quer dizer, eu
ndo imponho coisa nenhuma. (...) Quando um aluno traz um trabalho
de composicio para eu examinar, eu mostro para eles: “isto aqui ndo se
deve fazer por isso, isso, isso, isto aqui estd bem feito, isto aqui estd mal
feito’. Quer dizer, eu mostro o que estd ruim para ele mesmo
corrigir” 40

57 esses depoimentos foram colhidos através de conversas informais com a autora deste trabalho.
# Osvaldo LACERDA, O professor Camargo Guarnieri, 1993, p.30.

3% ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).

#* ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fita cassete).
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Cabe aqui desfazer a crenca estabelecida, segundo a qual Guarnieri
forcava seus alunos a comporem “brasileiramente”. Melhor fazé-lo através das

palavras de LACERDA (1993).

“(...) Nada mais longe da verdade; o que ai existe é simplesmente uma
grande confusdo entre causa e efeito. A realidade € esta: - nio é por os
alunos estudarem com Guarnieri que compunham nuisica brasileira,
mas ¢é por comporem muisica brasileira que estudavam com Guarnieri”.

Realmente, aqueles alunos que por mais tempo permaneceram com
Guarnieri, foram 0s que se identificaram com as idéias do compositor. Outros
tantos, depois de certo tempo, seguiram seus proprios caminhos - muitas vezes
opostos ao do mestre - mas, enquanto seus alunos, foram exaustivamente
treinados nos fundamentos da técnica composicional, trabathando, na maioria
das vezes, temas do folclore nacional.

Como professor, era um critico da educa¢iio musical praticada no Brasil
tendo chegado a sugerir alternativas para melhorar o nivel do nosso ensino
musical. Em 1958, como assessor do Departamento de Musica do Ministério da
Educacdo - uma das poucas aproximac¢Ges de Guarnieri com o poder publico - o
compositor apresentou um plano de reforma do ensino musical. Ele conta, em
entrevista a NATALE (1978), que segundo o projeto, o aluno deveria,
inicialmente, passar por um teste vocacional para ingressar na escola de misica
e estudaria durante sete anos, em periodo integral, recebendo ensino musical e
de conhecimentos gerais num mesmo local. A principio, o projeto foi bem
aceito, mas Guarnieri sugeriu que antes de ser enviado ao Congresso para
votacao, fossem ouvidos os responséveis pelos conservatdrios.

Dos trezentos conservatorios existentes no pais naquela época, apenas
trés responderam a consulta - todos contrarios ao projeto. O plano foi,

obviamente, arquivado e nunca mais se falou nele.
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“(...) Qualguer tentativa para melhorar a qualidade do ensino musical
€ sempre vetada. E o que temos como panorama em nossa frente nio é
nada animador. A wmaior parte dos conservatdrios sio verdadeiras
arapucas preocupadas apenas em arrancar o dinheiro do aluno. (...) O
dinheiro que se investe nos diversos setores da vida brasileira ds vezes é
absurdo e a cultura, mais uma vez, fica de lado. E cultura nio € coisa
para se relegar. Um pais se mede pela sua intelectualidade e parece que
ndo estamos assim tdo bem. Por tudo isso, € que ainda digo que tenho
muita coisa a fazer pela mitsica” #

Trinta anos depois de ter seu projeto arquivado, Guarnieri ainda
demonstrava preocupagao com a educagdo musical e com a cultura, Ciente da
importancia destes fatores para o desenvolvimento do pais, o professor, no alto
de seus 71 anos, ainda insistia na necessidade de mudanca na concepgio de
desenvolvimento e progresso de nossos governantes e mantinha acesa a
esperanca de que o ensino musical no pafs pudesse ser totalmente reformulado.

A maneira pela qual Camargo Guarnieri propunha esta reformulacdo,
entretanto, talvez mereca maior reflexo. No que tange as suas caracteristicas
como compositor ou professor, Guarnieri sempre esteve voltado para as elites.
Sua musica possuia um depuramento técnico tal que somente os ouvidos mais
treinados apreciavam-na, num primeiro momento. Sua atuacdo como professor
também tinha um caréiter elifizante: escolhia seus alunos pelo potencial que
apresentavam €, mesmo o seu projeto de educacdo musical pressupunha um
teste vocacional “para evitar que formissemos os muisicos impotentes - sem talento -
como tantos que existem por ai.”*?, mostrando a sua preocupacdo com a formacgao
de miisicos e ndo com a musicalizacdo.

Esta opc¢do pelo investimento na solida formacio do musico transparece
em quase todos as declaractes de Guarnieri. Ao contrério de Villa-Lobos, por
exemplo, que pregou uma politica nacional de “alfabetizacdo musical”,

Guarnieri tratava a musica como assunto para 0s poucos que tivesse “vocacdo”

“! Denise NATALE, Com o lapis na mao fazendo musica e contas, p.21.
2 Thidem. p.21.
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e que, por isso, deveriam ser bem treinados. Mesmo que indiretamente, esta
postura ajuda a reforcar o tratamento elitista que é dado & musica erudita no
pais e isso tem como conseqiiéncia direta o pouco espago reservado a esta
musica nos meios de comunicagdo, fato do qual, alids, Guarnieri sempre se
lamentou.

Sem ddvida nenhuma, a concepcdo educacional do maestro tem
embasamento e deveria ser valorizada. Entretanto, ela ndo pode ser entendida
como a solugdo que faltou para o desenvolvimento da musica brasileira. E
preciso, concomitantemente, formar uma massa-critica capaz de assimilar,
consumir e valorizar a arte e a cultura para que um investimento substancial na -

formacao de jovens miisicos, como o proposto por Guarnieri, seja justificado.

1.4. Guarnieri e Villa~-Lobos: o nacionalismo musical

Contemporaneos, os dois maiores nomes da musica erudita brasileira no
século XX compartilharam muitas coisas: a admiracdo miitua, a defesa do
nacional, 0 apego aos elementos folcldricos formadores da miisica brasileira.
Divergiram, entretanto, em alguns aspectos, chegando a trocar depoimentos
asperos.

A comparacdo que, inevitavelmente, sempre se fez entre os dois, de certa
forma induziu um comportamento competitivo que, na maioria das vezes, ndo
tinha razdo de existir: Villa-Lobos e Guarnieri foram, sem davida, os maiores
responsdveis pela projecdo do nacionalismo musical brasileiro. Compreender
como eles se enquadram dentro da estética nacionalista, tendo em vista as
influéncias que sofreram e de que premissas partiram, é fundamental para
esclarecer suas eventuais divergéncias e declaracdes.

Para situar esta corrente estética é importante lembrar que ela surgiu na

Europa, no final do século XIX, como uma alternativa para os exageros da opera
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italiana. Na verdade, mais do que uma simples reacdo a um estilo ja saturado, o
nacionalismo, no seu sentido mais amplo, surgiu em diversos paises com uma
busca de auto-afirmacao, face ao expansionismo que tomou conta da Europa no
final do século passado.

Surgido nas classes mais ilustradas, o movimento nacionalista, nas artes,
tinha um carater reivindicatério e estava ligado aos movimentos liberais.
Buscava-se, portanto, a linguagem especifica de cada nacéo, visando-se, através
do resgate das raizes populares, estabelecer uma identidade capaz de
diferenciar um povo dos demais. Neste contexto, ndo interessava rmais aos
americanos fazer masica européia ou, aos povos da Europa Oriental, compor de
acordo com a tradicdo alemd. As identidades precisavam ser resgatadas e
preservadas, como uma demonstra¢do de soberania.

No Brasil, o sentimento nacionalista passou por fases distintas. Segundo
SQUEFF (1982), a visdo nacionalista durante o Perfodo Colonial limitava-se a
busca da independéncia politica. Dentro do contexto colonial a cultura negra
tinha um papel irrelevante em funcéo da forte estratificacdo social - o negro era
considerado uma raca inferior - e o que realmente motivava o sentimento
nacional era a libertacdo de Portugal.

Apo6s a Proclamagdo da Repiiblica, o nacionalismo foi, gradativamente,
adquirindo uma feicio ligada a independéncia econdmica, fazendo com que o
gesto produtivo®® assumisse, cada vez mais, seu carater nacional. Neste sentido,
o negro, como forca produtiva da nagdo, passa a ter uma importancia bem

maior.

** fnijo SQUEFF refere-se & gestualidade como fator importantissimo na formagfio da nacionalidade
afirmando que “na medida em que o negro traga sua sobrevivéncia, tnica e exclusivamente no trabalho
fisico, é no gesto, é na manifestagdo fisica de sua humanidade que ele impde sua cultura”. E vai além
quando afirma que o nacionalismo, enquanto transposicio do gesto produtivo, nasce de uma realidade
social na qual os componentes desta sociedade tenham papéis atuantes (Enio SQUEFF, O nacional e o
popular na cultura brasileira, p.43, 50).
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social na qual os componentes desta sociedade tenham papéis atuantes (Enio SQUEFF, Q nacional e o
popular na cultura brasileira, p.43, 50).
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Contudo, ainda no final do século passado, a pratica de valorizar o
material folclérico nacional encontrava muita resisténcia. Com a tardia aboli¢cao
da escravatura, em 1888, o preconceito ainda era muito forte e qualquer
tentativa de utilizagdo de elementos vindos dos negros, por exemplo, era
sempre vista com desprezo. Mesmo no inicio do século XX, era preciso disfarcar
os sambas, sob o titulo de “tangos”, para que pudessem ser aceitos.

Num primeiro momento, a misica nacionalista brasileira utilizou-se de
temas da musica popular tratando-os segundo os modelos harménicos e
polifénicos europeus®, o que resultou, na maioria das vezes, numa deformacéo
deste material em virtude dos ajustes que se faziam necessérios para adapta-los
a roupagem harmonica européia. Somente no final do século XIX, com a
contribuicdo de compositores como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno,
comecou a se delinear uma linguagem musical tipicamente brasileira que
prescindia do emprego direto do folclore.

No inicio do século XX, Heitor Villa-L.obos despontou no cenério musical
brasileiro e, rapidamente, tornou-se o compositor responsavel pela criacao de
um novo idioma musical que se tornaria o protétipo do novo nacionalismo
musical. Sua miusica ndo se prendia as caracteristicas indigenas ou negras, mas
refletia um clima sonoro brasileiro que espelhava mais a terra do que a raca,
propriamente.

Profundamente comprometido com o povo e a cultura, e convicto da
funcionalidade da obra de arte, Villa-Lobos utilizava-se dos elementos

populares como matéria prima, motivacao e finalidade de sua obra:

“(...) O povo é, no fundo, a origem de todas as coisas belas e nobres,
inclusive da boa miisica. O que é uma sinfonia sendo a expressio
musical dos sentimentos de um povo expressada por um individuo? O
compositor genuino, por mais cosmopolita que seja, € mais do que nada
a expressio de um povo, de um ambiente (...) Na minha nuisica eu

* José Maria NEVES, Miisica Contempordnea Brasileira, p.19.
 Thidem, p.25.
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deixo cantar os rios e os mares déste grande Brasil. Eu ndo ponho
breques nem freios, nem mordaca na exuberdncia tropical das nossas
florestas e dos nossos céus, que eu transporto instintivamente para
tudo o que escrevo. "4
Esta declaracdo confirma o fato de que Villa-Lobos estava sintonizado
com as discussbes de sua época, mais especificamente com a corrente
funcionalista, acreditando que aquilo que tem durabilidade em uma sociedade é
o que tem funcdo e a musica ndo podia fugir a este modelo. Partindo da
premissa que qualquer manifestacao artistica deva ter origem nos sentimentos
do povo, Villa-Lobos justiticava facilmente sua fonte de inspiracdo. José Maria
Fontova, delegado honorario do Museu Villa-Lobos em Buenos Aires usa uma

citacao do préprio maestro para descrever a forma como ele compunha:

“(...) Escrevo muisica obedecendo a um imperioso mandato interior...

Escrevo esta miisica porqgue ela estd dentro de mim como os meus

nervos, como as minhas veias... E escrevo miisica brasileira porque me

sinto possuido pela vida do Brasil, seus cantos, seus filhos e seus

sonthos. Suas esperancas e realizacoes”*7

Entre 1916 e 1917 comecam a ocorrer no Brasil grandes greves gerais por

melhores condicSes de trabalho. De 1918 em diante, os intelectuais passam a
fomentar rupturas com o modo de pensar anterior - até entdo a Literatura e as
Artes seguiam alheias as grandes mudancas ocorridas no inicio do século. Estas
rupturas consolidaram-se na forma de uma tentativa de ruptura cultural,
encabecada pela classe média, que teve como ponto méximo a realizagdo da
Sernana de Arte Moderna de 1922.

A Semana teve um papel importante na consolida¢do do nacionalismo
musical; em virtude da aproximacdo com os modernistas, a misica nacionalista

foi, aos poucos, sendo aceita como arte moderna. As idéias do movimento

“ Entrevista de Villa-Lobos, em outubro de 1949, publicada como artigo entitulado “Conceitos” In:
Heitor VILLA-LOBOS, Presenga de Villa-Lobos, vol.3, p.107
#7 José Maria FONTOVA, Evocacién Argentina, p. 175.
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modernista brasileiro - direito permanente & pesquisa estética, atualizagio da
inteligéncia artfstica brasileira e estabilizagdo de uma consciéncia criadora
nacional® - aproximavam-se muito da linha de trabalho desenvolvida por Villa-
Lobos. Por isso ele foi convidado por Graca Aranha e Ronald de Carvalho a
participar da Semana?®.

Esta participacdo foi significativa uma vez que Villa-Lobos foi o dnico
compositor brasileiro a ter suas obras executadas nos concertos. Entretanto, os
resultados da interacio modernismo-nacionalismo sé tornaram-se perceptiveis
na geracio posterior a Villa-Lobos que, sob a influéncia direta de Mario de
Andrade, passou a adotar uma postura que derivava das idéias do
modernismo. E neste quadro que Camargo Guarnieri torna-se figura de
destaque.

Quando Guarnieri nasceu, Villa-Lobos j& viajava pelo Brasil, impelido
por um forte desejo de ver coisas novas, antecipando-se as expedigGes artisticas
que seriam promovidas pelos modernistas, quase vinte anos depois. Tomou
contato com o folclore, com a mdusica rural e urbana e desta experiéncia
comegaram a surgir suas primeiras composigoes.

Considerado muito mais intuitivo do que técnico, Villa-Lobos escrevia
influenciado pelo que estava ao seu redor, filirando estes elementos e
sintetizando-os numa linguagem muito particular, independente. Mario de
Andrade escreveu, em 1930, que a complacéncia que Villa-Lobos tinha consigo

mesmo lhe permitia “aceitar com ficil liberdade o que lhe dita a imaginacio

% Estes trés principios fundamentais do movimento modernista brasileiro foram citados por Vasco
MARIZ, 1994, p.146.

% villa-Lobos descreve de forma bastante espirituosa, em carta enderecada & Arthur Theré Lemos ¢
publicada comeo artigo entitulado “Villa-Lobos ¢ a Semana de Arte Moderna™ In: Heitor VILLA-LCBOS,
Presenga de Villa-Lobos, vol.3, p.105-6, as agruras sofridas por ele e seus intérpretes nos concertos
durante a Semana: “Quando chegou a vez da muisica, as piadas das galerias foram tdo interessantes,
gue quase tive a eerteza de a minha obra atingir um ideal, tais foram as vaias que cobriram os louros
...A Lucilia e Paulina gueriam parar, eu me ria ¢ 0 Gomes bufava, mas foi até o fim”™.
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criadora” 3 Em outro texto do mesmo ano, afirma ainda, comparando o Villa-
Lobos regente com o compositor, que em ambas funcdes ele era “violento,
irregular, riquissimo, quase desnorteante mesmo, na variedade dos seus acentos, ora
selvagem, ora brastleiramente sentimental, ora infantil e delicadissimo” 5

Dono de uma autoconfianca inabalavel, Villa-Lobos assumiu algumas
vezes, que ndo gostava de ouvir obras de outros compositores. Se por um lado
esta atitude preservava a esséncia de sua obra, por outro impedia que ele
aprendesse com outros mestres. Chegou a dizer, quando de sua ida a Paris, nos
anos 20: “Nao vim aprender; vim mostrar o que fiz. Se gostarem, ficarei; se nio, voltarei
para minha terra” 52.

Da mesma forma que Villa-Lobos, Guarnieri trouxe para seu primeiro
encontro com Mario de Andrade, uma brasilidade latente ja presente em sua
musica desde o principio. Porém, apds este encontro, passou a seguir as
orientacdes, do que ele mesmo chamou de a “biblia do nacionalismo musical”,
expostas por Mario de Andrade no Ensaio sobre a miisica brasileira.

Neste texto o poeta apregoa que a chamada “masica brasileira” surgiria a
partir do momento em que se trabalhasse os elementos nacionais sem desprezar
totalmente as técnicas composicionais européias, mas adaptando-as a realidade
brasileira. Desta forma escapar-se-ia da simples repeticio do folclore,
caminhando para a construgdo de um universo musical de alto nivel, que
levasse em consideracdo a raca e a cultura. Na verdade, o que se desejava era
fazer “musica de concerto” e o modelo para isso era o europeu, com todas as
suas manifestacoes.

Segundo PICCHI (1996) o Ensaio prescreve, com um certo “cientificismo”,
a maneira de compor musica brasileira, que deve ser feita através do estudo

sistematico e musical da manifestacio musical do povo. Quer, portanto,

*® Mario de ANDRADE, Miisica, doce misica, p. 154.
51 tbidem, p. 147.
*2 Luiz Paulo HORTA, Villa-Lobos: uma introdugdo, p.44.
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“doutrinar, mostrar o caminho que se deva seguir dai por diante, de certa maneira
dividindo as dguas do antes e depois do modernismo”>,

E na qualidade de manual, de cartilha, que o Ensaio sobre a muisica
brasileira apresenta uma série de procedimentos composicionais presentes na
musica folcldrica, pregando a existéncia de padrdes que se mantém ao longo do
tempo; certos motivos melodicos, ritmicos ou harmonicos, ou ainda certas
combinac¢Ges instrumentais estdo presentes em varias musicas folcloricas
brasileiras. Assim, o grande trabalho de Mario de Andrade neste campo, talvez
tenha sido tentar sistematizar esses procedimentos, reunindo-os num texto que
serviu de ponto de partida para varios compositores nacionalistas -
principalmente Camargo Guarnieri.

Pode-se dizer que o nacionalismo musical brasileiro, incipiente no final
do século XIX, quase intuitivo com Villa-Lobos e consolidado a partir da
publicagao do Ensaio, em 1928, adquiriu as mesmas caracteristicas renovadoras
do modernismo; reafirmacdo da nacionalidade brasileira, posicionamento
ideoldgico antielitista e utilizacdo de técnicas composicionais contemporéaneas,
influenciadas por Stravinsky, de Falla, Bartok e Prokofiev, entre outros.

Uma das principais diferencas entre Villa-Lobos e Guarnieri reside no
fato de este ter sido um compositor que teve sua formacdo musical calcada nas
idéias do Ensaio. Apesar de ter sido treinado exaustivamente nas técnicas
composicionais européias, sempre procurou seguir fielmente os ditames do
nacionalismo musical brasileiro adaptando estas técnicas a4 concepgdo musical
brasileira, preocupando-se sempre com a forma, a estrutura melédica e
harmonica, numa postura, talvez, mais racional do que intuitiva. Villa-Lobos, ao
contrario, seguiu por um caminho préprio, independente, quase intuitivo, sem
nenhum ar de “cientificismo” ou calcado em qualquer raiz tedrica. E o préprio

compositor quem afirma:

33 Achille Guido PICCHI, Mdrio metaprofessor de Andrade, p.59.
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“(...) Sim, sou brasileiro e bem brasileiro. Na minha nuisica eu deixo
cantar os rios e mares déste grande Brasil. Eu ndo ponho breques nem
freios, nem mordaca na exuberdncia tropical das nossas florestas e dos
nossos céus, que eu transporto instintivamente para tudo o que
escrevo. Por isso eu componho sem prender-me a formalismos, ou
melhor, nos convencionalismos da nossa chamada civilizacio” 54

Uma das coisas que parecia incomodar constantemente Camargo
Guarnieri era o fato de sua musica ser sempre comparada a de Villa-Lobos.

Mesmo afirmando sua admiracdo pelo compositor, Guarnieri declarou:

“(...} Quando perguntavam isso (a diferenca entre eles) a Villa-
Lobos ele dizia que Camargo Guarnieri seguin a orientacdo dele e eu,
como sempre o admirei muito, achava ele um génio, eu nunca
discordei. (...) Uma vez me irritei e disse que era s6 comparar uma obra
de cada um e ver que eram completamente diferentes. A minha muisica
é nacional, a dele nio era. Ele era um compositor brasileiro e eu sou
nacional”.53

A questdo quase semantica do compositor brasileiro ou nacional reside
no fato de Guarnieri acreditar que seria misica nacionalista, apenas aquela que
seguisse fielmente as orientaces de Mario de Andrade, a musica que captasse o
que estava por traz do folclore e reproduzisse este sentido dentro da musica
erudita, sem influéncia de outras correntes. Alids, criticava freglientemente

Villa-Lobos por este utilizar diretamente os temas do folclore em suas obras:

“(...) Villa-Lobos foi um compositor genial. Ele tinha absoluta
confianca no seu poder criador. Na realidade, toda obra inicial de Villa-
Lobos sofreu influéncia da misica francesa. Mais tarde, depois das
viagens que fez i Franca, é que comecou a usar elementos do nosso
folclore e, com o decorrer do tempo esses elementos foram se diluindo
em suas obras (...) Quanio a4 minha milisica, em toda a minha obra, e jd
ultrapassam seiscentas, devo ter usado umas trés ou quatro vezes

** Entrevista de Villa-Lobos, em outubro de 1949, publicada como artigo entitulado “Conceitos”™ In:
Heitor VILLA-LOBOS, Presenca de Villa-Lobos, vol.3, p.107
** ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).
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elementos folcloricos diretamente. Na minha miisica ndo existe um
elemento nacional, é o substrato da alma brasileira” 56

Declaragdes como esta transmitem a sensagao de que Camargo Guarnieri
fazia questiio de se colocar como responsavel pela difusdo da masica nacional,
como a propria personificacdo da “alma brasileira”. Comparada a afirmagdo de
Villa-Lobos ja citada anteriormente - “O compositor genuino, por mais cosmopolita
que seja, € mais do que nada a expressdo de um povo, de um ambiente” -~ pode-se ter a
dimensdo do universo de vaidades que permeou as “divergéncias” entre estes
compositores.

E importante ter em mente que Villa-Lobos e Camargo Guarnieri
ocuparam posicdes diferentes no desenvolvimento do nacionalismo musical.
Tanto MARIZ (1994) quanto NEVES (1981) consideram Villa-Lobos figura
isolada dentro da classificagdo por geractes, dos compositores desta escola.

Por seu carater inovador, por fazer musica nacionalista utilizando
técnicas composicionais contemporaneas e por possuir uma nitida clareza da
funcdo social da mdsica, Villa-Lobos enquadra-se dentro dos preceitos do
nacionalismo modernista sem, entretanto, derivar diretamente dele. Nas
palavras de NEVES (1981), ele foi o “ponto de passagem do nacionalismo primdrio da
velha escola ao nacionalismoe de orientagdo modernista”. Villa-Lobos tem, portanto,
uma posicdo de destaque indiscutivel na misica brasileira como o criador de
um idioma musical que serviu de base para o desenvolvimento da nova escola
nacionalista.

Camargo Guarnieri faz parte da terceira geracio nacionalista, segundo
classificagio de MARIZ (1994), que se utiliza de critérios cronolégicos para
ordenar 0s compositores. Mais precisa em termos musicais é a classificacdo de
NEVES (1981) que ordena estes compositores segundo os postulados estéticos

de cada um. Neste contexto, Guarnieri figura ao lado de Luciano Gallet, Oscar

3¢ ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).



43

Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone como integrante da primeira geracéo
nacionalista, representada pelo grupo de compositores que derivam
diretamente das idéias do movimento modernista e da orientacdo estética de
Mario de Andrade.

Deste grupo, Guarnieri foi o compositor mais consciente e possuidor de
melhor técnica. Alcangou também maior projecio nacional e internacional e foi,
ainda, o responsédvel pela consolidacdo do nacionalismo musical, exercendo
forte influéncia nos jovens compositores da época. Viveu, entretanto, o ocaso do
nacionalismo como corrente estética e viu surgir indmeras técnicas
composicionais que, na sua opinido, deformavam a esséncia da musica
brasileira. Combateu-as ferozmente e permaneceu fiel as idéias de Mario de
Andrade sem compreender, talvez, que o momento da descoberta e valorizacio
das raizes brasileiras deveria ser uma transicdo para o surgimento da

verdadeira linguagem musical do Brasil contemporéaneo.

1.5. Guarnieri e a Carta Aberia

A questdo nacional marcou contraditoriamente a obra de Camargo
Guarnieri como ndo aconteceu com qualquer oufro musico brasileiro. Foi o
norte de toda sua carreira, antes mesmo do contato com Maério de Andrade, e a
causa de uma das maiores polémicas ja travadas em toda a histéria da musica
brasileira: a publicagdo da Carta aberta aos miisicos e criticos do Brasil5?, em 1950.

Os motivos que levaram Guarnieri a publica-la estdo, até hoje, mal
explicados. Os termos utilizados pelo compositor - linguagem agressiva e
parcial - soam um tanto fortes. COLI (no prelo) comenta que a Carta Aberta ndo

se coaduna nem com a obra de Guarnieri {(discreta, com tom quase

37 A Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil (datada de 07/11/1950 e publicada pela primeira vez
no jornal O Estado de Sdo Paulo, em 17/11/1950)encontra-se, na integra, no Anexo B deste trabatho.



confidencial), nem com a pessoa “que sempre afirmou neutralidade em suas posigoes
politicas”. O que teria levado Guarnieri, entdo, a publicar um documento
violento, com carater panfletirio e nitidas associacdes as posicdes comunistas do
Manifesto de Praga’®, permanece como uma inc6gnita até hoje.

Mais do que trazer & tona as mesmas discussdes travadas nos jornais da
época procura-se aqui chamar a atencgdo para a necessidade de revisdo destes
documentos, uma vez que a maioria dos textos sobre histéria da muisica
brasileira traz uma visdo parcial dos fatos e suprimem informagées relevantes -
as posicOes mais ponderadas permanecem praticamente desconhecidas®. O que
realmente interessa a musica brasileira sdo as conseqiiéncias de cunho estético e
musical advindas deste fato, e em que medida ele influenciou a muisica
brasileira, em geral, e a de Camargo Guarnieri nos anos que se seguiram.

Datada de sete de novembro de 1950 e publicada pela primeira vez, dez
dias depois, pelo jornal O Estado de Sdo Paulo, a Carta aberta aos muisicos e criticos
do Brasil foi enviada, também, a um grande numero de compositores,
intérpretes, criticos musicais e escolas de musica de todo o pais. Nela, Guarnieri
demostrava sua preocupacao com a orientacdo estética que os jovens
compositores brasileiros estavam recebendo e criticava duramente o

dodecafonismo. E ele quem afirma, no documento:

“Considerando as minhas grandes responsabilidades, como
compositor brasileiro, diante de meu povo e das novas geracbes de
criadoves na arte musical, ¢ profundamente preocupado com a
orientacdo atual da muisica dos jovens compositores que, influenciados
por idéias errdneas, se filiam ao Dodecafonismo - corrente formalista

**Em 1948, realizou-se em Praga o 2° Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais.
Dele se retirou uma série de recomendagdes que deveriam nortear o trabalho dos compositores de todo o
mundo como, por exemplo, a que estes deveriam aderir & cultura nacional de seus paises e defendé-la de
falsas tendéncias cosmopolitas. O Grupo Musica Viva, do qual Koellreutter era o lider, foi um dos que
aderiu proptamente as recomendages do Manifesto, porém sem abrir méo da técnica dedecafonica € nem
dos preceitos estéticos por eles defendidos. Para eles devia-se buscar sempre a renovagio técnica e
estética.

