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RESUMO

Camargo Guarnieri (01/02/1907 — 13/01/1993) é considerado um dos maiores
compositores brasileiros. Ele escreveu muitas obras para orquestra, misica de camara,
canto coletivo e instrumentos solistas. Para piano, instrumento que dominou com muita

desenvoltura e habilidade, dedicou quase duzentas pegas.

Além da obra vocal, coral, orquestral e instrumental geral, a producao
pianistica de Camargo Guarnieri tem sido pesquisada com freqtiéncia por estudiosos
musicais no Brasil e no exterior. Contudo, pouco se tem produzido cientificamente

acerca das Dancas para piano solo concebidas pelo compositor entre 1928 e 1946.

Por outro lado, tem-se a consciéncia de que trabalhos cientificos direcionados
a performance pianistica sdo de grande importancia e necessidade para o meio
académico e profissional musical. A intencdo desta pesquisa estd centrada na
realizacdo de uma abordagem interpretativa da Danca Brasileira e da Danca Negra,
compostas por Camargo Guarnieri no periodo supracitado.

Palavras-chave: piano solo, Dangas de Camargo Guarnieri, abordagem interpretativa.
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ABSTRACT

Camargo Guarnieri (01/02/1907 — 13/01/1993) is one of the most important
Brazilian composers. His large output includes music for orchestra, chamber music, solo
voice, choir and solo instruments. Guarnieri was an accomplished pianist and wrote

several pieces for piano.

A significant amount of research has been conducted on Camargo Guarnieri’s
music both in Brazil and abroad. However, little has been written about the Dancas,
composed between 1928 and 1946.

This paper aims to provide suggestions for interpretation based on the
analysis of the compositional and musical resources used by the composer in Danga

Brasileira and Danca Negra.

Keywords: piano, Dancas, Camargo Guarnieri, interpretation.
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1 INTRODUCAO

O movimento nacionalista musical surgiu na Europa na segunda metade do
século XIX em reacao a incorporacado de elementos extrinsecos a cultura do pais de
origem de um compositor em sua producdo musical. Como até a primeira metade do
século XIX, a musica, em geral, havia sofrido grande influéncia germanica, os
compositores europeus de paises diversos sentiram a necessidade de alcancar um
carater musical mais distinto, e passaram a incluir em suas obras uma linguagem
musical especifica, peculiar, calcada nas suas proprias manifestagdes folcloricas e
artisticas a fim de que pudessem instituir em sua criacdo uma identidade

essencialmente nacional.

Dentre os compositores europeus que aderiram a corrente nacionalista
destacamos Mikhail Glinka, Frédérich Chopin, Richard Wagner, Bedrich Smetana,
Edvard Grieg, Alexeievich Balakirev, Alexander Borodin, César Cui, Petrovich
Mussorgsky e Rimsky Korsakov. Estes musicos, embora de diferentes nacionalidades,
se dedicaram a composi¢ao de pecgas que vieram retratar, de forma genuina, a arte, as
dancas e as cangdes populares de seus paises, contribuindo assim para uma maior

consolidagao e afirmacéao da musica de carater nacional.

Em alguns paises o movimento nacionalista esteve ligado a fatores politicos.
Na Tchecoslovaquia, por exemplo, a musica de Smetana e Dvorak foi considerada um
forte arsenal cultural na disputa e na aspiracao pela libertacdo da repressao austriaca.
Em outros paises, onde o nacionalismo nao foi promovido essencialmente por aspectos
politicos, tais como Espanha, ltdlia e Franga, compositores do gabarito de Isaac
Albéniz, Enrique Granados, Giuseppe Verdi e Claude Debussy demonstraram grande

interesse em imprimir em suas muasicas um estilo peculiar.

Por outro lado, apesar da corrente nacionalista ter sido disseminada de forma

vigorosa na Europa, em outros paises, tais como o Brasil, o nacionalismo estaria longe

' BENNET, Roy. Uma Breve Histdria da Musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1986, p. 64.
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de ter a mesma repercussdao que o movimento tivera no velho continente. A musica
brasileira, mesmo nos finais do século XIX, ainda estava demasiadamente apegada aos
padrbes e protétipos tradicionais europeus. Logo, a aceitacao dos elementos populares
pela cultura nacional encontraria grande resisténcia por parte de uma sociedade

extremamente conservadora.

Devido ao fato da contribuicdo negra ter sido muito forte em nosso folclore
musical, as camadas mais altas da sociedade nao hesitavam em desprezar,
desvalorizar e ignorar tudo o que fosse proveniente da arte popular. Segundo Mariz, “...
ainda em 1920 era preciso disfarcar os sambas sob o titulo de ‘tangos’ para que

pudessem ser lancados e aceitos”.?

No entanto, alguns compositores tais como Antonio Carlos Gomes, Alexandre
Levy, Brasilio Itiberé e Alberto Nepomuceno passaram a manifestar em sua musica o
interesse em buscar uma linguagem nacional peculiar. O musico campineiro Carlos
Gomes, apesar de utilizar uma roupagem harmdnica mais européia do que nacional, é
considerado o primeiro compositor a escrever uma peca nacionalista.®* A obra A
Cayumba, para piano solo, foi composta em 1857 e foi inspirada em uma danga de

negros.

No ano de 1887, Alexandre Levy compbe as Variacbes sobre tema brasileiro,
a primeira obra para orquestra baseada em um tema do folclore nacional. Antes disso,
em 1869, outro compositor, Brasilio Itiberé, j& havia composto uma peca para piano
solo na qual também aproveitou uma melodia popular. Em A Sertaneja, Brasilio Itiberé

empregou o populario Balaio, meu bem, balaio.

Paralelamente a importancia desses compositores, salienta-se também a
figura do musico cearense Alberto Nepomuceno, que foi considerado o principal

i MARIZ, Vasco. Histéria da Musica no Brasil. Rio de Janeiro: Imprensa Oficial, 2001, p. 113.
Ibid., p. 114.



precursor do movimento nacionalista musical no Brasil, fixado posteriormente por Heitor
Villa-Lobos.

Nos primeiros anos do século XX, o compositor Heitor Villa-Lobos surge no
panorama musical do pais como um dos grandes icones da musica brasileira, cujas
obras, que foram inspiradas na cultura e folclore popular, tiveram significado especial no
que diz respeito a solidificacdo de uma linguagem nitidamente nacional. Dessa forma,
os escritores e artistas modernistas participantes da Semana de Arte Moderna de 1922
encontraram grande representatividade nos seus conceitos, que estavam baseados na
defesa da criacdo de uma consciéncia artistica essencialmente nacional. Vale ressaltar
que Villa-Lobos foi participante ativo da Semana, a qual teve importancia expressiva no
que diz respeito ao fato do compositor ter sido o Unico musico brasileiro a ter suas

obras interpretadas em recitais realizados no decorrer do evento.

Assim como Villa-Lobos, cuja “.... figura genial ja tinha soltado a ancora da
salvacao da musica brasileira...”, Mozart Camargo Guarnieri também imprimiu em suas
obras uma linguagem musical dotada de qualidades nacionais. No entanto, algumas
propriedades especificas desta linguagem, tais como a “complexidade da textura
musical” e a modernidade de seu sistema harmonico através do uso de dissonancias,*
nao permitem a compreensao imediata de sua musica em um primeiro contato. Alias,
vale ressaltar que Mario de Andrade ja havia prevenido o compositor logo no inicio de
sua trajetéria artistico-musical, dizendo que ele iria “sofrer muito em sua vida, porque

sua musica ndo se faz amar a primeira vista”.

Considerado um dos mais importantes compositores brasileiros, Camargo
Guarnieri foi um dos grandes divulgadores da corrente nacionalista modernista, que
teve seu expoente literario na figura do escritor e critico musical Mario de Andrade. Este
muito o influenciou na sua formacao humanistica e estética. Quando se conheceram em
1928, o escritor ja louvara o seu talento musical bem como as qualidades nacionalistas
que despontavam de suas obras iniciais, tais como a Danga Brasileira, a Cangéo

* RODRIGUES, Lutero. “O compositor Camargo Guarnieri”. Apollon Musaguette, Curitiba, n. IV, 1991, p. 7.
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Sertaneja e a Sonatina N° 1 para piano solo, nas quais o compositor ndo se “alimenta”
mais de forma direta do folclore popular;®> pelo contrario, baseia-se nesse populdrio,

revelando toda nossa brasilidade de uma forma peculiar, “intima e nao-exibicionista”.®

O compositor Koellreuther se expressou da seguinte maneira acerca dos
elementos nacionais na musica de Camargo Guarnieri: “toda sua criagdo esta
impregnada de intenso brasileirismo; ndo desse pseudo-brasileirismo... dos...
‘folcloristas’, e sim de um brasileirismo radicado no mais intimo da alma...”. ” Dessa
forma, Guarnieri, ao utilizar elementos musicais alusivos as toadas, as modinhas, as
cantigas de roda ou ainda esquemas ritmicos que lembram aqueles utilizados nos
candomblés, nos cocos, nas congadas, nos lundus e nas emboladas, denota seu estilo
nacional distinto e seu elevado refinamento artistico.

E necessario salientar que, além desse espirito nacionalista, também
podemos encontrar outra qualidade marcante nas pecas do compositor: a fluéncia
melddica, possivel resultado de suas primeiras experiéncias musicais realizadas ainda
na infancia, quando passava a maior parte do seu tempo de estudo improvisando
liviemente ao piano.® Estas improvisagdes geraram muitas pecas para o instrumento.
Alias, além da numerosa obra para piano, Guarnieri também escreveu inumeras
composicoes das mais ricas e diversificadas para orquestra, para musica de camara,
canto coletivo, dentre outras formacdes. Vale ressaltar que, somente para piano,
escreveu Cinquenta Ponteios, Dez Momentos, Dez Valsas, Vinte Estudos, Dez
Improvisos, Oito Sonatinas, Cinco Suites, Sonata, Fraternidade, Toada Sentimental, Em
Memdria de um Amigo, Acalanto, Maria Lucia, Toada Triste, Tocata, Lundu, O
Cavalinho da Perna Quebrada, Choro Torturado, Toada, Preludio e Fuga, Cangéo

Sertaneja, Danga Negra, Danca Selvagem e Dancga Brasileira.

> ANDRADE, Mario de. “MUsica”. Didrio de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1935, apud VERHAALEN, Marion.
Camargo Guarnieri: Expressées de uma vida. Sado Paulo: Imprensa Oficial, 2001, p. 31.

® MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 245.

" KOELLREUTHER, Hans-Joachin. “Camargo Guarnieri, O ‘Lider’ da Jovem Geragdo de Compositores
Brasileiros”. Vida, 1943, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 74.

8 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 20.



As trés dancgas de Camargo Guarnieri foram compostas em datas diferentes.
A Dancga Brasileira foi escrita em 1928, a Danca Selvagem em 1931 e a Danga Negra
em 1946. Estas duas ultimas pecas eram por ele consideradas personificacbes de dois

dos “agentes formadores™

da raca brasileira.

Tanto a Danga Brasileira, quanto a Danca Selvagem e a Danca Negra, foram
publicadas, gravadas e sao apresentadas por pianistas distintos no Brasil e no exterior.
A Danca Brasileira e especialmente a Danca Negra sao interpretadas com freqtiéncia
pelos estudantes de piano em recitais e concursos, nos quais também pode haver a
execucao de composi¢cdes do repertdrio tradicional internacional. No entanto, ha a
possibilidade de se considerar a ocorréncia hipotética de que muitos deles, ao invés de
buscarem uma performance mais particular'® e subjetiva’’ na execucdo de muitas
pecas do repertério pianistico que pode englobar estas importantes obras da literatura

nacional, t&ém se baseado em concepcdes interpretativas ja existentes.'?
1.1 Justificativa

Quanto as trés dancas para piano solo de Camargo Guarnieri, torna-se
importante destacar que sao dotadas de grande riqueza e variedade técnica, artistica e
ritmica e oferecem ao intérprete possibilidades de dindmica e de interpretacéao
diversificadas. Portanto, acredita-se que a abordagem que se pretende realizar acerca
da Danca Brasileira e da Dangca Negra, que sdo as mais executadas por pianistas e
estudantes, tem sua importancia, pois as sugestoes interpretativas que serao propostas

estarao, de certa forma, tanto contribuindo para uma difusado ainda maior deste material,

® No caso, a unido do indio com o negro originaria o brasileiro.

1% A pianista Magda Tagliaferro relata que sempre prezou por uma interpretagéo peculiar, ndo-calcada em
conceitos interpretativos ja existentes. BENGELL, Norma. Magda Tagiaferro: o mundo dentro de um
piano. Rio de Janeiro: Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro, 2004.

"' Eliane Tokeshi comenta que: “ ‘nés interpretes devemos assumir a subjetividade’. O intuitivo e o
emocional devem ser considerados sempre como critérios importantes para a... escolha da
interpretagdo... de qualquer obra”. TOKESHI, Eliane. “Reflexdes sobre o conhecimento do fenémeno
musical: A teoria analitica de Keith Swanwick”. Cadernos da Pés-Graduag&o, Campinas, 2001, p. 39.

'2 0 professor e pianista brasileiro Luis Carlos de Moura Castro relatou em um encontro realizado com a
autora desta pesquisa no dia 13/11/05 em Hartford, EUA, que os pianistas que adquirem tal postura nao
contribuem para a promocao de interesse de sua performance musical.
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que representa uma importante contribuicdo para a literatura pianistica nacional quanto
oferecendo novas idéias e detalhes de refinamento sonoros que devem ser alcangados
na performance de uma obra. E necessario salientar que a interpretacdo sugerida nao
deve ser concebida como a Unica opgao interpretativa, uma vez que a intencao deste
estudo é demonstrar aos estudantes de piano que ha a possibilidade de se realizar uma
performance diferencial, ndo baseada em conceitos interpretativos pré-ocorrentes, com
coeréncia e consciéncia. Para tanto, serd apresentada uma andlise dos recursos
musicais e composicionais utilizados por Guarnieri na criacdo dessas obras, pois se
presume que o estudo analitico seja necessario “na explicacdo de pontos especificos

das decisdes de interpretacdo”.'®

Por outro lado, € importante destacar também que a Danca Negra e a Danca
Brasileira foram concebidas por Guarnieri em datas um tanto quanto distintas e, como ja
foi dito, trabalham diferentes caracteres interpretativos. Na primeira, o pianista deve
evocar o ambiente de éxtase e possessao hipnoética dos rituais do candomblé através
do trabalho da dinamica, que na parte central da peca deve atingir o seu climax. Ja a
Danca Brasileira, que possui Tempo di Samba, é uma peca alegre, possui um tema
dotado de grande vivacidade com notas repetitivas (que € ampliado na ultima parte, e
que acrescenta um toque especial a toda a peca), que transmite boas reminiscéncias
pueris do compositor.

O presente trabalho busca analisar duas pecas escritas em cronologia
diversa. Espera-se também que esta pesquisa venha a ser utilizada como material de
referéncia por aqueles estudantes de piano que porventura tiverem o desejo de
conhecer ou executar estas importantes obras do repertério pianistico brasileiro e a

curiosidade e o interesse em alcancar uma performance convincente peculiar.

'3 BOREM, Fausto. “Metodologias de Pesquisa em Performance Musical no Brasil: Tendéncias,
Alternativas e Relatos de Experiéncia”. Cadernos da Pdés-Graduagdo, Campinas, 2001, p. 30.
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1.2 Objetivos

Geral:

Realizar uma abordagem interpretativa, calcada em elementos analiticos e
extra-musicais, da Danca Brasileira e da Danga Negra, compostas por Mozart Camargo

Guarnieri.

Especificos:

e Realcar recursos composicionais relevantes utilizados pelo compositor na

concepcao da Danca Brasileira e da Danca Negra;

e Demonstrar como a analise das obras em questao pode contribuir no sentido de

abrir novos caminhos no ambito da interpretacao;

e Despertar o interesse dos estudantes de piano no que diz respeito a necessidade
de se alcancar uma performance peculiar, propria, que nao esteja fundamentada
essencialmente na imitacdo, na reproducdo de uma intencao interpretativa pré-

existente.

1.3 Metodologia/Revisao da Literatura

O método utilizado é o analitico,' aplicado a uma pesquisa bibliografica e
documental. Foram coletadas e analisadas obras de fundamental importancia da
doutrina musical, como Aspectos da Musica brasileira de Mario de Andrade,” que
enfoca o desenvolvimento da musica brasileira partindo de um referencial social e

original; O piano na musica brasileira de Maria Abreu e Zuleika Guedes,'® que contém

' DOMINGUES, M.; HEUBEL, M. T. C. D.; ABEL, I.J. Bases metodoldgicas para o trabalho cientifico. 2.
ed. Bauru: Edusc, 20083.

> ANDRADE, Mario de. Aspectos da musica brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins, 1975.

'® ABREU, Maria; GUEDES, Zuleika Rosa. O piano na musica brasileira. Rio de Janeiro: Fermata, 1992.
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um levantamento da producdo para piano de compositores brasileiros; Momentos de
musica brasileira de Lea Freitag,'”” que analisa o desenvolvimento do movimento
nacionalista no Brasil; Camargo Guarnieri: o tempo e a musica de Flavio Silva,”™ que
possui uma compilacao de textos de diversos autores a respeito do compositor;
Camargo Guarnieri: a historia recontada em torno de um concerto de Maria José
Carrasqueira de Moraes,'® que discute aspectos relevantes da obra do compositor; Obra
e estilo do compositor paulista Camargo Guarnieri de Nilson Lombardi,?® que apresenta
caracteristicas importantes da linguagem musical do compositor; Camargo Guarnieri e
sua obra para coro de Débora Siqueira,?' que menciona fatos importantes acerca da
carreira de Guarnieri; Choro para piano e orquestra de Camargo Guarnieri de Mauricio
Almeida,?® que expde com clareza alguns fatos relacionados & linguagem nacionalista
utilizada pelo compositor; O idiomatico de Camargo Guarnieri nos 10 Improvisos para
piano de Alex Grossi®® que enfatiza aspectos de grande importancia relacionados aos
idiomaticos de Camargo Guarnieri; Modernismo e musica brasileira de Elizabeth
Travassos,?* que apresenta aspectos importantes sobre o modernismo e a musica
brasileira; The Importance of Afro-Brazilian Music in Heitor Villa-Lobos de Eduardo
Garcia,?® que apresenta em figuras de nota alguns ritmos afro-brasileiros; The Practice of
Performance: Studies in Musical Interpretation editado por John Rink,?® que traz artigos

valorosos de diversos autores que discutem a andlise e a sua utilizacao na performance

7 FREITAG, Lea Vinocur. Momentos de Musica Brasileira. Sao Paulo: Nobel, 1985.

'® SILVA, Flavio (Org.). Camargo Guarnieri: o tempo e a musica. Rio de Janeiro: Imprensa Oficial, 2001.
¥ MORAES, Maria José Carrasqueira de. Camargo Guarnieri: A Histdria recontada em torno de um
concerto (15-10-1965). Tese de Doutorado. Sao Paulo: ECA — USP, 2001.

2 L OMBARDI, Nilson. Obra e estilo do compositor paulista Camargo Guarnieri . Dissertacao de

Mestrado. S&o Paulo: ECA — USP, 1984.

1 SIQUEIRA, Déborah Rossi de. Camargo Guarnieri e sua obra para coro: catalogo, discussdo e andlise.
Dissertagado de Mestrado. Campinas: IA — UNICAMP, 2000.

2 ALMEIDA, Mauricio Zamith de. Choro para piano e orquestra de Camargo Guarnieri: formalismo
estrutural e presenca de aspectos da musica brasileira. Dissertagdo de Mestrado. Campinas: IA —
UNICAMP, 2000.

% GROSSI, Alex Sandra de Souza. O idiomatico de Camargo Guarnieri nos 10 Improvisos para Piano.
Dissertacdo de Mestrado. Sao Paulo: ECA — USP, 2002.

2 TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e Mdsica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000.