*Este trabalho de revisdo estd sendo feito de forma exaustiva por Flavio SILVA e constard do livro
Camargo Guarnieri: vida e obra, ainda a ser langado.
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que leva a degenerescéncia do carditer nacional de nossa miisica - tomei
a resolucdo de escrever esta carfa-aberta aos nuisicos e criticos do
Brasil.

Através deste documento, quero alertd-los sobre os enormes
perigos que, neste momento, ameacam profundamente toda a cultura
musical brasileira, a gue estamos estreitamente vinculados.

Esses perigos provém do fato de muifos de nossos jovens
compositores, por inadverténcia ou ignorincia, estarem se deixando
seduzir por falsas teorias progressistas da muisica, orientando a sua
obra nascente num sentido contririo ao dos verdadeiros interesses da
muisica brasileira.

A sombra de seu maléfico prestigio se abrigaram alguns
compositores mogos de valor e grande talento, como Cldudio Santoro e
Guerra Peixe, que, felizmente, apés seguirem essa orientacdo errada,
puderam se libertar dela e retomar o caminho da muisica baseada no
estudo e no aproveitamento artistico-cientifico do nosso folclore.
QOutros jovens compositores, entretanto, ainda dominados pela corrente
dodecafonista (que desgracadamente recebe o apoio e a simpatia de
muiitas pessoas desorientadas), estio sufocando o seu talento, perdendo
contato com a realidade e a cultura brasileiras, e criando uma misica
cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas caracteristicas
nacionais.

Diante dessa situacio que tende a se agravar dig-a-dia,
comprometendo basilarmente o destino de nossa muisica, € tempo de
erguer um grito de alerta para deter a nefasta infiltracio formalista e
anti-brasileira gue, recebida com tolerdncia ¢ complacéncia hoje, vird
trazer, no futuro, graves e insandveis prejuizos ao desenvolvimento da
musica nacional do Brasil.”

Sem duvida, j4 nos primeiros paragrafos, Guarnieri demonstra sua
insatisfacdo com a situagdo que ele considerava extremamente prejudicial ao
futuro da musica brasileira. Em tom quase profético, ele anuncia os perigos aos
quais a musica brasileira estaria sujeita e assume, novamente, a sua grande
i * ~ _# P

missao” como defensor da nossa musica.

Com palavras asperas e categéricas, Guarnieri tachou o dodecafonismo
de “artificio cerebralista, anti-nacional e anti-popular” e disse sé-lo um “refiigio de
compositores mediocres”. Ele acreditava que esta “corrente” sufocava o poder

criador dos jovens compositores, afastando-os do nacionalismo - verdadeira
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fonte de inspiragdo da mausica brasileira. Utilizando-se a nova técnica, criava-se

uma musica artificial e totalmente incompreensivel para o povo:

“(...) O Dodecafonismo ¢ assim, de um ponto de vista mais geral,
produto de culturas superadas, que se decompbem de maneira
inevitdvel; é um artificio cerebralista, anti-nacional, anti-popular,
levado ao extremo; € quimica, € arquitetura, é matemdtica da muisica - ¢
tudo o que quiserem - mas nio é milsical E um requinte de
inteligéncias saturadas, de almas secas, descrentes da vida; é um vicio
de semi-mortos, um refiigio de compositores mediocres, de seres semt
pétria, incapazes de compreender, de sentir, de amar e revelar tudo o
quie hd de novo, dindmico e sauddvel no espirito de nosso povo.

Que esta pretensa muisica encontre adeptos no seio de civilizacoes
e culturas decadentes, onde se exaurem as fontes originais do folclore
(como € o caso de alguns paises da Europa); que essa tendéncia
deformadora deite as suas raizes envenenadas no solo cansado de
sociedades em decomposicio, vd ldi! Mas que nio encontre acolhida
aqui, na América nativa e especialmente em nosso Brasil, onde um
povo novo e rico de poder criador tem todo um grandioso porvir
nacional a construir com suas proprias mdos! Importar e tentar
adaptar no Brasil essa caricatura de misica, esse método de
contorcionismo cerebral anti-artistico, que nada tem de comum com as
caracteristicas especificas de nosso temperamento nacional, e que se
destina apenas a nutrir o gosto pervertido de pequenas elites de
requintados e parandicos, reputo um crime de lesa-Pdtria! Isso
constitui, além do mais, uma afronta 4 capacidade criadora, ao
patriotismo, e a inteligéncia dos musicos brasileiros.”

Como se ndo bastassem estes ataques, fez ainda algumas comparacoes
equivocadas, provocando reagdes contrarias nos mais diferentes campos da

sociedade artistica:

“(..) E preciso que se diga a esses jovens compositores que o
Dodecafoniismo, em Miuisica, corresponde ao Abstracionismo, em
Pintura;, ao Hermetismo, em Literatura; ao Existencialismo, em
Filosofia; ao Charlatanismo, em Ciéncia. (...) Como todas as tendéncias
de arte degenerada e decadente, o Dodecafonismo, com suas facilidades,
truques, e receitas de fabricar miisica atemiitica, procura menosprezar o
trabalho  criador do artista, instituindo a improvisacio, o©
charlatanismo, a meia-ciéncia como substitutos da pesquisa, do talento,
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da cultura, do aproveitamento racional das experiéncias do passado,
que sio as bases para a realizacdo da obra de arte verdadeira.”

Demonstrando, talvez, uma coeréncia um pouco cega a sua postura de
defensor das idéias do nacionalismo preconizadas por Mario de Andrade no
Ensaio sobre a miisica brasileira®, Guarnieri exagera e se mostra totalmente

inflexivel em sua crenca de que, no Brasil, ou se faz musica brasileira de carater

nacional ou nio se faz miisica:

“(...) Como macacos, como imitadores vulgares, como criaturas sem
principios, preferem importar e copiar nocivas novidades estrangeiras
(grifo nosso) simulando, assim, que sdo ‘originais’, ‘modernos’ e
‘avancados’, e esquecem, deliberada e criminosamente, que temos todo
um amazonas de misica folclorica - expressio viva do nosso cardter
nacional - a espera de que venham também estudd-lo e divulgi-lo para
engrandecimento da cultura brasileira.”

Quase no final da carta, Camargo Guarnieri insere uma afirmacao, no
minimo, estranha, quando justifica a sua iniciativa de escrever sozinho um

documento de carater tao contundente:

“(...) E ela (a carta) ndo estaria concluida, se eu nido me penitenciasse
publicamente perante o povo brasileiro por ter demorado tanto em
publici-la. Esperei que se criassem condicOes mais favordveis para um
pronunciamento coletivo dos responsiveis pela nossa miisica a respeito
desse grande problema que envolve intengoes bem mais graves do que,
superficialmente, se imagina. Essas condigoes ndo se criaram e o que se
nota é um siléncio constrangido e comprometedor.”

Qual o teor destas condicdes é assunto ndo esclarecido até hoje. O que se
pode ter certeza € que Guarnieri sentia-se numa situacdo bastante confortavel

para acreditar que (1) sua carta seria efetivamente publicada e que (2) os

musicos e criticos musicais se manifestariam prontamente a seu favor.

5 Mirio de Andrade, afirma no referido livro, & pagina 19, que “Todo artista brasileiro que no
momento atual fizer arte brasileira é um ser eficiente com valor humano. O gue fizer arte
imternacional ou estrangeira, se ndo for génio, é um iniitil, um rudo. E & uma reverendissima besta”.
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Entretanto suas crencas ndo se confirmaram. Este posicionamento induz a duas
possibilidades: ou Guarnieri serviu de testa-de-ferro de um movimento maior -
talvez, o movimento comunista ao qual seu irmdo Rossine (suposto autor da
Carta Aberta)?! estava ligado - que teria lhe prometido um respaldo, que acabou
nao se configurando, ou a sua fé nas idéias nacionalistas era cega a ponto de ele
ndo se importar com as opinides contrarias, expondo-se violentamente em favor
da sua “missédo”.

A polémica que se fravou através dos jornais, em virtude da publicacio
da Carta Aberta, certamente era esperada por Guarnieri, contudo o rumo tomado
pelas discussdes ndo foi o desejado. Durante meses, publicaram-se intimeras
entrevistas, declaracdes e cartas nos jornais mais importantes do pais. As
opinides dividiam-se, basicamente, entre os adeptos do nacionalismo, que
apoiavam Guarnieri (nem sempre incondicionalmente) e os defensores da
liberdade ilimitada de criacdo, na sua maioria partidarios das idéias de Hans-
Joachim Koellreutter.

Assim que tomou conhecimento da Carta Aberta, Koellreutter escreveu a
Guarnieri, em tom bastante amigavel, propondo um debate ptiblico entre eles.
A proposta foi recusada por Guarnieri e a partir de entdo passaram a trocar
correspondéncias, cada vez mais formais, nas quais Koellreutter insistia sempre

na realizagio de debate ptblico e Guarnieri argumentava que o proprio carater

! Por muito tempo circulou o beato de que o verdadeiro autor da Carta Aberta seria Rossine Camargo
Guarnieri. José Maria NEVES (1981:124), comentando o fato, chega a afirmar que “este texto (Carta)
ndo poderia fer sido escrito pelo compositor, a quem se wnegava aprofundamento intelectual para
levantar tais problemas e da maneira como estd feito na carta”. Em 1952, Patricia GALVAQ, de forma
bastante acida, pergunta, em artigo publicado no jomal Fanfulla, “onde tinha Camargo Guarnieri ido
huscar idéias para escrever a sua carta (...) porque sozinho (ele) ndo seria capaz de lampejar nada que
se parecesse com uma idéia. O seu vdcuo cerebral é conhecido™. Tais suspeitas, entretanto, nunca se
confirmaram e, 2o que tudo indica, a postura ética que Guarnieri sempre assumiu em sua vida o
impediria de assinar um texto que no fosse seu. Pode, sim, ter sido influenciado por seu irméo, porém, ¢
pouco provavel que a autoria da Carta nfo fosse sua, fato este que o compositor sempre afirmou até o
final da vida.
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da Carta Aberta ja era piiblico e reiterava que Koellreutter deveria se pronunciar
pelos jornais®2.

Segundo NEVES (1981), isso acabou acontecendo a 13 de janeiro de 1951,
com a publicagdo da Carta-resposta a Camargo Guarnieri no jornal Folha da
Tarde, de Porto Alegre®. Muito menos passional que a Carta Aberta de Guarnieri,
a resposta de Koellreutter procura esclarecer os equivocos de terminologia
cometidos por Guarnieri, ndo se preocupando em negar as acusacdes feitas, mas
simplesmente, mostrando a fragilidade da argumentacdo do compositor
paulista.

Nio se pode afirmar que Koellreutter estivesse certo e Guarnieri, errado
nessa polémica. Pode-se, talvez, dizer que o primeiro foi mais feliz na sua
argumentacdo. Com o passar do tempo, sedimentou-se a idéia de um Camargo
Guarnieri acuado, atacado violentamente por todos os lados, vitima de uma
situag@o criada por ele mesmo. Esta imagem fol muitas vezes reforcada pelo
préprio compositor quando se lamentava da falta de apoio recebida no
episodio.

Na verdade, Guarnieri recebeu um ntmeroc bem maior de
posicionamentos favoraveis a sua carta do que ele proprio fez crer em suas
entrevistas. Em 1981, Guarnieri afirmou que “guando a Carta foi publicada, pessoas
que eu tinha certeza de que estavam a meu favor ficaram contra! 56 uns dois ou trés
amigos meus me apoiaram”¢. Isso, sem davida, ndo é verdade. Muitos misicos e

criticos musicais apoiaram Guarnieris$5. A leitura feita pelo compositor

2 Pode-se encontrar a correspondéncia trocada entre Guarnieri e Koellreutter no acervo da Fundacio
Camargo Guarnieri.

83 Esta carta encontra-se, na integra, no Anexo C deste trabalho.

& C AMARGO Guarnieri: meio século de nacionalismo, 1981.

4 José Maria NEVES (1981:116-33) comenta varios destes posicionamentos. O Acervo “Mozart de
Aradjo”, depositado no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, reserva um pasta especial
para este assunto com mais de 50 recortes de matérias jornalisticas sobre a Carta Aberta. A Fundagio
“Camargo Guarnieri” guarda 57 correspondéncias relacionadas ao tema, além de varios outros
documentos recebidos e enviados entre novembro de 1950 e fevereiro de 1951. Dentre as personalidades
que se manifestaram apoiando a Carta, encontram-se, por exemplo, Lamberto Baldi, Claudio Santoro,
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demonstra uma certa dificuldade em reconhecer situagdes que nao se amoldam

a sua interpretagdo dos fatos.
SILVA (no prelo)% comenta que afirmac¢des desta natureza,
“sem nenhuma correspondéncia com a realidade, sdo iiteis na medida
em que mosiram como o compositor podia ser incapaz de perceber
verdades inconvenientes, ou podia ser capaz de nio querer percebé-las -

ndo por md fé ou maldade, mas pelo desajuste que elas acarretariam a
explicacoes pré-moldadas”.

E possivel, ainda, que quando Guarnieri afirma a escassez de
pronunciamentos a seu favor, esteja se referindo aos pronunciamentos de peso -
que realmente lhe interessavam - como o de Francisco Mignone, que apesar de
reiterar sua enorme admiracdo por Guarnieri, ndo compartilhava a idéia de
cercear uaisquer inclinacbes estéticas, e o de Villa-Lobos, que se manteve
afastado da polémica.

E ainda SILVA (no prelo) que, ao analisar a Carta Aberta, afirma que ela
“traz afirmacbes que oscilam entre o equivocado e o absurdo, como a identificacio entre
abstracionismo e charlatanismo”, mas alerta para o posicionamento tendencioso de
alguns autores, como Jos¢é Maria Neves, no livro Misica Contemporinea
Brasileira, que, ao sair em defesa da liberdade irrestrita de criacdo, omite
documentos, ou trechos de documentos, que comprometam o seu argumento,
Assim, NEVES (1981) deixa de relatar fatos importantes como os contundentes
artigos de Claudio Santoro apos a sua filiagdo ao Partido Comunista e ruptura
com o Grupo Musica Viva (anterior a 1948), os de Guerra-Peixe, quando de sua
ruptura com o dodecafonismo (em meados de 1950), ambos anteriores a
publicacdo da Carta Aberta e também omite trecho revelador da declaracdo de
Oliver TONI (1950), no qual ele afirma:

Dinorah de Carvalho, Eunice Catunda, Olivier Toni, Firio Franceschini, Amnaldo Estrela, Cristina
Maristany, Rogério Duprat, Régis Duprat, Angelo Guido e Mozart de Araitjo, entre muitos outros.

% As referéncias feitas 3 SILVA (no prelo) que constam deste item (1.5) sdio todas do artigo “Abrindo
uma Carta aberta™ que consta da parte I do livro ja citado, que tem Silva como organizador.



“(...) Quando entrei neste curso (de Koellreutter), afirmaram-me que
em um ano eu faria todo o meu curso de composigio, contraponto,
‘harmonia actistica’, ‘leis tonais” e outros tantos nomes para
deslumbrar os recém-chegados (...) me foram dados a conhecer certos
colegas que tinham certa auréola de entendidos ou de génios, e que
depois de cinco meses de aula jd compunham sinfonias atonais e outras
‘tabelas’ de igual embuste.

O mais interessante é que estes ‘compositores’, como pude observar nas
aulas coletivas, nio sabiam entoar uma terca, sexta, quinta, intervalos
de grande facilidade. Imaginem entio guando tinhamos que entoar
sétimas, nonas, etc.”

Novamente, ¢ SILVA (no prelo) quem acrescenta:

“(...) E lamentivel constatar que autores como A. D. Contier e,
mesmo, |. M. Neves fazem questio de ignorar, em seus livros, esse
artigo de Guerra-Peixe®”; é impossivel ndo ver nessa omissio
sistemdtica a intengio de manter Koellreutter ao abrigo desse ataque
frontal, ao mesmo tempo em que Guarnieri e sua Carta sdo
transformados em agentes do mal”.

De acusador, Guarnieri passou a acusado e, mesmo ciente das suas
“orandes responsabilidades, como compositor brasileiro” e “profundamente preocupado
com a orientacdo atual da miisica dos jovens compositores”®, o maestro parece ter-se
excedido em sua critica, redigindo uma carta apaixonada e pouco consistente.

Em virtude destas falhas e aliando-se o fato de que a maioria das
manifestacdes apoiando a Carta Aberta limitava-se a concordar com o seu teor,
sem maiores argumentacdes, Guarnieri foi exaustivamente atacado pela
inconsisténcia de suas acusacbes e pelo aspecto limitador da sua proposta. O
fato de o compositor ter se recusado a participar de debates onde, talvez,
pudesse explicar melhor o contetido de suas afirmagdes, fez com que Camargo

Guarnieri passasse & histéria da musica brasileira como o grande vildo desta

polémica.

57 O referido artigo ¢ “Que ismo € esse, Koellreutter?”, publicado na revista Fundamentos n® 31, em
janeiro de 1953, onde o autor, através de uma série de comparagdes documentadas, acusa Koellreutter de
ter plagiado Fernando Lopes Graga, entre outros.

88 Trechos retirados da Carta aberta aos misicos e criticos do Brasil.
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Mesmo aqueles que se pronunciaram de maneira mais sensata e
ponderada sobre o assunto, ndo puderam deixar de criticar Camargo Guarnieri.

Manuel BANDEIRA®#, em carta enviada ao amigo compositor, afirma:

“(...) Recebi sua ‘Carta aberta’ ¢ fiquei espantado com o ardor
combativo (...) Os meus conhecimentos de miisica nio dio para me
autorizar a opinar no assunto (sapo ndo pial), mas me pareceu que Vocé
ndo tem razdo quando sustenta que o dodecafonismo leva 4
degenerescéncia do cardter nacional dos nossos muisicos. Vocé
esquecen-se de dizer por qué”.

MASSARANI (1950), um dos mais proeminentes criticos musicais do Rio
de Janeiro, fez publicar uma cronica em forma de carta na qual, ap6s afirmar

sua admiragdo por Guarnieri, ressalta:

“(...) Apesar de tais premissas, nio conte comigo na sua cruzada
nacional contra este género de arte que os nazistas condenam como
comunista, os comunistas como burgués, e que vocé denuncia como
inimigo dos destinos da Pdtria. A liberdade criativa do artista é coisa
sagrada demais para que eu - jd uma vez perseguido - participe de uma
nova perseguicio indiscriminada e totalitdria. Se a dodecafonia é, como
vocé afirma, charlatanismo, poucos anos bastardo para liquidi-la
automitica e definitivamente”.

Na verdade, o que se nota na maioria das declara¢des sobre o assunto, é
uma certa estranheza com o tom agressivo do documento. MORAES (1950),
critico carioca, comenta que o pronunciamento de Guarnieri, exteriorizado “de
maneira tao violenta - ia dizer, raivosa - talvez tenha sido motivado por fatores que nos
escapam, e que precipitaram a manifestacdo no tom em que veio”. Estas motivagdes
sdo, até hoje, uma incégnita e as respostas dadas por Guarnieri a esta questdo

foram sempre parciais e insatisfatérias.

% A carta enviada por Manuel Bandeira a Camargo Guarnieri estd datada de 02/01/1951 e encontra-se
no Acervo da Fundagio Camargo Guarnieri.
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SILVA (no prelo) sugere, apés andlise de vasta documentacdo, trés
possiveis razdes de cunho pessoal: (1) a maneira como Guarnieri encarava a
musica era quase um sacerddcio, uma missdo que ndo admitia concessdes, (2) a
defesa cega as idéias de Mario de Andrade, morto ha apenas cinco anos, ndo
permitia que estas fossem colocadas em divida ou adulteradas o que, na visdo
de Guarnieri, estava ocorrendo e (3) o temperamento do compositor aliado a
seu desejo de reconhecimento, talvez o tivessem levado a uma atitude
bombéstica e radical contra aqueles que pretendiam “alferar os caminhos da
muisica, por ele percorridos com muito sacrificio™.

N&o faltaram posicionamentos contra e a favor da Carta Aberta, mas os
que reconheciam o valor artistico de Guarnieri, alertando, no entanto, para
alguns equivocos e falta de consisténcia na argumentacdo, de certa forma,
prenunciaram os problemas advindos de sua publicacgdo. Na andlise de

RODRIGUES (1993) estes problemas podem ser sintetizados em:

“(...) as piores consegiiéncias da ‘Carta aberta’ ndo foram logo
percebidas. (...) Cristalizou-se (com o passar do tempo), entio, para
muitos, a imagem de Guarnieri como representante mdximo de tudo o
gue de retrégrado havia na muisica brasileira. (...} Desta forma, por um
conjunto de razbes que vio do musical ao puramente ideologico,
Guarnieri viveu os ultimos 30 anos de sua vida num certo ostracismo.
(...) A obra, nem sempre a materializacio dos principios da ‘Caria
aberta’, passou a ser previamente julgada e depreciada, geralmente sem
ser ouvida”.

Pouco tempo se passou para possibilitar uma analise relativamente isenta
do papel no nacionalismo e da polémica da Carta Aberta na evolugdo da nossa
musica erudita. O que se tira deste episddio é que o movimento nacionalista na
musica brasileira, predominantemente neoclassico, apegado a uma certa rigidez
de estruturas formais, harménicas e contrapontisticas, levou grande parte dos
compositores adeptos a sua estética, a incorporar com atraso os procedimentos

composicionais mais atuais.
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Nas palavras de NEVES (1981), o nacionalismo pregado por Mario de
Andrade e seguido fielmente por Camargo Guarnieri

“representou uma forca conservadora de manutengio dos elementos
constitutivos da linguagem musical do passado proximo, enquanto que
a busca de novos recursos expressivos coube a niicleos minoritdrios de
revolucdo, dos quais o ‘Grupo Miisica Viva' foi a primeira
manifestacio”.

Por outro lado, mesmo estes - derivados do Grupe Miisica Viva - que, a
principio, pretenderam transformar o nacionalismo neoclassico, de Mario de
Andrade e Guarnieri, num nacionalismo realista, mais sintonizado com as
manifestacSes artisticas atuais, ndo lograram éxito. Em pouco tempo, intimeros
movimentos de renovacdo musical? espalharam-se por todo o pafs, afastando-
se progressivamente do nacionalismo e buscando atualizar o pensamento
musical brasileiro através da incorporagdo de novas técnicas e de um constante
questionamento estético.

Ao episédio da Carta Aberta ndo se pode computar vencedores ou
vencidos no plano politico ou estético. Talvez seja possivel afirmar que com esta
polémica, houve um exacerbamento das posicbes assumidas (nacionalistas
tradicionais versus movimentos de renovacio), dicotomia esta que pouco
contribuiu ao desenvolvimento de cada uma das correntes. Cada faccdo,
defendendo vorazmente seus principios, deixou de interagir com a outra parte e
de crescer com esta interagao. Pouco tempo se passou até que estes movimentos

deixassem de exercer influéncia ativa sobre os destinos da muisica brasileira.

™ Grupo Musica Nova, de Sao Paulo (Damiano Cozzella, Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat e
Gilberto Mendes), Grupo de compositores da Bahia (Ermst Widmer, Lindenbergue Cardoso, Milton
Gomes, Jamary de Oliveira, entre outros), compositores ligados ao movimento musical em Brasilia
{(Clandio Santoro - por um tempo, Fernando Cergueira, Nicolau Kokron, Rinaldo Rossi, Emilio Terraza,
Conrado Sitva, entre outros), compositores ligados a0 movimento musical no Rio de Janeiro (Edino
Krieger, Marlos Nobre, Aytton Escobar, Jaceguay Lins, Ricardo Facuchian, entre outros).
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A evolucdo da musica brasileira sempre se deu pelo confronto entre

forcas de tradicdo e inovacio. NEVES (1981} argumenta que

“(...) O processo de organizacio do discurso musical obedecerd, entiio, a
trés momentos sucessivos: o contato e o conhecimento de um
determinado sistema de estruturacio, a geracdo de operagoes
transgressivas que levam a independéncia com relacio ao sistema de
estruturacido consagrado e, finalmente, a retorizacio e sistematizacdo
destas operacOes transgressivas, que se transformam em normas
habituais e aceitas e que vio dar origem, por sua vez, 4 novas operagoes
transgressivas.”

No caso da Carta Aberta e da polémica entre nacionalismo e
dodecafonismo, entretanto, este processo ndo se deu. Assim, perde o
nacionalismo que, tendo como mérito a busca da identidade musical brasileira,
furtou-se a assimilar as inovag¢des da linguagem musical, criando, muitas vezes,
uma musica que se poderia classificar como roméantica.

Perdem, também, os movimentos de renova¢do que, na busca pela
universalidade, deixaram de procurar material para suas pesquisas dentro das
raizes da miisica brasileira, criando uma mfsica, na maioria das vezes,
desvinculada da identidade nacional.

A tese de Mério de Andrade, segundo a qual a arte nacionalizada deveria
passar por trés fases (a da fese nacional, a do sentimento nacional e a da
inconsciéncia nacional)”, acabou n#o se concretizando. A inconsciéncia nacional,
fase esta em que os individuos sentiriam a coincidéncia entre a sinceridade do
habito e a sinceridade da convicgdo da arte, ao que parece, nio foi alcancada.

Pouco se produziu de musica com caracteristicas brasileiras para que se
pudesse afirmar que esta ja fizesse parte do inconsciente do compositor e que,
com esta base, este tltimo poderia inovar a vontade sem correr o risco de criar

uma obra despatriada.

7! Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a musica brasileira, p.43, nota.
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De qualquer forma, a forca do movimento nacionalista mantém frutos até
hoje (mesmo que escassos), e a Escola Paulista de Composicdo, idealizada e

mantida por Camargo Guarnieri, foi a grande responsével por isto.



CAPITULO II

AS OBRAS CORAIS:
A ELABORACAO DE UM CATALOGO
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2. As obras corais: a elaboracio de um catilogo

Uma das grandes dificuldades do intérprete preocupado com a
divulgacdo da musica brasileira é, sem sombra de davida, o acesso as partituras. O
material editado é extremamente escasso e as gravacfes sdo quase inexistentes.
Camargo Guarnieri, em enftrevista ao jornal O Estado de Sio Paulo, ja alertava: “(...)
O editor ndo imprime porque ninguém compra. Ninguém compra, porque ninguém ouve.
Sabe por qué? Os pianistas, com raras excegoes, s6 tocam o que jd estd gravado em disco” 1

Triste e realista, a observacio do maestro continua sendo, mais de dez anos
depois, um retrato da situacdo atual. Levando-se em conta que, de um total de
aproximadamente 600 obras, Guarnieri tem menos de 100 editadas, fica evidente a
necessidade de divulgagdo deste material, sobretudo do que se encontra em
manuscrito.