% GARCIA, Eduardo Conde. The Importance of Afro-Brazilian Music in Heitor Villa-Lobos. Tese de
Doutorado. EUA: The University of Arizona, 2002.

% RINK, John. The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cambridge: Cambridge
University Press, 1995.



musical; e partituras de Camargo Guarnieri. Vale ressaltar ainda que, no trabalho
analitico, que pretende oferecer explicacoes sobre as op¢des de interpretacdo das pecas
supracitadas, foram utilizados materiais de grande importdncia da bibliografia
composicional-musical existente. Dentre o0s quais, salientamos Fundamentos da
Composicao Musical, de Arnold Schoenberg; The Rhythmic Structure in Music, de
Leonard Meyer; Structural functions in music, de Wallace Berry; e Materials and
Techniques of Twentieth Century Music, de Stefan Kostka.

Na primeira fase da pesquisa, além deste fichamento bibliografico e do
processo seletivo das obras musicais de Guarnieri, foi realizado um estudo minucioso
sobre as técnicas de analise da musica do século XX, com intuito de adquirir um

embasamento sélido sobre o assunto.

As trés fases seguintes foram dedicadas ao processamento e reflexdo das
informacdes obtidas através do estudo dos materiais provenientes dos acervos da
Universidade do Sagrado Coracdo, Universidade de Sdo Paulo e Universidade de
Campinas, os quais permitiram a confeccdo do trabalho e a obtencdo das suas

conclusoes.



CAPITULO | - MEMORIAS DE MOZART CAMARGO GUARNIERI

1.1 Reminiscéncias da infancia

No final do século XIX, ondas imigratérias foram patrocinadas pelo governo
brasileiro, a fim de atrair para o pais trabalhadores aptos a substituir o trabalho escravo
na agricultura e a executar tarefas necessérias a industrializacdo e ao desenvolvimento
econdmico.?” Em uma dessas levas de imigrantes, chegou ao Brasil o casal italiano
Rosario Guarneri e Rosa Milazzo Guarneri. Eles viviam em Caltanissetta/Sicilia (ltalia)
com seus filhos e resolveram se mudar para o Brasil na esperanca de obter fortunas e
proporcionar melhores condicdes de vida aos trés filhos: Libério, Miguel e Angela.?®
Quando chegaram a Santos, a secdo de imigracdo provavelmente equivocou-se na
ortografia do sobrenome da familia, grafaram Guarnieri ao invés de Guarneri. Nesta
época, Miguel estava com apenas onze anos. Ele, seus pais e irmaos seguiram para
Séo Paulo e logo fixaram residéncia em Parnaiba, cidade do interior paulista.

Passado algum tempo, Libério, o irmao mais velho de Miguel, mudou-se para
o municipio de Tieté, que era cercado de belezas naturais como as Cachoeiras de
Pirapora, de Mandissununga e de Pederneiras. Miguel, que era flautista, pianista e
apreciador de 6pera, resolveu se instalar com o irmao e, juntos, inauguraram uma
barbearia na pacata cidade, onde Miguel conheceu e se casou em 1905 com Géssia
Penteado, pertencente a uma familia paulista de posses que hesitou em consentir o seu

casamento com um barbeiro italiano devido as classes sociais distintas.

Além de Mozart Camargo Guarnieri, que nasceu a 1° de fevereiro de 1907,
Miguel e Géssia tiveram outros nove filhos; oito vingaram, exceto Verdi, que veio a 6bito
aos dois anos de idade. A familia do compositor tinha grande inclinagdo para a area
artistica. Rossine, por exemplo, era poeta; Bellini, cantor e ceramista; Maria Cecilia,
pintora; Rozina, contista; Alice, poetisa; Lenira, cantora e pianista, Arizia, pianista e

4 CACERES, Florival. Histdria do Brasil. Sao Paulo: Ed. Moderna, 1993, pp. 221-229.
% Em terras brasileiras Rosario e Rosa tiveram mais um filho.
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Dirce, recitante e também pianista. Segundo Verhaalen, todos eram muito apreciados

na cidade de Tieté.?®

Alias, foi neste pequeno municipio que Camargo Guarnieri, filho mais velho
de Géssia e Miguel, iniciou aos sete anos de idade o grupo escolar. No entanto, um ano
depois, teve que interromper seus estudos primarios para auxiliar o pai na barbearia.
Nessa mesma época, comecou a frequentar, por exigéncia de Miguel, um curso de
teoria musical cujo conteudo nao Ihe interessava e Ihe causava tremenda apatia, enfado

e aborrecimento.

Por volta da quarta aula, entdo, Guarnieri resolveu trocar o horario destinado
ao aprendizado de teoria musical por brincadeiras em um jardim publico localizado
préximo a sua residéncia. Contudo, seu pai s6 passou a ter conhecimento do que
realmente estava ocorrendo quando decidiu conversar com o professor Benedito Flora
a fim de se inteirar das atividades musicais exercidas pelo filho durante o curso. Para
decepcao de Miguel, o professor revelou que Guarnieri ndo estava assistindo as suas

licbes ja ha algum tempo.

Segundo depoimento de Alice Guarnieri, irmd do compositor, Mozart
Camargo, além de se dedicar ao estudo da musica, também gostava de colecionar
selos e fazer experiéncias com animais. Guarnieri, segundo ela, “... conseguiu, ainda
crianga, uma campanula de vidro onde colocava aranhas, escorpides, borboletas que

secava para colecionar...”.%°

Mas paralelo aos seus interesses ao ramo da filatelia e da biociéncia,
Guarnieri, desde cedo, teve afinidade pela musica. Esta certo que ele detestava o curso
de teoria musical do professor Benedito Flora e por isso o0 abandonou, mas seus pais,
Géssia e Miguel, insistindo na vocacao musical do filho, resolveram que, a partir de

entdo, eles mesmos o orientariam em nogbes bdasicas de solfejo, teoria e piano. O

29 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 20.
% Entrevista de Alice Guarnieri a Cynthia Priolli. In: GROSSI, Alex Sandra de Souza. Op. cit., Anexos.
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instrumento foi alugado por seu pai, e coube a Géssia, sua mae, orienta-lo nas
primeiras licdes, nas quais o0 menino demonstrou muita desenvoltura e facilidade. Pouco
tempo depois, Guarnieri passou a praticar em um piano de um clube; tocava todos os
dias e dedicava grande parte do seu tempo a improvisacdo. Conforme relatos de
Verhaalen, esta habilidade de Guarnieri verificada ainda na infancia, “... foi o inicio de
seu desenvolvimento criativo e teve influéncia definitiva em sua musica, na fluéncia e

espontaneidade que a caracterizam”.*’

Por volta dos treze anos, Guarnieri teve sua primeira experiéncia como
compositor com a valsa Sonho de artista, que inclusive rendeu algumas criticas
elogiosas nos jornais da época, tais como: “veio de Tieté uma bela valsa lenta...
composi¢ao de Mozart Guarnieri. O compositor é ainda um menino... e se continuar
sera um artista”. Ja um outro comentario diz: “com extraordinaria vocacao para musica,
ele ja faz grandes conquistas. Com apenas treze anos, compds uma expressiva e

admiravel peca, dando a ela todo o colorido necessério...”.%?

Seu pai, entdo, com grande empolgacao, entusiasmo e animacao resolveu
pedir ajuda financeira para amigos, que se organizaram, a fim de editar a pe¢ca em Sao
Paulo. A obra continha uma dedicatéria de Guarnieri para Virginio Dias, seu professor
de piano em Tieté, que reagiu a ela da maneira mais inesperada, incomum e grosseira
possivel. Afirmacdes excéntricas e ofensivas de que Guarnieri nunca “passaria de um
barbeiro” interromperam de forma drastica os estudos do jovem compositor com o
bizarro professor. Acredita-se que este fato foi preponderante na resolucao de Miguel
no que diz respeito a remocao da familia para Sao Paulo em 1922, pois ja que ele
resolvera apoiar, motivar e incentivar o talento de Guarnieri, a opcao traria muitos
beneficios ao jovem compositor, que teria o privilégio de entrar em contato com os

melhores musicos e professores do cenario musical da época.

¥ VERHAALEN, Marion, Op. cit., p. 20.
% |bid., p. 21.
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2.2 A mudanca para Sao Paulo

Em Séao Paulo, o custo de vida era bem mais elevado do que na pequena
cidade de Tieté. Portanto, Guarnieri teve que trabalhar para ajudar no sustento da sua
familia. Seu pai abriu uma barbearia na propria casa em que moravam na rua
Brigadeiro Galvao, e Guarnieri, além de auxilia-lo nesta tarefa, tocava na Casa Di
Franco, uma loja de musica na qual lia toda a espécie de partituras, no Cine Teatro
Recreio, onde seu pai era flautista, e também em um cabaré. Como trabalhava de dia e
de noite, tinha um tempo muito escasso para o descanso, que nao passava de trés
horas, pois antes de reiniciar a sua rotina ele ainda precisava se dedicar ao piano, cuja
pratica era orientada, na época, por Ernani Braga.*®

Depois de alguns anos estudando com Ernani Braga, Guarnieri iniciou um
novo curso de piano com Anténio Sa Pereira®, cuja formagéo deu-se na Alemanha e
Suica. E foi através de Sa Pereira, que mantinha uma grande veneragao por Guarnieri,
que o compositor conheceu Agostino Cantld, professor italiano de composicao.
Guarnieri fez algumas aulas com este professor, as quais foram interrompidas em
pouco tempo devido a dificuldade de adaptagcdo do compositor as caracteristicas

sensitivas e volitivas do musico italiano.%®

Considera-se que apesar das objecoes de ordem profissional que estavam
sendo enfrentadas por Guarnieri, 0 compositor estava se integrando de forma positiva
no meio musical paulista, pois foi através dos trabalhos musicais por ele desenvolvidos
que o grande professor e regente italiano Lamberto Baldi aceitou-o como discipulo em
1926. Guarnieri esteve sob a orientacdo deste grande professor durante cinco anos, os
quais lhe asseguraram um sélido conhecimento contrapontistico. O compositor relatou

em entrevista a Silveira Peixoto: Baldi... jamais colocou obstaculos em meu

% Ernani Braga (1888-1948), além de grande pianista exerceu carreira notavel como educador e
pesquisador do folclore nacional. Em 1930 dirigiu o Conservatério Pernambucano de Mdsica e realizou
varias viagens pelo Brasil e América do Sul para divulgar a musica folclérica.

3 Antonio Sa Pereira (1888-1966), pianista. Estudou na Europa e ao retornar ao Brasil organizou o
Conservatério de Musica de Pelotas no Rio Grande do Sul. E considerado o introdutor do método
Dalcroze de iniciagdo musical no Brasil.

% VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 22.
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caminho. Ele me fez participar da sua orquestra tocando os instrumentos de teclado:
piano e celesta... Apdés o ensaio, almogcavamos juntos e depois eu ainda recebia

aulas”.*®

Além dessa eficaz experiéncia adquirida por Guarnieri como instrumentista
de formagbes orquestrais, Lamberto Baldi, que dirigia a Sociedade de Concertos
Sinfénicos de Sao Paulo, também possibilitou a ampliacdo dos horizontes e referéncias
sonoras do compositor, que teve a oportunidade de entrar em contato com obras de
grande importancia do século XX , as quais foram apresentadas por Baldi em primeira
audicao no Brasil. Estas vivéncias provavelmente incentivaram o compositor a produzir
suas primeiras obras para orquestra, que foram estreadas com a Suite Infantil escrita
em 1929.

2.3 Mario de Andrade: puro encantamento

Em 1928, Camargo Guarnieri teve seu primeiro encontro com o escritor Mario

de Andrade. O compositor foi apresentado ao “papa do modernismo”®’

pelo amigo e
pianista Anténio Munhoz. Nesse periodo, Guarnieri havia composto a Danga brasileira,
a Cancéo Sertaneja e a 12 Sonatina para piano solo e, atendendo ao pedido de Mario,
que queria tomar conhecimento de seu trabalho, executou as duas primeiras obras
citadas, as quais deixaram o escritor inebriado com as propriedades nacionais

emanadas das referidas pecas.

Assim, a partir deste momento, Mario de Andrade passou a desempenhar
importante papel no que diz respeito a ampliagdo dos conhecimentos culturais e
estéticos do compositor, pois de imediato percebeu que a musica de Guarnieri tinha

grande afinidade com suas conjeturas nacionalistas. Mario, inclusive, disponibilizou toda

% Entrevista do compositor a Silveira Peixoto. Didrio de Sdo Paulo, Porto Alegre, 1976 apud ABREU,
Maria. Camargo Guarnieri — 0 homem e episddios que caracterizaram sua personalidade. In: SILVA, Flavio
gOrg.). Op. cit., p. 39.

" MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 246.

14



sua biblioteca a Guarnieri que, nesta época, ndo contava com muitos recursos

financeiros para a compra de livros. ®

Segundo Verhaalen, “...Guarnieri sempre se emocionava muito ao falar sobre
Mario de Andrade”. Pronunciou-se sobre o escritor em uma de suas entrevistas: “Devo
toda minha formagéo humanistica a Mario de Andrade. Ele foi meu exemplo de carater,

honestidade e bondade...”. °

Outro autor, José Eduardo Martins, relata que:

... Mério de Andrade teria sido o eixo paradigmatico da opgédo consciente
(do compositor) pela estética nacionalista. A ascendéncia do autor de
Macunaima sobre Camargo Guarnieri, no periodo de formagao deste, serviria
de encorajamento e para sinalizar as Unicas diretrizes possiveis em que

. . 4
acreditava e que passavam pelo nacional... 0

A amizade cultivada por Camargo Guarnieri e Mario de Andrade se prolongou
por quase vinte anos. Mario de Andrade era um critico severo, expressava com
franqueza, por vezes com acidez, suas opinides e concepcdes. Contudo, acredita-se
que a influéncia do escritor na construgao do cabedal artistico, cultural e musical do
compositor foi extremamente marcante e necessaria. Camargo Guarnieri fez o seguinte

comentario em relacao ao seu relacionamento com Mario:

Passei a freqlientar sua residéncia assiduamente. Jantava em casa dele todas
as quartas-feiras. Essa convivéncia ofereceu-me a oportunidade para aprender
muita coisa. A casinha da rua Lopes Chaves se agitava como se fora uma
colméia. Discutia-se literatura, sociologia, filosofia, arte, o diabo. Aquilo, para
mim era 0 mesmo que estar assistindo a aulas numa universidade.*'

% SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 40.

% GODOY, Heleno. “Mario segundo Guarnieri”. Folha de Goids, Goiania, 1970, apud VERHAALEN,
Marion. Op. cit., p. 25.

* MARTINS, José Eduardo. Comentarios do programa do concerto In Memoriam — OSUSP — 13/03/93,
em homenagem a Camargo Guarnieri.

* GUARNIERI, Camargo. “Mario”". Revista Brasileira de Mdsica, Rio de Janeiro, 1943, apud MORAES,
Maria José Carrasqueiras de. Op. cit., p. 20.
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Alias, nesta mesma época, Camargo Guarnieri efetivou sua matricula na
Faculdade de Filosofia Sdo Bento, onde estudou por trés anos com o estimulo de
Mario. Vale ressaltar, ainda, que neste periodo, mesmo sem ter um diploma, assumiu o
cargo de professor de piano e acompanhamento no Conservatoério Musical e Dramatico
de Sao Paulo. Segundo Verhaalen, “... em 1941, o problema de seu status foi resolvido
quando o Conservatério lhe conferiu um titulo honorario que Ihe permitia ensinar

também outras disciplinas”.*?

Torna-se importante comentar que no mesmo ano em que conheceu Mario de
Andrade, Guarnieri comp6s a 712 Sonatina para piano solo, que rendeu muitas criticas
positivas nos jornais da época. Pela primeira vez, na histéria da musica brasileira, um
compositor teve a ousadia de utilizar as indicagbes de andamento e carater em uma

peca, de estrutura formal tradicional, em portugués. Mario de Andrade relatou que:

... Esta Sonatina ja escapole dos valores individuais que um artista junta pra
mais tarde produzir obras de todos. Vai tomar posicao entre as pegas ilustres
do repertdrio pianistico nacional. E uma obra linda, inventada por um lirico que
possui legitima imaginacdo musical. Concebida por um artista paciente e
sabedor de suas proprias leis.*

Além de Mario de Andrade, Guarnieri também manteve contato com muitos
pintores e poetas famosos de sua época, tais como, Candido Portinari, Anita Malfatti e
Manuel Bandeira. O compositor inclusive escreveu em 1930 a cancdo O Impossivel
Carinho sobre o poema deste escritor, que lhe afirmou certa vez que: “Nunca
compositor algum musicou uma poesia minha tdo bem como vocé”.** Neste mesmo
periodo, Guarnieri escreveu a épera Pedro Malazarte, na qual utilizou libreto de Mario
de Andrade.

*2 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 25.

* ANDRADE, Mario de. Musica Doce Mdsica. Sao Paulo: Ed. Martins, 1976, p. 182.

** RODRIGUES, Lutero. Camargo Guarnieri: aspectos de uma vida. Apollon Musagéte, Curitiba, 1994, p.
16. In: RAYMUNDO, Harley Aparecida Elbert. Camargo Guarnieri em fins de Milénio, p.145, apud
GROSSI, Alex Sandra de Souza. Op. cit., p. 17.
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Ainda em 1930, Camargo Guarnieri casou-se com a pianista Lavinia Viotti.
Desta unido nasceu um menino que recebeu o nome de Mario em homenagem ao seu

grande amigo escritor e mentor.

Em 1931, o professor italiano Lamberto Baldi, que vivia em Sao Paulo,
transferiu sua residéncia para Montevidéu, Uruguai, pois foi nomeado diretor do Servigo
Oficial de Difusdo da Radio Elétrica (SODRE). Guarnieri ficou um tanto quanto inseguro
com esta mudanca de Baldi, mas continuou a produzir novas composi¢cdes com a
orientacdo de Mario de Andrade. E interessante relatar que Mario além de amigo do
compositor tornou-se um persistente opinante. O escritor iniciava discussées com
Guarnieri e divergia enfaticamente de suas opinides apenas para promover a
credibilidade do compositor para com seus conceitos, perspectivas e pontos de vista.

Guarnieri, dizia:

... Mario era um homem muito provocador: ele me cutucava, perguntava e
quando eu respondia, mesmo que estivesse certo, ele dizia que estava errado
s6 pra empurrar a discussao a frente. Sé no final é que me dizia:’Camargo,
vocé estava certo desde o principio.*

Contudo, considera-se que, apesar de todas as discussées negativas e
positivas, as criticas destrutivas e construtivas de Mario de Andrade, o escritor exerceu
um papel fundamental na formagao de Guarnieri. Sua contribuicao indubitavel permitiu
a Guarnieri produzir obras de grande profundidade musical e acredita-se que, em
partes, isso ndo seria possivel sem a orientacdo e o auxilio de Méario de Andrade. Este
tépico sera encerrado com relatos do préprio compositor que exemplificam e

comprovam as afirmacdes acima mencionadas:

O Maério era um homem franco e leal. As vezes a sua franqueza chegava a
desconsertar a gente. Dizia aquilo que achava justo, com a maior frieza.... Com
sua prodigiosa intuicdo ele sabia apontar o ponto fraco da obra que ouvia...
Confesso que levei muita pancada... mas tudo serviu para me libertar dos
preconceitos que ainda dominavam meu espirito em formacado... Quando o
conheci, meus conhecimentos eram primarios. Ele tragou um plano para
desenvolver minha cultura geral... pois naquela época eu ndo ganhava nem

*® Relatos de Guarnieri ao Jornal Folha de Sdo Paulo, p. 50., apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op. cit.,
p. 12.
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para comprar livros. Aprendi assim a amar os livros, a respeitar aqueles que
realmente sabem, a ser honesto comigo mesmo, a ser franco e leal. Este tean
sido o lema de minha vida, e 0 melhor exemplo que tive foi Mario de Andrade.*®

2.4 Os efeitos da “(R)evolucao”

Em 1932, o cenario paulista tornou-se palco da Revolugdo Constitucionalista
pelo Estado de Sao Paulo. Guarnieri, durante o combate, prestou seus servicos a
defesa civil. Vale ressaltar que algumas pecas surgiram dessa experiéncia do

compositor, tais como a Suite Piratininga para piano solo.