Camargo Guarnieri ndo era uma pessoa das mais organizadas. Catalogava
suas obras - na verdade apenas algumas delas - por ano de composigdo, sem
qualquer divisdo por tipo de pega ou formagao?, o que torna o acesso as partituras
praticamente impossivel, a nido ser que se saiba exatamente o que se estd
procurando. Ap6s a morte do maestro, a Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, com
a ajuda do compositor Osvaldo Costa de Lacerda, organizou o acervo de partituras
de Guarnieri, arquivando as obras, agora, por género de composicio. Entretanto,
ndo existe ainda uma listagem que forneca ao usudrio dados sobre o que se
encontra neste acervo. Para localizar determinada obra é necessario abrir as pastas
€ manusear 0s originais.

A consulta aos catdlogos de obras torma-se, portanto, umas das poucas
oportunidades que o intérprete tem de conhecer a obra do compositor e,
eventualmente, executa-la. Entretanto, os catdlogos existentes ndo fornecem uma

informacao fundamental ao intérprete: onde encontrar o material ndo publicado.

YENGER, Jacqueline. O Estado de S&o Paulo, p.3.
? depoimento dado 4 autora pela Sra. Vera Silvia Camarge Guarnieri, vitva do compositor, em
entrevista pessoal.
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Através do levantamento das obras corais de Camargo Guarnieri pode-se
constatar que estas encontram-se, na maioria das vezes, dispersas em diversos
acervos - algumas delas ndo constam nem do acervo do préprio compositor. Esta
triste constatacdo foi 0 que motivou a confecgdo de um catdlogo que apresentasse,
além de informacdes detalhadas sobre cada peca, dados sobre gravagdes e local de
acesso as partituras.

Assim, com base nos catalogos existentes (BRASIL, 1977 e SILVA, no prelo)
e numa busca incessante aos grandes acervos de partituras, procurou-se, aqui,
trazer informacdes detalhadas sobre cada uma das 84 obras de Camargo Guarnieri
que solicitam, de alguma forma, a participacao de coro.

No presente catdlogo, as obras corais foram divididas em cinco grandes
grupos: (1) pecas originais para coro a cappella, (2) coletdneas de arranjos para coro
infantil a cappella, (3) arranjos para formacdes diversas a cappella, (4) pecas para
coro e instrumentos e (5) pecas para coro e orquestra. Cada peca é apresentada,
dentro de sua categoria, em ordem crescente de data de composicdo. As legendas,
com os significados das abreviaturas utilizadas, encontram-se ao final deste
capitulo, na pagina 85 e os enderecos dos acervos citados, no Anexo D.

A titulo de informacdo, acrescenta-se ainda que Camargo Guarnieri
interditou sua produgéo anterior a 1928 por considera-la ndo representativa de sua
arte. H4, entretanto, uma catalogacdo desta producdo feita por BARBIERI (1993).

Nela encontra-se a seguinte observacao, feita por Guarnieri:

“(...) As obras que escrevi de 1920 a 1928 ndo representam para mim
valor rigorosamente artistico e, por isso, deixo de mencionar neste
catdlogo. E justamente a partir de 1928 que reconheco em minha obra
aquilo que um artista sustenta como expressio da sua personalidade.
Tudo quanto escrevi de 1920 a 1928 ndo deve, em hipotese alguma e sob
nenhum pretexto, ser impresso e publicado, devendo apenas servir para
estudo critico e comparativo”.

Deste grupo de pecas catalogadas, apenas trés usam vozes: Fuga a trés vozes
(soprano, tenor e baixo), Fuga a duas vozes (soprano e baixo) e Tristeza

(explicitamente para coro), que estd incompleta.



CATALOGO DE OBRAS CORAIS DE

CAMARGO GUARNIERI
2.1. PECAS ORIGINAIS PARA CORO A CAPPELLA
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1.1 Cancdo

formacio: SATB.

data: 1930/ abr./14 duracio: 400

texto: Cledmenes Campos.

editora: manuscrito.

gravagdes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

observacoes: Segundo LACERDA (no prelo), esta obra foi considerada
incompleta pelo compositor. Verificou-se no levantamento das

partituras, que ela chegou a ser finalizada, mas ainda se

encontrava em rascunho.

1.2 Irene no céu

formagio: SATB.

data: 1931 duracio: 300

texto: Manuel Bandeira

editora: RB 1935; GRC 1959

gravacdes: Coral Paulistano, reg. o autor (DPM ME 5 - CCSP); Grupo Coral do
Instituto Cultural ftalo-brasileiro, reg. Walter Lourencgdo (Chantecler
CMG-1042).

local de acesso a partitura: AM; CCSP; FBN; FCG.
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1.3 Macumba do Pai Zuzé

formagio: SATB.

data: 1931/ fev./23 duragio: 400

texto: Manuel Bandeira.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso i partitura: AM; Coralusp; FCG.

observacoes: esta peca foi distribuida, em cépia escrita & mao, pelo Servico de

Difusdo de Partituras da Universidade de Sao Paulo/ECA.

1.4 Sinhd Lau

formagio: coro feminino a trés vozes iguais.

data: 1931 (?) duracio: 2'00

texto: desconhecido.

editora: MP

gravagles: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: AM; CCBB; FCG.

observagdes: nos trés catdlogos de obras existentes, esta pega consta como sendo
de 1931, enfretanto, na partitura impressa pela MP, a data de
composicdo € 1942,
Ha uma referéncia a uma outra partitura da mesma obra, lancada

pela MP para quatro vozes femininas.
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1.5 Mestri Carlus: catimbé

formagdo: coro masculino a trés vozes iguais.

data: 1932 duracio: 200
texto: recolhido por Mério de Andrade.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

1.6 Nas ondas da praia (corinho a moda paulista)

formacgdo: coro & quatro vozes iguais.

data: 1932 duracio: 2'00

texto: Manuel Bandeira.

editora: EMB, s.d.

gravagbes: ndo ha registro.

local de acesso @ partitura: AM; CCSP; ECA; FBN; FGC.

dedicatéria: “a Fabiano Lozano”.

observacoes: esta peca consta em alguns catdlogos como sendo para coro infantil
mas ndo hd nenhuma especificac¢gdo na partitura, a ndo ser a
dedicatéria a Fabiano Lozano, que produziu diversos materiais

dedicados a musicalizacdo infantil.
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1.7 Egbé-gi

formagio: SAATBB.

data: 1936 duracio: 3’00

texto: recolhido por Manuel Querino (a partitura impressa ndo contém esta

indicacao).

editora: MP, s.d.

gravacdes: Coralusp, reg. Marcia Hentschel, ao vivo, em 1989 (Radio Cultura).

local de acesso a partitura: AM; CCBB; Coralusp; FCG.

observacoes: Vasco Mariz comenta no seu livro A cangio brasileira (R]., Nova
Fronteira, 1985) a existéncia de uma cancédo, de 1932, original para
canto e piano com o mesmo titulo. Entretanto, esta peca ndo consta

de nenhum dos catidlogos existentes, nem do acervo do

compositor.

1.8 Ave Maria

formagao: SATB.

data: 1937 /dez./12 duracio: 200

texto: original em latim.

editora: BB, 1974; RB, s.d.

gravagdes: Coralusp, reg. Helena Starzynski, ao vivo, em 1989 (Radio Cultura);
Grupo Coral do ICIB, reg. Walter Lourencio (Chantecler CMG-1042);

Grupo Coral Schola Canthorum, reg. Walter Lourencdo (Ed. Paulinas
EDP 0583).

local de acesso a partitura: AM; Coralusp; IA-UNICAMP; FCG.




1.9 Coisas deste Brasil:
1. Reprovacoes
2. Os mesmos Caramuris
3. A gente da Bahia

formacdo: SATB.

data: 1937 duragio: 10700

texto: Gregorio de Matos.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: AM; Coralusp (apenas o 2° movimento); FCG.
observagoes: esta peca recebeu o primeiro prémio em concurso organizado pelo

Departamento de Cultura da Prefeitura Municipal de Sao Paulo,
em 1937.

1.10 Coco do Major

formacio: T, B, SATB.

data: 1944 duracio: 4’00
texto: Mario de Andrade.

editora: MMC, s.d. (titulo em inglés: The Major’s Daughter).
gravacbes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: AM; CCBB; Coralusp; FCG.

dedicatoria: “To Marshall Bartholomeu” (escrita na edicdo americana).

1.11 Louvacido ao Senhor

formagio: SATB.

data: 1944 /jun./22 duracio: 2’00
texto: Salmo ne 150 (excertos).

editora: manuscrito.

gravacoes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.
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1.12 O saci pulou no meio
formacao: SATB.

data: 1952/ ago./26

texto: Brasil Bandecchi.
editora: manuscrito.

gravagoes: ndo h4 registro.

local de acesso a partitura: AM; FCG.

duracio: 2’00

1.13 Ave Maria
formagio: SATB.

data: 1962/dez./27

texto: original em latim.
editora: manuscrito.
gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatéria: “ para o casamento de Berenice Guedes”.

observacoes: em carta a Zuleika Rosa Guedes, mie da dedicataria, Guarnieri
afirma: “A Ave Maria poderi ser cantada ‘a capela’
acomparhamento de drgio ou quarteto de cordas. E o bastante tirar as
partes do drgdo. Outra possibilidade seria “soprano solo” com as outras

vozes a ‘boca chiusa’ e 6rgdo”. A parte do ¢rgéo é a reducdo literal das

vozes do coro.

duracio: 2’15
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1.14 Rosalina

formacdo: SATB.

data: 1970 duracio: 300

texto: Manuel Bandeira.

editora: RJB, 1970.

gravagdes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: AM; CCBB; Coralusp; ECA; FBN; FCG.

dedicatéria: “a Maria Lucy Veiga Teixeira”.

observagdes: obra encomendada para o I Concurso de Corais Escolares da

Guanabara, promovido pela Radio e Jornal do Brasil, em 1970.

1.15 Ndo é Joe, nio é Joana

formagao: SATB.

data: 1970/ ago./19 duracio: 3’00

texto: Manuel Bandeira.

editora: manuscrito.

gravagdes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: CCBB; FCG.

dedicatoria: “ao Madrigal ARS VIVA”,

observacbes: esta peca foi distribuida, em copia escrita a mao, pelo Servigo de
Difusdo de partituras da Universidade de Sao Paulo/ECA. Uma
codpia do manuscrito original foi encontrada no acervo do coral

dedicatario.
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1.16 Madrigal do Amor

formacao: SATB.

data: 1972/nov. /17 duracio: 2'00
texto: Camargo Guarnieri.

edifora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso i partitura: AM; FCG.

dedicatoria: para o casamento de Carol Gubernikoff e Vicente Guimaries

1.17 Em memoéria de meu pai

formacio: SATB.

data: 1973 /ago./24 duragdo: 3’00
texto: Hebreus 13:6.

editora: manuscrito.

gravagoes: nd@o ha registro.

local de acesso a partitura: Coralusp; FCG.

2.2. COLETANEAS DE ARRANJOS PARA
CORO INFANTIL A CAPPELLA

2.1 Trés cantos populares infantis:

1. Tenho um cachorrinho
2. Chiguinha
3. Jodo corta pau

formagio: duas e trés vozes iguais.

data: 1932 duracio: 3'00
texto: tolclore.

editora: RB, s.d.

gravacoes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: AM; CCBB; FBN; FCG.

dedicatoria: “a Mozart Tavares de Lima”.
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2.2 Doze cantos populares infantis:

1. Acordei de madrugada
2. Minha mde

3. Terezinha de Jesus

4. Aqui vai quitanda boa
5. Um, dois, trés

6. Uma, duas angolinhas
7. A borboleta

8. Sinhazinha

9. Na Bahia tem

10. A cobra e a rolinha
11, Vulcano
12. Papagaio

formagio: duas e trés vozes iguais.
data: 1932

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso i partitura: FCG.

duracio: 1500

2.3 Dois cantos espirituais americanos:

1. Nobody knows the trouble I've had
2, Goin'to shout

formacgdo: quatro vozes iguais.
data: 1948

texto: popular (negro spiritual).
editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

duracio: 2700
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2.4 Nowve cantos populares infantis:
1. Na mata de Sdo Miguel
2. O limdo
3. Eu vou, vocé niio vai (coco do Rio Grande do Norte)
4. O companheiro (canto de trabalho)
5. Coco do aeroplano Jaii (Rio Grande do Norte)
6. Nigue-ninhas (acalanto da Paraiba)
7. Sodade (cantiga de roda de Minas Gerais)
8. Mucama bonita (acalanto)
9, Olé lioné (coco do Rio Grande do Norte)

formacio: trés e quatro vozes iguais.
data: 1948 duracdo: 1300
texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravacdes: Quinteto Rubinsky (HENRY SON - ASP-LP-2272), apenas Nigue -
ninhas.

local de acesso d partitura: AM; Coralusp; ECA; FCG (coletanea estd incompleta
em todos eles).

observacbes: as partituras que constam dos acervos sdo apenas Ningue-ninhas

(AM, Coralusp e ECA) e Coco do Aeroplano Jaii (AM e ECA) e Eu

vou, vocé nio vai, Mucama bonita e OI¢ lioné (FCG).

2.5 Trés cantos populares infantis:
1. A pombinha voou (cantiga de roda)
2. Sambalelé (cantiga de roda)
3. Tatu é caboclo do Sul (toada de Goids)
formagdo: trés vozes iguais.
data: 1949 duracio: 2'00
texto: folclore.
editora: manuscrito.
gravagdes: ndo ha registro.
local de acesso d partitura: FCG.
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2.6 Dois cantos populares infantis:

1. O rei mandi me chami
2. Cabra safado

formacao: trés vozes iguais.

data: 1949 duracio: 2’00

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravacoes: Quinteto Rubinsky (HENRY SON - ASL-LP-2272), apenas O rei
mand6 me chamd.

local de acesso a partitura: ECA (incompleta); FCG.

observagoes: apenas a partitura de O rei mandd me chamd encontra-se na ECA.

2.7 Bibord da cruz’

formacdo: duas vozes iguais com acompanhamento de piano.
data: 1968 duracio: 0’50
texto: folclore paulista.

editora: manuscrito.

gravagoes: nao hé registro.

local de acesso a partitura: FCG.

2.8 Escravos de Job *

formagio: duas vozes iguais com acompanhamento de piano.
data: 1968 duracio: 100
texto: folclore do Distrito Federal.

editora: manuscrito.

gravagdes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

“estas duas pegas enconfram-se nesta segio mesmo tendo acompanhamento de piano, por se constituirem em
pecas isoladas. Néo ha registro, mas provavelmente, formam uma pequena coletinea por serem as unicas
para esta formacfo e terem sido compostas no mesmo ano.
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3.1 Prenda minha (moda do Rio Grande do Sul)
formagiao: SATB.

data: 1932 duracio: 3’00
texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: AM; FCG.

3.2 Vamus Aloanda

formagio: SATB.

data: 1936 duragao: 3’00

texto: folclore pernambucano.

editora: MP, 1949

gravacoes: Coralusp, reg. Marcia Hentschel, ao vivo, em 1989 (Radio Cultura);

Coral Universidade Catdlica de Santos, reg. Juan Serrano (MIS-
004.1982); Quinteto Rubinsky (HENRY SON - ASP-L.P-2272).

local de acesso a partitura: AM; CCBB; Coralusp; [A-UNICAMP; FCG.

dedicatéria: “To Hugh Ross” (na edi¢ao americana).

observacoes: ha controvérsias sobre esta peca no que diz respeito a autoria da
musica. Na partitura editada pela Music Press ha uma indicacgio de
“Folklore” no lugar normalmente reservado a autoria do texto,
entretanto ndo contém nenhuma indicacdo de que a melodia
também seja do folclore e ndo apenas o texto. Segundo LACERDA
(no prelo) a melodia é um antigo tema pernambucano. Este tema
teria sido comunicado a Mério de Andrade por Ascenso Ferreira. O
manuscrito de Guarnieri ndo foi encontrado. Ha referéncias sobre
uma outra edicdo da mesma obra, pela MP, para trés vozes
femininas (SSA).
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3.3 Marid (coco de Pernambuco)
formagio: trés vozes iguais.

data: 1949

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

duracio: 1°00

3.4 Mineiro pau (coco do Nordeste)
formagio: trés vozes iguais.

data: 1949

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravacoes: nao ha registro.

local de acesso d partitura: FCG.

duracdo: 100

3.5 Saracutinga
formagio: TB.

data: 1949

texto: tolclore.

editora: manuscrito.
gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso d partitura: FCG.

duracio: 1700
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3.6 Ai! Meu bem "’

formagdo: SATB.

data: 1958 duracio: 200

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora
do filme Rebelido em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI).

local de acesso a partitura: FCG.

3.7 Perpétua’

formacio: TBrB.

data: 1958 duracio: 1700

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagdes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora
do filme Rebelidio em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI).

local de acesso a partitura: FCG.

3.8 Roda morena”
formacio: coro masculino a quatro vozes.

data: 1958 duracio: 2’00

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora
do filme Rebelido em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI).

local de acesso a partitura: FCG.

* A gravagdo da trilha sonora feita pela RICORDI nfo se encontra disponivel. Entretanto, é possivel ouvir

esta tritha no préprio filme que consta do acervo da Radio e Televisio Cultura de Sao Paulo.
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3.9 Sereno da madrugada*

formagio: TBrB.

data: 1958 duracio: 2’00

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora
do filme Rebelido em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI).

local de acesso & partitura: FCG.

3.10 Tim-tim, oi ld ld~

formagio: SATB.

data: 1958 duracio: 100

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora
do filme Rebelido em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI).

local de acesso a partitura: FCG.

3.11 Vocé diz que vai embora”

formacio: SATB.

data: 1958 duracao: 150

texto: folclore.

editora: manuscrito.

gravagoes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na tritha sonora
do filme Rebelido em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI).

local de acesso a partitura: FCG.

™ A gravagio da trilha sonora feita pela RICORDI nfio se encontra disponivel. Entretanto, € possivel ouvir

esta tritha no proprio filme que consta do acerve da Radio e Televisio Cultura de S&o Paulo.
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4.1 Pedro Malazarte (Opera cOmica em um ato)
formagao: Mz, T, Br, SATB e piano.

data: 1932/jan./1 - 1932/jun./2 duracio: 5500
texto: Mario de Andrade.

editora: manuscrito.

gravacoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: AM; FCG.

original para: coro, solistas e orquestra.

4.2 Lovacdo do amor été

formacio: S, SATB, fl., vc. e bateria.

data: 1944 /jun./21 duragio: 200
texto: Mario de Andrade.

edifora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

observaces: na capa do manuscrito, Guarnieri acrescentou “bateria” a

instrumentagdo, mas essa parte ndo consta da partitura.

4.3 Libera me

formagdo: S, coro a duas vozes femininas e 6rgdo.

data: 1956 duragio: 2700
texto: original em latim.

editora: RB, 1958.

gravagdes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: Coralusp; ECA; FCG.
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4.4 Coléquio (cantata)

formagido: canto, coro unissono ad libitum, pn., fl., ob., cl,, fg., tpa., bb,, tt,, cx.
clara e tb. militar.

data: 1959 duracio: 10°00

texto: Ernesto Guerra da Cal.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: ECA; FCG.

dedicatoria: “a Carleton Sprague Smith”.

observacbes: obra encomendada para o IV Coléquio Internacional de Estudos

Luso-brasileiros.

4.5 Guand-bard

formagdo: narrador, Br., SATB e piano.

data: 1965 duracdio: 20000
texto: Cecilia Meireles.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

original para: narrador, Br., SATB e orquestra.
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4.6 Missa Diligite (Amai-vos uns aos outros)
1. Kyrie, 2. Gloria, 3. Sanctus, 4. Benedictus, 5. Agnus Dei

formagio: S, Mz, T e Br (solistas), SATB e 6rgdo.

data: 1972 /jun./20 duracio: 12700

texfo: original em latim.

editora: manuscrito.

gravagbes: Edmar Ferretti (S), coro, Angelo Camin (6rgéo), reg. o autor
(Continental PCD-2364); Coro de cidmara da Univers. Federal de
Goias, reg. Norton Morozowicz (Paulus 11214 -3).

local de acesso a partitura: AM; Coralusp; FCG.

dedicatoria: “para o 402 aniversédrio de casamento de Nené e Luis Medic”.

observacoes: existe uma transcricdo para coro, 6rgdo e orquestra de cordas.

4.7 Ave Maria

formacio: duas vozes iguais, 6rgao e/ou quarteto de cordas.
data: 1974 /set./4 duracio: 2’00
texto: original em latim.

editora: manuscrito.

gravagoes: nédo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatoria: “para o casamento de Elciene Spencieri de Oliveira”.

4.8 Ave Maria

formacio: SATB e 6rgéo.

data: 1977 /jan. /17

texto: original em latim.

edifora: manuscrito.

gravacdes: ndo ha registro.

dedicatoria: “para o casamento de Maria Cristina Ohl”.

observacOes: esta obra encontra-se perdida.
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4.9 Ave Maria

formacio: SATB e orgéo.

data: 1980/ out./10 duracio: 2°00

texto: original em latim.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatoria: “ para o casamento de Annunziata de Oliveira Campos”.

observacdes: segundo a viava do compositor, hd uma transcricdo para coro e

orquestra, mas as partes da orquestra nao se encontram na FCG

410 Ave Maria

formacio: SATB e 6rgéo.

data: 1980/nov./23 duracao: 145
texto: original em latim.

editora: manuscrito.

gravacdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatéria: “para o casamento de Flavia Pévoa da Cruz”.

411 Auto de Todo ¢ Mundo e Ninguém

formagdo: narr.(‘Belzebd’), T ('Ninguém’), SATB ("Todo o Mundo’), tp., ch., 1.,
tg., pt., tt, md.

data: 1981 /jan./1 duracido: 10°00

texto: Carlos Drummond de Andrade.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

observacoes: esta obra continua inédita.
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412 Canto de amor aos meus irmdos do mundo

formacao: Br., SATB, tt., cx. clara, tb. militar, pn., hp., tp., vf. e org. cordas.
data: 1982 duracdo: 1500

texto: Rossine Camargo Guarnieri.

editora: manuscrito.

gravacoes: ndo ha registro.

local de acesso & partitura: FCG.

dedicatoria: “In memoriam de nossos pais”.

observacoes: obra encomendada pela Secretaria. Est. da Cultura de S. Paulo.

4.13 Salmo n2 23

formagio: SATB e 6rgédo (e/ ou orquestra de cordas).

data: 1982 duracio: 500

texfo: integral, em portugués.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: Coralusp; FCG.

dedicatdria: “para as Bodas de Ouro de Alda M. Savoy de Campos e Sylvio
Luciano de Campos”.

observagoes: as partes do coro encontram-se perdidas.
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5.1 A morte do aviador (cantata tragica)

formacdo: S, SATB, fit., fl., 20b., ci., 2cl., cl. baixo, 2fg,, cfg., 4tpa., 3tpt.,
3tbn,, tuba, tp., tg., pt., tt., bb,, pn., hp., e cordas.

data: 1932 duracdo: 10000

texto: Mario de Andrade.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatoria: “ A memoéria de Gomes Ribeiro, morto pela causa dos paulistas.”

observagbes: obra, aparentemente, com instrumentacdo incompleta. Existe,

porém, uma reducéo para piano do que seria a obra toda.

5.2 Pedro Malazarte (6pera c6mica em um ato)
formagio: Mz., T, Br., SATB, 241, 20b., 2cl,, 2fg., 2tpa., 2tpt., tp., tg., ch,, 1T., hp.
e cordas.

data: 1932 duracdo: 5500

texto: Mario de Andrade.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: AM; CCBB; FCG.

observacdes: existe uma franscricdo para coro, solistas e piano.
Esta obra foi encenada pela primeira vez no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, em 27/05/52. Em 28 e 30/03/94, ap6s mais de 40
anos, ela foi novamente encenada novamente, no Teatro Municipal

de Sdo Paulo.

UNICAMP
BIBLIOTECA CENTRAL
SECAQ CIRCULANTE
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5.3 Seca (cantata)
formagdo: ct., coro unissono ad libitum, 21., 20b., 2cl., 2fg., 2tpa., 2tp., pt., cx.
clara, hp. e cordas.

data: 1958 duracio: 1250

texto: Sylvia Celeste de Campos.

editora: manuscrito.

gravacoes: Maria de Lourdes Cruz Lopes, Associacdo de Canto Coral (coro
teminino), Orquestra Sinfonica Brasileira, reg. o autor (Festa IG -
79019); Orquestra y Coro del SODRE, reg. Lamberto Baldi (Antar
ALP-4019).

local de acesso a partitura: FCG.

observacoes: existe uma transcrigdo para canto e piano.

5.4 Um homem s6 (tragédia lirica em wm ato)

formacio: Mz., Br., 2T, B, SATB, flt, 2fl,, 2ob., 2cl., 2fg., cfg., 4tpa., 2tpt.,
3tbn,, tuba, 2tp., xf., cx. clara, th. militar, ch., rr., hp., érgdo e cordas

data: 1960 duracio: 5600

texto: Gianfrancesco Guarnieri.

editora: manuscrito.

gravacoes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.
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5.5 Guand-bard (cantata)

formacdo: narr., Br., SATB, {lt, 2fl,, 20b,, ci., 2cL, cl. baixo, 2fg., cfg., 4tpa., 3tpt,,
3tbn., tuba, tp., ch., rr., chicote, cx. clara, tb. militar, bb., pt,, tt., tg., vf.,
hp., pn., fita magnética e cordas.

data: 1965. duracio: 2000

texto: Cecilia Meireles.

editora: manuscrito.

gravagdes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

observagoes: ha uma transcri¢do para narr., Br., SATB e piano.

5.6 Missa Diligite (Amai-vos uns aos outros)

1. Kyrie

2. Gloria

3. Sanctus

4. Benedictus
5. Agnus Dei

formagdo: S, Mz, T e Br (solistas), SATB e orquestra de cordas (e/ou 6rgéo).

data: 1972 /jun. /20 duracio: 1200

texto: original em latim.

editora: manuscrito.

gravacdes: Coralusp, Orquestra Sinfonica da USP, reg. Ronaldo Bolonha, ao
vivo, em 1989 (Radio Cultura).

local de acesso d partitura: AM; Coralusp; FCG.

dedicatoria: “para o 40 aniversario de casamento de Nené e Luis Medici”.

original para: solistas, coro e 6rgao.
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5.7 Sinfonia n2 5

1. Lento - Allegro impetuoso - Lento
2. Lento e nostdlgico
3. Allegro

formagdo: flt., 3fl., 20b., ci., 2¢cl., cl. baixo, 2fg., cfg., 2tpa., 3tpt., 3tbn,, tuba, tp.,
chicote, tg., cx. clara, bb., cimbalo, tt., pn., hp., SATB e cordas.

data: 1977 duracio: 2000

texto: Rossine Camargo Guarnieri.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

observagdes: obra encomendada pela Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia
do Estado de Sao Paulo; a intervengao do coro sé ocorre no tltimo

movimento.

5.8 Ave Maria

formacio: SATB e orquestra de cordas.

data: 1980/ out./10 duracio: 200

texto: original emn latim.

editora: manuscrito.

gravagbes: nao ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatéria: “para o casamento de Annunziata de Oliveira Campos”.

original para: coro e 6rgao.
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5.9 Salmo n° 23

formagio: SATB e orquestra de cordas (e/ou 6rgéo).

data: 1982 duracdo: 500

texto: integral, em portugués.

editora: manuscrito.

gravagdes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: FCG.

dedicatoria: “para as Bodas de Ouro de Alda M. Savoy de Campos e Sylvio
Luciano de Campos”.

original para: coro e 6rgao.

5.10 Cingilentendrio da USP (cantata)

formacdo: narr., SATB, tp., cx. clara, tb. militar e orquestra de cordas.

data: 1984.

texto: Rossine Camargo Guarnieri.

editora: manuscrito.

gravagoes: ndo ha registro.

local de acesso a partitura: Coralusp; FCG.

observacbes: esta obra foi escrita por encomenda da Universidade de Sao Paulo

para comemorar o seu cinqgiientenario; ganhou o Prémio “Melhor

Obra Vocal”, APCA, 1985.
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LISTA DE ABREVIATURAS
FORMACAO
B: baixo hp: harpa
Br: baritono md: madeiras
Mz: mezzo soprano narr: narrador
S: soprano ob: oboé
T: tenor pr: piano
SATB: soprano, contralto, tenor, baixo pt: pratos
bb: bombo IT: reco-reco
cds: cordas tb: tambor
cfg: contra-fagote tbn: trombone
ch: chocatho tg: tridngulo
ci: corne inglés tp: timpanos
cl: clarineta tpa: trompa
ct: canto tpt: trompete
cX: caixa tt: tanta
fg: fagote vi: vibrafone
fl: flauta xf: xilofone
fit: flautim
EDITORA LOCAL DE ACESSO A PARTITURA

BB: Broude Brothers LTD., N.Y., EUA
EMB: Editora Musical Brasileira Ltda,

R.]., Brasil

GRC: G.Ricordi & Co., N.Y., EUA
MMC: Mercury Music Corporation, N.Y.,

E.U.A.

MP: Music Press Inc., N.Y., EUA
RB: Ricordi Brasileira, S. P., Brasil
RJIB: Radio e Jornal do Brasil, R. ]., Brasil

GRAVACOES

DPM: Discoteca Pablica Municipal
ME: Musica Erudita

AM: Arquivo Municipal de S0 Paulo
CCBB: Centro Cultural Banco do Brasil/R}
(Colecdo Bibl. “Mozart de Aragjo”)
CCSP: Centro  Cultural Sac  Paulo
{Discoteca “Oneyda Alvarenga”)
Coralusp: Acervo de Partituras do Coral
da Universidade de S3o Paulo
ECA: Secgo de Multimeios da Biblioteca da
Esc.de Comunicacdes e Artes da USP
FBN: Fundacio Biblioteca Nacional/R}
FCG: Fundagdo Camargo Guarnieri
IA-UNICAMT: Biblicteca do Inst. de Artes
da UNICAMP

Obs: Os enderecos dos locais de acesso a partituras acima, encontram-se no
Anexo D deste trabalho, a pagina 266.
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REVISAO E EDICAO DOS MANUSCRITOS



87

3. Revisdo e edigdo dos manuscritos

Das dezessete pecas originais para coro a cappella, presentes no item 1 do
Catalogo de Obras Corais, onze encontram-se em manuscrito. Estes se apresentam
muitas vezes escritos a lapis, rasurados ou pouco legiveis, o que dificulta
muitissimo a execucdo destas obras. Com o intuito de viabilizar a sua divulgacao,
procedeu-se a uma minuciosa revisdo deste material e, através do programa de
computador ENCORE, versdo 4.2, foram reeditadas todas estas partituras.

Este trabalho apresentou algumas dificuldades advindas da ma qualidade
de certos manuscritos. Diividas em relacdo a texto, altura de notas, acidentes e
andamentos foram levantadas e as alteracdes efetuadas na presente revisdo, estdo
devidamente justificadas e se encontram logo ap6s cada uma das partituras.

Procurou-se trabalhar sempre com manuscritos originais do autor, mas em
alguns casos ndo foi possivel encontrd-los. Nestas ocasides, foram revisadas as
partituras existentes - c6pias manuscritas feitas por copistas nem sempre
identificados - esclarecendo-se a fonte de onde o material foi recolhido.

Os critérios que nortearam as eventuais alteracGes foram, em primeiro
lugar, a compara¢do com trechos estruturalmente semelhantes da mesma peca.
Quando isto ndo foi possivel, buscou-se a coeréncia harmoénica e melddica,
verificando-se a construcdo (modal/tonal) do trecho em questdo, restringindo-se,
assim, o espectro de possibilidades. Nos casos em que foi impossivel opinar, com
seguranca, manteve-se o trecho como no original, inserindo a ddvida nas notas de
revisao.

A autorizagdo para publicacdo deste material nesta dissertacdo foi
concedida pela Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, viava do compositor, e
encontra-se em poder da autora. Foi autorizado, também, o envio das obras
revisadas para os grandes acervos de partituras do pais, a fim de que o acesso a
estas seja facilitado, o que seré feito logo apés a publicagao deste exemplar.

As partituras encontram-se neste capitulo, em ordem cronolégica por ano

de composi¢do, respeitando a mesma seqiiéncia do Catalogo.
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TRECHO DO MANUSCRITO DE GUARNIERI
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PAGINA AVULSA ENCONTRADA DO ACERVO DO COMPOSITOR
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NOTAS DE REVISAO (Cancio):

Esta obra foi considerada incompleta por Osvaldo Lacerdal. Entretanto, foi
encontrada no acervo do compositor uma folha avulsa dentro do manuscrito
original {com a caligrafia do préprio), que se encaixa perfeitamente em um trecho
central da obra (compasso 6, 4° tempo), e que, apesar de rasurada em alguns
pontos, da sentido & mesma. Assim, optou-se por inseri-la nesta edicfo,
completando a peca.

O texto que do refrdo (pra o pra cd ta ta ... do meu coragdo”) é de autoria do
compositor e, muifo provavelmente, foi criado com o intuito de imitar o pontear
de uma viola, dando & peca um carater regional mais marcante.

Alguns equivocos na escrita (pausas com valores trocados, notas com
acidentes errados) sugerem que a obra, talvez, ainda precisasse de uma revisdo
final.

As alteracdes feitas na presente edicdo visaram, predominantemente,
completar trechos onde faltavam pausas ou texto e foram baseadas sempre na
coeréncia musical e na similaridade entre se¢es. Nada foi inserido além do que
fora concebido pelo compositor. Tais alteragdes foram:

1) Insercdo da folha encontrada substituindo a parte incompleta do manuscrito

num trecho que abrange os compassos 6 a 24;

2) Inversdao das partes de Contralto e Tenor desde o compasso 12 até o
compasso 18 (2° tempo), obedecendo a anotagiio do compositor;

3) Colocagdo do texto nas linhas de Soprano e Contralto nos compassos 7 a 9
com base na parte que foi substituida (que era idéntica & nova, neste trecho);

4) Substituicdo da pausa de semicolcheia por pausa de colcheia nas linhas de

Soprano e Contralto, no compasso 19, 1° tempo;

5) Substituicdo da pausa de seminima, na linha do Baixo, compasso 22, 3¢

tempo, por pausa de colcheia;

! Osvaldo LACERDA, 4s obras corais, In: SILVA (no prelo).
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6) Colocagido do texto nas quatro vozes, nos compassos 20 a 22, com base nos
compassos 1 a 5 (ritmica e melodicamente idénticos);

7) Alteracdo da nota 18 natural da silaba "co", da linha de Contralto, no
compasso 22, para la sustenido, com base no que ocorre no compasso 20;

8) Insercdo da indicacdo de andamento "Devagar e tristonho”, no compasso 25,
com base nas alternincias de andamento presentes em secdes semelhantes;

9} Substituicdo da nota ré sustenido, na linha de Soprano, compasso 29, para dé
sustenido, com base na coeréncia da bordadura no acorde de Sol Maior;

10)Substituicdo da pausa de minima por uma pausa de colcheia e outra de
seminima, na linha de Tenor, compasso 41, com base na linha de Baixo, no
mesmo trecho;

11) Colocacdo de fermata nas pausas de seminima das linhas de Tenor e Baixo,

no compasso 41.
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Macumba do pai Zuzé

Texto: Manuel Bandeira M. Camargo Guarnieri
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NOTAS DE REVISAO (Macumba do pai Zuzé):

A partitura que serviu como base para esta revisdo foi aquela lancada pelo

Servico de Difusdo de Partituras da Escola de Comunicacbes e Artes da

Universidade de Sdo Paulo. E uma c6pia escrita a mao, assinada apenas por 'Elza’

(copista). O manuscrito original ndo foi encontrado no acervo do compositor, o que

dificultou muito o trabalho de revisao.

Varias incorre¢des, porém, puderam ser detectadas. Tendo sempre como

critério a comparacao de trechos semelhantes e a coeréncia musical, as alteracdes

presentes nesta edicdo sdo as seguintes:

D

2

3)

4)

5)

6)

8)

Colocagdo de um ponto de aumento na primeira colcheia do compasso 2,
linha de Tenor, a exemplo do que ocorre com este tema em todas as suas
outras apari¢tes na musica;

Substituicdo da nota si da 22 colcheia da tercina da linha de Soprano,
compasso 9, pela nota 14, a exemplo do que ocorre no compasso 45;

Insercdo de pausas nas linhas de Soprano e Contralto, compassos 14 e 22, a
fim de completar compassos vazios;

Alteracdo da primeira nota do compasso 24, linha de Baixo de colcheia para
semicolcheia, a exemplo do que ocorre com o Tenor no mesmo lugar;
Insercdo de pausa de colcheia na linha de Baixo, compasso 35, completando
os tempos do compasso;

Insercdo de pausas nas linhas de Tenor e Baixo, compassos 42 e 55, a fim de
completar compassos vazios;

Substituicdo da 12 semicolcheia das linhas de 2¢ Tenor e Baritono, compasso
50, por colcheia, a fim de completar os tempos do compasso, mantendo a
coeréncia com o ritmo apresentado nas outras aparicdes do tema (comp. 1 e
17y

Colocagdo de um ponto de aumento na minima existente na linha de Tenor,

compasso 54, a exemplo do que ocorre com o Baixo;
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9) Colocacdo de um sustenido na nota doé, compasso 60, linha de Contralto,
respeitando-se a coeréncia como modo mixolidio, em 14, utilizado;

10) Inser¢do de pausas, na linha de Soprano, compassos 80 e 81, a fim de
completar compassos vazios;

11) Substituicdo da quinta nota mi (pentltima semicolcheia) do compasso 86,
linha de Contralto, pela nota ré, em concordédncia com o que ocorre nos

compassos 80, 82 e 84, onde se tem o mesmo tema.
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Mestri Carlus

(Catimbé)

Texto recolhido por Mario de Andrade M. Camargo Guarnieri
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NOTAS DE REVISAO (Mestri Carlus):

A presente edicdo foi baseada em manuscrito original do autor, que se
encontrava em bom estado de conservagdo. O texto foi mantido como no original,
respeitando as inflexBes naturais da prontncia regional.

1) Os compassos 25, 61, 62, 63 e 82 (linha de Tenor), que estdo em branco no
original, foram preenchidos por pausas, as quais ndo foram escritas pelo
compositor, talvez, por praticidade;

2) No compasso 49, linha de Tenor, falta o texto no original, o qual foi inserido
tendo-se como base o paralelismo com a linha de Baixo, neste compasso;

3) O compasso 79, linhas de Baritono e Baixo, foi rasurado pelo préprio
compositor, mas as notas novas sio legiveis e foram inseridas nesta edicéo.

Apesar de se ter como regra geral a preservacdo do que foi escrito pelo

compositor, nesta peca foi realizada uma alteracio no texto do manuscrito, por se
acreditar que Guarnieri tenha se equivocado na colocacdo do mesmo. Ao
comparar-se o texto do manuscrito com o apresentado por Mdrio de Andrade, no
livro Miisica de feiticaria no BrasiP’, observa-se que no refrdao, Guarnieri grafou "Oh,
Rei mana", quando no original de Mario de Andrade encontramos "Oh, rei Nana".
Em varios outros cantos de catimb6 surge o mesmo nome (Rei Nana), o que

justifica a alteracdo.

2 Mario de ANDRADE, Muisica de feiticaria no Brasil, p.71-2.
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NOTAS DE REVISAO (Coisas deste Brasil):

O manuscrito autdgrafo desta peca s6 foi encontrado poucos dias antes do
término deste trabalho. A copia que serviu de base a esta revisdo é a que se
encontra disponivel nos acervos citados no capitulo 2 e é a mais difundida entre os
regentes corais. Ela tem as notas escritas 8 mdo e a letra datilografada, o que
elimina as dtvidas quanto & grafia do texto, mas ndo esta assinada. Porém,
quando comparada ao manuscrito do compositor, observam-se varios pontos de
discordancia. Assim sendo, optou-se por apresentar aqui a revisdo ja feita desta
copia a fim de elucidar eventuais didvidas de execugdo e acrescentar o que foi
encontrado no manuscrito autoégrafo. O texto original de Gregério de Matos
diverge em varios pontos da copia analisada e até do manuscrito de Guarnieri
(consideracdes a este respeito serdo feitas a seguir). As alieracbes de contetado
musical feitas em relacdo a cépia manuscrita foram as seguintes:

1) Alteracdo da pausa existente no primeiro tempo do compasso 13, linha de
Tenor, de pausa de colcheia para pausa de seminima, a fim de completar os
tempos do compasso;

2) Colocagdo da sflaba "gan" no texto da linha de Tenor, compasso 14, que se
encontrava incompleto;

3) Substituicdo da primeira colcheia do compasso 16, linha de Tenor, por
colcheia pontuada, a fim de completar os tempos do compasso;

4) Colocacdo de sustenidos nas notas ré e d6 da linha de Tenor, compasso 30,
analogamente ao que acontece em trecho melodicamente semelhante,
compasso 12;

5) Colocagdo de sustenidos nas notas ré e f4, linha de Soprano, compasso 31,
analogamente ao que ocorre no compasso 13;

6) Colocacdo de sustenido na nota sol, linha de Soprano, compasso 32,

analogamente ao que acontece no compasso 14;
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7) Alteracdo da terceira figura da linha de 2¢ Tenor, compasso 42, de
semicolcheia para colcheia, mantendo a simetria com o que ocorre nas outras
vozes, no mesmo trecho;

8) Colocagao de sustenidos nas notas do da linha de Soprano, compasso 33,
analogamente ao que acontece no compasso 41;

9) Colocagdo de sustenidos nas notas d6 das linhas de Contralto, compasso 59,
1° Tenor, compasso 61, 20 Contralto e 1° Tenor, compasso 64, mantendo a
coeréncia com o modo dorico, em mi, utilizado neste trecho;

10) Colocagao de pausa de minima nos compassos 63 e 66, linha de Soprano, a
fim de preencher compassos em branco;

11) Idem, para os compassos 67 a 69, linha de Tenor;

12) Substituicdo da figura da triade la-do#-mi do compasso 81, linha de Tenor,
de colcheia para semicolcheia, mantendo a coeréncia com 0s motivos
apresentados nos compassos 78 a 85;

13) Colocacdo de sustenidos nas notas dé da linha de Tenor, compasso 107,

mantendo a coeréncia com o que ocorre no compasso 100, semelhante a este;

Ao se comparar com o manuscrito de Guarnieri, observa-se que todas estas
alteracdes propostas condizem com o original.

No que tange ao texto, descobriu-se varias divergéncias em relacdo ao
poema de Gregorio de Matos, publicado em Obra poética®. Em Poemas escolhidos,
com selecdo, introducdo e notas de José Miguel Wisnik#, ha uma observacdo que
aponta para o fato de que é comum encontrar vérias versfes para um mesmo
poema, mesmo entre as edicSes mais conceituadas da obra de Gregério de
Matos.

Quando se teve acesso ao manuscrito de Guarnieri, observou-se que
algumas vezes o texto estava rasurado, adaptando o portugués para a escrita
atual. Ndo foi possivel ter acesso a biblioteca de Guarnieri a fim de descobrir

qual edicdo dos poemas de Gregério de Matos o compositor possuia. Assim

5 Gregério de MATOS, Obra poética, v.1, p.637.
¢ {dem, Poemas escolhidos, p.29.
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sendo, optou-se por comparar a edicdo de James Amado®, a selecdo de josé

Miguel Wisnik, a cOpia da partitura analisada e o proprio manuscrito autégrafo

e escolher a versdo mais fregiiente ou a que melhor se adaptasse ao portugués

atual. As divergéncias sao:

a) No primeiro movimento (Reprovacoes), logo na primeira frase, encontra-se na
partitura os termos "si", relativo a "se" e "valeroso", relativo a "valoroso". No
manuscrito autdgrafo, estes termos estdo rasurados a fim de adapta-los ao
portugués atual. Optou-se pela versdo atual, adotando "se" e "valoroso";

b) No 2° movimento (Aos mesmos Caramuriis) o poeta utiliza a palavra "cousa",
enquanto que na partitura analisada e no manuscrito de Guarnieri encontra-
se "coisa" (compasso 41). Optou-se por manter o portugués atual;

¢) Da mesma forma, optou-se pela alteracdo da silaba "mu" para "mo" na
palavra "moqueca”, na linha de soprano, compasso 54, a fim de corrigir o
portugués para a grafia atual;

d) No compasso 60, linha de soprano, encontra-se a palavra "Piraja", na cépia
utilizada e no manuscrito de Guarnieri, enquanto que no texto de Gregério
de Matos encontrado na edicdo de James Amado® a palavra é "Piragua”. Na
selecdo de Wisnick? é encontrada "Piraja". Optou-se, neste caso, por manter o
texto do compositor;

e) Nos compassos 73 (Tenor) e 79 (Soprano e Contralto) encontra-se a
expressdo "cum"” (cum branco Paf) na copia e no manuscrito, o que coincide
com a versdo de Wisnik e diverge da de James Amado, na qual a palavra é
apenas "um". Neste caso, optou-se por manter a expressdo "cum”;

f) Ha também, nos compassos 92 e 94, linha de Soprano, uma divergéncia em
relagdo ao tempo verbal. Na copia da partitura, no manuscritc e no texto

selecionado por Wisnik encontra-se o verbo ser no presente {¢) e no texto

3 Gregorio de MATOS, Obra poética, v.1, p.637.
® Ibidem, p.637.
7 1dem, Poemas escolhidos, p.100.
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editado por James Amado o verbo aparece no passado (era). Optou-se por
manter o texto do compositor;

g) No terceiro movimento (A gente da Bahia) encontra-se nos compassos 118
(Tenor) e 119 (Soprano, Contralto e Baixo) da cépia utilizada, a palavra
“infestado", como acontece no primeiro movimento. Entretanto, no
manuscrito de Guarnieri e na edicio de James Amado®, a palavra é
"empestado”. Manteve-se a versdo de James Amado;

h) No compasso 127, linhas de Contfralto e Tenor, tem-se na cépia da partitura e
no manuscrito "salvo si mostra algum jeito", enquanto que na edicdo de
James Amado encontra-se "salvo quem mostra algum jeito". Optou-se pela
versdo de James Amado, uma vez que em todo o terceiro movimento a
forma definitiva da revisdo acabou sendo esta;

i) Nos compassos 132 (Soprano e Contralto) e 134 (todas as vozes) a copia da
partitura e o manuscrito de Guarnieri apresentam "fica-te embora Bahia",
enquanto que no texto editado por James Amado "fica-te em boa, Bahia".

Optou-se por esta tltima forma, pelos motivos ja explicitados.

% Gregorio de MATOS, Obra poética, v.1, p.1164.
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NOTAS DE REVISAO (Louvagiio ao Senhor):

O manuscrito desta peca encontra-se em bom estado de conservacdo. Ha
apenas uma rasura nos compassos 4 e 5, nas linhas de Baixo e Tenor. Entretanto,
uma anotacdio com o nome correto das notas foi feita pelo proprio compositor e a
presente edicdo obedeceu a esta anotacéo.

Ha um célculo feito a lapis ao final de cada pagina do manuscrito que diz
respeito a divisdo dos compassos nas pautas, 0 que sugere que talvez a peca
estivesse sendo preparada para uma edicdo. Ndo se tem registro, entretanto, de

que a mesma tenha ocorrido.
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O Saci pulou no meio
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NOTAS DE REVISAQ (O saci pulou no meio):

O manuscrito desta peca encontra-se em bom estado e bem legivel. Ha,

entretanto, um trecho de texto colocado de maneira equivocada:

1)

2

Na linha de Contralto, compasso 16, segunda letra, observou-se uma troca
na ordem dos textos: ao invés de escrever “vocé escapou” o compositor
escreveu "peguei o saci". Na presente revisdo o texto foi alterado para a
forma correta;

A expressao "piou" de "rodopiou", colocadas no manuscrito como uma tinica
silaba (compassos 3, para a linha de Soprano, compasso 6, para a de Tenor e
9 para Soprano e Contralto), foi substituida por duas ("pi" - "ou") a fim de
facilitar a escrita musical, uma vez que com as outras letras tinha-se sempre

duas colcheias ao invés de uma seminima.
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NOTAS DE REVISAO (Ave Maria-1962):

O manuscrito desta peca encontra-se em estado razoavel, com notas
legiveis, mas com as pautas apagadas em muitos trechos. Foi preciso reconstitui-
las para localizar as notas corretamente. Ndo hd rasuras ou notas que déem
margem a ddvidas.

A silaba "mem", da palavra "Amem", no dltimo compasso da peca, foi
substituida, nesta edicio, por "men", a fim de manter a coeréncia com o texto em
latim, que é utilizado em toda a peca.

Encontra-se, no acervo da Fundacdo Camargo Guarnieri, uma carta escrita
pelo compositor para a mie da dedicataria, Sra. Zuleika Guedes, onde ele da

sugestdes de execucdo desta peca com formacdes diferentes:

"A Ave Maria poderi ser cantada 'a capela' ou com acompanhamento de
orgdo ou quarteto de cordas. E o bastante tirar as partes do 6rgdo. Outra
possibilidade seria 'soprano solo' com as outras vozes a 'boca chiusa' e
orgdo."

Segundo informagdes fornecidas pela Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, a
dedicatdria desta peca, Berenice Guedes, é filha de Zuleika Rosa Guedes (pianista
e professora aposentada do Depto. de Misica da Universidade de Porto Alegre) e
de Paulo Guedes (médico psiquiatra e violinista amador - ja falecido). O casal

Guedes sempre manteve estreitos lacos de amijzade com Guarnieri, que tinha

imenso carinho pelos dois.
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NOTAS DE REVISAO (Rosalina):

Esta edicéo foi baseada em cépia manuscrita lancada pela Radio e Jornal do
Brasil, em 1970, quando a obra foi escolhida como peca de confronto do 1°
Concurso de Corais Escolares dan Guanabara. O manuscrito autografo ndo foi
encontrado, mas a copia disponivel estd em bom estado, tendo apenas algumas
pequenas incorrecdes. As alteracdes feitas nesta edigao foram as seguintes:

1) Retiradas as silabas "li-na" das linhas de Contralto e Soprano, compasso 6,
uma vez que estas ndo completavam nenhuma palavra. Esta decisdo foi
baseada, principalmente, no confraponto existente entre estas vozes e as
vozes masculinas, neste frecho;

2) Insercdo de uma pausa de minima e uma de colcheia, na linha do Baixo,
compasso 11;

3) Insercdo de uma pausa de colcheia, na linha do Tenor, compasso 15.
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NOTAS DE REVISAO (Nio ¢ Joe, nio é Joana):

A partitura existente no acervo do compositor é a que foi a langada pelo
Servico de Difusdo de Partituras da Escola de Comunicactes e Artes da
Universidade de S3o Paulo. E uma cépia escrita 4 mio, sem identificacdo do
copista, com qualidade muito ruim. N&o foi encontrade o manuscrito autégrafo,
entretanto, foi possivel conseguir uma cépia deste, com o Madrigal “Ars Viva” a
quem a obra foi dedicada, que foi a utilizada na presente edicdo.

Esta, apesar de um pouco borrada, estd em boas condicdes e bem legivel,
entretanto, como a cdpia mais difundida (a do Servigo de Difusdo de Partituras da
ECA) contém varios erros, optou-se, nesta revisdo, por aponta-los a fim de que os
mesmos possam ser corrigidos numa eventual execu¢do. Assim, por comparagdo
com a copia do manuscrito, as alteragdes que devem ser feitas na cépia do Servigo
de Difusdo de Partituras da ECA sdo as seguintes:

1) Colocagdo de um bemol na nota si da linha de Contralto no compasso 2;

2} Alteracdo da nota la de Baixo, compasso 15, para a nota sol;

3) Manutencédo do divisi de Tenor, no compasso 18, incluindo-se a nota sol

(colcheia) para o 2° Tenor, a exemplo do que ocorre no compasso 14;

4) A alteragdo que aparece ilegivel na nota mi de Soprano, compasso 20, € na

verdade um bemol;

5) Colocagdo de um bemol na nota mi, de Soprano, no compasso 22, mantendo-

se a ligadura do compasso 21;

6) Colocacio de uma pausa de colcheia, no Tenor, compasso 29, segundo

tempo, a exemplo do que ocorre no compasso 57;

7) Colocagdo de um bemol para a nota ré da linha de Tenor, compassoc 32, a

exemplo do que ocorre no compasso 4;

8) Alteracdo das notas de Contralto, em divisi, no compasso 39, para sol (2°

Contralto) e la (1° Contralto);

9) Insercdo de uma pausa de minima no Tenor, compasso 39, primeiro tempo;
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10) Alteracdo da primeira figura da linha de Contralto, compasso 40, segundo
tempo, de seminima para colcheia, a exemplo do que ocorre nos compassos
36 e 44;

11) Colocacdo de bemol nas notas si, compasso 45, e mi, compasso 46, da linha
de Tenor;

12) Colocacdo de um bemol na nota mi, de Soprano, no compasso 50, mantendo-
se a ligadura do compasso 49;

13) Colocagdo de um bemol na nota si do Baixo, no compasso 62.
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Madrigal do Amor

A Carole e ao Vicente .
M. Camargo Guarnieri
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NOTAS DE REVISAO (Madrigal do amor):

A presente edigdo foi baseada em manuscrito original do autor, que se
encontrava em bom estado de conservacdo. Alguns compassos, entretanto,
estavam incompletos e foram corrigidos. Sdo eles:

1) Foram inseridas pausas nos compassos 20 (linhas de Soprano, Contralto e
Tenor), 21 e 22 (linhas de Soprano e Contralto), 23 e 24 (linha de Baixo), 25
(linhas de Soprano, Tenor e Baixo), 34 a 36 (linhas de Soprano e Tenor), 37
(linha de Tenor), 58 (linha de Soprano), 67 (linhas de Soprano e Contralto) e
68 (linha de Soprano), que se encontravam em branco;

2) No compasso 14, linha de Tenor, que também se encontrava em branco,
foram inseridas semibreves, na nota mi, respeitando-se as ligaduras ja
existentes (mesmo sem as notas) e a coeréncia com as linhas de Soprano e
Contralto;

3) No compasso 69, linha de Baixo, as minimas existentes {divisi) foram
substituidas por semibreves, a fim de completar o compasso mantendo a
coeréncia com o texto ja escrito.

A dedicatéria (A Carole e ao Vicente) refere-se ao casal Carol Gubernikoff e
Vicente Guimardes. Segundo a Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, Carol é filha
de Eunice de Conte, violinista que fez véarias primeiras audi¢des de obras de
Guarnieri e se tornou sua arniga intima. Vicente Guimarées, o noivo, era sobrinho
de Guimardes Rosa. Hoje o casal estd divorciado. Eunice de Conte, a “Dona

Eunice”citada na peca, faleceu e 1998,
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* () ranuscrito desta pega foi encontrado em perfeito estado, nfio sendo necessdrio, portanto, fazer qualquer alteragBo na presente edigdo.