E interessante salientar, ainda, que a Revolugdo também teve outros
aspectos positivos para Guarnieri. A diminuicdo de sua jornada de trabalho ofereceu-lhe
a possibilidade de se dedicar mais aos estudos. Segundo Verhaalen, o compositor
“passava horas e horas analisando partituras de Schoenberg,*” Alois Haba,*® Berg*® e
Hindemith®...”. Desta forma, sua producdo musical passou a “refletir essas influéncias”.

No entanto, Guarnieri em 1934 descobriu que :

(sua) sensibilidade ndo era compativel com o atonalismo. (Comegou), entdo, a
escrever obras que... possuiam tonalidade indeterminada, ndo eram maiores
nem menores, ndo eram em D6 nem em Ré...*"

Apesar disso, 0 compositor sempre deixou bem claro que ndo possuiu fases

em seu processo criativo. Em entrevista relatou:

*® Relatos do compositor a Heleno Godoy. Folha de Goids, 1970, p. 2.

*” Arnold Schoenberg (1874 -1951), compositor austro-hiingaro, mentor do sistema dodecafénico de
COmposigao.

8 Alois Habas (1893 - 1973), compositor tcheco. Recebeu influéncias de Schoenberg no que diz respeito
a producao de uma pratica atematica e cromatica.

49" Alban Berg (1885 - 1935), compositor austriaco, discipulo de Schoenberg, apesar de ter escrito
algumas obras tonais como a Sonata para piano op.1 (1908), desenvolveu um estilo marcadamente
atonal.

% Paul Hindemith (1895 - 1963), compositor alemdo, foi aluno de Mendelssohn. Suas dperas
expressionistas lhe fizeram importante. Contudo, produziu um estilo mais neoclassicista.

" VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 28.
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Nao tive propriamente fases no meu desenvolvimento como compositor. O
que aconteceu foi que a medida que o tempo ia passando, minha musica se
tornava cada vez mais enriquecida, adquirindo caracteristicas especificas,
assimilando o desenvolvimento da harmonia, do contraponto, da liberdade
formal... Incorporei a minha sensibilidade tudo o que me interessava como
compositor.>?

Portanto, com base nestes comentarios de Guarnieri, pode-se afirmar que a
qualidade substancial da musica do compositor permaneceu praticamente “inalterada”
ao longo do desenvolvimento de sua capacidade inventiva, na qual novos recursos
composicionais iam sendo introduzidos a fim de que ele pudesse alcancar o
refinamento e o aprimoramento artistico-criativo. Na totalidade de sua produgéo
podemos constatar a utilizacdo de ritmos ricos, harmonias ducteis e dissonantes,

texturas contrapontisticas e estruturas formais tradicionais.

Marion Verhaalen pronunciou-se da seguinte maneira acerca dos elementos
ritmicos encontrados na obra do compositor: “os ritmos fortes e incisivos dos cbcos e
das emboladas, as suaves e ondulantes sincopas das toadas e modinhas... sédo
encontradas com freqliéncia na musica de Guarnieri”.>®> Quanto a polifonia, a mesma
autora destaca que “sua textura musical € intrincada e essencialmente
contrapontistica”. Ja em relacdo a linha melddica, “(elas) também sao totalmente
imbuidas das qualidades emocionais das modinhas e toadas melancdlicas”. Quanto a

estrutura formal, Guarnieri mesmo dizia: (penso minha musica) como algo de
exprimir o que eu sinto. Nao me preocupo com o tonalismo, dodecafonismo, ou seja la o
que for. Me interessa a forma. Por isso adoro Bach e Brahms...”.>* Para ele, o dominio
formal era essencial para um compositor, pois era justamente a forma que iria promover
unidade, coesao, coeréncia e uniformidade a obra musical. Vale ressaltar, ainda, que
mesmo nas estruturas formais tradicionais, Guarnieri também evocou o carater

nacional.

°2 Relatos de Camargo Guarnieri em entrevista realizada em 1982, apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op.
cit., p. 26.

5 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 82.

% 85 ANOS de memoéria e arte, p. 20, apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op. cit., p. 27.
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Portanto, com base nestes comentarios, podemos afirmar que, de modo
geral, a propriedade mais latente na obra de Guarnieri € o acentuado carater nacional.
Todos os elementos utilizados pelo compositor, desde os ritmos até os géneros
estruturais foram apoiados e inspirados na cultura popular. E é a integracdo, a
totalidade, a unido, a concordancia destes elementos, que ditam o estilo de Guarnieri.
Ele dizia: “... Eu sempre quis ser um compositor nacional... A minha musica deve ser a

expressao da quintesséncia da alma brasileira”.>®

Dessa forma, levando em consideracdo as informacdes relatadas
anteriormente, pode-se declarar que A Revolugdo de 1932 foi de elevada importancia
para o compositor. O fato de Guarnieri ter mergulhado em um periodo de reflexdo
musical, que se iniciou em 1932, lhe deu a possibilidade de experimentar e pesquisar
novos paradigmas e, a partir dai, empenhar-se numa busca continua de elementos, que
lhe permitiram evoluir e desenvolver com grande intensidade sua capacidade
criadora.®® Com isso, o compositor teve a liberdade de incorporar, adaptar, aprimorar,
aperfeicoar, adicionar elementos musicais que vieram a enriquecer sua producao e
criagdo ao longo de sua vida. Vale ressaltar que os novos elementos acrescentados
pelo compositor ndo substituiram os que ja haviam sido agregados. Eles foram
burilados e s6 contribuiram para o refinamento artistico e o aperfeicoamento de sua

linguagem musical, que segundo ele:

... chega em mim da mesma maneira que eu falo. E uma coisa puramente
espontanea. Se ha alguma ligacao, € com Deus. Para escrever musica eu fico
completamente isolado. S6 percebo o que escrevi, depois de haver terminado
de escrever. Se alguém chegar no momento em que estou escrevendo ficaria
admirado por eu estar ausente.”’

E é justamente a naturalidade e a espontaneidade de sua linguagem nacional
que fazem dele um dos grandes compositores do Brasil.

*® Relatos do compositor, apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op. cit., p. 23.

% VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 30.

*” Relatos de Camargo Guarnieri em entrevista realizada em 1990, apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op.
cit., p. 23.
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2.5 O encontro com Alfred Cortot

Em 1935, por iniciativa de Mario de Andrade, foi criado o Departamento
Municipal de Cultura da cidade de Sao Paulo. Esta reparticdo publica deveria, dentre
outras fungdes, sediar uma orquestra e um coral, que recebeu o nome de Paulistano e
se tornou, sob a direcdo de Camargo Guarnieri, um importante instrumento de
divulgacado da musica brasileira, ja que seu repertério seria constituido essencialmente
de obras nacionais com textos em portugués. Portanto, a criacdo do Coral Paulistano foi
extremamente relevante e necessaria a musica coral brasileira, uma vez que sua
fundacéo permitiu a difusédo e a consolidagdo de muitas de nossas obras para canto

coletivo.

Neste mesmo ano, Camargo Guarnieri teve sua estréia formal como
compositor em um concerto realizado em Sdo Paulo durante a Semana de Arte
Moderna®® de 1935. No programa foram executadas a Sonata para violoncelo e piano,
as Quatro Trovas, alguns Ponteios e cangdes e o 1° Quarteto de cordas que renderam
muitos elogios ao compositor. Vale ressaltar que, ainda em 1935, Guarnieri teve a
oportunidade de divulgar este mesmo programa em um concerto que tomou lugar na
cidade do Rio de Janeiro, recebendo ap6s a ocasiao criticas tanto auspiciosas, quanto

adversas.

Em 1936, Guarnieri teve o privilégio de conhecer o grande pianista francés
Alfred Cortot, que viajou ao Brasil apdés um concerto com a Orquestra do Sodré em
Montevidéu. O regente era Lamberto Baldi, que sabendo da viagem que Cortot faria ao
Brasil, fez questao de exaltar as qualidades do jovem compositor brasileiro ao pianista

europeu.

Chegando em Sao Paulo, Cortot resolveu procurar o tal compositor que havia

sido recomendado com tanta veeméncia pelo Maestro Baldi. Guarnieri compareceu

% Verhaalen relata que “Sao Paulo continuava a ter sua Semana de Arte Moderna todos os anos, desde
a primeira realizada em 1922”. VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 30.

21



pontualmente ao encontro, juntamente com a pianista Julia Monteiro, que havia feito a
estréia do primeiro caderno dos Ponteios. Foram todos ao Teatro Municipal. Julia
executou as obras acima designadas e Guarnieri interpretou a Toada Triste, que tinha

acabado de ser composta por ele.

Cortot nao ficou impressionado somente com o talento de Guarnieri como
compositor, mas também como pianista, jA que prezava muito pela qualidade,
igualdade, equilibrio e refinamento do toque, e resolveu entusiasméa-lo a passar um

tempo na Europa a fim de aprimorar seus conhecimentos musicais.

Apos este encontro, Guarnieri decidiu, entdo, tentar um auxilio do governo
para viajar ao velho continente. Como o procedimento para concessao de bolsas era
muito burocrético, Cortot, ao chegar a Paris, escreveu uma carta, reproduzida a seguir,
para o governador Armando Salles, reconhecendo as notérias qualidades musicais do

compositor brasileiro:

Paris, 11 de junho de 1936.
Caro Senhor Governador,

Espero que permita um musicista francés expressar a grande alegria que,
acredito, os compositores de seu pais sentirdo ao conhecer um compatriota:
Camargo Guarnieri.

Durante minha curta estada em Sao Paulo, tive oportunidade de conhecer a
musica de Guarnieri. Ela me causou tal impressao que nao hesito em afirmar
que sua obra representa um dos valores musicais mais pessoais de nossa era
e, certamente, uma das mais caracteristicas do génio nacional.

Sei que o governo de Sao Paulo oferece bolsas de estudo a artistas de talento
especial e tenho certeza de que uma dessas bolsas ndo poderia estar em
melhores maos que as de Camargo Guarnieri, de cujo sucesso em nosso velho
continente ndo tenho a menor duvida. Suas obras representariam
brilhantemente as tendéncias especificas da ainda jovem escola de musica
brasileira.

Espero que meu pedido ndo lhe pareca inoportuno e que mereca a devida
atengdo. Com meus melhores votos,

Sinceramente

Alfred Cortot

Presidente da Escola Normal de Paris

Comendador da Legido de Honra.>®

5 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 34.
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Esta missiva de recomendacgéo nao foi resoluta para a concessao da bolsa de
estudos ao compositor, pois mesmo o governador tendo conhecimento, através da
carta, de que Guarnieri era um musico muito talentoso, ele teve que se submeter a um
concurso para outorga de bolsas que foi organizado pelo Conselho de Orientacao
Artistica de Sao Paulo, ja que a partir de 26 de maio de 1936 os prémios financeiros
para estudos no exterior “... ndo podiam mais ser decididos por escolha pessoal ou de

uma comissio”.®°

No dia 2 de dezembro de 1936, foi realizada a primeira fase da prova do
concurso de bolsas para aperfeicoamento musical. Segundo o regulamento da

competicdo, que constaria de testes “eliminatérios™’

para oS musicos que nhao
possuiam diploma e classificatérios para os aprovados no primeiro exame e para 0s
portadores de diploma, nesta primeira versdo poderiam participar somente
compositores, 0 que nao aconteceria nas edi¢coes subsequentes, ja que elas deveriam

oportunizar ou instrumentistas ou cantores e assim alternadamente.

Apenas dois candidatos, que ndo eram diplomados, se inscreveram no
primeiro concurso. Contudo, foram reprovados ainda na prova eliminatéria e, portanto,
nao foram contemplados com a bolsa de estudos. Vale ressaltar, que Guarnieri ndo se
inscreveu nesta primeira edicado do certame. Segundo Silva, “pode-se afirmar que o
compositor recusou-se a ser premiado no concurso de 1936: (pois) nenhum outro

musico paulista... teria condigdes de com ele concorrer”.®?

Dentre os motivos desta auséncia, Flavia Toni destaca a este mesmo autor
que, nesta época, Guarnieri estava amplamente envolvido com o Coral Paulistano e
com outras atividades culturais, ele inclusive teve a oportunidade de viajar a Bahia em
1937 para tomar parte do Il Congresso Afro-brasileiro. L4, segundo Siqueira, “registrou
em notagdo musical mais de 200 melodias de candomblés baianos”. Acredita-se que

esta experiéncia vivenciada por ele enriqueceu amplamente sua capacidade criadora e

% SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 74.
61 .

Ibid.
% Ibid., p. 75.
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contribuiu de forma extremamente positiva a sua producdo. Portanto, tem-se a
possibilidade de sugerir que Guarnieri, talvez devido ao comprometimento com essas
atividades, néo teve o interesse de se apresentar na competicdo de 1936, o que nao
ocorreu na edicdo do concurso de 1937, na qual o compositor sagrou-se o vencedor.

Este segundo concurso para outorga de pensdes para estudos no exterior foi
realizado entre os dias 24 de setembro e 2 de outubro de 1937. Além de Guarnieri,
esteve presente o musico Mario Orestes Farinello. No entanto, apesar de Guarnieri ter
vencido a competicao e ter sido agraciado com uma bolsa de estudos para Paris, ela s6
viria a se consolidar no ano seguinte, talvez devido a falta de recursos financeiros
estaduais®®, ja que, segundo o regulamento, “as despesas de viagem e manutencio

dos artistas no estrangeiro (correriam) pelas verbas do orgcamento vigente”.®*

Outro fator que pode ter retardado os tramites para a realizagéo da viagem de
Guarnieri refere-se a insisténcia de Farinelli quanto a anulagdo do certame, pois 0
mesmo alegava que as decisbées da banca julgadora haviam sido pré-meditadas.
Concorda-se com Silva que relata que “essa suposicdao nao era sem fundamento”, uma
vez que conforme ja foi dito a edicao de 1937 deveria oportunizar ou instrumentistas ou
cantores. Contudo, ha a possibilidade de se considerar também a hip6tese levantada
por Flavia Toni, que defende a idéia de que a organizacao do concurso pode ter optado
pela repeticdo do proposito da competicao de 1936 porque na primeira edicdo do

mesmo nenhum compositor havia sido laureado.®®

Por outro lado, ha a necessidade de ressaltar que Guarnieri havia iniciado um
relacionamento com Anita Queiroz, que viria a ser sua companheira em Paris. No
entanto, conforme relatos de Silva, os vapores que faziam o trajeto do Brasil até na
Europa ndo autorizavam a viagem de casais nao-nubentes. Guarnieri havia se
divorciado da primeira esposa e sO poderia se casar com Anita na igreja, 0 que nao

teria valor em termos legais. Portanto, a mae de Anita deveria viajar com o casal o que

%8 SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 76.
* Ibid.
% Hipotese levantada por Flavia Toni apud SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 75.
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implicava em uma despesa maior para cobrir gastos tanto com passagem, quanto com
estadia; fato este que também pode ter retardado a viagem de Guarnieri a Europa, que
teria que angariar mais recursos financeiros antes de seu embarque a fim de garantir o

seu sustento, o de Anita e o de sua mae em Paris.5°

Contudo, apesar de todas estas objecdes, no dia 25 de junho de 1938,
Guarnieri casou-se no religioso com Anita Queiroz e no dia seguinte finalmente deixou o
Brasil juntamente com sua segunda esposa rumo a tao desejada viagem de estudos ao

velho continente europeu. Desembarcou em Paris vinte dias apds a sua partida.

2.6 Vivéncias parisienses

A vida em Paris era muito cara. Além da bolsa de estudos concedida pelo
governo do estado de Sao Paulo, Guarnieri recebia também um salario municipal que
foi pleiteado por Mario de Andrade junto ao prefeito Fabio Prado antes da viagem do
compositor a Europa. Em retribuicdo ao ordenado concedido pela prefeitura de Sao
Paulo, o compositor deveria, além de estudar regéncia de coros infantis e de adultos,
pesquisar o que estava sendo feito no campo da educacdo musical com as criancas
francesas portadoras de sindrome de Down com o propésito de instituir um projeto

similar quando retornasse a Sao Paulo.

Logo apds sua chegada a Paris, Guarnieri tratou de entrar em contato com os
professores Charles Koechlin® e Franz Ruhimann®. Estudou com eles contraponto,
fuga, composi¢do, harmonia, estética musical e regéncia tanto de coros quanto de
orquestra. Ambos contribuiram consideravelmente para o progresso do compositor
brasileiro, que teve algumas de suas obras apresentadas em Paris gracas, em partes,

% SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 77.

¢ Charles Koechlin (1867-1950) - Compositor francés. Destacou-se notadamente como professor e
escritor de textos sobre musica. Como compositor, possui mais de duzentas obras, tais como, poemas
sinfénicos, obras corais,sonatas e cangoes.

% Franz Ruhlmann (1896-1945) - Regente belga. Destacou-se como professor de regéncia de orquestra
e coral. Foi Regente da orquestra da Opera de Paris
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aos préstimos de Madame Andrée d’Otemar, uma figura influente, de muitos contatos,
que organizou diversas reunides a fim de que Guarnieri pudesse se tornar conhecido
pela sociedade da capital francesa. Em carta enviada a Mario de Andrade, Guarnieri

relatou:

. (Madame Andrée d’Otemar) prontificou-se a me apresentar a diversos
criticos e combinou para dia 3 deste més reunido na sua prépria residéncia
para eu ser apresentado aos artistas daqui. Estou muito interessado em tomar
contato com essa gente. Ela tem muito boas relagdes. Conhece pessoalmente
quase todos os compositores modernos que moram em Paris...

Foi a partir destes encontros que o compositor brasileiro teve a oportunidade
de divulgar algumas de suas obras, tais como a Danga brasileira e Flor de Tremembé
para quinze instrumentos, no qual, segundo Grossi, “... ha 0 emprego de instrumentos
tipicos brasileiros como cavaquinho, agogd, chocalho, reco-reco e cuica”, em uma
versao reduzida para piano, as quais, segundo as cartas do compositor a seus pais,
sempre causavam impressoes muito positivas. O compositor também teve duas
composicOes para canto e orquestra, Quebra o coco menina, e Tanta coisa a dizer-te,
executadas pela cantora Cristina Maristany®® e pela Orquestra Sinfénica de Paris. Além
disso, conheceu os musicos Nadia Boulanger,”® Gabriel Marcel”' e Darius Milhaud”?.
Assistiu concertos de altissimo nivel dirigidos por grandes maestros, tais como Arturo
Toscanini”® que gravaria sua Abertura Concertante e teve a possibilidade de
reencontrar Alfred Cortot, que no programa de seu recital em Paris, além de Schumann
e de Chopin, incluiu obras de autoria do compositor brasileiro.

Contudo, apesar destas proveitosas experiéncias musicais e culturais

vivenciadas em Paris, algumas inquietacbes de ordem financeira comecaram a

% Cristina Maristany (1918-1966) - Cantora portuguesa. Comegou seus estudos musicais no Brasil.

Posteriormente viajou para a Europa para aprimorar-se. Foi membro da Academia Brasileira de Musica.
® Nadia Boulanger (1887-1979) - Regente francesa. Como professora, recebeu influéncia de Stravinsky e
Fauré.

" Gabriel Marcel (1889-7) - Exerceu atividades ligadas a filosofia, a musica e ao teatro.

2 Darius Milhaud (1892-1974) - Compositor francés. Recebeu influéncia do jazz. Viajou ao Brasil em
1916 como secretario diplomatico. Vale ressaltar que além de doze sinfonias possui muitas obras
orquestrais, dezoito quartetos, sete 6peras e cancgodes.