CAPITULO IV

OS PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS DE GUARNIERI NAS
PECAS ORIGINAIS PARA CORO A CAPPELLA: COMPARACAO
COM AS DIRETRIZES DO ENSAIO SOBRE A MUSICA
BRASILEIRA
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4. Os procedimentos composicionais de Guarnieri nas pecas

originais para coro a cappella: comparagio com as diretrizes do
Ensaio sobre a Miisica Brasileira

Apo6s a revisdo dos manuscritos, procurou-se, através de diversos
recursos de anélise, sistematizar os procedimentos composicionais de Camargo
Guarnieri, apontando os mais comuns em suas pegas originais para coro a
cappella. Foram analisadas todas as obras originais do autor para esta formagao -
impressas ou em manuscrito - tomando-se como ponto de partida o texto, dada
a importincia que este tem nas obras corais.

Cada uma das pecas foi analisada sob o aspecto de sua linearidade
(relacdo texto-melodia, construcdo melédico-intervalar, conducdo das vozes,

contraponto, prosédia), verticalidade (relacdo texto-harmonia, cadéncias, cardter

modal/tonal), do fempo (relagdo texto-ritmo, estrutura temporal, andamentos,
células ritmicas recorrentes), da forma (relacdo texto-forma, estruturas formais
recorrentes) e do timbre (textura, efeitos timbristicos).

Como o cerne desta dissertacdo ndo é a andalise musical, esta ndo sera
apresentada na integra no corpo do trabaltho, mas tdo somente o resultado da
sisternatizacdo que dela se extraiu. O que se objetiva, portanto, é
instrumentalizar o regente para que este possa melhor compreender a
linguagem guarnieriana para coro e, assim, embasar a sua interpretacdo
musical.

Procurou-se verificar a adequagdo dos procedimentos composicionais de
Guarnieri & estética nacionalista, mais especificamente ao Ensaio sobre a nuisica
brasileira, de Mario de Andrade, considerado pelo compositor como a “biblia”
do nacionalismo musical brasileiro. Utilizou-se, para tanto, ndo apenas as
consideracdes presentes no préprio Ensaio, mas também a critica a ele feita por

PICCHI (1996), em sua dissertacdo Mirio metaprofessor de Andrade.



161

4.1. O Ensaio sobre a miisica brasileira: contexto e diretrizes

Publicado em 1928, o Ensaio sobre a muisica brasileira, possivelmente ja
havia sido escrito dois anos antes desta data. Em duas cartas enderecadas ao
poeta Manuel Bandeira, Mario de Andrade d4 indicios deste fato. Na primeira
delas, de 07 de setembro de 1926!, Mario de Andrade conta que acabara de
escrever um pequeno livro entitulado Bucdlica sobre a muisica brasileira. Pela
descricdo que faz das partes do livro, nota-se que sua estrutura é extremamente
semelhante 4 da primeira parte do Ensaio, com frechos que falam sobre a
“Ritmica brasileira, Orquestracio brasileira, Harmonizagio brasileira, Melddica
brasileira™.

Em outra carta, datada de 29 de agosto de 1928, ele apresenta ac amigo o
referido Ensaio como sendo fruto da “idéia daguela Bucdlica sobre a nmisica
brasileira de gque vocé jdi sabe a existéncia™. Acrescenta, ainda, ter fundido
inteiramente o primeiro livro ao atual, o que reforca a idéia de sua preexisténcia.

O Ensaio sobre a musica brasileira pode ser considerado, como afirmou
PICCHI (1996), um livro escrito ndo apenas com a inten¢do de sedimentar a
idéia que Mario de Andrade tinha sobre misica brasileira, mas também com o
intuito de defender o nacionalismo musical brasileiro fundando a prépria
nacionalidade, afravés da busca dos elementos constitutivos da masica
brasileira.

Pode-se dizer que, do ponto de vista ideol6gico, o Ensaio esta pautado em
trés pontos: (1) a constatacdo do quase desconhecimento que a maioria dos
compositores brasileiros tém sobre a mitsica do povo. Segundo Mérioc de

Andrade, é imprescindivel conhecer a mdusica popular uma vez que as

! Manuel BANDEIRA, Mdrio de Andrade: cartas a Manuel Bandeira, p.104.
2 Ibidem, p.104.
* fbidem, p.145.
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caracteristicas da raga encontram-se nela; (2) a busca da aproximagéo com a
masica popular através de um estudo “cientifico” das caracteristicas nacionais,
eliminando-se o exotismo e procurando reconhecer as constancias presentes no
cantar do povo; e (3) a aceitagio do folclore como fonte de inspiracdo. E este
folclore que, depurado e transformado segundo a criatividade do artista, servira
de base para a construcdo da nacionalidade.

Ha, no Ensaio, uma real intencdo de doutrinar, de mostrar o caminho a ser
seguido pelos compositores “efetivamente brasileiros”. O livro adota uma clara
atitude social e de combate estético sem, entretanto, defender uma revolucio na
linguagem musical: propde a utilizacgo dos recursos ja estabelecidos na mtsica
européia para o tratamento das melodias, ritmos, harmonia e forma. Tais
recursos deveriam ser utilizados como instrumentos na busca da expressdo
nacional da miisica brasileira.

Nas palavras de PICCHI (1996), para Mario de Andrade “o compositor
brasileiro ndo é aguele (ou so aguele) que usa (grifos do autor) femas folcldricos
brasileiros ou a eles se reporta, mas aquele que compreende a funcio e a organizagio
socio-musical desses temas criando, a partir dessa compreensio, seus proprios
paradigmas”.

Sem sombra de davida, o Ensaio sobre a muisica brasileira, apesar de pouco
aprofundado do ponto de vista musical, transformou-se em um livro
fundamental para a criacdo musical brasileira, principalmente para os musicos
que derivaram diretamente da chamada Escola Paulista de Composigdo, de
Camargo Guarnieri. Esta influéncia permanece até hoje em compositores como
Osvaldo lacerda, Sérgio Vasconcellos Corréa, Eduardo Escalante e Nilson
Lombardi, entre outros.

PICCHI (1996) corrobora com esta afirmacéo, quando afirma que

“(...) a importincia histdrico-ideoldgica do Ensaio pode ser percebida e
identificadn na continuidade de suas propostas principalmente pelo
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fendmeno da Escola Paulista de Composicio (...). A orientacdo desta
escola estd divetamente calcada no Ensaio, tendo sido este ‘livro-texto’

usado por muitos anos pelo compositor (Camargo Guarnieri) em suas
aulas, conferéncias e debates, como apoio de suas idéias.”

O livro divide-se em duas partes. Uma primeira, de carater conceitual, no
qual o autor discorre sobre o pensamento nacionalista e apresenta o que se
poderia chamar de “elementos constitutivos da muisica brasileira possuidores de
carater nacionalizante”, tais como o ritmo brasileiro, a melodia, a polifonia, a
instrumentacdo e a forma brasileiras. Mario de Andrade discorre sobre cada um
destes topicos procurando mostrar as constancias que seriam caracteristicas da
musica nacional.

A segunda parte do Enssio consiste em uma série de documentos
musicais, recolhidos pelo autor e por diversos colaboradores, que exemplificam
as consideracOes da primeira parte.

Quando fala sobre o ritmo brasileiro, nota-se uma ambivaléncia
conceitual no discurso do Ensaio em relacdo a utilizacdo indiscriminada dos
termos ritmo e ritmica, sincopa e contratempo. Mario de Andrade os utiliza
como se fossem sindnimos?. Analisando as coloca¢Ses do poeta um pouco mais
atentamente, pode-se notar que esta ambigiiidade, talvez proposital, faz parte
do universo lingiiistico de Mario de Andrade, numa espécie de tentativa de
aproximar o erudito (com sua terminologia convencional) do popular,
enquadrando a manifestacdo artistica do povo dentro de uma terminologia
“cientifica”.

Mario de Andrade atém-se & sincopa como uma das constdncias da
musica folclérica. Na verdade, poder-se-ia dizer que o cerne da discussdo do

Ensaio, no que tange ao ritmo, esta pautado na diferenca gritante existente entre

* ¢f. Achille PICCHI, Mdrio metaprofessor de Andrade, p.22-33.
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a musica escrita (com os recursos existentes de grafia musical) e a que é
executada pelo povo.

O poeta afirma que a sincopa, na misica brasileira, ndo pode ser
entendida no seu conceito tradicional (supressdo do tempo forte), mas sim,
como uma conseqiiéncia direta da prosédia. Como constatou PICCHI (1996),
“tomada em sua forma estrita, a ritmica que Mirio de Andrade pensa para a
nacionalizacio da muisica brasileira é a da lingua, e da vulgar”.

Mario de Andrade prega, pois, a relagdo estreita entre a musica nacional e
a linguagem, sendo que a primeira sera tdo mais brasileira quanto melhor
conseguir expressar a maneira de falar de nosso povo. Alerta também, para o
uso indiscriminado da sincopa, o que faria a musica tornar-se previsivel, banal
até. Caberia, portanto, ao compositor, na medida de sua criatividade, utilizar-se
de outros recursos, como certos movimentos melddicos ou de orquestracdo, que
valorizassem a prosdédia, enriquecendo a musica e tornando-a mais expressiva.

Vale ressaltar ainda, o cardter evolucionista do pensamento
marioandradino quando o poeta afirma que “a milsica artistica ndo é fendémeno
popular porém desenvolvimento déste”™, denotando sua creng¢a no estudo
sistemdtico das manifestagdes populares como um canal de acesso a uma
evolucdo nacional. E pontifica que “o compositor tem pra empregar nio s6 o
sincopado rico que nosso populario fornece como pode tirar ilacoes disso. E nesse caso a
sincopa do povo se tornard uma fonte de riqueza™®

Ao abordar o aspecto da melodia, Mario de Andrade é, por assim dizer,
um tanto licencioso quanto & questio conceitual. Faz isto ndo por

desconhecimento do assunto, uma vez que é bem claro ao abordar a questdo em

* Mério de ANDRADE, Ensaio sobre a missica brasileira, p.37.
 Ibidem, p.37.
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seu livro Introducdo a estética musical 7. Adota esta postura conceitualmente
complacente no Ensaio sobre a muiisica brasileira, provavelmente porque, muito
mais que um texto didatico ou musicolégico, o Ensaio constitui-se em um
manifesto nacionalista, no qual as questdes primordiais sdo as de cariter
psicologico e social.

Mario de Andrade inicia suas reflexdes sobre a melodia brasileira
afirmando que a questdo importante a se considerar é a da “invencio melddica
expressiva” 8 mas adverte que “o compositor se vé num dilema (...): 0 emprego da
melodica popular ou invencio de temas pastichando ela, fazem o autor empobrecer a
expressio” 9.

Na verdade, este dilema ndo deveria existir, uma vez que, para o poeta,
ndo ha misica mais rica em expressdo do que a popular (entendida sempre
como folclérica); ela nasce das necessidades essenciais do ser humano e vai
sendo, gradativamente, libertada de quaisquer resquicios individualistas a
medida que se torna, literalmente, popular, anénima.

Ressalta também que a musica folclérica cria ambientes que transmitem
sensacbes como alegria, tristeza, graca etc. Seria nesta caracteristica da musica
popular que o compositor deveria basear-se, isto é, na possibilidade de criar
ambientes expressivos que refletissem as caracteristicas do povo brasileiro.
Ainda segundo o autor, isto poderia ser feito tanto pelo emprego direto de uma
melodia folclérica, trabalhada segundo a liberdade individual do artista, quanto
através da adequaciio de uma melodia original aos “processos populares

nacionais”, isto é, utilizando-se de recursos existentes na miusica folclérica

70 livro Introducdo & estética musical, com estabelecimento de texto e notas de Flavia Camargo Toni e
publicado em 1995, ¢ fiuto da organizacio de texto ndio concluido de Mério de Andrade, que teve sua
primeira versio escrita em 1925, Com claros objetivos didaticos, tal texto serviria de material de apoio ao
sen curso de Histdria da Misica, ministrado no Conservatdrio Dramaético ¢ Musical de S3o Paulo, e as
aulas particulares de Estética e Historia da Musica que ministrou no mesmo periodo.

8 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a musica brasileira, p.39.

? Thidem, p.39.
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brasileira. E o poeta quem afirma que “existem constincias melddicas nacionais que
o artista pode empregar a todo momento pra nacionalisar a invengio™0.

E neste campo, o da observagao de tais constancias melédicas, que Mario
de Andrade é pouco criterioso. Em nenhum momento hé, no Ensaio, uma analise
mais precisa no sentido musical, das caracteristicas melddicas da miisica
popular. Excetuando-se a referéncia sobre a utilizacdo dos modos e uma certa
predilecio aos saltos melddicos de tercas, as consideragdes que ele faz sdo
demasiadamente subjetivas e genéricas para serem sistermatizadas.

Falar do “aspecto torturado das modinhas” (grandes saltos intervalares), das
“frases que corrupiam” (progressdes) comparaveis a alegria das tocatas e sonatas
do século XVIII, ou ainda da “gradacdo descendente de sons rebatidos” (repeticdo do
mesmo motivo ou frase musical em escala descendente), ¢ bastante delicado
pois, além de serem procedimentos presentes nos processos composicionais
normais de todo o ocidente, sdo abordagens carregadas de um caréater funcional
e socio-psicolégico, como se tais constancias fossem capazes de refletir os
“estados d’alma” especificos do povo brasileiro. Ou seja, repetindo estes
procedimentos, seria possivel alcancar a expressividade caracteristica de nosso
povo.

PICCHI (1996) conclui bem ao afirmar que “dentro desta, digamos assim,
confusido conceitual, pode-se observar como o extra-musical pode penetrar
sorrateiramente nas tentativas analiticas que visam a perscrutar, segundo ele (Mario de
Andrade), a especificidade da “manifestacido musical popular’”.

Quanto & harmonia, Mario de Andrade afirma que ela ndo se constitui
propriamente em um problema na misica nacional. Sugere a utilizacdo dos
modos e das escalas encontradas em nosso folclore, uma vez que o seu uso

favoreceria a criacdo de uma ambiéncia harmodnica caracteristica. Entretanto, o

1% Mério de ANDRADE, Ensaio sobre a musica brasileira, p.44.
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poeta alerta que esse carater é pouco nacionalizador e a simples utilizagdo
dessas escalas tornaria a miisica artistica muito pobre.

Percebe-se aqui, novamente, o pensamento evolucionista em relacéo a
muisica brasileira presente na afirmacdo que “(a misica artistica) fem que ser um
desenvolvimento erudito deles (os processos harmonicos populares)”11.

Mesmo pregando a utilizagdo dos modos, o poeta tem consciéncia que
isto ndo é exclusivo da mausica brasileira (ocorre também na harmonizagdo
européia) e, por isso, ndo se constitui em uma caracteristica nacional: “na maioria
dos documentos musicais do nosso populdrio persiste o tonalismo harménico europeu
herdado de Portugal”'?. Uma vez que a harmonia ndo pode ser considerada um
fator de diferenciacdo, Mério de Andrade apresenta a “simultaneidade sonora”,
entendida aqui como polifonia, como o fator que poderia assumir o carater
nacionalizante. Prega, entretanto, a utilizacio cautelosa deste processo, sob o
risco de diluir-se o carater nacional da obra.

A titulo de ilustracdo, pode-se relembrar a consideracdo feita no Ensaio,
de 1928, na qual o poeta, comentando a Sonatina (ainda inédita) de Camargo
Guarnieri, afirma que “o Andante vem contrapontado com eficiéncia nacional e
magnificamente”®. Porém, em outro momento, comentando a estréia da peca, em
1929, Mario de Andrade critica tal procedimento afirmando que aquele
movimento (o andante) é “mais bonito pra vista que pra audicio”, e acrescenta que
a sofisticacdo polifonica de Guarnieri “¢ antes um vicio... Um vicio, ponhamos,
flamengo: de quem conhece bastante o seu métier, e se compraz em resolver problemas
polifonicos talqualmente os Okeghem do séc. XV714.

A utilizagdo da polifonia, adotada por Mario de Andrade como

alternativa ao problema da harmonizagdo pobre da mdsica brasileira, justifica-

1 Mario de ANDRADE, O ensaio sobre a miisica brasileira, p.49.
2 Tbidem, p.51.

? Ibidem, p.52.

¥ Idem, Musica doce musica, p.182.
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se na aceitacdo de que a melodia, esta sim, pode ser caracterizadamente
nacional. Entdo, como afirma PICCHI (1996), “Mirio de Andrade inventa que o
caminho da muisica de criacdo brasileira é o da utilizagio melodica genericamente
chamado polifonia, isto é, a superposigio ou contraposicio melddica gue ele cognomina
de simultaneidade sonora”.

Aplicada em um sentido extremamente amplo, a utilizacdo do termo
polifonia corrobora para exemplificar a liberdade conceitual que o poeta

apresenta no texto do Ensaio:

“(...) Os contracantos e variacdes temdticas superpostas empregadas
pelos nossos flautistas seresteiros, os baixos melddicos do violido nas
modinhas, a maneira de variar a linha melodica em certas pecas, tudo
isso desenrvolvido pode produzir sistemas raciais de conceber
polifonia”>.

Ao abordar o aspecto da instrumentagido brasileira, nota-se, no autor,
uma tendéncia a consolidar o carater nacional da instrumentacio através da
mimese com a voz anasalada do canto popular, numa relacdo direta dos
instrumentos com a sonoridade de nossa lingua.

Discorrendo sobre os instrumentos tipicamente brasileiros (entenda-se:
usados nas manifestagbes populares), Mario de Andrade adverte que nao se
trata unicamente de inseri-los na musica artistica, mas adaptar a sua sonoridade
a masica sinfonica, por exemplo, criando assim um ambiente sonoro brasileiro.

“(...) Nossos sinfonistas devem de por reparo na maneira com que o
pove trata os instrumentos dele e ndo so aplica-la pros mesmos
instrumentos como transporta-la  pra outros mais viaveis
sinfonicamente”6,

Em linhas gerais, poder-se-ia dizer que existe uma relacio direta entre

orquestracdo e nacionalidade: quanto mais forem utilizadas na orquestracio as

' Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a misica brasileira, p.52.
' Ibidem, p.58.
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diretrizes ritmicas, melddicas e harmoénicas pregadas no Ensaio, maior sera o
carater nacional da instrumentacéo.

O altimo tépico abordado pelo poeta, o da forma, talvez seja o mais vago
de todos; ao mesmo tempo em que afirma ser inatil utilizar as formas
tradicionais (sonata, concerto, sinfonia) na miisica nacional, uma vez que elas ja
sofreram tantas modificacdes que deixaram de ser exemplos de forma (no
sentido de estrutura fixa), ndo propde nada de concreto para a forma brasileira.

Critica os compositores brasileiros por ndo aproveitarem as formas que o

populario oferece sem, no entanto, ser suficientemente claro em enumeré-las:

“(...) O canto nacional apresenta uma variedade formal que sem ser
originalidade dd base vasta pra criagio artistica de melodia
acompanhada. Possui uma diversidade rica de formas estrdficas com ou
sem refrdo. Mesmo a melodia infinita encontra solucdes formais tipicas
nos cocos”7

E certo que Mario de Andrade fala de formas estroficas e, num outro
momento, aborda as formas bindrias simples, mas tudo em um sentido
extremamente amplo que chega a incomodar PICCHI (1996) que questiona esta
vagueza de informacdes:

“(...) Onde se constituem os elementos estruturais fixos? Ou, serd que
o desenvolvimento pelos compositores dos motivos dos cocos,
parlendas, pregbes, etc., enquanto melodias que sio do repositorio
popular coletivo, levariam a criagdo formal individual? Ele (Mario de

Andrade) ndo esclarece quais seriam os caminhos para isto dentro do
canto popular”.

Ao abordar as dancas do folclore brasileiro, Mario de Andrade afirma

ue estas poderiam “inspirgr formas artisticas nacionais™®, e sugere a criacdo de
q p sp C

17 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a misica brasileira, p.63.
'® Ibidem, p.67.



170

suites de mmisica pura, nos moldes das suites instrumentais barrocas,
exemplificando:

“(...) Imagine-se, por exemplo, uma Suite:

1. Ponteio (preliidio em qualquer métrica ou movimento);

2. Catereté (bindrio rdpido);

3. Coco (bindrio lento), (polifonia coral), substitutivo da sarabanda;

4. Moda ou Modinha (em terndrio ou quaterndrio), substitutivo da
Avria antiga;

5. Cururd (pra utilisacio de motivo amerindio), (pode-se imaginar
uma danca africana pra empregar motivo afrobrasileiro), sem
movimento predeterminado;

6. Dobrado (ou Samba, ou Maxixe), (bindrio ripido ou imponente
final).

Suites assim, dentro da preferéncia ou inspiracio individual, a
gente poderia criar numerosissimas”1°.

Mesmo ndo sendo possivel verificar constdncias no que diz respeito a
forma brasileira, pode-se tirar duas indicacdes das consideracdes de Mario de
Andrade: uma certa predilecio pela forma binaria (incluindo-se as formas
estroficas e as variagbes tematicas) e a possibilidade de construc¢do de suites
(como fruto de um agrupamento dos desenvolvimentos anteriores).

Pode-se afirmar que, em termos musicoldgicos, as diretrizes que Mario de
Andrade propSe para a musica brasileira sio vagas e pouco consistentes.
Mesmo pregando um estudo cientifico do folclore nacional para, a partir dele,
retirar-se as constancias da musica popular, o poeta parece ndo ter utilizado o
mesmo “rigor cientifico” nas suas proposicdes.

E preciso entender que o Ensaio sobre a milsica brasileiva nio é um manual
de composigdo nacionalista. Muito menos um tratado musicolégico. E, sim, um
manifesto nacionalista que prega, antes de tudo, o culto as caracteristicas

nacionais, reconhecidas através de um olhar atento as manifestacdes populares.

¥ Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a musica brasileira, p.68-69.
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O ritmo da fala do brasileiro, suas inflexdes mel6ddicas, o timbre de sua voz,
deveriam estar presentes na misica artistica nacional; nfo como uma simples
transposi¢do, mas como um desenvolvimento artistico desses processos que
deveriam estar totalmente interiorizados pelo compositor brasileiro.

Camargo Guarnieri captou esta ambiéncia nacional. Como o préprio
compositor ja afirmou, em sua mtisica raramente encontra-se a cita¢do literal de
um tema folclérico, ou uma estrutura ritmica extremamente acentuada,
entretanto, por mais sofisticada que seja, é impossivel ouvi-la sem associa-la

imediatamente as raizes do povo brasileiro.

4.2, Guarnieri e o Ensaio: interpretacio pessoal

E amplamente conhecido o culto, por assim dizer, reverencial, que
Camargo Guarnieri tinha em relacio a Mario de Andrade. Como seu grande
mentor intelectual, o poeta foi sempre idolatrado por Guarnieri e suas idéias
sobre o nacionalismo tidas, praticamente, como leis.

Em varias oportunidades Camargo Guarnieri expressou sua admiragdo
por Mario de Andrade (algumas delas ja citadas neste texto), mas também se
referiu explicitamente ao Ensaio sobre a mmisica brasileira. Ao afirmar que s6
tomou consciéncia do que era nacionalismo depois de muitas leituras sugeridas

por Mério de Andrade, Guarnieri relata:

“(...) Quando eu comecei a ler um livro que se chama "Ensaio sobre a
miisica brasileira’, que eu considero a Biblia do nacionalismo musical,
eu passei a utilizd-lo como orientacio muito precisa (grifo nosso)” 2,

E fato que Guarnieri utilizava este livro como referéncia as suas idéias em

quase todas as palestras que conferia?, mas um olhar atento aos seus

® ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982b {fita cassete)
2 of p. 162-3 deste texto, na citagdo de Achille PICCHI, 1996.
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comentarios sobre musica brasileira € suficiente para perceber a origem da sua
concepgao:

“(...) As obras musicais mais caracteristicas e mais belas que os
compositores brasileiros criaram até agora, sio geralmente dansas
ou baseadas em ritmos declaradamente coreogrificos. Quasi toda a
nossa criacdo musical popular é fortemente ritmada e dificilmente
serd _musico brasileiro quem ndo apresentar em suas obras o0s
elementos ritmicos da_raca (grifo nosso). Temos, porém, que
observar e entender com mais exatidio as cantigas do pove e mesmo
suas dansas”.

Lembremos, pois, dois trechos do livro de Mario de Andrade:

“(...) Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte
brasileira é um ser eficiente com valor humano. O que fizer arte
internacional ou estrangeira, si ndo for um genio, é um inutil, um
nulo. E é uma reverendissima bésta”,

“(..) Pois é com a observagio inteligente do populario e
aproveitamento dele que a miisica artistica se desenvolverd”.
Ja no trecho inicial da alocugédo de Camargo Guarnieri é possivel perceber
a concordancia com a idéia central do Ensaio: uma cruzada em favor da misica
brasileira com carater nacional, desenvolvida com o material advindo de um

estudo sistematico dos elementos do nosso populério. Mas Guarnieri continua:

“(...) Veremos, desde logo, que a sincopagdo tal como vem sendo
sistematicamente usada por nds é uma sintese inexpressiva gue
absolutamente ndo corresponde as promessas ritmicas do canto
popular” .

Mério de Andrade alertava, no Ensaio, que a utilizagdo da sincopa deveria

ser muito criteriosa jA que a maioria dos documentos impressa nio retratava,

# ALOCUCAO de Camargo Guarnieri, 1937 (disco).

¥ Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a misica brasileira, p.19.
2 Tbidem, p.24.

2 ALOCUCAO de Camargo Guarnieri, op.cit.
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absolutamente, a miisica popular da forma como ela era executada por nossos
cantadores. Propunha, entdo, algumas alternativas para alcancar o efeito
sincopado desejado, sem que fosse preciso utilizar esta caracteristica ritmica de
forma sistematica e regular, o que tornaria a musica previsivel. Nas suas

proprias palavras, temos:

“(...} Si a miisica artistica se confinar ds manifestacoes restritas da
sincopa do populario impresso (sincopa central no primeiro tempo
do dois-por-quatro; antecipacfes sincopadas em finais de frase;
frases com sincopas centrais em todos os tempos) teremos uma
pobreza abomindvel "6,

Ainda no mesmo depoimento, Guarnieri aborda a questdo da harmonia,
argumentando que a procura por uma sofisticacdo harmodnica conseguida

através da utilizacio de acordes complicados ndo tornaria a musica nacional:

“(..) A complicagio procurada dos acordes, por mais bem
conjugados que estes estejam, acabard, provavelmente, por nos dar
uma como que indiferenca harménica. Assim, é principalmente na
utilizagio das escalas mnacionais que escapam da rigidez da
tonalidade e nos aproximam dos modos tdo eldsticos, que deverd se
fixar a nossa intengdo harmoénica e ndo na contextura sutil e nova
dos acordes”.

Estas mesmas idéias (restricdes a sofisticacdo de acordes e utilizacdo das
escalas nacionais) foram também citadas por Mario de Andrade, no Ensaio,
como justificativas para a adogdo da “simultaneidade sonora” como alternativa
para o problema da harmonizac&o nacional®.

Guarnieri também ndo se esqueceu de pregar a utilizacdo da polifonia na
misica brasileira, argumentando com a fluéncia de quem aprendeu muito bem

a licdo ensinada pelo mestre:

% Mario de ANDRADE, Ensaic sobre a musica brasileira., p.38.