® Arturo Toscanini (1867-1957) - Regente e violoncelista italiano. Iniciou suas atividades na area da
regéncia no Rio de Janeiro e foi diretor artistico do MET.
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perturbar a rotina de Guarnieri e Anita na capital francesa, pois aquele salario municipal
que havia sido pleiteado por Mario de Andrade antes da viagem do compositor a
Europa, foi suspenso pelo novo prefeito logo apés a sua posse. O pior é que Mario em
nada poderia ajudar o compositor brasileiro, pois o prefeito empossado, ja no inicio de
sua gestao, demitiu o escritor do Departamento de Cultura e como foi dito anteriormente

seria extremamente dificil para Guarnieri.

Por outro lado, os rumores da Segunda Guerra Mundial estavam se tornando
cada vez mais evidentes pelas ruas de Paris. A cidade estava vivendo sob tensao
devido as ameacas constantes de dominagédo dos alemaes. Temendo por dificuldades
ainda maiores em tempo de guerra, Guarnieri resolveu, entado, retornar ao Brasil apds
pouco mais de um ano de permanéncia na capital francesa. Chegou a Sdo Paulo em

novembro de 1939.

2.7 De Paris para Sao Paulo

Infelizmente, Camargo Guarnieri ndo teve a oportunidade de gozar dos
beneficios integrais da bolsa estadual, ja que ele foi obrigado a retornar ao Brasil
praticamente dois anos antes do que estava previsto pelo programa de subvencao de
recursos financeiros de estudos no exterior. Contudo, durante o tempo em que viveu em
Paris, teve a possibilidade de entrar em contato com artistas europeus que, certamente,
propiciaram contribuicbes muito favoraveis ao desenvolvimento do seu cabedal

artistico, musical e intelectual.

A chegada ao Brasil ndo foi facil para Guarnieri, pois diversas dificuldades,
principalmente financeiras, foram enfrentadas pelo compositor. Ele ja ndo tinha seu
emprego no Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo e o Coral Paulistano
estava sob nova direcao. Guarnieri resolveu, entao, dedicar-se a composi¢dao de novas

obras, as quais foram alvos de comentarios ferrenhos de criticos musicais em diversas
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ocasides, uma vez que foram apresentadas em recitais realizados nas cidades de Séo
Paulo e Rio de Janeiro.

Contudo, Mario de Andrade sempre fez questao de ressaltar o progresso do
compositor brasileiro durante o periodo que esteve em Paris. O escritor relatou em 1940

que:

. (Camargo Guarnieri) resistiu galhardamente ao convite cosmopolita da
grande cidade internacional. Seu contato diario com professores franceses,
alids muito inteligentemente escolhidos, assim como a audi¢gdo constante de
musica do mundo europeu, em nada lhe roubaram daquela sua musicalidade
tao intimamente brasileira e de sua originalidade tao livre. Assim, o progresso
gue se nota nessas obras novas nado se determina no sentido de nenhuma
transformagao, de nenhuma mudanga. Foi um progresso em verticalidade. O
compositor acentuou, requintou os seus caracteres técnicos e psicologicos,
especialmente aquela polifonia e aquele seu liismo delicado que formam a

contribu;géo muito particular de Camargo Guarnieri para a nossa musica
erudita.

De fato, pode-se considerar que, mesmo apds a estada do compositor em
Paris, o carater nacional da sua criacdo se manteve praticamente inalterado. O
desenvolvimento cultural e o aprimoramento de sua técnica, que foram propiciados
pelas suas excursdes estrangeiras, Ihe deram a possibilidade de expressar suas idéias
com maior espontaneidade, naturalidade e concisdo.”® Portanto, como dizia o escritor,
autor da citacdo acima, Camargo “nao voltou novo nem outro”, pelo contrario,
“aprofundou as suas qualidades pessoais, enriqueceu a sua musica apenas com

elementos e experiéncias que nido a (desnortearam), se refinou”.”®

E o reconhecimento da musica de Camargo Guarnieri por importantes
competicdes internacionais ndo tardou em se realizar, pois ele resolveu enviar em 1942
seu 1¢ Concerto para violino e orquestra de 1940 para um concurso internacional de
composicdo nos Estados Unidos, promovido pela The Fleisher Music Collection da

"* ANDRADE, Mario de. “Camargo Guarnieri”. O Estado de Sdo Paulo, 1940, apud VERHAALEN,
Marion. Op. cit., p. 17.

> ABREU, Maria. Op. cit., p. 46.

¢ ANDRADE, Mario de. “Camargo Guarnieri”. Crénica Musical, 1940.
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Filadélfia, e foi informado que havia conquistado o primeiro prémio, concedido por
Samuel S. Fels, que previa a concessao de US$ 750 ao vencedor.

Paralelamente a estas oportunidades, muitas outras estavam por vir, pois
ainda em 1942, o compositor foi convidado por Alfred de Saint-Malo, do Conservatério
Dramético e Musical do Panama, para trabalhar por dois anos nesta instituicdo como
professor de composicdo. O convite era tentador, pois Camargo Guarnieri ndo tinha
vinculo com nenhuma instituicdo educacional-musical no Brasil. Além do mais, a
confirmacéo de sua ida a esta instituicdo panamenha seria uma boa oportunidade para
ele colocar em pratica todas as experiéncias apreendidas com os professores
europeus, fato este que deveria ter sido considerado pelo governo brasileiro em seu
retorno. Por outro lado, hd a necessidade de se considerar que esta mudanca ao
Panama traria a ele e sua familia melhores condi¢cdes de vida devido as primazias

financeiras que estavam sendo concedidas pelo empregador internacional.

Torna-se importante salientar que o compositor sabia que as coisas nao
seriam faceis para ele em seu retorno ao Brasil. Mas, apesar disso, ele provavelmente
possuia expectativas de que o governo, que outrora havia possibilitado a sua ida ao
exterior para estudar e para aperfeicoar os seus conhecimentos, o oportunizaria em seu
regresso a fim de que ele pudesse colocar em pratica nas escolas brasileiras todo o
conhecimento adquirido com os professores europeus. No entanto, a expectativa de

Guarnieri de uma acolhida veemente se transformou em ressentimento e em frustragéo.

Contudo, Guarnieri teve discernimento para lidar com todas estas
dificuldades. Oportunidades para ele nao faltaram, e ndo haveriam de faltar, pois apos
este convite para trabalhar no Panama recebeu um outro para passar seis meses nos
Estados Unidos. Em parte, esta viagem surgiu em uma ocasido muito conveniente, ja
que alterou o foco das discussdes que naquela época estavam centradas nele e no

convite que havia recebido para trabalhar no exterior.
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Guarnieri ndo tinha dinheiro suficiente para fazer esta viagem aos Estados
Unidos. Felizmente, conseguiu um auxilio financeiro da Sociedade de Cultura Artistica
na pessoa da Sra. Esther Mesquita e como “pagamento” compds a Abertura
Concertante para orquestra que foi dedicada ao compositor norte-americano Aaron
Copland que considerava Camargo Guarnieri “um compositor verdadeiro... o mais
emocionante desconhecido talento da América do Sul... pela sua personalidade

marcante, por sua técnica bem acabada e imaginacéo fecunda...””’

Em outubro de 1942, finalmente, Guarnieri viajou para Nova lorque. Essa
viagem permitiu ao compositor obter muitas experiéncias musicais favoraveis, pois la
regeu orquestras, divulgou suas obras e teve a oportunidade de ter o seu trabalho
reconhecido por criticos americanos de grande importancia no cenario musical dos
Estados Unidos. Teve seu nome apregoado em diversos jornais como o New York
Herald Tribune, e teve a oportunidade de apresentar suas pegcas em concertos
importantes, tais como o realizado no Museu de Arte Moderna de Nova lorque em 7 de
marco de 1943, pouco antes de chegar a Sao Paulo.

Em maio deste mesmo ano, Guarnieri, apos a sua estada de seis meses na
América do Norte, voltou ao Brasil. Contudo, a recepcdo desta vez foi bem mais
calorosa do que quando retornou da Europa, talvez pelo fato de ter tido amplo
reconhecimento da parte de alguns musicos e criticos dos Estados Unidos. O jornal A
gazeta até organizou uma reunido social para receber o musico brasileiro, cujo sucesso
no estrangeiro deve ter repercutido no Brasil de forma muito positiva, pois pouco tempo
depois do seu regresso, Guarnieri foi convidado para assumir o cargo de Regente

Supervisor da Orquestra Sinfénica Municipal de Sao Paulo.

Mas as boas novas nao pararam por ai, pois, nos anos que se seguiram o
compositor brasileiro recebeu muitos prémios em diversos concursos renomados, tanto

internacionais quanto nacionais, de composicao. Dentre eles, salientamos: 1¢ lugar no

7 TACUCHIAN, Maria de Fatima Granja. Panamericanismo, Propaganda e Mdsica Erudita: Estados
Unidos e Brasil (1939-1948). Tese de Doutorado. Sao Paulo: FFLCH — USP, 1998, pp. 7-8.
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Concurso de Orientacdo Artistica do Estado de Sdo Paulo de 1944, Prémio “Luiz
Alberto de Rezende”; 1° lugar no Primeiro Concurso Internacional para Quartetos
(Guarnieri venceu o certame com o seu 2° Quarteto para cordas) organizado pela
Chamber Music Guild de Washington D.C. (EUA) em 1944; 1° lugar, com o seu 2°
Concerto para piano e orquestra, no Concurso do Departamento de Cultura de Sao
Paulo de 1946, Prémio “Alexandre Levy”; e 2° lugar, com a sua Sinfonia N°1, no
Concurso Internacional Sinfonia das Américas de 1947.

Ainda em 1947, Guarnieri fez a sua segunda excursdao a este pais.
Novamente, como da primeira vez, apresentou suas obras a frente de diversas
orquestras renomadas, como a Sinfénica de Boston e teve a felicidade de ter seu 2°
Quarteto e 2° Concerto para piano e orquestra, gravados nos Estados Unidos.

Esta e todas as outras oportunidades que se teve a possibilidade de
comentar, certamente conferiram ao compositor um maior reconhecimento da sua
producdo no Brasil. Ele, ap6s o0 sucesso no estrangeiro, era tratado como uma
celebridade no nosso pais, pois freqlientemente era consultado e entrevistado pelos
jornais da época, era homenageado pelas escolas de musica por onde tinha passado,

enfim, estava recebendo os méritos devidos a um compositor de seu metier.

Segundo Verhaalen, Guarnieri, entdo, “sentiu a responsabilidade de sua
posicao como lider musical do Brasil e (por isso) ndo hesitou em expressar seus pontos
de vista”’® dentro dos mais diversos assuntos musicais. Em 1950, por exemplo, tornou
publicas, na famosa Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, suas opinides
contrarias a técnica de composicao serialista, trazida ao Brasil por H. Joachim
Koellreuther, musico alemao que havia chegado ao pais em 1937. Essa carta provocou
muita polémica no nosso meio musical, conforme teremos a possibilidade de relatar a

seqguir.

78 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 45.
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1.8 A Carta Aberta

Alguns foram contra e outros a favor da carta aberta de Camargo Guarnieri
que foi publicada no Jornal O Estado de Sdo Paulo em 17 de novembro de 1950 e

enviada pelo compositor a varios amigos, alguns compositores e criticos musicais.

O compositor Edino krieger,”® a pianista Lavinia Viotti,2° primeira esposa de
Guarnieri e o critico Paulo Antonio repreenderam duramente a atitude severa e a
linguagem aspera e agressiva utilizada por Guarnieri no famoso documento que agitou
o cenéario musical da época. Outros, porém, tais como, a compositora Eunice Katunda,®’
o regente Furio Franceschini,®? louvaram a atitude corajosa de Guarnieri quanto &

publicacao da epistola que condenava o dodecafonismo.

Dentre as afirmagdes alegadas pelos contrarios a carta aberta, salientamos a
do critico musical Paulo Antonio, que ndo se colocou numa posicao precisamente
favoravel ao dodecafonismo, mas defendeu com firmeza a “liberdade de expressélo”83 e
de criagao do artista, criticando inclusive “o nacionalismo fechado do compositor”. Ja
Eunice Katunda relatou que a carta de Guarnieri era “serena, sincera e clara. Tudo o

que (Guarnieri) (disse) nela (era) verdade”.®*

Por outro lado, algumas pessoas, como Jorge Wilheim, preferiam aderir a
neutralidade. Para ele, a carta ndo continha apenas aspectos negativos, mas positivos

também. Ele se referiu ao documento como sendo um “violento e rancoroso artigo”, no

" Edino Krieger (1928) - Violinista e compositor catarinense. Foi aluno de composigao de Koellreuther e
fez parte do Conselho Nacional de Cultura. Tem uma produgdo musical diversificada para piano,
orquestra e musica de camara.

8 | avinia Viotti (1910) - Pianista, primeira esposa de Guarnieri. Foi aluna de Raymundo de Macedo e
Alice Serra.

8 Eunice Katunda (1915-1985) - Pianista, compositora e regente carioca. Foi aluna de piano de Branca
Bilhar e de composicao de Camargo Guarnieri e Koellreuther. Integrou o grupo Musica Viva liderado por
Koellreuther.

82 Furio Franceschini (1880-1976) - Regente, organista e compositor italiano. Teve sua formagado na
Europa e chegou a Sao Paulo em 1907. Foi mestre de capela da catedral da Sé e foi um dos criadores da
Academia Brasileira de Musica.

8 SILVA, Flavio. Op. cit., p. 99.

8 Relatos de Eunice Katunda, apud SILVA, Flavio. Op. cit., p. 98.
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qual Guarnieri atacou uma técnica de composi¢cdo. Contudo, concorda com as
declaragbes de Guarnieri na missiva de que “a musica folclérica € uma fonte de rica

inspiragdo”.®®

Segundo Lacerda, devido as rispidas declaracdes de Guarnieri na carta
“generalizou-se a crenga de que ele (forcava) seus alunos a escrever
brasileiramente”.®® Conforme ja foi dito, muitos criticos argumentaram que a criacédo
deveria ser livre, que o artista, no caso os compositores, tinham que ter liberdade para
se expressar e, portanto, optar pela técnica de composicao que melhor lhes conviesse.
O compositor Luis Cosme relatou que “no seu bailado Lambe-lambe, (empregou) o
resultado dos (seus) estudos dos processos dos 12 sons... sem descaracterizar a
atmosfera brasileira”. Contudo é necessario salientar que, conforme relatos de
Schoenberg, a técnica dodecafénica devia ser utilizada pelos compositores de forma
adequada a fim de que eles ao utiliza-la pudessem escrever “obras mais comunicaveis

e menos esotéricas”.®’

Quanto aos motivos que suscitaram a redacao e a publicacao da carta aberta,
Guarnieri mesmo relatou que o que o levou a escrever o documento foi justamente o
fato de que muitos jovens compositores estavam dirigindo-se a Koellreutter e ao método
serialista de composicao sem antes desenvolverem uma base técnica e composicional

eficaz. Ele dizia que:

tinha alguns alunos que estavam trabalhando harmonia elementar (com ele) e
que, com a chegada do Koellreutter... passaram a escrever épera! “Entao, eu
comecei a pensar: alguém esta louco. Porque nao é possivel: uma pessoa que
esta no inicio do bé-a-ba de repente comecar a escrever sonetos, romances...
falta técnica, se esquecem de que a técnica é um meio de realizar qualquer
coisa, ndo s6 em musica mas em qualquer manifestacéo.®

8 Declaragées de Jorge Wilheim, apud SILVA, Flavio. Op. cit., p. 100.

% |LACERDA, Osvaldo. “Guarnieri, meu professor’. Revista da Sociedade Brasileira de Mdisica
Contemporénea, Goiania, 1996. In: SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 60.

8 WILHEIM, Jorge. Didrio de Sdo Paulo, S&o Paulo, 21/11/50, apud SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 101.
¥ GUARNIERI, Camargo. Entrevista concedida ao Caderno de Mdsica, Junho/Julho/1981, n. VII, p. 10.
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Essas declaragdes certamente expressam a inquietacdo de Guarnieri quanto
a submissdo de jovens talentos brasileiros a técnica serialista de composigéo. E, logo
nos primeiros paragrafos da carta, Guarnieri relata seu desassossego quanto a adocao
do dodecafonismo por estes jovens compositores e, desde entdo, enfatiza com muita

clareza suas criticas a esta técnica de composigao:

Considerando as minhas grandes responsabilidades como compositor
brasileiro, diante de meu povo e das novas geragdes de criadores na arte
musical, e profundamente preocupado com a orientacdo atual da musica dos
jovens compositores que, influenciados por idéias errbneas, se filiam ao
Dodecafonismo — corrente formalista que leva a degenerescéncia do carater
nacional de nossa musica — tomei a resolugdo de escrever esta carta aos
musicos e criticos do Brasil.

Através deste documento, quero alerta-los sobre 0s enormes perigos que,
neste momento, ameagam profundamente toda a cultura musical brasileira, a
que estamos estreitamente vinculados. Esses perigos provém do fato de
muitos jovens compositores, por inadverténcia ou ignorancia, estarem se
deixando seduzir por falsas teorias progressistas da musica, orientando a sua
obra nascente num sentido contrario aos dos verdadeiros interesses da musica
brasileira.

Introduzido no Brasil ha poucos anos, por elementos oriundos de paises onde
se empobrece o folclore musical, o Dodecafonismo encontrou aqui ardorosa

acolhida por parte de alguns espiritos desprevenidos.

A sombra de seu maléfico prestigio se abrigaram alguns compositores, mogos
de grande valor e talento, como Claudio Santoro e Guerra Peixe que,
felizmente, apds 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 desgragcadamente recebe o
apoio e a simpatia de muitas pessoas desorientadas), estdo sufocando o seu
talento, perdendo o contato com a realidade e a cultura brasileiras, e criando
uma musica cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas
caracteristicas nacionais.

Diante dessa situagdo que tende a se agravar dia a dia, comprometendo
basilarmente o destino de nossa musica, € tempo de erguer um grito de alerta
para deter a nefasta infiltragdo formalistica e antibrasileira que, recebida com
tolerancia e complacéncia hoje, vira trazer, no futuro, graves e insanaveis
prejuizos ao desenvolvimento da musica nacional do Brasil.

E preciso que se diga a esses jovens compositores que o Dodecafonismo em
Musica corresponde ao Abstracionismo em Pintura; ao Hermetismo em
Literatura; ao Existencialismo em Filosofia; ao Charlatanismo em Ciéncia.

As palavras acidas e grosseiras utilizadas por Guarnieri neste trecho inicial da
carta aberta certamente contradizem suas intengdes reais quanto a publicacdo do
documento e provavelmente denunciam, mesmo que camufladamente, sua insatisfacao
quanto a migracao de alguns de seus jovens alunos, que estavam sendo orientados por
ele em harmonia elementar, para a teoria dodecafénica apregoada por Koellreuther. Se
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o documento for analisado partindo de tal ponto de vista, o dodecafonismo serviu “de
pano de fundo” para expressar o desagrado do compositor brasileiro mediante esta
situacao que culminou com a redacao e a publicagdo da Carta Aberta aos Musicos e
Criticos do Brasil.

No entanto, apesar do descontentamento de Guarnieri diante deste fato, ele
nao deveria ter efetivado na carta sua critica a técnica dodecafénica, mas sobretudo
aos compositores que estavam utilizando-a de modo inadequado, ja que segundo ele,
esta era a sua intengdo. Utilizou palavras amargas para definir o dodecafonismo, tais

como, “artificio cerebralista”, “tendéncia deformadora” e ainda disse que 0 seu uso na
musica era um “vicio de semi-mortos”, “reflgio de seres sem patria”, uma vez que para
ele esta técnica oprimia a capacidade criadora dos compositores e apartava-os do

“din@dmico e saudavel espirito de nosso povo”.