77 ¢f neste mesmo texto ¢ comentario relativo as colocagdes de Mério de Andrade em relagiio 4 harmonia.
p. 166,



“(...) Quanto ao problema da harmonia, a misica nacional deve ser
de preferéncia tratada polifonicamente. A gqualidade de nossa
ritmica, a sua forca dindmica, nos aconselha a evitar harmonizacdes
por acordes, pois esses viriam acentuar mais violentamente ginda
essa ritmica, o que daria a esta uma superioridade desequilibrada
entre os elementos fundamentais de nossa concepgio musical: ritmo,
melodia e harmonia (..) Concebida polifonicamente, a muisica
brasileira, pela propria exigéncia de elasticidade e entrelacamento
das linhas melddicas, poderd disfarcar a violéncia dos seus ritmos,
sem que estes deixem de permanecer como base construtiva e de
fundo dindmico da criacio”. %
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Apesar de curto, este depoimento de Guarnieri apresenta argumentagio

mais consistente do que a de Mario de Andrade. As explica¢des de contetudo

musical sdo mais palpaveis que as do Ensaio, no qual o contetido social e o

carater de manifesto sdo preponderantes. Entretanto, também neste aspecto,

Guarnieri ndo se omite e encerra a alocucdo com consideracbes de natureza

ideologica que ndo apenas reforcam o teor do Ensgio, mas também exaltam a ja

citada “missdo” do musico brasileiro, que Guarnieri assumiu para si durante

sua vida.

“(..) Musica brasileira. Sim, de qualquer forma e por todas as
formas temos que trabalhar uma musica de cardter nacional. E uma
questio de honestidade, é, sobretudo, uma questao de integridade. O
muisico ndo é um ser diletante que cria pelo prazer de brincar ou
inventa pelo egoismo de se representar a si mesmo. Hi uma
escravizagio maravilhosa do artista a tudo quanto o rodeia e que,
pelas sinteses e confissoes benfazejas da arte, ele deve transportar
para um mundo mais real e eterno que a fugidia realidade. Sem essa
correlacdo intima do artista e do mundo que o fez, em que ele vive, 0
criador nio estd completo. Poderd ser um eco de visagens distantes e
desgarradas, nio serd jamais uma voz viva e necessiria”?.

2 ALOCUCAOQO de Camargo Guarnieri, 1937 (disco).

2 Thidern.
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4.3. As obras originais para coro a cappella: presenca de elementos

do Ensaio

Das dezessete pecas originais para coro a cappella de Guarnieri, apenas
quatro sdo sacras. Nota-se que nestas, verificar a adequagdo dos procedimentos
composicionais de Guarnieri aos ditames do Ensaio sobre a muisica brasileira, de
Maério de Andrade, torna-se indtil, uma vez que o carater nacional é
praticamente inexistente nestas obras.

Questionado, certa vez, sobre isso, Guarnieri respondeu que em suas
pecas sacras ndo ha preocupagdo com o nacional: “(...) E a minha tendéncia ao
canto gregoriano que levou a este lado. Quase todas as minhas ‘Ave Marias’ estio em
modo hipolidio®®. A propria Missa (Missa Diligite), nio tem acidente, estd tudo em ld
natural. (...) E o tinico aspecto da minha obra que se diferencia” 3

Assim sendo, tais composicdes serdo utilizadas apenas na sintese dos
procedimentos composicionais, restringindo-se o estudo, agora, a anélise das 13
pecas de contetido néo sacro.

Guarnieri diversificou bastante a escolha de autores para os textos de
suas composicdes corais. Dentre estas 13 pecas, excluindo-se as que possuem
textos folcloricos, tém-se 6 autores diferentes, com textos que, de alguma forma,
estdo relacionados com a estética nacionalista. Seja com as satiras aos costumes
da Bahia de Gregério de Matos ou com os versos de circunstincia de Manuel
Bandeira, a escolha baseava-se ou no proprio contetido nacionalista do texto, ou

na valorizacdo dos poetas modernistas, simpéaticos & causa nacional.

3 yale lembrar que Camargo Guarnieri, como também Mario de Andrade, utilizam a nomenclatura dos
modos gregos, menos generalizada do que a dos modos gregorianos.
3 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).
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Com uma selecdo de poemas tdo direcionada, era de se esperar que a
musica composta acompanhasse essa escolha e refletisse, também, os principios
do nacionalismo musical ditados, em primeira instancia, por Mario de Andrade.

E justamente nesta relacdo entre texto e escrita musical que a presente
analise se baseou. Procurou-se estudar as relacdes texto-forma, texto-tempo,
texto-harmonia e texto-melodia para, s6 entdo, verificar a existéncia ou ndo, dos
elementos constitutivos da masica brasileira, citados por Mario de Andrade
como possuidores de carater nacionalizante.

O resultado destas andlises teve que ser adaptado aos padrdes pouco
ortodoxos de Mario de Andrade a fim de verificar a existéncia das tais

constincias musicais.

4.3.1 - Dos textos e seus autores:
Por ordem alfabética de autor, os textos utilizados nas pecas analisadas
distribuem-se da seguinte maneira:

a) Brasil Bandecchi (1917- 1985): O saci pulou no meio (1958)

Pedro Brasil Bandecchi é natural de Sao Paulo. Doutor em Histéria pela
Universidade de Sdo Paulo, trabalhou em diversos érgaos publicos ligados a
preservacao da memdria brasileira. Foi vereador da Camara Municipal de Sdo
Paulo e Secretdrio de Educacdo e Cultura do Estado, na administracio de
Armando de Arruda Pereira.

Autor de vérios livros de historia e de poesias, entre os quais: Barqueiros
do Tieté e outros poemas e Nirvana. Travou contato com Mario de Andrade, fato
este que pode ser comprovado pela dedicatdria do livro Nirvana, encontrado no
acervo deste altimo, hoje locado no Instituto de Estudos Brasileiros, IEB-USP.

Ocupou a cadeira de n2 38 da Academia Paulista de Letras.

Ndo foi possivel localizar a procedéncia do poema utilizado por

Guarnieri nesta peca. O texto tem carater regionalista e utiliza elementos do
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folclore nacional como metaforas para falar de uma relagdo amorosa; o rodopio

do saci seria uma alusdo a sensacdo de desnorteamento causada pela paix&o.

b) Cleémenes Campos (1895 - 1968): Cangdo (1931)

Cledmenes Campos de Oliveira, nasceu em Sergipe. Na adolescéncia
mudou-se para Santos, Sdo Paulo, tendo vivido aqui o restante de sua vida.
Trabalhou por mais de 20 anos na Empresa Brasileira de Correios e Telégrafos e,
depois, no Ministério da Fazenda.

O lirismo expresso em sua poesia fez com que encontrasse grande
simpatia por parte do publico e dos criticos. Foi contemplado por duas vezes
com o prémio de poesia da Academia Brasileira de Letras. Escreveu, entre
outros, os livros Coracido encantado e De mios postas, ambos premiados pela
Academia.

Ocupou a cadeira de n2 37 da Academia Paulista de Letras.

Também nao foi possivel identificar a procedéncia do poema utilizado
por Guarnieri. Entretanto, comparando-se com o restante da obra de Cledmenes
Campos, ndo parecem fazer parte do poema que Guarnieri utilizou, os versos
iniciais que imitam o pontear da viola. A concepcao destoa do lirismo do poeta.
Aquele trecho, provavelmente, foi inserido pelo compositor numa espécie de
refrdo onomatopaico.

A parte central, sem diivida, é de autoria do poeta e fala exclusivamente
de amor. Uma possivel associacdo com a temadtica nacionalista teria sido dada
pelo refrdo, provavelmente, inserido por Guarnieri.

Ao que tudo indica, Cleémenes Campos e Camargo Guarnieri se
conheciam. No livro Humildade, publicado em 1931 (mesmo ano da composicao
da peca em questdo), ha um poema entitulado O sonho do negro velho, que foi
dedicado ao compositor. Guarnieri também musicou, para canto e piano, outros

sete poemas seus.
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3) Gregorio de Matos (1636 - 1695): Coisas deste Brasil (1937)

Gregério de Matos Guerra, o “Boca do Inferno”, nasceu em Salvador,
Bahia. Foi o maior poeta brasileiro do século XVIL

Nada do que ele escreveu foi editado em vida. Sua obra circulou em
manuscrito pelo Brasil e Portugal sem que seja possivel, até hoje, afirmar com
certeza o que realmente é de sua autoria.

E supostamente autor de mais de 700 poemas que abrangem quase todos
os géneros e estilos poéticos. E, entretanto, pela poesia satirica que Gregoério de
Matos se tornou mais famoso. Com uma linguagem crua e, as vezes violenta, o
poeta fez intimeras satiras a sua terra natal, aos governantes corruptos, a freiras
e padres licenciosos e, até, as prostitutas de sua cidade. Introduziu, também,
termos tupi e africanos na linguagem poética, criando um estilo muito préprio
que punha em confronto a ordem reinante (da estrutura formal do soneto
europeu aos desmandos governamentais) com a manifestacdo popular. Praticas
como esta, algumas vezes, o deixaram em situa¢les dificeis com os homens do
poder.

E de uma destas situacdes que surgiu um dos poemas escolhidos por
Guarnieri para esta peca; o tiltimo movimento utiliza versos que se referem ao
seu exilio forcado em Angola.

A escolha dos textos para esta obra de Guarnieri, ao que parece, foi
pessoal uma vez que eles ndo possuem nenhuma ligacdo entre si. Eles se
adaptaram, provavelmente, a uma concep¢ao musical preliminar; compor uma
peca de dimensGes maiores, com mais de um movimento, que fosse capaz de
retratar o povo brasileiro por diferentes angulos.

Os trés poemas utilizados tém cardter nacional evidente; ou falam
diretamente do povo brasileiro, ou falam os indios e sua relacdo com o homem

branco.



179

4) Manuel Bandeira (1886 - 1968): Irene no céu (1931)
Macumba do Pai Zuzé (1931)
Nas ondas da praia (1933)
Ndo é Joe, ndo é Joana (1970)
Rosalina (1970)

Manuel Carneiro de Sousa Bandeira Filho nasceu no Recife, tendo
residido também no Rio de Janeiro, Santos e S3o Paulo. Poeta que dispensa
maiores apresentacdes, Manuel Bandeira foi adotado pelo movimento
modernista apesar de ndo ter participado diretamente da Semana de Arte
Moderna.

Homem de muitos amigos viveu, praticamente, daquilo que escreveu
(mesmo ndo gostando de escrever crénicas para jornais, fé-lo por muitos anos).
Teve seu primeiro livro publicado aos 31 anos de idade, apesar de fazer versos
desde os 10.

Membro de Academia Brasileira de Letras, eleito em 1940, chegou a
receber, entre outras honrarias, a Ordem do Mérito Nacional das maos do
presidente da Republica, Mal. Humberto de Alencar Castelo Branco.

Foi amigo pessoal de Mario de Andrade e se encontrou com Camargo
Guarnieri por varias vezes. Segundo o compositor, Manuel Bandeira, referindo-
se a peca O impossivel carinho (canto e piano), teria dito que nenhum outro
compositor musicara tao bem um poema seu’2.

Esta certa sintonia parece também ser verdadeira no sentido contrério
uma vez que Manuel Bandeira é um dos poetas mais recorrentes nas obras de
Guarnieri. Dos textos que ele utilizou para composicfes para coro a cappella, os
dois primeiros fazem parte do livro Libertinagem, de 1930. Ambos trazem
referéncias ao povo brasileiro (seus costumes, suas crengas) e se encaixam

dentro das idéias nacionalistas.

32 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video).
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O texto utilizado em Nas ondas da praia, chama-se, na verdade, Cantiga e
foi publicado em Estrela da manhi, de 1936. Certamente Guarnieri teve acesso a
este poema antes desta publica¢dio (a composigdo é de 1933). Seu contetudo
também tem referéncias nacionalistas; mesmo com um viés aparentemente
amoroso, fala da Rainha do mar, Iemanja - uma das entidades dos rituais afro-
brasileiros.

Os dois tltimos textos sdo versos de circunstincia publicados em Mafud
do Malungo, de 1948. Neles a referéncia nacionalista ndo esta explicita como nos

outros, mas transparece através da propria escrita de Bandeira, sempre moderna

e nacional.

5) Mério de Andrade (1893 - 1945): Coco do Major (1944)

Mario Raul de Morais Andrade nasceu em Sao Paulo, onde viveu a maior
parte de sua vida. Intelectual de alto gabarito escreveu sobre os mais diversos
assuntos e ocupou cargos de grande responsabilidade ligados a atividades
culturais. Foi colaborador constante de diversos jornais e esteve a frente de
intimeros projetos voltados ao resgate da memdria do povo brasileiro. Foi o
mentor intelectual do Movimento Modernista, amigo e professor de Camargo
Guarnieri por muitos anos. Este altimo utilizou apenas um poema original seu
em sua obra para coro a cappella.

O texto Coco do Major (titulo original) j4 sugere de antemao uma forma
musical tipicamente nacional e foi usado por Guarnieri neste sentido. Com
estrutura narrativa, o texto estd carregado de elementos da fala coloquial do
interior do Rio Grande do Norte.

Apesar de ser o unico texto original de Mario de Andrade, todas as pecas

estdo impregnadas de elementos musicais oriundos das idéias do poeta.
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4.3.2 - Dos padrdes musicais do Ensaio:

Ao falar sobre o ritmo brasileiro, Mario de Andrade discute a sincopa,
concedendo-the o status de constancia da musica folclérica. Ressalta, entretanto
que a sincopa deve surgir como decorréncia da prosédia, esta sim, derivada
diretamente da fala coloquial do povo brasileiro.

Entretanto, ao se constatar que a sincopa estd presente na musica
folclorica de diversos paises, parece mais razodvel considerar a aproximacio
ritmo-fala como o fator mais provavel ao favorecimento da “nacionalizacdo” da
musica, como queria Mario de Andrade; a estrutura ritmica caracteristica da
misica popular cantada (lembrando que o poeta trata ritmo como ritmica), pode
ser dada pela maneira como este canto ocorre e, neste sentido, a prosédia seria,
sim, fator determinante.

Nas obras de Guarnieri analisadas, todas, sem excecdo, obedecem
rigorosamente 0s padrSes naturais da fala. Ndo ha nada que prejudique ou
altere o curso da prolagdo natural; sdo raros os casos de notas agudas em vogais
fechadas e inexistem células ritmicas que desloquem o acento natural da
palavra. Pelo contrario, existem pecas em que mudangas de compasso se
justificam apenas como favorecimentc da acentua¢do natural. A prosddia €, sem
davida, preocupagdo primeira nas obras para canto (coral ou ndo) de
Guarnieri®.

Como exemplo do procedimento acima descrito é possivel citar a
alteracdo feita na estrutura ritmica da melodia da pega Mestri Carlus. Ao
contrario do que estd no manuscrito (Texto recolhido por Mério de Andrade e

Mausica de Camargo Guarnieri), pode-se verificar que também a linha melédica

** Nao ¢ a toa que Camargo Guarnieri era considerado um mestre da cangfio, como pode ser observado na
tltima frase da citagfio de Vasco Mariz, a pagina 24 deste trabatho.

UNICANP
§§§L§§?§Cﬁ CENTRAL
SECAO CIRCULANTE
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foi recolhida pelo poeta®. Entretanto, Camargo Guarnieri fez algumas

modificacdes na férmula de compasso de alguns trechos da peca para melhor

ajustd-la a prosodia®.
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retirado do livro "Miisica de Felticaria no Brasil” (letra e miisica recolhidas por Mdrio de Andrade)
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retirado do manuscrito de Camargo Guarnieri (letra: recolh. M. Andrade e miisica: C. Guarneiri)

Apesar de as tonalidades originais dos dois documentos terem sido
mantidas € possivel observar, nos trechos exemplificados, que todas as

alteracBes foram feitas para contornar problemas de prosédia.

% Texto e melodia sfic encontrados no livro Musica de Feiticaria no Brasil, de Mério de ANDRADE
{1983), p.71-2. Apesar do livro ter sido publicado apenas apds a morte do poeta, ele j& havia proferido
conferéncias sobre este assunto desde 1933 e, certamente, ja possufa este material gquando 2 peca foi
composta (1932},

% Vale lembrar que o propric Mério de Andrade alertava para o fato de que as melodias grafadas,
normalmente, diferem muito das executadas pelo povo. A opglio de Guarnieri por alterar a métrica desta
melodia, talvez justifique o fato de ele ndo ter citado a melodia como sendo a recothida por Mirio de
Andrade,
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Nas consideragdes do Ensaio sobre melodia, pouco se pode retirar como
sistematizacdes de procedimentos a serem seguidos. Os processos que Mério de
Andrade descreve como sendo caracteristicos do povo brasileiro sdo, na
verdade, comuns a musica de todo Ocidente?.

O gue de mais concreto pode-se retirar € uma certa predilecdo pela
utilizagdo de melodias folcléricas ou melodias originais trabalhadas segundo os
processos populares nacionais. Tais processos poderiam ser representados pela
utilizacdo de escalas modais na composicdo dessas melodias.

Como a selegdo de pecas para recuperacdo de manuscrito e andlise, neste
trabalho, partiu de uma delimitacdo do universo as pecas originais, isto &,
aquelas que utilizassem melodias originalmente compostas por Guarnieri
qualquer tipo de consideragdo sobre melodias folcléricas originais ou adaptadas
¢ desnecesséria. Apenas duas, das 17 analisadas, escapam um pouco dessa
classificacdo (Mestri Carlus e Egbé-gi), mas permanecem no estudo porque
tiveram suas melodias modificadas, ritmica ou melodicamente, pelo compositor,
n&o sendo mais, portanto, temas folcléricos originais.

Por outro lado, como melodias originais, pode-se verificar, sim, a sua
adequagdo aos tais processos populares nacionais que, neste caso, estardo
restritos as escalas modais e a predominéncia, ou ndo, dos intervalos de terga.

Das 13 pecas analisadas, sete tem melodias claramente construidas sobre
escalas modais e uma utiliza escala pentatonica (Egbé-gi, que ndo é original de
Guarnieri). Das restantes, tém-se trés tonais (Cangdo, Irene no céu e Rosalina) e
uma que frabalha com centro tonal (Sinhé Lau). As duas mais tardias (Niao ¢
Joe,ndo € Joana e Madrigal do Amor), utilizam-se de recursos composicionais mais
distantes da concep¢ao de Mario de Andrade (melodias construidas por quartas

ou quase atonais).

3 ¢f. p.164 deste trabalho.
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Como exemplo, observe-se a sutil alteracdo feita por Guarnieri, na
melodia original de Mestri Carlus a fim de deixd-la mais proxima da estrutura

modal, suprimindo, na harmonia, um acorde de dominante:

: T . e ] ;|
& E 2 —+ @ ~— I S - 2
@— Ay‘ s
Trin-  fom - do  na me-sa'es- cu - s@ R sy o« g me-sa-ri o« a
melodia recolhida por Mirio de Andrade, framsposta para a mesma toncdidede da pega de Guarnieri
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Trun-fan - do na me-sa'es - cu - s Ba s - a  me-sa-ri - a

melodia com nota alterada por Camargo Guarnieri

Qutro bom exemplo de melodia claramente modal é o encontrado na

peca Coisas deste Brasil, no segundo movimento (Aos mesmos Caramuris).
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Ha coisa como ver wm Paia - il Mui pre - zado de ser Caramu - ri, Des -cen -

dente-de  sangue de ta- 1y, cu-jo itorpelidioma é  Cobe- pd?

melodia modal em mixolidio

A relacdo de tercas esta presente, também, na maioria das pecas

analisadas. Onze delas apresentam predominio dessa relacdo intervalar entre as
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vozes. Em algumas o efeito é tdo marcante que se tem a sensacdo de estar

ouvindo as “tercas-caipiras”, ja citadas por Mario de Andrade?.
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Rosalina, 1970 (linhas de soprano e contraito)
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Irene no céu, 1931 (linhas de soprano e contralto)

As vezes, até a propria melodia era construida por intervalos de tergas.

! -re-ne preta, [ -re-ne boa, I-re-me sempre debom hu - mor

Irene no céu, 1931 (linha de soprano, que é repetida, em seguida, por tenor)

As excecOes para este procedimento s&o encontradas apenas em Egbé-gi
(1936), na qual a melodia em escala pentatdnica é acompanhada por um ostinato
baseado no intervalo de quinta, e nas pecas mais tardias do compositor, onde o
procedimento composicional mostra-se mais inovador; Néo € Joe, ndo é Joana
(1970), é toda formada pela relacao de quartas e Madrigal do Amor (1972), beira a
atonalidade.

57 of. a citagfio na p. 25 deste trabalho.
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Quanto a harmonia, o poeta alerta que esta ndo é um problema da masica
nacional, pois, segundo ele, os processos de harmonizacdo ultrapassam
nacionalidades. Assim sendo, as constancias citadas por Mério de Andrade
viriam da parte melédica, resumindo-se a utilizacdo dos modos e escalas do
folclore brasileiro, e a uma concepc¢io polifdnica, a qual o poeta chamou de
“simultaneidade sonora”. A idéia estaria baseada na juncdo/sobreposi¢io de
melodias, estas sim, possuidoras de carater nacional.

Guarnieri justifica tal procedimento com outros argumentos quando
advoga que o tratamento polifénico dilui a possivel superioridade ritmica que a
muisica brasileira possa ter sobre os outros elementos fundamentais (melodia e
harmonia).

Na discussao anterior ja ficou demonstrada a preferéncia de Guarnieri
pelo modalismo (apesar de isso ndo se traduzir numa regra). Entretanto, no que
tange a polifonia, 0 compositor é categbrico: o tratamento polifénico estd
presente em todas as 13 pecas analisadas. Alids, estd presente também nas pecas
sacras para coro a cappella. Existe apenas uma excecdo (Louwvagio ao Senhor), na
qual a homofonia predomina em prol da obtengio de um efeito timbristico
caracteristico.

E justamente este tratamento polifonico que da 4 musica de Guarnieri
uma sonoridade um pouco mais intrincada, chegando a ocasionar, as vezes,
uma certa dificuldade de assimilacdo quando comparada com outras pecas de
carater nacionalista.

O contraponto esta sempre presente e, na maioria das vezes, é livre,
mesclando imitagdes (melddicas e ritmicas), movimentacdo contraria e, as vezes,

espelhada entre as vozes.
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Mesmi Carlus, 193] (imitagdo melddica)
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Cangdo, 1930 {movimento contrdrio e imitagdo ritmica)
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Quere  mesmo!

Quero mesmao!

Ciero mesmo, quers mesme!

Madrigal do Amor, 1972 (movimento espeihado entre soprano e baixo)

Os ostinatos sdo, também, bastante freqiientes nas obras analisadas:

Namacumbadoerncantadonégovéio fez mandivgaNamacumba ... (simile)
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Ao abordar a forma, Mério de Andrade ndo é claro ao indicar o uso desta
ou daquela estrutura formal, mas cita a “melodia acompanhada”, as “formas
binarias simples” (estroficas e variacbes tematicas) e “suites de dangas
brasileiras” com exemplos de formas nacionais. Talvez o faca muito mais pela
verificacdo da existéncia de padrdes deste tipo na miisica folclérica, do que por
convicgao.

Diante de uma diversidade tdo grande de informactes, resta apenas
verificar se h4 na musica de Guarnieri (que, como ele proprio afirmou, tinha
“alucinacdo” pela forma), uma certa recorréncia de alguns dos padr&es citados
pelo poeta.

Nas pecas analisadas ¢ comum observar uma mistura dos padrdes
anteriores, que pode ter na flexibilidade das afirmacdes de Mario de Andrade a
justificativa para este fato. Das 13 pecas, seis apresentam uma estrutura de
melodia acompanhada (na maioria das vezes por alguma espécie de ostinato).
Sao elas: Macumba do Pai Zuzé, Mestri Carlus, Sinhd Lau, Egbé-gi, Coisas deste Brasil
(no segundo movimento) e Nio € Joe, ndo é Joana.

As formas binarias também sio relativamente freqiientes, aparecendo em
4 pecas (Sinhdé Lau, Nas ondas da praia, Rosalina e Coisas deste Brasil: 1° e 2°
movimentos). A forma de cancio estrofica pode ser observada em Cangido, O saci
pulou no meio.

Um outro procedimento (citado por Mario de Andrade como estrutura
formal) é recorrente nestas composicoes: o recitativo. Na verdade, o que é mais
comum é uma espécie de estrutura narrativa na qual o recitativo surge como
uma espécie de personagem da estéria, que fala em primeira pessoa. Esta
estrutura pode ser observada em 4 das 13 pecas (Irene no céu, Macumba do pai
Zuzé, Coco do Major e Madrigal do amor).

De qualquer maneira, o que transparece em relacido a forma é a auséncia

de uma relacdo direta entre as orientacdes de Mario de Andrade e as estruturas
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formais utilizadas por Guarnieri nestas pecas. Existern pontos de convergéncia,
mas ndo sdo suficientemente significativos para que se possa afirmar que houve
uma orientacdo precisa neste quesifo.

Mério de Andrade tece, ainda, algumas consideractes a respeito de uma
certa “obsessdo brasileira pela binaridade™® e, de fato, todas as pecas analisadas
estdo em compasso bindrio, como a grande maioria das dancas folcléricas
brasileiras.

Nem todos os padrdes citados por Mério de Andrade foram verificados
nestas pecas de Guarnieri, mas ha, sem dtvida, uma relagdo muito estreita entre
o que estd escrito no Ensaio € 0 que se observa, na pratica, nas obras originais
para coro a cappella do compositor. Esta relacdo ja estava anunciada nas proprias
palavras, ja citadas, de Camargo Guarnieri ac afirmar que “guando eu comecet a
ler um livro que se chama "Ensaio sobre a muisica brasileira’, que eu considero a Biblia do

nacionalismo musical, eu passei a utilizi-lo como orientacdo muito precisa” 3

4.4. Sistematizacido dos procedimentos composicionais

Para esta sistematizacdo foram utilizados os procedimentos de analise ja
citados anteriormente, incluindo-se no conjunto de obras, as quatro pegas sacras,
desprezadas no item anterior por ndo possuirem carater nacional.

Segundo os pardmetros de analise citados na introducdo deste capitulo,

as obras originais para coro a cappella de Camargo Guarnieri apresentaram:
4.4.1 - Linearidade:

a) relacio texto-melodia sempre presente: quer seja pela adequacdo da mesma

ao carater do texto, ou a sua entonacdo, ou até, a insercdo de “personagens”

3% Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a misica brasileira, p.67.
* ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982b (fita cassete).



b)

d)

191

entre as vozes, quando o texto assim o pedia, esta relagdo é forte e permeia
todas as obras analisadas;

construgio melddico-intervalar baseada em graus conjuntos: como
profundo conhecedor da voz humana, Guarnieri sempre procurava deixar as
vozes o mais melodiosas possivel para que ndo apenas a entoacdo fosse
facilitada, mas a prépria afinacdo do coro fosse mais justa. Solicitado a falar
sobre o assunto, em entrevista a Osvaldo Lacerda, Guarnieri afirmou:

“(...) Quando escrevo para coro, seja ele de wvozes brancas ou
agrupamentos mistos, procuro sempre trabalhar em sentido polifénico,
tentando sempre que o contraponto seja por graus conjuntos. A
vantagem desse processo é que a afinagdo € mais perfeita, sobretudo
guando hi emprego de acordes dissonantes.” 40

Este tipo de construgdo vai se diluindo um pouco nas obras mais
tardias do compositor, nas quais fatores alheios a pratica nacionalista
pregada por Maério de Andrade (construcdo por quartas, atonalismo) vém

diluir a tendéncia palestriniana de Guarnieri;

conducdo das vozes aos pares: predominantemente em tercas, nas pecas de

carater nacionalista e por movimento contrario, nas sacras;

contraponto livre e bem trabalhado: em todas as pecas, o contraponto se faz
presente. E sempre rico a ponto de, em alguns momentos, ter-se a sensacio
de estar ouvindo uma peca concebida nos moldes da polifonia renascentista

(principalmente nas obras sacras);

prosddia sempre perfeita: Guarnieri ajusta com precisdo todos os recursos
melédicos, ritmicos e harménicos para favorecer a prosédia. E praticamente

impossivel ndo se compreender o texto de qualquer peca sua.