Contudo, conforme relatou Silva, muitos compositores foram favoraveis a
atitude de Guarnieri, dentre eles Claudio Santoro,®® Olivier Toni,*° Lamberto Baldi,®"
Rogério Duprat®® e Dinorah de Carvalho®. E provavel que Guarnieri comentava que
poucos musicos 0 apoiaram na Carta Aberta porque ele certamente esperava a
manifestacdo de outros compositores de maior projecdo no cenario musical nacional,
tais como, Francisco Mignone e Heitor Villa-Lobos, que ambos se mantiveram distantes
da discussao gerada em torno do documento. Entretanto, vale ressaltar, ainda, que
Guarnieri alegou em entrevista ao Caderno de Musica de 1981 que se tivesse que

8 Claudio Santoro (1919-1989) - Compositor e violinista amazonense. Iniciou-se na composicdo em
1938. Neste periodo, conheceu Hans Joachim Koellreutter, com o qual estudou a técnica dodecafbnica
de composigdo. Por volta, de 1947, inicia-se no nacionalismo, o qual abandona em 1960 para retomar a
utilizagao da técnica dodecafdnica em suas composigoes.

% Olivier Toni (1926) - Regente e compositor paulista. Foi aluno de composigéo de Camargo Guarnieri e
diretor do Departamento de Musica da Universidade de Sao Paulo.

' Lamberto Baldi (1895-1979) - Regente italiano. Chegou ao Brasil em 1926. Foi professor de
composigdo de Camargo Guarnieri. Em 1931, mudou-se para o Uruguai a convite do Servigo Oficial de
Difusao da Radio Elétrica.

% Rogério Duprat (1932) - Regente e violoncelista carioca. Foi aluno de composicdo de Olivier Toni e
Claudio Santoro e integrante do grupo Mdusica Nova juntamente com Gilberto Mendes, Willy Correia de
Oliveira, dentre outros. Em 1963 se dedicou na composicdo de pecas aleatérias € no ano seguinte
assumiu o cargo de professor do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia.

% Dinorah de Carvalho (1904-1980) - Pianista, compositora e regente mineira. Em 1912 iniciou-se na
composicao e em 1922 viajou para a Europa para aperfeigoar-se na préatica pianistica. Foi aluna de
composicao de Lamberto Baldi e a primeira mulher a fazer parte da Academia Brasileira de Musica.
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escrever a carta novamente “ndo (teria sido) tdo agressivo como fui... mas ia dizer a

mesma coisa, porque o meu ponto de vista” em nada se alterou.

Pelo teor da carta aberta, pelas idéias ali contidas e pelo linguajar utilizado,
chegou-se a se cogitar que ela nao havia sido escrita por Camargo Guarnieri, mas pelo
seu irmao Rossine Camargo Guarnieri, que era poeta e partidario das idéias
comunistas. Segundo José Maria Neves, “este texto ndo poderia ter sido escrito pelo
compositor, a quem se negava aprofundamento intelectual para levantar tais
problemas”. No entanto, Guarnieri sempre alegou no decorrer de sua vida que apesar
de néo ter completado a escola primaria, a carta havia sido escrita por suas proprias
maos. Além do mais, ndo podemos nos esquecer de que Mario de Andrade teve um
papel preponderante na formacao cultural e estética do compositor. Dessa forma, em
nada espanta o ultra nacionalismo, 0 excesso de brasileirismo expresso por Camargo

Guarnieri em sua carta. Ele chegou a relatar no documento que:

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 muisica
segundo os principios aparentemente inovadores de uma estética esdrixula e
falsa.

Como macacos, como imitadores vulgares, como criadores sem principios,
preferem imitar e copiar nocivas novidades estrangeiras, simulando assim, que
sdo “originais”, “modernos” e “avancados” e esquecem, deliberada e
criminosamente que temos todo um amazonas de mdusica folclérica —
expressao viva do nosso carater nacional — a espera de que venham também
estuda-lo e divulga-lo para engrandecimento da cultura brasileira. Eles nao
sabem ou fingem ndo saber que somente representaremos um auténtico valor,
no conjunto de valores internacionais, na medida em que soubermos preservar
e aperfeicoar os tracos fundamentais de nossa fisionomia nacional em todos os
sentidos.

Portanto, acredita-se que apesar do compositor ndo ter tido uma formacgéao
oficial académica, as idéias e as teorias nacionais preconizadas por Mario de Andrade
podem ter influenciado-o na redacdo da carta aberta. Torna-se importante relatar
também que ha uma grande semelhanca entre as idéias nacionais de Guarnieri,
expressas no paragrafo acima, que esta contido na carta, e as de Mario de Andrade em

seu Ensaio sobre a musica brasileira que considerou que “todo artista brasileiro que no
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momento atual fizer arte brasileira € um ser eficiente com valor humano. O que fizer

arte internacional ou estrangeira... ¢ um inGtil, um nulo”.**

Por outro lado, € importante salientar que além da influéncia de Mario de
Andrade, Guarnieri possivelmente recebeu influéncias dos conceitos politicos de seu
irmao Rossine, pelo qual tinha uma relagéao familiar bastante saudavel.

Guarnieri ndo tinha muito interesse por politica, ele nada compreendia de
socialismo, de “marxismo”.*® Contudo, na epistola do compositor, pode-se encontrar
associagbes muito claras as idéias defendidas pelo Partido Comunista. Portanto, esta
informacgédo nos remete a duas suposi¢des: suas idéias expressas na carta sao apenas
herancas do seu convivio com Mario de Andrade e unicamente coincidiram com o0s
conceitos comunistas, como forma de relutancia, de defesa ao dominio cultural e
musical estrangeiro ou foram utilizadas na carta intencionalmente pelo compositor sob
influéncia de seu irmao Rossine na esperanca de que sua carta, por estar vinculada aos
conceitos de um partido politico, viesse a ter uma maior aceitagdo e ele uma maior

projecao e reconhecimento no cenario musical do pais?

As hipéteses que justificam a redacédo e as idéias contidas na carta aberta
sao muitas e ainda hoje nao foram completamente elucidadas, no entanto, o fato é que
0s conceitos nacionais defendidos por Guarnieri, que estdo inseridos no documento,
fizeram com que compositores como Claudio Santoro optassem por outros caminhos
diversos da técnica dodecafonica, que além de ser considerada decadente, futurista,
progressista e materialista tinha por objetivo acabar com aquilo que era considerado
nacional. Dessa forma, cabia aos compositores mergulhar na cultura nacional de seu

pais, defendendo-a assim, das tendéncias estrangeiras invasoras.

Ora, para Guarnieri a musica nao era simplesmente uma matéria, musica era

emocao, sentimento. Ja para Koellreutter a musica deveria ser concebida de uma forma

% ANDRADE, Mario de. Op. cit., p. 19.
% SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 106.
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mais racional. O dodecafonismo era, assim, uma técnica de composi¢éo praticamente
cientifica que estava calcada no estudo dos sons e das variantes das doze notas da

escala cromatica.

Apesar de ter tido muitos adeptos, tais como, Claudio Santoro e Guerra
Peixe, alguns deles, apds toda a polémica travada pela carta resolveram reavaliar o
método de composicdo do grupo Musica Viva de Koellreutter. O compositor Guerra-
Peixe, por exemplo, anos depois, veio declarar que o “dodecafonismo nao valia coisa

alguma e sua morte em menos de meio século veio provar o quanto era arido”.%

Mas a realidade, é que a Carta Aberta provocou muita polémica e um grande
alvoroco no cenario musical da época. Nos meses subseqlentes a publicacdo da carta
de Guarnieri ndo deixaram de existir textos e artigos nos jornais de grande circulacao

no pais, que ora defendiam a iniciativa do compositor, ora a condenavam.

Em relacdo a Koellreutter, ele certamente nao iria se calar ao tomar
conhecimento da carta redigida por Guarnieri e assim que o fez enviou uma carta-
resposta ao compositor brasileiro convidando-o para participar de um debate publico.
Guarnieri declinou o convite. No entanto, através de epistolas, Koellreutter persistia em
conclamar Guarnieri para o tal debate, o qual insistia na idéia de que Koellreutter

deveria expressar-se através dos jornais, assim como ele fez ao publicar a carta aberta.

Contudo, Koellreutter realizou o debate publico no dia sete de dezembro de
1950 no Museu de Arte de Sao Paulo mesmo sem a presenca de Guarnieri. O nao-
comparecimento de Guarnieri no debate gerou especulagdes variadas, dentre as quais
a de que o compositor temia ser zombado publicamente. E foi apds este confronto
publico de idéias que Koellreutter resolveu publicar a tdo esperada “carta-resposta™’ ao
compositor Camargo Guarnieri, na qual procurou elucidar os erros vocabulares

perpetrados por Guarnieri quanto a definicdo do dodecafonismo na Carta Aberta.

% KOELLREUTTER E O GRUPO MUSICA VIVA. Disponivel em
<http://www.bn.br/fon/musica/querra/musicaviva.htm>. Acesso em: 3/01/2006.
% SILVA, Flavio, Op. cit., p. 148.
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A divulgacdo desta carta de Koellreutter provavelmente demonstrou a
volubilidade, a fraqueza, a subjetividade e a inconstancia do poder argumentativo do
compositor brasileiro em sua missiva. Interessante é que Koellreutter teve suas
intencdes centradas no esclarecimento das questbes levantadas por Guarnieri em sua
carta aberta, o que provavelmente o fez mais bem sucedido que o compositor brasileiro

em sua discussao.

Mas o que parece ser inaceitavel no caso da carta de Camargo Guarnieri é a
agressividade com que ele conduz as suas afirmagdes. Mesmo aquelas pessoas que
estavam ligadas e tinham uma admiragcdo por Guarnieri criticaram a aspereza do

documento. Manuel Bandeira, por exemplo, relatou que:

... Recebi sua “Carta Aberta” e fiquei espantado com o ardor combativo do
autor da ‘Toada p’ra vocé’! Os meus conhecimentos de musica nao dao para
me autorizar a opinar no assunto, mas pareceu que vocé ndo tem razéo
quando sustenta que o dodecafonismo leva a degenerescéncia do carater
nacional dos nossos musicos. Vocé esqueceu-se de dizer por qué.*®

Esta afirmacdo de Manuel Bandeira ilustra com muita clareza a falta de
cientificidade da carta de Guarnieri e reforca a tese, juntamente com as outras citacoes
que tratam deste assunto e estéo inseridas neste tdpico, de que as verdadeiras razdes
que levaram Guarnieri a redagao e a publicacdo da carta sdo um enigma e ainda nao
foram totalmente desvendadas. No entanto, pode-se afirmar que, com o passar do
tempo, a Carta Aberta demonstrou que de certa forma, o “movimento nacionalista...
levou grande parte dos compositores adeptos a sua estética, a incorporar com atraso os
procedimentos composicionais mais atuais”.*® Prova disso, é a utilizacdo da técnica
serialista por Camargo Guarnieri no 5° Concerto para piano composto em 1970, feito
este que reforca a incognita dos motivos que levaram a redacao da Carta Aberta aos
Musicos e Criticos do Brasil em 1950.

Mas o fato € que a Carta Aberta foi uma atitude muito corajosa da parte do

compositor. Tem la seus excessos, mas sem dulvida alguma foi um importante

% Carta de Manuel Bandeira a Camargo Guarnieri, 2/01/51, apud SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 100.
% SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op. cit., p. 53.
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documento dentro da histéria da musica brasileira que levou compositores de grande
valor a reflexdo. Guerra-Peixe foi um deles. Encerra-se este tépico com um relato de

sua autoria que diz que:

O dodecafonismo... traz consigo a impossibilidade de compositores de paises
sem escola ainda firmada, como o Brasil, cooperarem na concretizagdo de
uma obra nacionalizante... (assim) seria melhor que (os dodecafonistas) se
dedicassem ao estudo do folclore musical e tomassem como ponto de
partida... a obra desse valoroso compositor Camargo Guarnieri...'®

1.9 Camargo Guarnieri: um musico internacional

Apesar de todas as controvérsias criadas pela carta, os anos que se
seguiram, apds a sua publicacédo, foram muito proliferos para Camargo Guarnieri, tanto
em sua carreira de compositor, como de regente e de professor. Ele recebeu inUmeras
premiacdes em competicdes nacionais e internacionais e foi convidado para lecionar
em festivais e integrar bancas de concursos renomados de piano e de composicdo. E
necessario salientar também que Guarnieri ofereceu contribuicbes marcantes para a
area de educacao musical no Brasil, pois além do curso regular de composi¢ao que ele
mantinha em Sao Paulo, o compositor viajava freqlientemente a instituicbes de outras
cidades e capitais brasileiras a fim de trabalhar com os seus jovens musicos, que,
segundo ele, eram pessoas dotadas de grande talento.

Conforme relatado, o reconhecimento, no Brasil, ao grande musico, professor
e compositor Camargo Guarnieri ndo se efetivou de imediato. Houve a necessidade de
que musicos e instituicbes musicais de fora o fizessem primeiro, para que entdao o
mesmo pudesse acontecer na patria amada do compositor. Mas o certo é que o
compositor recebeu, tanto no Brasil quanto no exterior, as honrarias devidas a um

compositor de seu métier.

Além das premiacOes anteriores a carta aberta, Guarnieri foi agraciado em

1954 com uma Medalha de Honra ao Mérito que foi concedida pela cidade onde ele

1% Relatos de Guerra Peixe, apud SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 153.
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nasceu. Nesse mesmo ano, com sua 32 Sinfonia, conquistou o prémio “Carlos Gomes”
no certame 1V Centenatrio realizado na cidade de Sao Paulo. Vale ressaltar que, um ano
antes, o compositor foi convidado para tomar parte do juri do Concurso Internacional de
Composicao Rainha Elizabeth.

Em 1957, Guarnieri obteve a Medalha Ricordi e, com o seu Choro para piano
e orquestra, que venceu o Concurso Internacional de Composicao “José Angel Lamas”
realizado na capital da Venezuela, recebeu mais um Diploma de Honra. Ainda em
1957, Guarnieri foi convidado para participar como jurado do Concurso Internacional de
Composicao “Ricordi Americana” em Buenos Aires, Argentina. Também integrou a
banca julgadora do Concurso Internacional de Musica de Camara no SODRE de
Montevidéu, Uruguai. No ano seguinte, o seu Choro para clarineta e orquestra foi
gravado pela Orquestra Sinfénica Nacional de Washington e neste mesmo ano ele foi
convidado para integrar a comissdo julgadora do Concurso Internacional de Piano
Tchaikovsky em Moscou.

De 1955 a 1960, Guarnieri, além de ter se tornado regente oficial da
Orquestra Sinfénica Municipal de Sdo Paulo, ocupou o cargo de assessor do ministro
Clévis Salgado para os assuntos musicais no Ministério de Educagéo e Cultura. Vale
salientar, que durante este periodo, Guarnieri propés algumas medidas que, se
tivessem sido acatadas pelos conservatérios  brasileiros, melhorariam
consideravelmente o nivel musical do nosso pais. Guarnieri elaborou um projeto, no
qual os estudantes que tinham vocacédo para estudar musica deveriam freqientar o
conservatério em horario integral para aprender além das disciplinas especificas afins,
as outras concernentes a grade curricular escolar, € o enviou a mais de quatrocentas
escolas de musica. Recebeu apenas dois posicionamentos, ambos desfavoraveis ao

projeto.
Apesar disso, 0 compositor continuou a reunir esforcos em prol da educacéao

musical nas capitais de diversos estados brasileiros. Prova disso, foi o reconhecimento
de suas atividades musicais pelo estado de Sao Paulo que, em 1959, lhe ofereceu a
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Medalha “Valor Civico”. Sua postura marcante no cenario musical e cultural nacional
também possibilitou a sua eleicdo para presidente da Academia Brasileira de Musica,
da qual foi fundador. Além disso, ele teve a oportunidade de apresentar seus Ponteios
para piano em Roma e Paris.

A partir de 1960, foi readmitido pelo Conservatorio Dramatico de S&o Paulo
para lecionar piano e composicdo e pouco tempo depois foi nomeado diretor desta
instituicdo. Neste mesmo ano, o compositor viajou para Caltanisseta, na Sicilia. La
recebeu uma distincdo honorifica da prefeitura desta cidade. Neste mesmo ano, foi
nomeado presidente da banca julgadora do Concurso Nacional de Piano Eldorado.

Em 1961, selou matriménio com Vera Silvia Ferreira, que foi sua companheira
até o final de sua vida e, em 1963, integrou o corpo de jurados do Concurso
Internacional de Regéncia Mitropoulos, em Nova York. Ainda em 1963, foi agraciado
com duas medalhas de prata pela Associacdo de Criticos Teatrais com o0 seu
Concertino para piano e orquestra de camara e Quarteto para cordas N°3.

Em 1964, Guarnieri passou a lecionar regéncia e composicdo no
Conservatério Musical de Santos. Neste mesmo ano, tomou parte da banca de jurados
do Concurso Internacional de Piano Viana da Mota realizado em Portugal e em 1965 foi
convidado para ensinar composicdo, orquestracao e interpretacdo no VI Concurso
Musical da Costa do Sol, que também aconteceu em Portugal.

Nesse mesmo ano, recebeu o Grande Prémio Moinho Santista em solenidade

no Palacio Maua. Camargo Guarnieri foi o primeiro regente premiado com tal distincao.

No que diz respeito as suas atividades na area do magistério, que foram
reconhecidas pelo Conselho Nacional de Educacado do Brasil (que lhe concedeu em
1973 a denominacao honorifica de “Notério Saber”), Guarnieri ofereceu, ainda, em 1967
contribuicdes musicais de grande importancia a Universidade Federal de Uberlandia e
Universidade Federal de Goias. Em ambas as instituicées, o compositor trabalhava e se
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dedicava uma vez por més para que os jovens que ali estudavam pudessem ter um

nivel musical mais satisfatorio.

Alias, Camargo Guarnieri foi o “Onico compositor brasileiro que manteve um
curso regular de composicao para formar artistas conscientes da problematica da
musica nacional em relacdo a estética, as formas, a engrenagem e aos meios de
realizacdo”.'®" Na atualidade, muitos dos seus ex-alunos possuem posicdo de destaque
no cenario tanto nacional quanto internacional, dentre eles, Osvaldo Lacerda, Raul do
Valle, Aylton Escobar, José Antonio de Almeida Prado, Marlos Nobre, Nilson Lombardi,

entre outros.

Quanto aos procedimentos pedagodgicos do professor Camargo Guarnieri,
torna-se interessante relatar que ele possuia uma postura rigorosa com os seus alunos.

Segundo Osvaldo Lacerda, Guarnieri dizia que:

Quando o aluno me procura, em primeiro lugar dou um balan¢o nos
conhecimentos tedricos e harménicos dele. Como s6 aceito um pretendente a
aluno de composicao depois de avalia-lo rigorosamente, sdo pouquissimos os
que passam no teste.'%?

E se o aluno fosse aceito, conforme depoimento de Lacerda e de outros

alunos do compositor:

ficava em experiéncia por trés meses, trabalhando harmonia, contraponto; a
partir de entdo, aprenderia a trabalhar com temas nacionais, e
costumeiramente deveria desenvolver ‘temas com variagées’, que eram
extraidos do Ensaio sobre a Musica Brasileira de Mario de Andrade ... assim,
o aluno adq%rsia uma base segura para elaborar um trabalho sélido de
COMPpOSIiGao...

Mas o aluno, antes de alcancar esse estagio consistente em seus trabalhos
composicionais, deveria acatar as idéias do compositor, uma vez que 0 mesmo nao

aceitava idéias sugestivas de seus discipulos enquanto eles ainda estivessem na fase

19" ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica, popular. Sao Paulo: Art Ed, v. 2, 1977, p. 333.
192 | ACERDA, Osvaldo. “Meu professor Camargo Guarnieri”. In: SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 57.

1% Relatos de Kilza Setti, Osvaldo Lacerda, Olivier Toni, N. Lombardi, Lina Pires de Campos, Adelaide
Pereira da Silva, Aylton Escobar..., apud MORAES, Maria José Carrasqueira de. Op. cit., p. 39.
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inicial de seu curso de composicdo. E foi, talvez, devido a esta atitude severa do
compositor que alguns de seus alunos acabaram desistindo do curso ainda no inicio,
pois como relatou Vera Silvia, sua esposa, Camargo Guarnieri era “muito sincero,
falava tudo o que Ihe vinha a mente, sem pensar se iria agradar ou nao e... também

sem a intencdo de magoar ninguém, o que muitas vezes acontecia...”.'®

Por outro lado, quando Guarnieri se interessava por um aluno, ele o ajudava
a vencer nao somente suas limitagdes musicais, mas também as culturais. Estimulava-
0s a busca do conhecimento, a leitura, a fim de que eles pudessem criar uma
consciéncia critica que viesse a ignorar tudo aquilo que aparentasse ser futil e trivial.'®
Este comportamento de ndo-resignacdo mediante a mediocridade pode ser considerado
uma herancga do convivio de Guarnieri com Mario de Andrade, ja que o escritor sempre

estimulou o compositor a refletir sobre questdes de estética da arte.

Paralelo a importancia do professor Camargo Guarnieri salienta-se também o
reconhecimento internacional das atividades do compositor na area da regéncia. Ele
teve a rara oportunidade de reger orquestras de grande renome nos Estados Unidos,
tais como a Sinfénica de Boston e a de Chicago, tendo inclusive viajado, em 1973 para
esta ultima localidade a fim de reger a sua referida orquestra em um programa que
constou, dentre outras obras de sua autoria, do 5° Concerto para piano e orquestra, que
teve como solista a pianista Lais de Souza Brasil. Vale ressaltar que, trés anos antes, o
compositor, havia viajado para um festival de musica em Milwaukee, também nos

Estados Unidos, cuja orquestra interpretou a Danca Brasileira em seu tributo.

No Brasil, no ano de 1975, também aconteceram fatos de grande significacao
para o regente Camargo Guarnieri. Ele foi convidado para assumir o posto de regente
titular da orquestra de cordas da Universidade de S&o Paulo. Interessante salientar que
uma grande parte das Ultimas obras compostas por Guarnieri, tais como a Cantata do

cinqientenario da USP de 1984, que obteve prémio da Associacao Paulista de Criticos

1% Relatos de Vera Silvia Camargo Guarnieri a Maria José Carrasqueira de Moraes em 1993, apud

MORAES, Maria José Carrasqueira de. Op. cit., p. 39.
195 | ACERDA, Osvaldo. Op. cit., p. 61.
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Teatrais em 1985, o 6° Concerto para piano e orquestra de 1987 e um Choro para
fagote de 1992 continham, em geral, além de partes vocais e corais (no caso da
primeira) e instrumentais especificas, grades para orquestras de cordas. E provavel que
a fundacao da orquestra Sinfénica da USP e a nomeacao de Camargo Guarnieri para o
cargo de diretor artistico e regente oficial tenham motivado o compositor a criacao de
obras que contavam com a participacao de orquestras de cordas.

A Orquestra Sinfénica da Universidade de S&o Paulo se apresentou em
concerto pela primeira vez em fevereiro de 1976. Guarnieri estava feliz porque havia
“(realizado) um sonho antigo, o de ter uma orquestra propria e trabalhar, ndo como

subalternos, mas como amigos, como em familia”.'®

Além desta importante conquista, Guarnieri também teve a oportunidade de
ser nomeado Comendador da Ordem do Rio Branco, pelo entdo Presidente da
Republica, Ernesto Geisel. Também recebeu a comenda da “Ordem do Ipiranga” em
Sao Paulo. No ano seguinte a estas condecoracgdes, Guarnieri foi homenageado pela
Venezuela com a distincao honorifica “Ordem Andres Belo”.

E as honrarias ndo pararam por ai. No Brasil, foram organizados festivais de
musica, concursos, concertos, entrevistas, todos em reconhecimento ao trabalho e a
cooperacao de Guarnieri a musica e a cultura nacionais. O Ministério das Relacdes
Exteriores, inclusive, editou obras de autoria do compositor.

No ambito internacional, Guarnieri, mesmo com a idade avancada, foi
convidado para integrar bancas de concursos. Em 1981, por exemplo, tomou parte da
banca de jurados do Concurso Internacional de Piano Robert Casadeus realizado em
Cleveland. Também participou do Festival Pévoa Varzin, em Portugal. Quanto as
premiacoes, em 1984 foi agraciado com o “Prémio Shell de Musica Erudita” e ja no final
de sua vida recebeu a comenda portuguesa “Ordem de Sant’lago da Espada” e Prémio
“Gabriela Mistral”, como o “Maior Musico das Trés Américas”. Em 1987 recebe preito

1% Relatos de Guarnieri, apud VERHAALEN, Marion. Op. Cit., p. 53.

45



merecido da parte das Universidades Federais de Goiania (GO) e Uberlandia (MG). Ele

foi agraciado com a distingao Doutor “Honoris-Causa” por estas instituicoes.

No entanto, por volta de 1992, o vigor, a disposicdo e a vitalidade de
Camargo Guarnieri, que aos oitenta e cinco anos se dedicava com veeméncia a
composicdo, ao magistério e a regéncia, se viu prejudicado em razao de um cancer
maligno na garganta. Mesmo sem forgas, o compositor lutou bravamente contra a
enfermidade. Como vimos, Guarnieri ndo era um homem de facil desisténcia mediante
as dificuldades que surgiram ou eventualmente poderiam surgir ao longo de sua vida. E
quantas dificuldades... Mas, infelizmente, esta, o compositor ndo conseguiu resistir...
Sua historia finalizou-se em 13 de janeiro de 1993, na cidade de Sao Paulo, com
honrarias, pois afinal, Camargo Guarnieri foi um dos maiores ou talvez o mais
importante, como alguns consideram, compositor da musica brasileira. Reconhecimento
digno a um musico que lutou intensamente e incessantemente, ao longo de sua

existéncia, pela musica erudita nacional.
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CAPITULO Il - AS JOIAS PIANISTICAS DE MOZART CAMARGO GUARNIERI

Mozart Camargo Guarnieri, além de um grande compositor, foi um pianista de
elevado métier. Instrumentista dotado de grandes qualidades técnicas e artisticas,
sempre enfatizou, em sua pratica como pianista, que o progresso no estudo do
instrumento era adquirido ndo através de trabalhos realizados em alta velocidade, mas
através de treinos lentos que deveriam ser efetuados corretamente, com muita
seriedade e dedicacao. Segundo ele, era o “tocar lento” e nao o “tocar rapido” que traria

clareza e precisao a performance final do pianista.

Alias, a clareza sonora para Guarnieri era a palavra-chave da performance
pianistica. Ele afirmava, de forma freqliente, que o controle digital e o equilibrio da
sonoridade deveriam ser prezados pelo pianista. Segundo o compositor, “... 0s planos
sonoros devem ser claros... a proficiéncia na independéncia dos dedos é
imprescindivel... mas a sonoridade... tem que ser sublime... ndo importa se é fff (jamais

batido) ou ppp (tem que ser ouvido)”.'"’

Como podemos observar, o compositor atribuia uma importéancia significativa,
na execugdo pianistica, a nitidez e a exatiddo sonora, independentemente da
intensidade do som. E foi o talento, a sensibilidade, a habilidade e o perfeccionismo que
Guarnieri tinha como pianista que fizeram com que sua performance fosse elogiada por
pianistas distintos, tais como Alfred Cortot e Lais de Souza Brasil. O primeiro teve a
oportunidade de ouvir em S&o Paulo o proprio compositor executando os seus Ponteios
ao piano. Ja Lais relatou que:

Em todo repertério transparece a enorme intimidade do autor com o
instrumento, tanto na fecundidade com que explora suas possibilidades
t‘axpressivgls,1 0ozguanto na maneira como resolve os problemas técnicos inerentes
a execugao.

1% Relatos do compositor, apud MORAES, Maria José Carrasqueira de. Op. cit., p. 25.

1% BRASIL, Lais de Souza. “O Instrumento”, producéo escrita publicada no catalogo do programa do
Festival Camargo Guarnieri, realizado no SESC (Ipiranga), Sdo Paulo, 1994, p. 29.
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Por outro lado, além de bom, consciente e eficiente pianista, Guarnieri
também foi um destacado improvisador. Considera-se que sua pratica como
improvisador, realizada desde os seus tempos de crianca em Tieté, contribuiu
significativamente para a fluéncia e espontaneidade melédica que podem ser

verificadas em suas obras para o instrumento.

Alias, vale ressaltar que algumas pecas do compositor foram concebidas de
maneira improvisada, por vezes na casa de amigos. Outras eram *“... construidas
mentalmente... como que em um periodo de gestacdo. Entdo quando se sentava para
escrever, compunha a obra completa ‘todas as partes ao mesmo tempo”.'% Mas o fato
€ que quando Guarnieri se sentava ao piano, passava horas e horas tocando.
Depositava no instrumento suas emogdes e sentimentos mais profundos. Afinal, “para
Camargo Guarnieri, o piano faz parte da proépria integracdo com o mundo, € o meio

natural para expressar suas idéias”. ''°

A propésito, a producdo de Camargo Guarnieri para piano solo é muito
variada, rica e diversificada. Sado 132 pecas, nas quais o nacional é expresso de forma
muito natural. As citagdes diretas das melodias folcléricas sao rarissimas; ocorrem, por
exemplo, no primeiro movimento da Sonatina de N°3. Ele mesmo dizia que: “... em toda
a minha obra, e ja ultrapassam seiscentas, devo ter usado umas trés ou quatro vezes

elementos folcléricos diretamente... minha musica é o substrato da alma brasileira”.'""

113

Ja Mario de Andrade relatou que o nacionalismo do compositor: “.. ja ndo é aquele
primeiro e necessario nacionalismo de pesquisa... € um nacionalismo de continuacao,
quero dizer: que nao se alimenta mais diretamente do populério, e apenas se apdia

nele”.'"? O préprio Guarnieri comentou, em entrevista ao Jornal da Noite, que:

Alguns compositores usam, nas suas criagoes, elementos tematicos tirados
diretamente do folclore; outros, estudando as manifestacées espontaneas da
alma popular, procuram escrever uma musica que, na sua linguagem,

199 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 83.

"9 FJALKOW, Ney. Os Ponteios de Camargo Guarnieri. Tese de Doutorado. EUA: Peadbody Institute of
the Johns Hopkins University, 1995, p. 26.

""" Depoimento de Guarnieri, 1990 (video), apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op. cit., p. 23.

2 ANDRADE, Mério de.1935. Op. cit., p. 31.
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transparega aquele sentimento. N&o sou pelo uso direto do folclore. Penso que
o artista deve estuda-lo, ama-lo de tal maneira que as suas caracteristicas
especificas se transformem, como que por encanto, e fagam parte integrante
da personalidade dele. Na alma do povo esta a esséncia verdadeira de cada
manifestagéo artistica. Devemos destilar esse manancial de riquezas infinitas e
produzir uma arte que traduza os sentimentos nativos.""

Além dos cinqglienta Ponteios, das dez Valsas, dos vinte Estudos, dos dez
Improvisos, das oito Sonatinas e dos dez Momentos, Guarnieri compds a Cancio
Sertaneja, a Danca Brasileira, Preludio e Fuga, Toada, Choro Torturado, Danca
Selvagem, O Cavalinho da Perna Quebrada, Lundu, Tocata, Toada Triste, Ficaras
Sozinha, Maria Lucia, Dan¢ca Negra, Acalanto, Em Memdria de um Amigo, Fraternidade,
Toada Sentimental, Saracoteio, Sonata, Suite Mirim, Suite Infantil, Cinco Pec¢as Infantis,

Série dos Curumins e As Trés Gragas.

Cada uma destas obras demonstra que Camargo Guarnieri era um
requintado feitor de jéias pianistico-musicais de grande preciosidade que espelham com
muita clareza a singeleza das cancgdes e o brilho e o vigor das dancas do Brasil. E
interessante relatar também que, mesmo nestas ultimas obras enumeradas (que foram
escritas para criancas), podemos encontrar caracteristicas que sao intrinsecas as
outras pecas do compositor de maior dificuldade. Estas caracteristicas, tais como
mudancga constante da férmula de compasso, ostinato ritmico no acompanhamento,
textura contrapontistica, uso de polirritmia e sincopas, acentos deslocados na figuracao
ritmica das linhas melédicas, utilizacdo modificada, nas repeticdes, de material ja
apresentado na exposicao da obra, exploracdo ampla do teclado, uso de terminologias
em portugués para nortear o carater e o andamento da obra, sdo comuns nas obras
maiores e aparecem, de modo geral, em formas mais simplificadas nas obras infantis, o
que nos leva a refletir acerca da possibilidade de existéncia de constancias idiomaticas

na rica produgao do compositor.

Uma boa parte das obras desta fértil producdo de Camargo Guarnieri foi

publicada e gravada, mas certamente a totalidade de sua musica precisa e deve ser

"3 Entrevista do compositor ao Jornal da Noite em 09/11/45, apud GROSSI, Alex Sandra de Souza. Op.
cit., p. 53.
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mais difundida’ ™ em virtude da importdncia que este compositor e suas pecas

adquiriram na histéria da musica do Brasil.

Portanto, € com base nestas informagcdes que se pretende realizar, a seguir,
comentarios mais especificos acerca de algumas das obras para piano de Camargo
Guarnieri, que inclusive ndo sdo executadas com tanta frequéncia pelos estudantes e
pianistas, com o intuito de exemplificar, de forma mais exclusiva, a sua producéo para o
instrumento, bem como de oferecer a familiarizacdo do leitor para com o universo
pianistico guarnieriano.

E necessario ressaltar que este tépico ndo priorizara a andlise estrutural,
formal, harmdnica e motivica destas pecas, pois 0 que também se almeja com as
informacdes que serao relatadas é que possam ser Uteis e interessantes como fonte de
consulta aqueles que porventura tiverem o desejo de conhecer, divulgar e realizar um
exame mais pormenorizado, detalhado, aprofundado e minucioso da rica e variada obra

para piano solo deste grande compositor brasileiro.
2.1 Exemplos de pecas avulsas'"®
Cancao Sertaneja

Edicdes''®: Chiarato (Sdo Paulo) e Ricordi Brasileira.

A peca foi composta em 1928 e, apesar de ser considerada a primeira obra
escrita por Guarnieri, foi concebida depois da Danca Brasileira. Nela, o compositor
empregou, de um modo geral, um acompanhamento em acordes sincopados na mao
esquerda e uma linha melddica na mao direita, com poucos saltos, cujas notas devem

ser bem cantadas e sentidas individualmente.

" VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 59.

1% Este termo foi utilizado pela pianista Belkiss Carneiro de Mendonga na compilagdo de Flavio Silva
para definir aquelas obras de Camargo Guarnieri que nao foram agrupadas em conjuntos tais como os
Ponteios, os Momentos, os Improvisos, as Valsas e os Estudos.

"¢ Fonte das edicdes: VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri: Expressées de uma vida. S&o Paulo:
Imprensa Oficial, 2001.

50



Nesta peca, Guarnieri ja inicia um trabalho de independéncia entre o
acompanhamento e o material melédico apresentado, cuja ocorréncia se torna mais

evidente em suas obras posteriores.'”” No caso da Cangdo Sertaneja, que parece

sugerir a

interior”,''® nota-se que tanto a nota superior quanto a nota mais grave dos acordes da

. encerram sua propria melodia”,'’® apesar da coincidéncia ritmica

beleza bucdlica e romantica da paisagem, da vida e da gente do
mao esquerda “
existente entre a linha melddica e 0 acompanhamento na parte inicial da peca (Exemplo
2.1.1). Alias, segundo a pianista Belkiss Carneiro de Mendonga o uso de “acordes que

»120

formam uma melodia, intercalados por notas-pedal... € um dos recursos mais

utilizados por Guarnieri na estruturacédo da “linha do baixo”.

Exemplo 2.1.1 (compassos 1-5)

1. Dolentemente M. M. d=58 mf
e il et | - > -
& e T

7 e ) bene cantitdo U ——————

Paralelo a estas informagdes, nota-se também que, apesar da ocorréncia de
cromatismo, que parece intensificar a expressao saudosista da Cancdo Sertaneja, ela
possui uma “forte orientagdo tonal”.'?' Segundo Marion Verhaalen, no inicio da peca, a

alternancia da ténica (fa maior) e da sua dominante sao nitidas (Exemplo 2.1.2).

"7 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 88.

"'® ENCICLOPEDIA DE MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica e popular. Op. cit., p. 137.

1; MENDONCGA, Belkiss Carneiro de. A obra pianistica. In: SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 402.
Ibid.

121 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 88.
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Exemplo 2.1.2 (compassos 1 -10)'?

1 potentemente M. 3. J= 58 mf
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Depois da publicacao da obra, Mario de Andrade relatou em um artigo que: “A
Cangdo Sertaneja... é uma cantiga meiga, bastante melancoélica e bem nossa... é uma
gostosura de escutar”.'®® De fato, a obra, apesar de ter sido uma das primeiras pecas
compostas por Guarnieri para piano, jA demonstrou a habilidade do compositor na

criacao de pecas que viriam refletir com tanta primazia a cultura popular.
Preludio e Fuga

Esta peca, apesar de ter sido composta em 1929, encontra-se em
manuscrito a lapis, ndo editado. Alguns autores, como Marion Verhaalen, relatam que
“ela possui certas caracteristicas de fantasia (género de composicdo com estrutura
livre) muito comuns na literatura para érgao dos séculos XVI e XVII, sobretudo na
juncao de pecas contendo material tematico semelhante...”. Segundo o dicionario Grove
de Musica, “a fantasia para teclado, entre cujos tipos incluem-se arranjos de... variagcdes

122 Fonte da tabela: VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 88.
122 ANDRADE, Mario de. “Cancao Sertaneja”. Didrio Nacional, Sao Paulo, 1928.
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sobre o hexacorde, ricercares livres e... pegas baseadas em corais, ganhou importancia

no final do séc. XVI e popularidade no séc. XVII...”."**

Quanto a similaridade deste género de composicao com a obra de Guarnieri,
acredita-se que pode ter sido estabelecida, dentre outros fatores, devido ao fato de que,
segundo Verhaalen, na Fuga a trés vozes do compositor ha, além da utilizagdo de um
material tematico que deriva do Preludio, o emprego de uma cadéncia, que tem carater
improvisado e esta construida a partir de uma fracdo do sujeito. A utilizacdo desta
cadéncia em estilo de fantasia e o uso de material tematico similar por Camargo
Guarnieri em seu Preludio e Fuga, demonstram, portanto, que a criatividade e a
imaginagdo do compositor podem ser um fator dominante sobre a forma fixa e rigida
tradicional, concepcao esta que, segundo verbete do Dicionario Grove de Musica,

define a fantasia como peca instrumental.'?®

No que diz respeito ao tema da fuga, possui repeticdo de notas e ritmos
sincopados. Ja no Preludio, ha a utilizacao de um ostinato ritmico no acompanhamento,
que é tipico do compositor. Quanto a sua melodia, foi construida a partir do motivo
inicial da peca.'®

Segundo a pianista Belkiss Carneiro de Mendonga, Camargo Guarnieri, apos
a conclusao da obra, resolveu guarda-la a fim de que pudesse, posteriormente, realizar
algumas alteragdes na sua versao original, pois acreditou que havia uma “despropor¢ao
em sua estrutura: a fuga, brilhante... ficara em desacordo com o preludio, considerado
muito pequeno (0 mesmo possui apenas quarenta compassos; ja a fuga contém cento e
trinta)”.'®” Mas o fato é que a peca nunca foi revisada pelo compositor e, talvez devido a
esse motivo, ndo foi alvo dos interesses de publicagdo da parte das editoras. Alias, o
unico manuscrito existente da peca em discussdo nao foi localizado nas fontes de

pesquisa consultadas.

24 GROVE Dicionario de musica: edigdo concisa, editado por Stanley Sadie. Traducdo de Eduardo
Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 311.

12> GROVE Dicionario de musica. Op. cit., p. 311.

126 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 92.

2 MENDONCGA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 419.
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Choro Torturado

Edicdes: Chiarato, Associated Music Publishers (Nova lorque) e Ricordi
Brasileira.