# Osvaldo LACERDA, A4s obras corais, In: SILVA (no prelo).
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4.4.2 - Verticalidade:

relacdo texto-harmonia estreita: Em obras como Egbé-gi, Coisas deste Brasil ou
Louvacao ao Senhor, a harmonia parece ter sido concebida especificamente
para valorizar o contetddo do texto ou o carater transmitido por ele, isto é, a
harmonia favorece a criacdo de um ambiente sonoro que coincide com a
tematica da peca. Por outro lado, pecas como Nido ¢ Joe, nio é Joana e Madrigal
do Amor, apresentam concep¢do musical mais distanciada do texto.
Entretanto, na maioria das obras analisadas observa-se uma concordancia
entre contetdo do texto e concep¢do harmonica;

cadéncias finais conduzindo a acordes maiores: esta peculiaridade é
observada em todas as pecas analisadas; mesmo quando elas ndo se definem
como tonais, ha uma grande cadéncia final que leva a uma acorde maior. A
tnica excecdo é a peca Em memdria de meu pai que, talvez pelo préprio
contexto em que foi escrita (falecimento do pai do compositor) cadencia em
mi menor;

harmonia eldstica: E comum Guarnieri no se definir harmonicamente (ora
modal, ora tonal, ora beirando o atonal). Esta, por assim dizer, dissolucdo da
caracteristica harmonica é dada principalmente pelo uso constante de
cromatismos que acaba levando a uma certa dualidade;

cardter modal ligeiramente predominante: apesar de ndo ser uma
constdncia, ha uma tendéncia ao modalismo. Excecao feita as pecas mais
tardias (Ndo € Joe, nio é Joana e Madrigal do amor), que tendem para uma

escrita atonal.
4.4.3 - Tempo:

relacdo texto-ritmo estreita nas pecas nacionalistas: nas obras sacras esta
caracteristica ndo pode ser observada. Nas de carater nacional, o ritmo é

incisivo sem, entretanto, destoar dos demais padrdes musicais. Mesmo as
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sincopas, ndc sdo repetidas por muito tempo evitando, assim, a
previsibilidade. A estrutura ritmica d4 o carater da peca (alegre, brincalhéo,
selvagem, lirico), mas ndo o acentua em excesso. H4, sim, uma combinacio
de todos os pardmetros musicais para atingir um objetivo;

op¢do por compassos bindrios nas pecas ndo-sacras: em todas as pecas a
formula de compasso inicial é binaria. Nas obras sacras ha variacéo;
andamentos bem variados: ndo ha um padrdo para os andamentos (variam
de acordo com o texto). As pecas sacras t&m andamentos de moderado a
lento;

presenca significativa de ostinatos: das 13 pecas ndo sacras, 6 apresentam

alguma espécie de ostinato (ritmico/melédico) como base da construgdo da

mesma.

444 - Forma:

relacdo texto-forma estreita na maioria das pecas: apesar de livre, a forma

para Guarnieri sempre foi fator de coesdo da obra. Forma e texto estdo,

certamente, relacionados uma vez que esse ultimo é quem direciona a
construcdo melodica, ritmica e harmoénica na maioria das pegas que o
utilizam;

inexisténcia estruturas formais recorrentes: ha uma ligeira predilecdo por
formas binarias mas nada que possa ser sistematizado como um
procedimento comum & escrita para coro a cappella de Guarnieri;

utilizacdo de recitativos em algumas pecas: este recurso surge normalmente

em fungédo do texto, para dar maior forca a narrativa.
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4.4.5 - Timbre;

textura densa na maioria das pecas: em funcdo da concepcio
contrapontistica, a textura torna-se intrincada com freqiiéncia. A escrita de
Guarnieri é praticamente horizontal e, associando-se isso a uma
caracteristica ritmica mais incisiva, a sonoridade torna-se naturalmente mais
densa;

efeitos timbristicos ocasionais: apenas em algumas pecas nota-se uma
preocupacdo com a obtencdo de determinados efeitos sonoros. Pode-se
observar em Louvacio ao Senhor, uma espécie de pintura musical, na qual o
compositor preocupa-se em conseguir efeitos sonoros que se relacionem com
o contetido de determinadas palavras: por exemplo, 5% sobrepostas para a
palavra ‘trombeta’. Em Nas ondas da praia, o compositor insere sinais de
dinamica e escalas ascendentes e descendentes que visam aproximar a linha
melodica do barulho das ondas do mar, numa referéncia ao contettdo do

texto.
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Conclusdio

Esta dissertagdo teve por objetivo estudar a obra coral de Camargo
Guarnieri. Partindo de um entendimento de sua personalidade, formacdo e
trajetéria como musico, passou-se a um trabalho de resgate de sua obra para
coro através do levantamento e catalogacdo da mesma. Posteriormente, através
da revisdo e edicdo de partituras, produziu-se o material necessario para
elaborar uma sistematizacdo da linguagem coral guarnieriana, em suas obras
originais para coro a cappella.

Tracar um perfil biogréfico que ndo se configurasse como uma repeticao
das informacdes que constam dos livros de referéncia, foi tarefa bastante
trabalhosa. Para tanto foi necessario apoiar-se nas entrevistas e depoimentos que
o compositor deu ao longo de sua vida, bem como em depoimentos de pessoas
que conviveram com Guarnieri e acompanharam sua trajetoria musical.

Fatos da historia recente, na qual esta trajetdria se insere, ainda nao foram
suficientemente discutidos e analisados, e este texto ndo teve por objetivo
aprofundé-los. Sabe-se que muito ainda tera que ser dito sobre Guarnieri e sobre
os fatos historicos que envolveram sua trajetéria musical até que se esgote o
assunto. Espera-se, apenas, ter sido possivel propiciar a abertura de novas
discussoes.

Algumas consideracbes relevantes puderam ser extraidas da sua
trajetoria musical, como por exemplo, o fato de que desde a infancia, Camargo
Guarnieri foi direcionado a tracar uma trajetéria musical imbuido da “missao”
de tornar-se um grande musico. Isto fez com que ele dedicasse sua vida a
musica e dela esperasse um reconhecimento que, na maioria das vezes, ndo
correspondeu as suas expectativas. E possivel perceber uma certa magoa

presente em grande parte de suas declarac¢des, como se tudo que ele tivesse feito
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pela madsica brasileira fosse parte de um “grande plano” para o pais, que acabou
n3o se concretizando.

Sua importdncia para a musica brasileiré, entretanto, é indiscutivel.
Aliando as suas raizes interioranas ao contato intenso com Mério de Andrade e
a obediéncia constante aos preceitos do Ensaio sobre a muisica brasileira, Guarnieri
desenvolveu suas obras sob o prisma do nacionalismo, tornando-se um dos
maiores representantes desta corrente estética. Criou a chamada “Escola
Paulista de Composi¢do”, na qual sempre procurou transmitir aos seus alunos
uma solida formacio musical, treinando-os exaustivamente, nas técnicas
composicionais da misica ocidental e fez sempre questio de trabalhar em suas
aulas com motivos/melodias folcléricas por acreditar que desse contato surgiria
a verdadeira musica nacional.

Defendeu o nacionalismo até as altimas conseqfiéncias, agindo como o
grande responsavel por levar adiante a bandeira levantada por Mario de
Andrade, chegando a se considerar a propria personificagdo da alma brasileira.
Sob esta bandeira publicou a Carta Aberta aos miisicos e criticos do Brasil (talvez o
mais polémico manifesto da histéria da misica brasileira) e viu, como um
reflexo de suas opinides na Carta, sua musica ser tachada de retrégrada. Apesar
deste relativo isolamento, continuou ativo como compositor, professor e regente
até bem proximo de seu falecimento.

Com base neste levantamento, pautado sempre nos depoimentos do
compositor e de seus contemporaneos, acredita-se ter sido possivel delinear
alguns tracos de sua personalidade e trajetoria musical. Camargo Guarnieri foi
um homem que viveu intensamente, lutou muito pelo que acreditava e
perseguiu seus objetivos incansavelmente. Ndo sem razéo era tido como dono
de uma personalidade forte e, por vezes, intransigente. Soube apaixonar-se por

tudo o que fazia e com a &nsia dos apaixonados, escreveu uma misica carregada
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de sentimento e brasilidade, a qual, infelizmente, ainda permanece
desconhecida e pouco executada em nossas salas de concerto.

A catalogacao das obras corais pretendeu trazer uma versdo atualizada
da producdo coral de Guarnieri, diminuindo a distancia entre a obra e os
intérpretes. Pode-se constatar que esta producao estd dispersa em vérios acervos
publicos e particulares. A maioria das pecas estd em manuscrito e guardada em
condicdes inadequadas. Por isso tudo a dificuldade de acesso a toda a obra de
Guarnieri é muito grande, mas tal quadro poder4 ser revertido com a iminente
doagdo do acervo do compositor ao Instituto de Estudos Brasileiros - IEB/USP
(processo em fase de final de conversacdo). De qualquer forma, o catalogo
resultante deste trabalho, bem como 0s manuscritos revisados serdo doados aos
grandes acervos publicos de partituras a fim de facilitar este acesso.

A revisdo dos manuscritos das pegas originais para coro a cappella de
Guarnieri revelou algumas divergéncias entre copias existentes - escritas por
copistas ou reprodugdes do manuscrito - sendo que, das onze pecas revisadas,
dez sofreram algum tipo de alteragdo. A maioria delas foi alterada em aspectos
que nado descaracterizam substancialmente a peca como, por exemplo, colocacéo
de pausas, pequenas correcdes de texto, insercdo de ligaduras ou pontos de
aumento.

Quatro pegas foram alteradas significativamente em aspectos importantes
para a manutencio da fidelidade & escrita do compositor. Em trés delas, néo foi
possivel localizar o manuscrito do autor e nas cdpias mais difundidas, pode-se
detectar, entre outras coisas, notas copiadas com alturas erradas e auséncia de
alguns acidentes. A revisao possibilitou, ainda, editar a peca Cangio - até entdo
considerada inacabada - pois foi encontrado no acervo do compositor um trecho
escrito separadamente que se encaixava perfeitamente na versdo incompleta.

Apos a analise das pecas originais para coro a cappella constatou-se que

Camargo Guarnieri foi fortemente influenciado pelas diretrizes do Ensaio sobre a
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muisica brasileira e pelo pensamento de Mério de Andrade. A linguagem coral
guarnieriana que se pode extrair das pecas analisadas revela, entre outras coisas,
alguns procedimentos constantes em todas as obras analisadas, como por
exemplo, o emprego cuidadoso da pros6dia correta, 0 uso constante de
contraponto livre, a utilizacdo de texto de autores que valorizam o nacional e a
utilizacdo de formulas de compasso binarias nas obras nao-sacras.

H4, ainda, uma predominancia de melodias modais, construidas por
graus conjuntos, que sdo conduzidas, quase sempre, aos pares. A harmonia é
bastante flexivel e o uso de cromatismos faz com que as dissonancias sejam
entoadas sem grandes dificuldades. Guarnieri demonstra também, uma nitida
preocupacdo em relacionar o texto com todos os outros elementos musicais
(melodia, harmonia, ritmo, forma) o que faz com que musica e letra facam parte
de uma mesma idéia, atribuindo-lhes forca e expressividade.

A comparacdo dos procedimentos composicionais de Guarnjeri
detectados na andlise destas pegas corais com os resultados dos estudos feitos
sobre a obra pianistica (Maria José Carrasqueira e Belkiss Carneiro de
Mendongca), sinfonica (Ricardo Tacuchian), coral (Osvaldo Lacerda), para canto
(Vasco Mariz) e estudos gerais (José Maria Neves, Luis Heitor Correia de
Azevedo, Nilson Lombardi e Renato Almeida) demonstra a recorréncia de
véarios dos padrdes citados. Isto atesta em favor da coesdo existente nas obras de
Guarnieri, em suas mais diversas formacoes.

No conjunto destes estudos foi possivel observar uma concordéncia
absoluta no que diz respeito a coeréncia formal, concep¢do polifénica, riqueza
contrapontistica, harmonia elastica, ao carater nacionalista e ao uso freqiiente
de cromatismos. Dentre aqueles que analisaram a obra vocal, foi undnime a
observacido relativa ao respeito a prosoédia. Assim, a presente andlise, aliada a

opinido destes outros estudiosos, delineia um compositor que, coerente em seus
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principios estilisticos, soube transporta-los & pratica de maneira consistente e
evidente.

Mesmo pouco expressiva numericamente, a obra original para coro a
cappella de Camargo Guarnieri é fruto de sua maneira de conceber a musica
brasileira nas suas mais diferentes possibilidades e, como tal, constitui-se em
amostra representativa de sua obra, merecendo, portanto, ser conhecida e
executada. Espera-se que este estudo contribua para isso.

Apos a conclusdo deste trabalho fica a certeza de que a historiografia
musical brasileira precisa, cada vez mais, ser objeto de pesquisa dos programas
de pos-graduacdo. As obras dos nossos compositores estdo se deteriorando e,
arquivadas em condicdes inadequadas, em pouco tempo muitas delas estardo
perdidas para sempre. Serdo necessarios muitos trabalhos que abordem estas
fontes priméarias de pesquisa para que seja possivel compreender mais
profundamente a misica brasileira.

Delineia-se ainda, a necessidade do surgimento efetivo de um mercado
editorial brasileiro que possa publicar estas pecas, com revisdo e edicio de
pessoas que se dediquem ao estudo da linguagem musical brasileira, a fim de

valorizar o que temos de melhor, possibilitando fornecer este rico material a

todos os interessados.

UNICAWNMP
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Anexo A - Prémios, titulos e distincdes«

Governo do Estado de Sio Paulo: comenda da Ordem do Ipiranga.

Coral Paulistano, S0 Paulo, SP: batuta em ouro e ébano, com a inscricdo
“ Ao nosso Maestro com grande saudade” (provavelmente concedida em
virtude da sua viagem para a Franca, em 1937).

Faculdade de Educacdo Artistica Marcelo Tupinamb4, Sdo Paulo, SP:

medalha com a inscrigdo “Homenagem ao Emérito Compositor
Brasileiro”.

Departamento de Cultura, Municipalidade de Sao Paulo, SP: distin¢do
como regente coral.

Instituto de Misica da Bahia, Salvador, BA: diploma de Professor
Honorario.

Departamento de Cultura, Municipalidade de Sao Paulo, SP: prémios no
Concurso de composicdo para as obras Coisas deste Brasil, para coro misto
e Flor do Tremembé, para 15 instrumentos solistas e percussao.

Departamento de Cultura, Prefeitura de Sdo Paulo, SP: diploma do
Congresso da Lingua Nacional Cantada.

Governo do Estado de Sdo Paulo: bolsa de estudos para Europa (Paris)
Coral Paulistano, Sao Paulo, SP: placa de prata.

Concurso Fleisher Music Collection, Filadélfia, EUA: primeiro lugar com
o Concerto n2 1, para violino e orquestra.

Concurso Chamber Music Guild e RCA Victor Recording Company:
primeiro lugar, com o Quarteto de Cordas n? 2.

a1

Esta lista foi confeccionada a partir das informacOes fornecidas pela Sra. Vera Silvia Camargo

Guarnieri, viiva do compositor, € tem como base os documentos encontrados no acerve do compositor,
Alguns destes documentos, entretanto, trazem informacdes incompletas no que tange a datas, procedéncias
¢/ou local da premiacio.
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Prémio Luiz Alberto Rezende, Sdo Paulo, SP: primeiro lugar, com a
Sinfonia n2 1.

Academia Brasileira de Misica: primeiro ocupante da cadeira ne 23, que
tem, como patrono, Leopoldo Miguez.

Prémio Alexandre Levy, Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, SP: primeiro
lugar, com o Concerto n2 2, para piano e orquestra.

Concurso “Sinfonia das Américas”, Detroit, EUA: Prémio Reichold para a
Sinfonia n? 2 (classificou-se em segundo lugar entre 800 candidatos).

Orquestra Sinfonica Municipal, Sao Paulo, SP: placa de prata em
Homenagem pela vitéria alcan¢ada no Concurso Internacional ”Sinfonia das
Américas”.

Prefeitura do Distrito Federal: medalha com a inscricio “Em
reconhecimento as beneméritas contribuicdes prestadas a cultura e arte”.

Instituto de Belas Artes, Universidade do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, RS: diploma de Professor Honoris Causa.

Concurso IV Centenério de Sdo Paulo, SP: primeiro lugar, com a Sinfonia
n? 3.

Secretaria da Educagdo e Cultura, Municipalidade de Sdo Paulo:
homenagem pela estréia mundial da 6épera Pedro Malazarte.

Instituto Brasileiro de Artes, Porto Alegre, RS: placa de prata com a
inscrigdo “Homenagem dos formandos ao seu paraninfo”.

Concurso Internacional de Composicdo “Rainha Elizabeth”, Bruxelas,
Bélgica: medalha concedida por sua participagdo como membro do juri.

Ministere de I'Education Nationale, Franca: comenda, roseta e colar
concedidos pelo Officel de I’ Académie de la Republiquem Fracaise.

Prefeitura Municipal de Tieté, SP: medalha de Honra ao Mérito.
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Conservatorio Carlos Gomes, Sdo Paulo, SP: diploma com a inscricdo
“Homenagem dos diplomados ao seu paraninfo”.

Governo do Estado de Minas Gerais: Medalha de Honra da Inconfidéncia
Mineira.

Associacdo Venezuelana de Autores e Compositores, Caracas, Venezuela:
diploma de honra como Membro Honordrio da referida associaggo.

Festival Latino-Americano, 2¢ Concurso de Musica Latino-Americana,
Caracas, Venezuela: Prémio José¢ Angel Lamas, diploma pelo primeiro lugar
obtido com a obra Choro, para piano e orquestra.

TV Record, Sao Paulo, SI: troféu pelos 25 anos da TV Record.

Casa Ricordi Brasileira, Sdo Paulo, SP: Homenagem prestada com entrega
de medalha de ouro.

Governo do Estado de Sao Paulo: Medalha de Valor Civico.

Associacdo Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sao Paulo, SP: Melhor
Obra Sinfonica de 1959, obtida pela cantata Seca.

Prefeitura Municipal, Caltanisseta, Sicilia, Itdlia: comenda e medalha de
ouro por ocasido de sua visita a cidade natal de seu avé.

Conservatorio Dramatico e Musical de Piracicaba, Piracicaba, SP:
diploma concedendo-lhe o titulo de Doutor Honoris Causa.

Orquestra Nacional de Cuba, Havana, Cuba: Diploma de Honra.

Concurso Internacional de Regéncia “Dimitri Mitropoulos”, Nova lorque,
EUA: medalha por sua participagdo como membro do jiri.

Associacio Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sao Paulo, SP: Melhor
Obra Sinfonica de 1962, obtida pela obra Concertino, para piano e orquestra.

Associacdo Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sdo Paulo, SP: Melhor
Obra de Cimara de 1962, obtida pelo Quarteto de Cordas n? 3.
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Unido Legionaria Estadual, Sdo Paulo, SP: Diploma de Honra ao Mérito
concedido pelos relevantes servigos prestados a patria.

Associacdo Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sdo Paulo, SP: Melhor
Obra Sinfonica de 1963, obtida pela Sinfonia n2 4.

22 Concurso Internacional de Piano “Vianna Motta”, Lisboa, Portugal:
medalha por sua participacdo como presidente do jri.

Associagio Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sdo Paulo, SP: Melhor
Obra Cimara de 1964, obtida pela obra Seresta, para piano e orquestra.

Moinho Santista, Sdo Paulo, SP: medalha de ouro e diploma pela
conquista do Prémio Moinho Santista.

Prefeitura Municipal de Santos, Santos, SP: Homenagem prestada com
entrega de placa de prata.

Metropolitan Washington Board of Trade, Washington, EUA: diploma
e Certificate of Award.

Conselho Nacional de Educacdo, Ministério da Educacdo, Brasil: titulo
de Notdrio Saber.

Repiblica do México: Medalha de Mérito e Cultura “Benito Juarez”.

Concurso Internacional de Piano “Vianna Motta”, Lisboa, Portugal:
membro do jari.

Sociedade Geografica Brasileira, Sdo Paulo, SP: Medalha “Marechal
Céindido Mariano da Silva Rondon”.

Casa Ricordi Brasileira, Sdo Paulo, SP: Homenagem prestada com entrega
de placa de prata.

Ordem dos Musicos do Brasil: troféu.

Associacdo Brasileira de Folclore: Diploma de Honra.
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Academia de Misica de Viena: diploma de coordenador do Curso de
Interpretacdo Pianistica.

Concurso Internacional de Piano “Vianna Motta”, Lisboa, Portugal:
membro do jari.

Delta Omicron International Music Fraternity, Milwaukee, EUA: diploma

de honra com a inscricdo “Certify that M. Camargo Guarnieri is a National
Patron of D.O.LM. F.”.

Associacdo Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sdo Paulo, SP: Prémio
Hors Concours de 1970.

Assembléia Legislativa do Estado do Rio Grande do Sul: Homenagem com
entrega de condecoragdo e medalha.

Faculdade de Miisica de Campinas, Campinas, SP: Homenagem com
entrega de placa de prata.

12 Concurso Nacional de Misica Erudita, Uberlandia, MG: certificado
como presidente do juri.

Secretaria de Estado da Educacéo e da Cultura, Curitiba, PR: Homenagem
com entrega de placa de ouro e prata.

Faculdade de Artes da Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia,
MG: Homenagem com entrega de placa de prata.

Prefeitura Municipal de Uberlandia, MG: Homenagem com entrega de
placa de prata.

Clube Amigos da Boa Mdsica, Bauru, SP: Gratidido e Homenagem, com
entrega de placa de prata e diploma de Brigadeiro Honorério.

Associacdo Paulista de Criticos de Arte - APCA, Sao Paulo, SP: Melhor
Obra Sinfonica, obtida pela Sinfonia ne 5.

Associacdo Paulista de Criticos de Arte - APCA, S3o Paulo, SP: Grande
Prémio da Critica pelo Conjunto da Obra.
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Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, MG: placa de prata em
comemoracio aos 70 anos do compositor.

IBM do Brasil: placa e troféu “pela passagem de seus 70 anos”.

Casa Ricordi Brasileira, Musicdlia S.A. & Cultura Musical, Sdo Paulo,
SP: placa de prata como Homenagem pelo 702aniversario.

Camara Municipal, Tieté, SP: titulo de Cidadao Honordrio de Tieté.

Associagdo Paulista de Revisores, Sdo Paulo, SP: Diploma de Mérito por 70
anos de amor ao Brasil.

Instituto Nacional de Miusica (INM) - Fundacdo Nacional de Arte
(Funarte) - Ministério da Educacdo e Cultura (MEC), Brasil: placa de

prata pelos méritos de sua autoridade musical e em comemoragédo de seu
702 aniversario.

Rotary Clube de Tieté, Tieté, SP: Homenagem, com entrega de placa de
prata.

Departament of Music, Alverno College, Milwaukee, EUA: Citation of
Honour.

Club Atlético Paulistano, Sao Paulo, SP: Homenagem, com entrega de
placa de ouro.

4e Concurso de Piano de Ribeirao Preto, Ribeirdo Preto, SP: Homenagem
dos participantes, com entrega de Certificado de Honra e placa de prata.

Instituto de Artes, Universidade Federal de Goias, Goidnia, GO:
Homenagem, com entrega de placa de prata.

Poderes Executivo e Legislativo, Uberlandia, MG: Titulo de Cidadania
Uberlandense.

Colonia Japonesa, Sdo Paulo, SP: Medalha de Honra ao Meérito nos 70 Anos
da Imigracdo Japonesa no Brasil.
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Municipio e Camara Municipal, Itu, SP: Homenagem, com entrega de placa
de prata.

Faculdade Mozarteum, S&o Paulo, SP: diploma conferindo-lhe o titulo de
Professor Honoris Causa.

Sociedade Recreativa de Tieté, Tieté, SP: placa de prata em comemoragdo
a 22 Semana Camargo Guarnieri.

Instituto de Misica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP: Homenagem dos
Formandos, com entrega de placa de prata.

Governo do Estado de Sao Paulo: Medalha Mirio de Andrade.

Concurso Internacional de Piano “Vianna Motta”, Lisboa, Portugal:
membro do jari.

Equipe de Canto Lirico de Araraquara, Araraquara, SP: Homenagem, com
entrega de placa de ouro e prata.

Conjunto Instrumental do Instituto de Artes, Universidade Federal de
Goias, Goidnia, GO: Homenagem e Gratiddo, com entrega de placa de
prata.

Camara Municipal, Pocos de Caldas, MG: placa de prata.

Coral Camargo Guarnieri, Pocos de Caldas, MG: Homenagem ao Patrono
{(recebeu um trotéu por ano, de 1979 a 1992).

Companheiros das Américas, EUA: diploma em reconhecimento aos
servigos prestados & miisica.

Prefeitura Municipal de Vargem Grande do Sul, SP: Homenagem, com
entrega de placa de prata.

Festival Internacional de Misica Contemporédnea, Moscou, URSS:
diploma em reconhecimento & cooperacao.
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Coro Imaculada Conceicdo, Maua, SP: Homenagem, com entrega de placa
de prata.

Concurso Internacional Robert Casadesus, Cleveland, EUA: presidente
do jari.

Radio Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, R]: Prémio Rddio Jornal do Brasil.
Shell Brasil S.A., Rio de Janeiro, R]: Prémio Shell para a Miisica Erudita.

Comissdo Organizadora do 2¢ Congresso Paulista de Endodontia:
Diploma de Honra ao Mérilo.

Alunos de composicdo de Camargo Guarnieri: Homenagem pelo seu Jubileu
Musical, com entrega de placa de prata.

Conservatorio Musical de Ituiutaba, Ituiutaba, MG: Homenagem, com
entrega de placa de ouro e prata.

Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, MG: Homenagem e
Agradecimentos, com entrega de placa de prata.

Doutorandos da Faculdade de Medicina, Universidade de Sao Paulo, Sao
Paulo, SP: Agradecimentos, com entrega de placa de prata.

Associacdo Paulista de Criticos de Arte - APCA, Sao Paulo, SP: Melhor
Obra Vocal, obtida pela cantata Cingiientendrio da USP.

Ballet Vitéria Régia, Bauru, SP: Homenagem, com entrega de placa de ouro
e prata.

Faculdade Sagrado Coracéo de Jesus, Bauru, SP: Homenagem, com entrega
de placa de prata.

Réadio MEC - Ministério da Educacéo e Cultura, Rio de Janeiro Rj: troféu.

Universidade Federal de Goids, Goiania, GO: titulo de Doutor Honoris
Causa.
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Repitiblica de Portugal: titulo de Comendador da Ordem do Mérito.

IBM do Brasil: placa comemorativa do centenario de Villa-Lobos e dos 80
anos de Camargo Guarnieri.

Campus da USP, Bauru, SP: Homenagem, com entrega de placa de prata.

Concurso Nacional de Piano, Goidnia, GO: medalha de ouro por sua
participacdo como membro do jari.

Instituto de Artes, Universidade Federal de Goias, Goidnia, GO:
Homenagem nos seus 80 anos, com entrega de placa de prata.

Centro de Musica Brasileira, Sdo Paulo, SP: titulo de Sdcic Homnordirio,

concedido “por relevantes servicos prestados a causa da musica
brasileira”.