Segundo Mendong¢a, o Choro Torturado, que foi composto por Guarnieri em
1930, “é baseado no choro carioca, originado da forma de tocar dos grupos de

instrumentistas designados como chordes (os quais) cultivavam a improvisacdo”.'?®

Conforme relatos da mesma autora, nesta obra do compositor, “... a variagdo do
andamento e especialmente a intensidade expressiva sdo lembrangas da atmosfera

musical...” dos chordes que encontraram no género

0 recurso... para executar, ao seu modo, a musica importada, que era
consumida a partir do séc. XIX nos saldes e bailes da alta sociedade. (Assim)
A musica gerada sob o impulso criador e improvisatério dos chorbes logo
perdeu as caracteristicas dos paises de origem, adquirindo feicdo e carater
perfeitamente brasileiros... (pois) ao chordo ndo bastava repetir as musicas
que entravam pela Alfandega. Era preciso cria-las.'?

O Choro Torturado de Camargo Guarnieri foi a Unica peca de sua producao
para piano solo que recebeu o titulo de Choro. Posteriormente a ela, Guarnieri
concebeu outras obras com a mesma titulacdo que contam com a participacao da
orquestra ao lado de instrumentos solistas, tais como, o Choro para Piano e Orquestra
de 1956 e o Choro para Viola e Orquestra de 1975.

O compositor inicia sua peca para piano solo com uma pequena e perturbada
introdugcao (Exemplo 2.1.3). A diminuigao ritmica de colcheias a fusas além da
indicacao Nervously contribui para esta atmosfera conturbada.

128 pa;
Ibid.
129 ENCICLOPEDIA DE MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica e popular. Op. cit., p. 192.
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Exemplo 2.1.3 (compassos 1-6)

1!1 Nervously (J - as)
?;‘ ‘3::.:..._?._:_ .'__._'.:l..'_T____j._._l _z:.._ :.._...:__ E"_ o

mA3 — e
el
7

oy _,,f

Piano Dregipitando e cresemolto . . .

o

b
o

N

Do compasso 4 ao compasso 15, uma triste melodia é apresentada pela mao
direita. Esta linha melddica, que possui algumas sincopas, muito cromatismo e acentos,
deve ser bem cantada e executada com um sentimento profundo. Ja a partir do
compasso 16, o compositor passa a empregar acordes com acentos e oitavas na mao
direita, nos quais o cromatismo é intensificado. Nota-se que as mudancgas nas formulas
de compasso também sdo exacerbadas. Segundo Grossi, “esta caracteristica parece

ter sua origem na fluidez da melodia entoada pelo cantador popular”,’® que segundo

Mario de Andrade, “... despreza a medida... chamada compasso”.'®'

O compositor sugere uma atmosfera apaixonada para a interpretacdao deste
trecho. Para conseguir esta ambiéncia, Guarnieri faz com que o acompanhamento da
mao esquerda adquira uma textura mais carregada, com a presenca de oitavas e
inflexdes cromaticas. Isso faz com que a melodia da mao direita se torne mais enfatica

e o contexto mais appassionatto (Exemplo 2.1.4).

13 GROSSI, Alex. Op. cit., p. 157.
31 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a misica brasileira. So Paulo: Martins, 1928/72, p. 36, apud
GROSSI, Alex. Op. cit., p. 158.
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Exemplo 2.1.4 (compassos 16-23)

P’oco meno mosso (4 ce)
appassionali

A

T2

No vigésimo nono compasso, ha a apresentacdo de uma melodia

amplamente ornamentada que possui uma ritmica muito livre (Exemplo 2.1.5).
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Exemplo 2.1.5 (compassos 29-36)

29 ... .
Disconsolate{d-co) —_— ——— ——
I e e M AR T RS . A — —~— "B
_%_(I; :___T:_._;m_.._?;f!? 3 = !' j . .g .__A_____::_ﬂ;_;a B S— ’i "'-";E - }, i I 1 g i —
D R S I S A R 2 e
cantando — —
P —————— i — ] Py .
- N e N e st B . pba
> Ha- S ) ) R —— i T & = I
Pte el el er EeSES e B
-'J*d_% | | "_ e E

Alias, a liberdade ritmica é uma das caracteristicas desta obra de Camargo
Guarnieri. Ela é enfatizada desde o inicio da peca, cujo material ostentado sera re-

exposto no compasso 62 e sofrera alteragdes a partir do compasso 69 (Exemplo 2.1.6).
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Exemplo 2.1.6 (compassos 61-69)
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No compasso 76, por sua vez, Guarnieri utiliza uma sequéncia de oitavas na
mao esquerda. Na mao direita, além destes intervalos, também sdo empregados alguns

acordes, que, juntamente com as oitavas da mao esquerda, culminam com um fff no
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compasso 82. Apos esta ocorréncia, Guarnieri conduz a pega ao final, encerrando-a

com um fortissimo seco que deve ser executado rigorosamente in tempo.

Danca Selvagem

Edicbes: Chiarato, Ricordi Brasileira.

Como ja foi dito Guarnieri ndo teve propriamente fases ao longo de seu
processo criativo. No entanto, existem alguns autores como Lombardi e Souza Brasil,
que dividiram a evolugao criativa do compositor em periodos com o intuito de tornar
mais clara a investigagdo das suas obras e dos elementos que as compéem. Se essa
hipétese for considerada, acredita-se que a Dancga Brasileira esteja inclusa na fase tonal
do compositor que passa a ser menos Obvia a partir de 1931, ano de composicao da
Dancga Selvagem.

Segundo Marion Verhaalen, a Danga Selvagem “sugere ‘selva’ e reproduz o
ritmo que Guarnieri encontrou em uma gravacgao etnografica feita em terras interiorianas

por Roquete Pinto”.'®2

Esta peca foi transcrita para orquestra no mesmo ano da composicao da
versao original para piano. Nela ha a inclusdo de esquemas ritmicos vigorosos, que
lembram marcacgao de tambores, acentos irasciveis e fortes dissonancias, que parecem

contribuir para o seu aspecto rude e severo (Exemplo 2.1.7).

132 VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri: Expressées de uma vida. Sao Paulo: Imprensa Oficial,
2001, p. 94.
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Exemplo 2.1.7 (compassos 1-9)
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O piano, na Danga Selvagem, nao € tratado como um instrumento melédico,
mas percussivo. O ritmo batido na regiao grave, que também ajuda a promover a tirania
sonora, lembra tais instrumentos. A impressdo que a sonoridade da mao direita e da
mao esquerda, que estdo em registros proximos, causa em determinados momentos,

se assemelha ao efeito de mistura dos sons dos instrumentos de percussao (Ver
Exemplo 2.1.7).

A obra inicia-se em compasso ternario, mas ja no 3% ha uma alteracéo para
compasso binario. Eles se alternam até o final da composi¢do, sendo que no trecho
central a mao direita é executada em trés tempos, enquanto que a esquerda, que

conserva o insistente padréao ritmico em colcheias e semicolcheias, em dois (Exemplo
2.1.8).
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Exemplo 2.1.8 (compassos 25-36)
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Segundo Mendonga, a melodia da méao direita nessa parte, que agora nao
esta tdo proxima da mao esquerda, se assemelha a uma ciranda. Esta analogia pode
ter sido apontada pela simplicidade do material melddico, que se desenvolve sem
muitos saltos com uma figuragdo ritmica singela, composta basicamente por
seminimas. Ela estd acompanhada da indicacao de dindmica mf, que, em toda a obra,
s6 aparece neste trecho. Na mao esquerda, ha a inclusao de notas mais longas. Esses
aspectos parecem contribuir para uma ambiéncia um pouco mais comedida em relacao
ao clima sadico inicial (Ver Exemplo 2.1.8).

E importante destacar ainda que a execucdo desta melodia aguda em
compasso ternario sinaliza a liberdade (enfatizada também nas mutacbes constantes
das férmulas de compasso), uma vez que, neste fragmento, a mao esquerda continua
marcando o ritmo de forma precisa e constante em compasso binario. E como se no
meio de um ritual selvagem, ap6s a ardéncia inicial dos gestos e cantos, 0s

instrumentos de percussao continuassem marcando o ritmo e de forma espontanea,
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mas firme, surgisse um canto sutilmente marcado que no piano deve ser executado

“bem fora”, com precisao e clareza (Ver Exemplo 2.1.8).

Quanto ao tratamento harménico, nota-se que o compositor ndo harmoniza a
melodia sobre acordes em triades, mas em quartas. Esta ocorréncia contribui para a
aspereza da sonoridade (Ver Exemplo 2.1.7).

Ja no que tange a intensidade sonora, sdo sugeridas sonoridades que vao do
mf até sfff, sendo que ha a preferéncia pelas intensidades sonoras mais fortes, pois
afinal, a Danga Selvagem é uma peca forte, de efeito, que certamente causa muito boa

impressao aos seus ouvintes.

O Cavalinho da Perna Quebrada

Edicoes: Ricordi Brasileira e Associated Music Publishers (Nova lorque).

Esta peca foi concebida por Guarnieri no ano de 1932. Segundo relatos de

Guarnieri:

... Eu queria escrever uma pega infantil como presente de aniversario para meu
filho Mario. Na verdade, essa foi a Unica peca que escrevi cujo titulo surgiu do
ritmo. Coloquei o nome depois da obra pronta. Certa vez uma criangca me
perguntou porque a segunda metade da peca era mais lenta. Fiquei
atrapalhado e ndo sabia 0 que responder, mas disse que talvez o dono do
cavalinho estivesse triste por ele ter quebrado a perna.'®

De fato, na obra podemos encontrar duas partes contrastantes. A primeira
possui um carater mais vivo e galhofeiro com andamento em Allegretto e a segunda é
mais serena, tristonha e um pouco mais lenta, conforme a indicacdo Meno mosso. Tais
consideracdes de carater podem ser atribuidas a ambos os trechos pelo emprego, em
partes, das proprias indica¢cées de andamento. Contudo, devem-se, também ao fato de
que na mao esquerda do primeiro trecho ha a utilizagdo de uma figuragao ritmica em

colcheias e semicolcheias, que, apesar de categéricas, parecem “coxear” no decorrer

'3 Relatos do compositor em entrevista realizada em 1969, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 95.
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da mesma,’® e a insercdo de um ritmo incisivo e marcado, com algumas

ornamentagdes, na melodia da mao direita (Exemplo 2.1.9).

Exemplo 2.1.9 (compassos 1- 8)
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Ja na ultima parte ha a inclusao de padrées em colcheia na melodia, que
devem ser executados com muita expressdo e sentimento, conforme indicacdo do
préprio compositor, além de um acompanhamento em seminimas e semibreves. As
ornamentagdes inseridas na linha melddica desta ultima parte auxiliam na fluéncia da
mesma. Outro aspecto que deve ser salientado é que, neste trecho da peca, Camargo
Guarnieri empregou complementagdes na melodia que parecem derivar da primeira
parte da obra. Essas complementacdes, por sua vez, sugerem uma lembranca saudosa
da primeira parte da peca, em virtude, talvez, do proprio andamento, que neste trecho é
mais lento. Edward Cone relatou que o “Tempo is... a determinant of musical

expression”.'®

3% As seqliéncias de semicolcheias inseridas no segundo tempo do final do segundo padrao ritmico

juntamente com o fa sustenido que é sétima do “sol” do primeiro tempo intensificam este efeito e
conferem um ambiente humoristico a primeira parte da peca.

3% “Tempo... é um determinante da expressao musical”’. CONE, Edward. The pianist as critic. In: RINK,
John. Op. cit., p. 245.

63



Ja o compositor Arnold Schoenberg, destacou em seu livro Fundamentals of
Music Composition, que o acompanhamento possui um papel importante na definigcao

do clima de uma obra musical. Ele relatou que:

Nenhum executante poderia expressar a idéia de marcha, se o
acompanhamento fosse escrito em estilo coral; ninguém poderia tocar uma
tranqlila melodia de um adagio, se 0 acompanhamento veiculasse uma
torrente de notas.

As antigas formas de danga eram caracterizadas por determinados ritmos no
acompanhamento que se refletiam, também, na melodia. Estas caracteristicas
ritmicas... auxiliam a estabelecer o clima e o carater especifico de uma peca
individual..."®

Portanto, cremos que os padrdes ritmicos empregados por Guarnieri no
acompanhamento, e em geral na melodia, tanto do Allegretto quanto do Meno mosso,
bem como as caracterizacbes dos mesmos, justificam, em partes, as sugestbes de

carater propostas acima.

Por outro lado, nota-se que o desenho em colcheias e semicolcheias inserido
na mao esquerda do primeiro trecho da peca, desenvolve-se em ostinato. A partir do
compasso 24, este ostinato do acompanhamento, por sua vez, aparece uma oitava
abaixo do padrao proposto na mao esquerda, inicialmente. Observa-se que o
compositor utiliza na melodia da méo direita, que parece ter uma certa independéncia

ritmica da mao esquerda, intervalos freqlientes de quartas ascendentes.

No entanto, na mao esquerda, nos dois compassos que antecedem a
segunda parte, 0 compositor também utiliza tal relacao intervalar, cuja figuracao ritmica
aparece integralmente em semicolcheias com férmulas de compasso 3/4 e 5/8,
respectivamente. A segunda parte Meno mosso é introduzida, entdo, em férmula de
compasso 3/2. Sua melodia desenvolve-se sobre uma espécie de nota pedal “dd” que
aparece na mao esquerda. E quanto as complementacées da linha melddica, as

136 SCHOENBERG, ARNOLD. Fundamentos da Composicdo Musical. Tradugdo de Eduardo Seincman.
Séo Paulo: Edusp, 1993, p. 120.
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mesmas iniciam-se em movimento descendente. No segundo compasso, realizam um

movimento ascendente e passam a ter direcao alternada nos compassos seguintes.
Lundu

Edicao: Ricordi Brasileira e Music Press (Estados Unidos).

Segundo notas da Enciclopédia de Musica Popular, o lundu ou /undum era
uma danga africana que chegou ao Brasil por intermédio de escravos oriundos da
Angola e do Congo. Apesar da dificuldade de se situar a data em que o vocabulo surge
no Brasil, as primeiras fontes que se tem conhecimento estabeleceram o ano de 1780
para a sua aparicdo e trouxeram definicdes que sintetizaram a coreografia da danca
como sendo uma manifestacdo sensual, excitante, indecorosa, libidinosa e licenciosa,
na qual a mulher se chegaria ao homem com propostas gestuais de seducédo, que
perdurariam até que fosse atingido um estagio de arrebatamento do espirito."’

Dentro deste contexto, o lundu provavelmente representou uma grande
ofensa ao pundonor viril da sociedade brasileira do periodo. Mas, por outro lado, era
uma manifestagédo cultural que, de certa forma, conferia ao negro rendido um momento
de refrigério e de descanso do trabalho cativo. Desde 1711, testemunhas de questbes
raciais, como o jesuita Antonil, apelaram para a complacéncia dos senhores brancos
para com as festividades e expressdes coreograficas dos escravos negros, alegando
gue estes momentos de 6cio eram necessarios a fim de que o escravo pudesse ter um
consolo, mesmo que limitado, de sua condicao prisioneira. Segundo Freitag, “desse
lazer brotaram manifestacdes artisticas populares, que foram sendo aceitas pelos
senhores a partir dessa condescendéncia...”.’®® O lundu, entdo, como relatou Mario de
Andrade “invadiu sem convite a festa do branco, vencendo o fingido desinteresse das
classes dominantes. (No entanto) (foi) alimpado primeiro, e depois perfumado a cravo...

de tecla”.’®®

'3 ENCICLOPEDIA DE MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica e popular. Op. cit., p. 430.
'38 FREITAG, Lea Vinocur. Op. cit., p. 71.
'3 Ibid., p. 74.
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Esta afirmacdo do escritor refere-se a transformagdo do lundu em cangao
acompanhada. As primeiras versdes desta modificagcdo aparecem no Brasil no final do
século XVIII com acompanhamento de viola e posteriormente de piano. Este
procedimento foi necessario a fim de que o lundu viesse a ter uma maior receptividade

da parte da classe branca da época.

Do inicio do século XIX até meados de 1920, o lundu teve passaporte
garantido como cancdo e danca requintada nas festas da aristocracia. Quanto aos
textos do lundu-cancado, foram utilizadas, em geral, letras com cunhos principalmente
cbmicos e humoristicos. No entanto, alguns enfatizaram, ainda, a sensualidade, ao

tratar das formas do corpo da mulher mulata.

Torna-se necessario destacar também que, com as campanhas da abolicao,
o poderio dos senhores de escravos sobre a sociedade sofreu um declinio consideravel.
Alguns lundus-cangdo passaram, entdo, a refletir de forma irdnica as modificagdes
estruturais que aconteceram na piramide social brasileira por volta de 1830. A letra do
lundu “La no Largo da Sé” de 1834, por exemplo, revela, de certa forma, o desejo
incubado de vinganga do negro, que “... tentava minar (ainda mais) a moral patriarcal do

grupo (branco) que o escravizava”.'*

E no que diz respeito ao Lundu para piano solo de Camargo Guarnieri,
salienta-se que, no mesmo, pode-se captar a comicidade, caracteristica no lundu-
cangcdo, bem como o éxtase, tipico na coreografia do lundu africano, através,
respectivamente, de um acompanhamento pertinaz em staccato na mao direita e de um
material musical incisivo na mao esquerda (que lembram duas pessoas tagarelando
constantemente, sem expressar incdmodo com o turbilhdo simultaneo de palavras),’' e
da utilizacao de repeticdo do material, que é invertido no compasso 33 (Ver Exemplo
2.1.9) e reapresentado sem alteracoes entre os compassos 92 e 118. Esse ultimo

procedimento confere énfase e declara a insisténcia do compositor quanto a afirmacao

% |bid., p. 76.
"' MENDONCGA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 419.
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do material proposto por ele inicialmente, o que em muito lembra o processo necessario
para o alcance do estagio de arrebatamento sugerido pelos movimentos gestuais e
corporais do lundu afro.

No terceiro compasso da peca, o compositor introduz um material musical
com muitos acentos na mao esquerda, que se move com independéncia ritmica do
acompanhamento da mao direita e deve ser executado com muita precisdo e
vigorosidade. O acompanhamento auto-suficiente da mao direita, por sua vez, forma um
contraponto com este material exposto pelo compositor, na mao esquerda, que se inicia

em forte (Exemplo 2.1.10).

Exemplo 2.1.10 (compassos 1-6)
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No compasso 33, como ja foi dito, este material que foi empregado outrora na
mao esquerda no inicio da peca aparece na mao direita com algumas alteragées. Vale
ressaltar que o acompanhamento que estava na mao direita no comeco da pega
também ¢é deslocado para a mao esquerda com pequenas modificacdes (Exemplo
2.1.11).
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Exemplo 2.1.11 (compassos 33-36)
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Ja no compasso 55, o compositor inicia a utilizacdo de acordes que se
intensificam até o compasso 89, antes da repeticdo do material utilizado no inicio da

peca (Exemplo 2.1.12)
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Exemplo 2.1.12 (compassos 67-74)
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Em geral, a obra € bem dissonante e exige grande precisao ritmica do
pianista. No entanto, apesar das dificuldades técnicas impostas, o Lundu de Camargo
Guarnieri se apresenta como uma obra brilhante, que oportuniza o intérprete, com
primazia, na demonstracdo de suas habilidades técnico-virtuosisticas e pianisticas. E

uma das pecas de Guarnieri que merecem e precisam ser mais divulgadas pelos

pianistas que se dedicam ao estudo da musica brasileira.
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Toccata
Edicoes: Ricordi Brasileira e Associated Music Publishers (Nova lorque).

Segundo definicdo de Azevedo, esta peca, que foi composta em 1935, é

“‘estupenda, apice da... obra pianistica (de Camargo Guarnieri), musica vigorosa

altamente virtuosistica e de uma prodigiosa riqueza sonora”.'*?

A Toccata foi concebida por Camargo Guarnieri em homenagem a pianista

Guiomar Novaes,'® cujo virtuosismo provavelmente inspirou o compositor na criagdo

4

da referida peca,’* que apresenta grandes dificuldades de ordem técnica e

interpretativa. No entanto, antes de efetuar comentarios especificos em relagao a peca,

situar-se-a o leitor acerca da procedéncia da obra.