Poder Legislativo, Uberlandia, MG: Diploma de Honra “em
reconhecimento aos beneficios prestados ao Municipio”.

Prefeitura Municipal, Tieté, SP: Homenagem, com entrega de placa de
prata.

Orquestra de Camara de Blumenau, Blumenau, SC. Homenagem pelos 80
anos de Camargo Guarnieri, com entrega de diploma e placa de prata.

Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, MG: titulo de Doutor
Homnoris Causa.

Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, SP: titulo de Maestro Emeérito.
Republica de Portugal: Diploma e Comenda de Mérito.

Fundacdo Transbrasil: placa de prata com a inscricio “Em
reconhecimento a sua inestimavel colaboracao a Muasica”.

Transbrasil - BMG-Ariola: Homenagem, com entrega de medalha e disco
de prata.
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Departamento de Musica, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, MG: placa de prata.

Reptiblica de Portugal: Ordem Militar de Sant’lago da Espada, com entrega
de comenda, colar e diploma.

Organizacdo dos Estados Americanos, Washington, EUA: Prémio Gabriela
Mistral.

Prefeitura Municipal de Sao Paulo, Sdo Paulo, SP: inauguracéo do Espaco
Cultural “Toada & moda paulista”, praca ptblica com teatro ao ar livre, com

entrega de placa comemorativa em reconhecimento da cidade a obra do
compositor.
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Anexo B - Carta aberta aos miisicos e criticos do Brasil

“Considerando as minhas grandes responsabilidades, como compositor
brasileiro, diante de meu povo e das novas geracdes de criadores na arte
musical, e profundamente preocupado com a orientacdo atual da musica dos
jovens compositores que, influenciados por idéias erréneas, se filiam ao
Dodecafonismo - corrente formalista que leva a degenerescéncia do carater
nacional de nossa musica - tomei a resolugiio de escrever esta carta-aberta aos
muiisicos e criticos do Brasil.

Através deste documento, quero alerta-los sobre os enormes perigos que,
neste momento, ameacam profundamente toda a cultura musical brasileira, a
que estamos estreitamente vinculados.

Esses perigos provém do fato de muitos de nossos jovens compositores,
por inadverténcia ou ignorancia, estarem se deixando seduzir por falsas teorias
progressistas da musica, orientando a sua obra nascente num sentido contrario
ao dos verdadeiros interesses da muisica brasileira.

A sombra de seu maléfico prestigio se abrigaram alguns compositores
mocos de valor e grande talento, como Claudio Santoro e Guerra Peixe, que,
felizmente, ap6s seguirem essa orientagdo errada, puderam se libertar dela e
retomar o caminho da musica baseada no estudo e no aproveitamento artistico-
cientifico do nosso folclore. Outros jovens compositores, entretanto, ainda
dominados pela corrente dodecafonista (que desgracadamente recebe o apoio e
a simpatia de muitas pessoas desorientadas), estdo sufocando o seu talento,
perdendo contato com a realidade e a cultura brasileiras, e criando uma musica
cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas caracteristicas nacionais.

Diante dessa situacdo que tende a se agravar dia-a-dia, comprometendo
basilarmente o destino de nossa miisica, é tempo de erguer um grito de alerta
para deter a nefasta infiltracdo formalista e anti-brasileira que, recebida com
tolerancia e complacéncia hoje, vird trazer, no futuro, graves e insandveis
prejuizos ao desenvolvimento da musica nacional do Brasil.

E preciso que se diga a esses jovens compositores que o Dodecafonismo,
em Miusica, corresponde ao Abstracionismo, em Pintura; ao Hermetismo, em
Literatura; ao Existencialismo, em Filosofia; ao Charlatanismo, em Ciéncia.

Assim, pois, o Dodecafonismo (como aqueles e outros contrabandos que
estamos importando e assimilando servilmente) é uma expressdo caracteristica
de uma polftica de degenerescéncia cultural, um ramo adventicio da figueira-
brava do Cosmopolitismo que nos ameaca com suas sombras deformantes e tem
por objetivo oculto um lento e pernicioso trabalho de destruicdo do nosso
carater nacional.
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O Dodecafonismo é assim, de um ponto de vista mais geral, produto de
culturas superadas, que se descompdem de maneira inevitavel; é um artificio
cerebralista, anti-nacional, anti-popular, levado ao extremo; é quimica, é
arquitetura, ¢ matematica da musica - é tudo o que quiserem - mas nao é
musica! E um requinte de inteligéncias saturadas, de almas secas, descrentes da
vida; é um vicio de semi-mortos, um refagio de compositores mediocres, de
seres sem patria, incapazes de compreender, de sentir, de amar e revelar tudo o
que ha de novo, dindmico e saudavel no espirito de nosso povo.

Que esta pretensa musica encontre adeptos no seio de civilizaches e
culturas decadentes, onde se exaurem as fontes originais do folclore {como é o
caso de alguns paises da Europa); que essa tendéncia deformadora deite as suas
raizes envenenadas no solo cansado de sociedades em decomposi¢do, va 1a! Mas
que ndo enconire acolhida aqui, na América nativa e especialmente em nosso
Brasil, onde um povo novo e rico de poder criador tem todo um grandioso
porvir nacional a construir com suas proprias maos! Importar e tentar adaptar
no Brasil essa caricatura de misica, esse método de contorcionismo cerebral
anti-artistico, que nada tem de comum com as caracteristicas especificas de
nosso temperamento nacional, e que se destina apenas a nutrir o gosto
pervertido de pequenas elites de requintados e paranéicos, reputo um crime de
lesa-Patria! Isso constitui, além do mais, uma afronta & capacidade criadora, ao
patriotismo, e & inteligéncia dos misicos brasileiros.

O nosso pais possui um folclore musical dos mais ricos do mundo, quase
que totalmente ignorado por muitos compositores brasileiros que,
inexplicavelmente, preferem carbonizar o cérebro para produzir misica
segundo os principios aparentemente inovadores de uma estética esdraxula e
falsa.

Como macacos, como imitadores vulgares, como criaturas sem principios,
preferem importar e copiar nocivas novidades estrangeiras simulando, assim,
que s@o ‘originais’, ‘modernos’ e ‘avancados’, e esquecem, deliberada e
criminosamente, que temos todo um amazonas de miisica folclérica - expressido
viva do nosso carater nacional - a espera de que venham também estudé-lo e
divulgé-lo para engrandecimento da cultura brasileira. Eles ndo sabem, ou
fingem ndo saber, que somente representaremos um auténtico valor, no
conjunto dos valores internacionais, na medida em que soubermos preservar e
aperfeicoar os tragos fundamentais de nossa fisionomia nacional em todos os
sentidos.

Os nossos compositores dodecafonistas adotam e defendem essa
tendéncia formalista e degenerada da misica porque ndo se deram ao cuidado
elementar de estudar os tesouros da heranca classica, o desenvolvimento
autbnomo da miisica brasileira e suas raizes populares e folcléricas. Eles,
certamente, ndo leram estas sidbias palavras de Glinka: “... a misica, cria-a o



222

povo, e nos, os artistas, somente a arranjamos...” {(que vale para nés também) - e
muito menos meditaram nesta opinido do grande mestre Honegger sobre o
Dodecafonismo: “... as suas regras sdo por demais ingenuamente escoldsticas.
Permitem ao NAO MUSICO escrever a mesma musica que escreveria um
individuo altamente dotado...”.

Mas o que pretende, afinal, essa corrente anti-artistica que procura
conquistar principalmente os nossos jovens musicos, deformando a sua obra
nascente?

Pretende, aqui no Brasil, o0 mesmo que tem pretendido em quase todos os
pafses do mundo: atribuir valor preponderante & Forma; despojar a miusica de
seus elementos essenciais de comunicabilidade; arrancar-lhe o contetddo
emocional; desfigurar-lhe o carater nacional; isolar o musico (transformando-o
num monstro de individualismo) e atingir o seu objetivo principal que é
justificar uma misica sem Patria e inteiramente incompreensivel para o povo.

Como todas as tendéncias de arte degenerada e decadente, o
Dodecafonismo, com suas facilidades, truques, e receitas de fabricar musica
atemaética, procura menosprezar o trabalho criador do artista, instituindo a
improvisagao, o charlatanismo, a meia-ciéncia como substitutos da pesquisa, do
talento, da cultura, do aproveitamento racional das experiéncias do passado,
que sdo as bases para a realizagio da obra de arte verdadeira.

Desejando, absurdamente, pairar acima e além da influéncia de fatores de
ordem social e histérica, tais como o meio, a tradicdo, os costumes e a heranca
classica; pretendendo ignorar ou desprezar a indole do povo brasileiro e as
condicdes particulares do seu desenvolvimento, o Dodecafonismo procura,
sorrateiramente, realizar a destruicdo das caracteristicas especificamente
nacionais da nossa musica, disseminando entre os jovens a “teoria’ da musica de
laboratério, criada apenas com o concurso de algumas regras especiosas, sem
ligacao com as fontes populares.

O nosso povo, entretanto, com aguda intuicdo e sabedoria, tem sabido
desprezar essa falsificacdo e o arremedo de musica que consegue produzir. Para
tentar explicar a sua nenhuma aceitacdo por parte do publico, alegam alguns
dos seus mais fervorosos adeptos que ‘o nosso pais € muito atrasado’, que estio
‘escrevendo misica para o futuro’ ou que ‘o Dodecafonismo ndo é ainda
compreendido pelo povo porque sua obra nio é suficientemente divulgada...”.

E necessério que se diga, de uma vez por todas, que tudo isso ndo passa
de desculpa dos que pretendem ocultar aos nossos olhos os motivos mais
profundos daquele divércio.

Afirmo, sem medo de errar, que ¢ Dodecafonismo jamais sera
compreendido pelo grande piblico porque ele é essencialmente cerebral, anti-
popular, anti-nacional, e ndo tem nenhuma afinidade com a alma do povo.
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Muita coisa ainda precisaria ser dita a respeito do Dodecafonismo e do
pernicioso trabalho que seus adeptos vém desenvolvendo no Brasil, mas urge
terminar esta carta que ji se torna longa demais.

E ela ndo estaria concluida, se eu ndo me penitenciasse publicamente
perante o povo brasileiro por ter demorado tanto em publicé-la. Esperei que se
criassern condices mais favordveis para um pronunciamento coletivo dos
responsaveis pela nossa misica a respeito desse grande problema que envolve
intencdes bem mais graves do que, superficialmente, se imagina. Essas
condi¢cBes ndo se criaram e 0 que se nota ¢ um siléncio constrangido e
comprometedor. Pessoalmente, acho que o nosso siléncio, neste momento, é
conivéncia com a contrafacio dodecafonista. E esse o motivo porque este
documento tem um caréter tdo pessoal.

Espero, entretanto, que 0s meus colegas compositores, intérpretes,
regentes e criticos manifestem, agora, sinceramente, a sua autorizada opinido a
propésito do assunto. Aqui fica, pois, o meu apelo patridtico.

Séo Paulo, 7 de novembro de 1950.

Camargo Guarneiri”
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Anexo C - Carta-resposta de Koellreutter:

“Carta aberta aos miisicos e criticos do Brasil”

“Consciente de minhas responsabilidades perante a nova geracio de
compositores, em especial diante daqueles que me foram confiados, e perante o
pais a cujo desenvolvimento cultural venho dedicando todos os meus esfor¢os
profissionais, movido ainda pelo profundo respeito que tenho pelo espirito
criador do homem e pela inabalavel fé na liberdade do pensamento, venho
responder, de ptiblico, a ‘Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil’ que o Sr.
Camargo Guarnieri fez publicar, com data de 7 de novembro de 1950.

Vejamos de inicio o que é o tdo falado Dodecafonismo, atacado pelo Sr.
Camargo Guarnieri com tanta veeméncia e com uma terminologia pouco apta a
um documento artistico. Dodecafonismo nio é um estilo, ndo € uma tendéncia
estética, mas sim o emprego de uma técnica de composicdo criada para a
estruturagdo do atonalismo, linguagem musical em formagdo, logica
conseqiiéncia de uma evolucdo e da conversdo das mutacdes quantitativas do
cromatismo em qualitativas, através do modalismo e do tonalismo. N3o tende,
por um lado, como toda outra técnica de composicéo, a outro fim a nio ser o de
ajudar o artista a expressar-se e, servindo, por outro lado, a cristalizagdo de
qualquer tendéncia estética, a técnica dodecafdnica garante liberdade absoluta
de expressdo e a realizacdo completa da personalidade do compositor.

Ela ndo ¢ mais nem menos ‘formalista’, ‘cerebralista’, “anti-nacional’ ou
‘anti-popular” que qualquer outra técnica de composicio baseada em
contraponto e harmonia tradicionais. E erréneo, portanto, o conceito de que o
Dodecafonismo ‘atribua valor preponderante a forma ou despoje a musica de
seus elementos essenciais de comunicabilidade’; que ‘The arranque o contetido
emocional’; que ‘lhe desfigure o cardter nacional’ e que possa ‘levar a
degenerescéncia do sentimento nacional’. O que leva a ‘degenerescéncia do
sentimento nacional’, o que se torna um “vicio de semimortos’ e ‘um refigio de
compositores mediocres’ e ndo contribui em absoluto para a evolucdo cultural
de um povo, pelo contrério, é fonte de sucessos faceis e improvisacdes , é o
nacionalismo em sua forma de adaptacdo de expressbes vernaculas. Essa
tendéncia, tdo comum entre noés, é responsavel por uma misica que lembra o
estado premental de ‘sensa¢do’, préprio ac homem primitivo e a crianga, e que,
com as suas formas gratuitas emprestadas ao colorismo russo-francés, ndo
consegue encobrir sua pobreza estrutural e a auséncia de poténcia criadora. O
verdadeiro nacionalismo é um caracteristico intrinseco do artista e de sua obra.
Quando, porém, essa tendéncia se reduz a uma atitude apenas, leva tanto ao
formalismo quanto qualquer outra corrente estética.
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Entende-se por formalismo a conversdo da forma artistica numa espécie
de auto-suficiéncia. Ao contrario do que afirma o Sr. Camargo Guarnieri, o que
me parece alarmante ¢ a situacdo de estagnacdo mental em que vive
amodorrado o meio musical brasileiro, de cujas instituicdes de ensino, com seu
programa atrasado e ineficiente, ndo tem saido, nestes ultimos anos, nenhum
valor representativo. Eis a expressdo, essa sim, de uma ’‘politica de
degenerescéncia cultural’ e nio a ansia estética, o trabalho sincero dos jovens
dodecafonistas brasileiros que lutam corajosamente por um novo contetdo e
uma nova forma e que jamais desprezaram o folclore de sua terra, estudando-o
e assimilando-o em sua esséncia. Esses jovens dodecafonistas brasileiros
desbravam as regides do inexplorado a procura de uma nova realidade na arte.
Escrevem miisica que ndo admite outra l6gica a ndo ser a que nasce da prépria
substancia musical.

E verdade que essa misica, apesar de toda a sua perfeicio estrutural,
demonstra algo de instavel e fragmentario, caracteristicos de uma crise que
resulta do conflito entre forma e contetdo, a fonte mais importante do
desenvolvimento e do progresso nas artes. E é justamente nisso, no alto grau de
veracidade e no realismo de sua arte, que consiste o valor humano e artistico do
trabalho desses jovens compositores.

Quando aos conceitos finais dos tltimos paragrafos da Carta Aberta do
Sr. Camargo Guarnieri, ndo merecem resposta por serem incompetentes e
tendenciosos. Em lugar de demagogia falaciosa de sua carta, o Sr. Camargo
Guarnieri deveria ter feito uma andlise serena e limpa dos problemas relativos
aos jovens musicistas do Brasil, se é que realmente isto lhe interessa. O
nacionalismo exaltado e exasperado que condena cegamente e de maneira
odiosa a contribuicdo que um grupo de jovens compositores procura dar a
cultura musical do pais conduz apenas ao exacerbamento das paixdes que
originam forgas disruptivas e separam os homens.

A luta contra essas forcas que representam o atraso e a reacdo, a luta

sincera e honesta em prol do progresso e do humano na arte ¢ a tnica atitude
digna de um artista.

H. J. Koellreutter

Rio de Janeiro, 28 de dezembro de 1950.”
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Anexo D

Enderecos dos acervos de partituras citados no Cap. 2

AM (Arquivo Municipal - Secio Técnica de Arquivo Artistico)
Rua da Consolaciao, 1024 - Centro - Sio Paulo/SP
01302-000  tel: (Oxx11) 255.8075

CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil - Acervo “Mozart de Araiijo”)
Rua 1° de Margo, 66 - Centro - Rio de Janeiro/R]
20010-000  tel: (0xx21) 808.2000

CCSP (Centro Cultural Sao Paulo - Discoteca “Oneyda Alvarenga”)
Rua Vergueiro, 1000 - Paraiso - Sdo Paulo/SP
01504-000  tel: (Oxx11) 3277-3611 r. 244

Coralusp (Acervo de Partituras do Coral Universidade de Sio Paulo)
Av. Prof. Luciano Gualberto, travessa |, 374 - 4° and. - Cid. Universit. - Sdo Paulo/SP
05508-900  tel: (Oxx11) 818.3930 telefax: (Oxx11) 815.5363

ECA (Secio de Multimeios da Biblioteca da Esc. Comunicacdes e Artes da UISP)
Av. Prof. Liicio Martins Rodrigues, 443 - Cid. Universit. - Sao Paulo/SP
05508-900  tel: (Oxx1) 818.4071 fax: (0xx11) 818.4304

FBN (Fundacio Biblioteca Nacional -Divisio de Muisica)
Rua da Imprensa, 16 - 12° and. - Centro - Rio de Janeirg/R]
20030-120  tel: (Oxx21) 262.6280

FCG (Fundacio Camargo Guarnieri)
Rua Pamplona, 825 ap.83 - Jardins - Sao Paulo/SP
01405-001  tel: (Oxx11) 289.0342

IA-UNICAMP (Biblioteca do Instituto de Artes da LINICAMP)
Rua Elis Regina - Cid. Universit. “Zeferino Vaz” - Bardo Geraldo - Campinas/SP
13081-970  tel: (Oxx19) 788.7027 ou 788.8106



Anexo E - Quadros comparativos dos procedimentos composicionais

Obras sacras originais para coro a cappella

OBRA FORMA TEMPO
estrutura | forma/texto ;| formula de compasso andamento | caract, ritimicas ritmo/texto
Ave Maria (37) AB SIM quaterndrio (4/4) lento irrelevantes -
Louvagdio ao AB SIM bindrio (2/2) moderato irrelevantes -
Senhor
Ave Maria (62) unica - quaterndrio (4/4) lento irrelevantes -
Em memoriade | ABABA SIM terndrio (3/4) moderato irrelevantes -
meu pai
OBRA VERTICALIDADE LINEARIDADE
carac. cadéncia final | prosidia carac. melddicas melodia/texto | homofon./polifon
harmonica
Ave Maria (37) | ftonal (poderia mi Maior (IV-1) | perfeita | preferéncia por graus SIM ctpto livre e rico
ser em hipolidio) COnfuntos
Louvacdo ao centro em sol sol Maior (V-1) | perfeita espécie de "word- SIM homofonica o tempo
Senhor paithing”. Associag¢do todo. Preocupagdo
das palavras ao com os efeitos
movimento melddico SONOros
Ave Maria (62) modal ld Maior perfeita graus conjuntos e SIM ctpto livre e rico
(napolitana) saltos compensados
(I-V- 1)
Em memdria de modal mi menor (VII-1) | perfeita graus conjuntos e SIM ctpto livre e rico
meu pai saltos compensados
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Obras ndo-sacras originais para coro a cappella

FORMA TEMPO
OBRA
estrutura forma/texto | férmula de andamento caract, ritimicas ritmo/texto
compasso
Cangio cangdo estrdfica SIM bindrio (2/4) alterna rdpido e lento | lembra o pontear da viola SIM
narrativa. inclui “sincopado nacionalista”:
melodia acompanhada, SIM bindrio (2/4 fento (como Irene SiM
Irene no céu “recitativos i{:,e coro ) ) presenga de )
homofonico
Muacumba do narrativa: inclui alterna andamentos
Pai Zuzé | melodia acompanhada, S5IM bindrio (2/4) rdpidos e lentos ostinatos e sincopas SiM
“recitativos ” e ciplo.
Sinhd Lau ABA + coda - bindrio (2/2) répido ostinato -
duas partes distintas: alterna andamento lembra “toada de mesa”
Mestri cangdo estrdfica e SiM bindrio (2/4) rdpido e trangtitlo seguida por um
Carlus melodia acompanhada acompanhamento em SIM
ostinato ritmico
Nas ona.’as da ABA SiM bindrio (2/4) qscila COMO 0 alterna subdivisdes em N e
praia movimento das ondas
tercinas que lembram o SIM
movimento do mar
Eghé-gi mf; 3;’;1; ng;;%i{a - bindrio (2/4) “ritmado e selvagem” ostinato SIM
por ostinato
Coisas deste | peca em 3 movimentos: N a) rdpido a) presenga de sincopas
Brasil: al ABAB todos bindrios | B} um pouco mais lento | b) ostinato SIM
a) Reprov. b) A4BA (2/4) ¢) intermedidrio ¢} sincopas
bj Caram, ¢l forma tmica
c) Gente
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FORMA TEMPO
OBRA
estrutura forma/texto | férmula de andamento caract. ritimicas ritmo/texto
compasso
lembra um coco, mas varia entre rdpido e sincopa
Coco do niio é rigido. Trabalha SiM bindrio (2/2) moderado SiM
Major com uma espécie de
Jorma estrifica que
alterna vecitative e coro
O saci pulou cangdo estrdfica SiM bindrio (2/4) reipidy cardter motdrico na parte A
no meio e mals ritmado no refrdo SImM
Nio ¢ Joe, | melodia acompanhada _ bindrio (2/2) rdpido ostinato em oposigdo SIM
nio ¢ Joana por ostinato melodia
Rosalina ABA - bindriv (2/2) moderato imitagdo -
Ma{;’;ﬁ ‘t‘l do narrativa SIM bindrio (2/2) Fdpido contraponto )
VERTICALIDADE LINEARIDADE
OBRA
carac, cadéncia final | prosédia carac. melddicas melodia/texto | homofon./polifon.
harmonica
Cangdio tonal (ré Maior) ¥é Maior (V-1) perfeita graus conjunios SIM refrdo: homofon.;
estrofes: polifon.
Irene no céu tonal (do Maior) do Maior (V-I) perfeita salios de 3™ e gr. conjuntos SIM contraponto
Macumba do | jogo modal/tonal lg Maior (V- 1) perfeita preferéncia por graus SiM ciplo. quase sempre
Pal Zuzé confuntos
Sinhé Lau centro em ré dd (sem terga) perfeita gr. conf. e 3% entre as vozes SIM cipto. sempre
Mestri Carlus centro em do dé Maior (iv-I) perfeita preferéncia por gr. conj. E
saltos compensados {(a SIM ctplo. sempre
melodia original ndo é de
Guarnieri)

6TC



VERTICALIDADE LINEARIDADE
OBRA ; - "
carac. cadéncia final | prosédia carac. melédicas melodia/texto | homofon./polifon.
_ harménica
Nas ondas da centro em ré ré Maior (V-1) perfeita preferéncia pelas 3% SIM contraponto
praia “caipiras”
. . . ; . preferéncia por gr. cowj. melodia em oposigdo
Egbé-gi centro e mt} mi, Maior (V=) - saltos de 3° (a melodia SiM @ ostinato
original ndo é de Guarnieri)
o) modal a) mi Maior (V-1) @ cipto
Coisas deste b} modal B) 16 Maior (11 -I , preferéncia por gr. conj. e .
Brasil ¢)  tonal ) 1d Maior (11 -] perfeita saltos para notas do acorde SIM 3 g;;ii;ato
¢} ré Maior (V-1)
Coco do Major modad ¥é Maior 7+ (HI-]) perfeita presenca de saltos ndo SIM homafdnicaictpto.
compensados
O saci pulon modal ré Maior (1V-1) perfeita graus conjuntos e saltos SIM homofonica/ctpto.
no meip compensados
, s  Maior(Iv-1 ., melodia tortuosa, sem saltos
NﬁZiizz’anﬁo harmonia por 4 sh Maior(v-1) perfeita compensados SIM cIpto. sempre
Rosalina modal mi Maior (V-1) perfeita preferéncia por gr. cony. SIM contraponto
Madrigal do sem definigdio ld Maior 7+ (vi-i) Perfeita £F. cowyj. e saltos tortuosos - contraponio
amor
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Procedimentos composicionais em diferentes tipos de composigdes

TPODE | yngLISTA FORMA TEMPO VERTICALIDADE | LINEARIDADE
OBRA
. Vasco Mari cardter nacional harmonia eldstica polifonia/ctpto
cangdo asco Mariz prosodia perfeita
Déborah Rossi | coeréncia formal Fitmica acentuada harmonia eldsticas polifonia/ctpto
coro a carditer nacional ostinatos cromaltismo imifacdes
cappella ligacdo texto-ritmo preferéncia pelo modal | prosddia perfeita
(original) prefer. compassos {ras mais antigas) poucos saltos
bindrios finalizacdes em ac. ligagdo texto-melodia
sincopas Maiores
coeréncia formal ostinatos harmonia eldstica olifonialcipto
Oswaldo Lacerda . f . . . 4 .f Harelp
cardter nacional ligagdo texto-ritmo imitagoes
coro prosodia perfeita
independéncia da vozes
, . . | coeréncia formal harmonia eldstica polifonia/ctpto
geral Nilson Lombard cardter nacional poucos saltos
concisdo
cardter nacional rimica acentuada harmonia clara olifonia/ctpto
geral J.M Neves poli v
, . coeréncia formal cromatismo polifonia/ctpto
geral Luis Heitor desenvolvimento temdtico
, cardter nacional rltmica acentuada harmonia eldstica olifonia
geral Renato Almeida polif
, coeréncia formal ritmica acentuada polifonia/ctpto
ian Belkiss Mendonga cardter nacional
0 a pr— e e
p MJC , coeréncia formal ritmica acentuada harmonia eldstica polifonia
S LAPPASQUEITA. | o iter nacional sincopas cromatismo
concisdo
. . , , coeréncia formal rimica acentuada harmonia eldstica polifonia
sinfonias Ricardo Tacuchian cardter nacional cromatismo
concisdo
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Camargo Guarnieri ensaiando a orguestra no Teatro Mumnicipal de Sdo Paulo.
Coleciio Camargo Guarnieri
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Gécia Arruda Camargo Guarnieri, mde do compositor.
Colegio Camargo Guarnieri

Miguel Guarnieri, pai do compositor.
Colegdo Camargo Guarnieri
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“Os dois mestres foram meus pais espirituais. Jamais os esquecerei, pois deles
recebi todo o apoio que necessitava e ajuda incondicional”.

(Carnargo Guarnieri, 1982)

Mdrio de Andrade, Lamberto Baldi e Camargo Guarnieri (Séio Paulo, 1942)

Colecdo Camargo Guarnieri
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Camargo Guarnieri com a pianista
Lidia Simdes, nos EUA, em 1942,

Colegdio Camargo Guarnieri

O compositor em seu estudio (Sdo Paulo, 1957).

Colegdo Camargo Guarnieri



“Tudo quanto faco brota duma
necessidade interior de me Gbertar
de algo e transferir aos outros a
mensagem que trago em meu
interior. Tenho sido muito
criticado, mas o meu consolo é que
a peneira do tempo é implacivel e
resofverd pondo tudo

no seu fugar certo”.

(Camargo Guarnieri, 1980)