Camargo Guarnieri viajou ao Rio de Janeiro pela primeira vez em 1935. Ele

relatou que:

Assim que cheguei ao hotel, decidi conhecer o Teatro Municipal, e tive que
pedir que me ensinassem como ir até la. Diante do teatro havia um cartaz
anunciando um recital de Guiomar Novaes e fiquei surpreso ao ver que ela iria
tocar meu Choro Torturado. Fui a bilheteria e, como n&o tinha muito dinheiro,
pedi um ingresso para a galeria. Mas Otavio Pinto, marido da pianista, estava
la, me reconheceu e me deu um ingresso bem localizado na platéia.
Naturalmente, ele contou a Guiomar que eu estava presente. Depois da
execucao do Choro Torturado, ela apontou para mim; e eu me levantei. Era a
primeira vez que uma platéia do Rio de Janeiro me via e fiquei muitissimo
comovido com os aplausos calorosos.

Voltei ao hotel e depois de algum tempo consegui dormir, mas sonhei que
estava escrevendo uma Toccata para Guiomar Novaes. Sempre carrego papel
de musica comigo e, quando acordei de manh@, fiquei surpreso ao ver a musica
escrita, pois absolutamente nao me lembrava de ter me levantado Jpara escrevé-
la . E evidente que Ihe dediquei a obra ao voltar para Sao Paulo.™

%2 AZEVEDO, Luiz Heitor Correa de. 150 anos de misica no Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956,
aj)ud MARIZ, Vasco. Op. cit., p. 250.

'“® Guiomar Novaes (1894-1979) - Pianista paulista. Foi aluna de Chiafarelli e teve a oportunidade de se
aPresentar em diversos paises da Europa, América do Norte e América do Sul.

144 MENDONGCA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 420.

%% Relatos do compositor, 1969, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 97.
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A Toccata de Camargo Guarnieri € uma obra de complexidades. A mao
esquerda estd baseada em um ostinato ritmico, que se conserva até o compasso 27, e
€ retomado a partir do compasso 63. Ja a mao direita, estd construida, no inicio, sobre
notas duplicadas em intervalos de tercas, quartas, quintas, sextas e sétimas, que se
movem em staccato em um andamento nada generoso e exigem rapida contragao da
mao (Exemplo 2.1.13).

Exemplo 2.1.13 (compassos 1-6)
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Outros aspectos da obra, que devem ser memorados, referem-se a
estruturagdo do acompanhamento que se move, em geral, independentemente da

melodia e da mudanca freqtiente da formula de compasso.

Segundo relatos de Eurico Nogueira Franca no jornal Correio da Manha:
“... (estas) caprichosas e sistematicas muta¢cées de compasso (da Toccata) por onde se
insinua extrema variedade ritmica, a eficacia das progressdes e contrastes dinamicos,

requeriam uma detida analise musical”.'*®

¢ FRANCA, Eurico Nogueira. “Composicdes de Camargo Guarnieri”. Correio Musical, Rio de Janeiro,
1942, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 98.
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De fato, a Toccata € “... uma grande obra da musica universal, sem duvida
uma das mais importantes paginas pianisticas ja escritas por compositor brasileiro”.'*’
Apesar das grandes dificuldades ja relatadas, € uma peca que deve ser estudada com
maiores detalhes pelos performers e pesquisadores da literatura pianistica brasileira,
tendo em vista a rigueza de elementos ritmicos e harménicos utilizados por Camargo

Guarnieri em sua concepgao.

Ficaras Sozinha

Edicbdes: Music Press (Nova lorque) e Ricordi Brasileira.

Esta obra foi escrita no ano de 1939. Ela se inicia em compasso 4/4, possui
um andamento rapido, mas a exemplo da anterior, também sofre altera¢des na férmula
de compasso.

A melodia da méao direita se desenvolve a partir de saltos que utilizam, com
maior freqUéncia, os intervalos de terca, quarta, quinta, sexta e sétima (Exemplo
2.1.14).

Exemplo 2.1.14 (compassos 1-4)
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J& na méao esquerda, nota-se que ha o emprego de um ostinato, no qual ha

uma intercalacédo de intervalos de sétima, de quinta e de sexta, que se mantém até o

%7 |bid.
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compasso 13 da peca. Estes intervalos, por sua vez, produzem uma linha cromatica

nos segundo e quarto tempos de cada um dos compassos (Exemplo 2.1.15).

Exemplo 2.1.15 (compassos 5-13)

SpraTst 3 A g AN ,Febr e pip—
{G _‘”T*_ﬁf”?r—ﬂﬂn- = RS st S S3ds=sd=
p —_— e —— = — —_— e ——
i —me e e e
G = e @ | o )

2 i

e

y ; —
dio.- ¢ 2if. oo kb & = = = = = 4

> ]

-ﬁ-(% ="
i - y=

A combinacdo da melodia, que possui saltos e uma ritmica levemente
sincopada, e destes intervalos alternados em ostinato do acompanhamento, bem como
o cromatismo produzido por esta alternacdo, parecem contribuir, em geral, para um
carater humoristico, espirituoso, no qual nota-se também um leve toque de melancolia.
Quanto a caracterizacdo humoristica, salientamos que o préprio compositor inseriu, ao
lado da indicacdo metronémica, o vocabulo Gracioso. Ele normalmente utiliza palavras
em portugués no inicio de suas pecgas que servem para orientar o intérprete quanto ao
andamento e/ou quanto ao carater, dindmica, que deve ser evocada na execugao das

suas obras.

Na mao direita, no décimo quarto compasso, encontra-se uma referéncia
tematica, com notas repetitivas, a ciranda que titula a obra. Na mé&o esquerda, o
compositor utiliza uma linha que contribui para a textura contrapontistica deste trecho
da peca. Amplo emprego de cromatismo é observado na mao esquerda entre 0s

compassos 24 e 29 (Exemplo 2.1.16).
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Exemplo 2.1.16 (compassos 24-29)
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No compasso 36 (Exemplo 2.1.17), o compositor, reapresenta, sem

alteracdes, o material exposto no inicio da peca e, no compasso 49, inicia uma coda, na

qual faz uma alusdo ao conteudo inserido a partir do décimo quarto compasso. Vale
ressaltar que, na mao esquerda, faz algumas modificacoes.

Exemplo 2.1.17 (compassos 36-45)
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Maria Lucia

Edicao: Ricordi Brasileira e Music Press (Nova lorque).

Esta peca foi composta em 1946. Ela é iniciada em compasso 5/4, mas ja no
sexto compasso, sua formula € alterada para 3/2. Alias, nota-se que, no decorrer desta
obra, as férmulas de compasso sao alteradas freqlientemente.

Na mao esquerda, o compositor empregou uma figuracdo em colcheias, sob
a qual sao agregadas na linha do baixo, a partir do sétimo compasso, notas de duracao
mais longa (Exemplo 2.1.18).

Exemplo 2.1.18 (compassos 7 -12)

Ja a linha melddica da mao direita, se desenvolve basicamente em graus
conjuntos e os saltos, quando ocorrem, estdo em intervalo de terga, quarta e quinta.
Torna-se necessario salientar, também, que nela ha, além da insercao regular de mais
uma voz, a inclusdo de ornamentos que conferem maior fluéncia e interesse a
sua linha. Guarnieri utilizou-os de forma ponderada, pois, quando sao utilizados em

excesso, tendem a sobrecarrega-la (Ver Exemplo 2.1.18).
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No décimo sexto compasso, ha uma re-exposicdo do material apresentado
até o compasso 4 no inicio da peca. Este material reapresentado, por sua vez, segue
inalterado até o compasso 19. No compasso 20, o compositor empregou um desenho
ascendente que contraria aquele utilizado no quinto compasso da peca. Em seguida,
realiza padrbes em tercas descendentes. Apds este episddio, ha a inclusdo de mais
uma voz na melodia da méo direita, cuja ocorréncia ja foi relatada anteriormente, que se

mantém até o final da peca.

Suites

Suite Mirim

Edic&o: Ricordi (Buenos Aires).

Este agrupamento de quatro pecas foi composto por Camargo Guarnieri em
1953. As obras Ponteando, Tanguinho, Modinha e Cirandinha, foram escritas pelo
compositor com o intuito de oferecer as criancas um material musical refinado, cuja
textura e linguagem harmoénica nao lhes sao tao usuais. Em algumas dessas pecas e
das outras suites que comentaremos posteriormente, Camargo Guarnieri utilizou alguns
recursos que lhes sdo comuns em suas obras maiores, tais como a mudancga constante
da férmula de compasso e textura contrapontistica, a qual é denotada, especialmente,

pela relacdo independente estabelecida entre as linhas do baixo e da melodia.

A primeira peca da suite € Ponteando, que possui, além de cambios
constantes na férmula de compasso, uma voz acrescentada a melodia da mao direita.
Esta voz acrescentada, por sua vez, utiliza, freqientemente, intervalos de quartas

descendentes.
Quanto ao desenho ritmico, nota-se que Guarnieri utilizou, tanto na mao

direita quanto na mao esquerda, padrbes que se resumem basicamente em

semicolcheias, colcheias pontuadas e ndo-pontuadas (Exemplo 2.1.19).

76



Exemplo 2.1.19 (compassos 1- 5)
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Ja no que diz respeito ao acompanhamento, verifica-se que se desenvolve,
em geral, com autonomia em relacdo a mao direita. Isto reforca a textura
contrapontistica da pegca em questdo. Nesta obra ha também a ocorréncia de
deslocamento de acentos, freqientes nas linhas do compositor, que contrariam a

pulsagdo na méao direita e na méo esquerda (Exemplo 2.1.20).

Exemplo 2.1.20 (compassos 10-12)
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No décimo sexto compasso, ha uma repeticao do material exposto no inicio
da peca, que sofre algumas alteragbes a partir do compasso 21, para entao atingir o
final. Torna-se necessario salientar, ainda, que a precisao ritmica e o controle digital e
sonoro exigido sao algumas das dificuldades da pec¢a que se apresentam como um

grande desafio técnico as criancgas.

A segunda peca da suite € um Tanguinho, na qual a mao esquerda executa
um padrao ritmico descendente em ostinato. A esta linha do baixo, ha notas longas
acrescentadas que se desenvolvem freqliientemente a partir de cromatismo. Na melodia
da méo direita, nota-se que existem poucos saltos e, quando estes ocorrem, sdo em
intervalos de terca, quinta, sétima e oitava. Interessante destacar que, como relatou
Verhaalen, “o ostinato da mao esquerda tende a enfatizar acordes de sétima de varios

tipos...”(Exemplo 2.1.21).

Exemplo 2.1.21 (compassos 1-8)

Tristonho J 60

No inicio da obra, o compositor insere, ao lado da indicacdo de andamento,
uma palavra em portugués que parece sugerir a ambientacdo da peca. O carater
Tristonho em seu Tanguinho parece tornar-se mais evidente com o0s cromatismos

empregados na linha do baixo (Ver Exemplo 2.1.21).
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No vigésimo compasso, ha a inclusdo de mais uma linha na melodia da mao

direita, que sera mantida até o compasso 26 (Exemplo 2.1.22).

Exemplo 2.1.22 (compassos 21-28)

= 3 i
I b Liﬁ--- > #% _;";l 1 E
f T AN M [ 4
S tars i gaal =g A=
— crese. . rall. . ...
S~ A — i
N N I ——
== s ===—=—2=—
%} ! aitcmpo ! G-I'-'::
—————
— b =d £ - hdp = — = bap = = A
S —

No vigésimo sétimo compasso, ha a repeticao do material apresentado no
inicio da obra. Esta repeticdo permanece inalterada até o compasso 36, quando o

compositor faz algumas alteragdes para, entao, finalizar a peca.

A préxima pega da suite é a Modinha, que emana sentimentalismo e
nostalgia, qualidades estas que sao intrinsecas a tal género de composicao que
alcangou grande popularidade no Brasil durante o fim do Império e inicio da Republica
no pais. Vale ressaltar que este género de cancao brasileira tem origem portuguesa e
adquiriu esta caracterizacdo no periodo romantico brasileiro que comecou em 1836 e

perdurou até 1881.

A ambientacdo melancdlica da Modinha de Guarnieri parece ser favorecida
pelo cromatismo que esta presente na obra que, alids, possui uma textura
contrapontistica. Essa textura, por sua vez, estimula o estudante a compreender o fato
de que uma pega pode possuir linhas melddicas que dialogam umas com as outras. Tal
aspecto, inclusive, se apresenta como uma das maiores dificuldades impostas pela
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obra, uma vez que ela exige muito controle digital do aluno na execugédo das suas

linhas cantantes (Exemplo 2.1.23).

Exemplo 2.1.23 (compassos 1-5)
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Este dialogo entre a mao direita e a mao esquerda se mantém por toda a
obra. Segundo Verhaalen, “... a mao direita executa uma curta frase que é respondida
pela mdo esquerda”. A dramaticidade desta “conversa” entre as duas maos se
intensifica com os saltos intervalares contidos na mao direita. Sem duvida alguma, esta
pequena obra foi composta por Camargo Guarnieri em um momento magico de

inspiragao.

Para encerrar esta suite, Guarnieri compds a alegre Cirandinha, na qual
férmulas de compasso em 2/4 e 3/4 sao alternadas até o compasso 58. Antes de iniciar
0S comentarios acerca da peca, torna-se necessario salientar que a evocacao desse
ambiente de vivacidade e de alegria parece ter sido proposto pelo préprio compositor,
que, ao lado da indicagdo metronémica, insere o termo Vivo. No caso da Cirandinha, o
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clima vivaz parece se intensificar com a ritmica empregada na obra, que possui
andamento rapido.

Na mao direita, o compositor empregou uma figuracdo ritmica em
semicolcheias, cuja notacdo se desenvolve em intervalos de quartas descendentes.
Sob este acompanhamento em ostinato, ha a insercdo de uma melodia marcada em

colcheias, com poucos saltos, na mao esquerda (Exemplo 2.1.24).

Exemplo 2.1.24 (compassos 1-9)
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No compasso 28, o acompanhamento que outrora estava na mao direita é
transferido para a mao esquerda. No compasso 30, a melodia que estava na mao

esquerda aparece na mao direita com algumas ornamentagdes (Exemplo 2.1.25).



Exemplo 2.1.25 (compassos 25-34)
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No inicio dessa inversdo, a mao esquerda nao sofre nenhuma modificagéao.
No entanto, no compasso 44 ela passa por uma pequena alteracdo de notacdo. Do
compasso 45 (Exemplo 2.1.26) até o 53 nao ha registros de mudancas efetuadas pelo
compositor, as quais ocorrerdo a partir do compasso 54. No compasso 56, o ostinato
em semicolcheias aparece novamente na mao direita, enquanto que um fragmento da
melodia, em legato, surge na mao esquerda. Apds a apresentacdo deste material, o
compositor emprega colcheias em staccato e um desenho cromético em semicolcheias
na mao direita para entao finalizar a peca com um forte “f4” em ambas as maos. Vale
ressaltar, ainda, que a independéncia e o controle digital requerido na interpretacao da
Cirandinha se apresentam como um dos desafios aos pianistas que tiverem o desejo de
executar esta peca, cujas dificuldades sao intensificadas em virtude do seu andamento

rapido.

82



Exemplo 2.1.26 (compassos 45-54)
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Cinco pecas infantis

Edicao: Ricordi (Buenos Aires e Sdo Paulo).

As cinco pegas, que compdem esta suite, foram escritas entre 1931 e 1933.
Todas estdo em clave de sol. Apresentam dificuldades técnicas e interpretativas

significativas aos pianistas, conforme sera comentado.

As obras Estudando Piano, Crianca Triste, Valsinha Manhosa, A Crianca
Adormece e Polca foram escritas por Camargo Guarnieri com a intencao de apresentar
as criancas uma producdo moderna, requintada e qualificada. Nelas e nas outras pecas
das outras suites podemos encontrar algumas caracteristicas que também podem ser
observadas nas obras mais complexas do compositor; obviamente que, neste € nos
outros conjuntos de obras, tais propriedades aparecem de forma mais simplificada do
que nas obras mais dificeis de Camargo Guarnieri. Nestas Cinco Pecgas Infantis, por
exemplo, as alteracdes nas férmulas de compasso e acentos nas linhas melddicas
aparecem com freqiéncia, assim como o emprego do ostinato e de colcheias que,

segundo Moraes, “... agrupadas de maneira aparentemente regular, algumas vezes, no
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todo da métrica, mesmo sem acentuacao expressa, dardo a linha melddica uma outra

possibilidade de leitura...”.’*®

A primeira obra deste conjunto é Estudando piano, que demanda do pianista
muito controle e igualdade sonora nos legatos de duas, trés, quatro e cinco notas que
aparecem na mao esquerda em ostinato. A execugcdo destes legatos, por sua vez,
torna-se ainda mais dificil pelo patamar de dindmica em piano proposto pelo compositor
(Exemplo 2.1.27).

Exemplo 2.1.27 (compassos 1-2)

Devagar (M, JL 192)

P bem 1gualsinho

A formula de compasso inicial estd em 14/8. No entanto, as colcheias da
mao esquerda estao agrupadas como se fossem “... uma sequiéncia de compassos de

dois, trés, quatro e cinco tempos, apresentados dentro de um Unico de 14 tempos...”."*°

Sobre este acompanhamento, o compositor estruturou uma melodia que se
ajusta ao agrupamento de notas da mao esquerda, que se mantém até o décimo
compasso (Exemplo 2.1.28).

'“® MORAES, Maria José Carrasqueira de. A Pianistica de Camargo Guarnieri apreendida através dos 20
Estudos para piano. Dissertacao de Mestrado: Sao Paulo: ECA — USP, 1993, p. 50.
'3 MENDOGA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 420.
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Exemplo 2.1.28 (compassos 3-10)
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J& no compasso seguinte, a férmula de compasso é alterada para 3/8 e 4/8.
Um acompanhamento diferente do ostinato inicial é apresentado na mao esquerda. No
compasso treze, tem inicio uma melodia que deve ser executada “com simplicidade”,
conforme indicagao inserida pelo préprio compositor. Nota-se que, tanto na méo direita
guanto na mao esquerda, o compositor utilizou poucos saltos (Exemplo 2.1.29).

Exemplo 2.1.29 (compassos 12-16)
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No trigésimo quinto compasso, o ostinato utilizado no inicio da peca é
apresentado novamente com complementos de duas notas na mao direita. Com este
recurso, o compositor finaliza a peca na nota “dé” em pianissimo em ambas as maos.

A segunda obra da suite é Crianca Triste, que possui um carater Tristonho,
conforme indicagao do préprio compositor no inicio da peca. Esta ambientacao sugerida
por Guarnieri parece ser salientada, em parte, pelo emprego de notas mais longas no
baixo, que freqlientemente realizam inflexdes cromaticas, e pela utilizagdo das notas de

uma escala em modo frigio (si, do, re mi, fa#, sol, la, si) (Exemplo 2.1.30).

Exemplo 2.1.30 (compassos 7-9)
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Segundo Verhaalen, “toda a obra (Crianca Triste) possui qualidades do modo
frigio...”."® E de acordo com o verbete do Dicionario Grove de Musica, o modo frigio

possui caracteristicas que sao alusivas as propriedades de um modo menor.

Na mao direita desta obra, o compositor empregou uma melodia suave, com
poucos saltos. Ja na mao esquerda, utilizou-se de colcheias, que aparecem em toda a
peca com um ornamento no primeiro tempo de cada compasso, como um ostinato
(Exemplo 2.1.31).

150 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 111.
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Exemplo 2.1.31 (compassos 1-6)

1 Tristonho (4 - 63)
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Torna-se interessante relatar que, no compasso 21, o compositor reapresenta
o material ostentado no inicio da peca. No entanto, vale ressaltar que nesta re-
exposicao, as ornamentacgdes inseridas na mao esquerda nao coincidem integralmente
no aspecto intervalar com as empregadas no comeco da obra. Este recurso pode ter

sido utilizado por Camargo Guarnieri com o intuito de se evitar uma monotonia musical,

tdo comum nas obras repetitivas.

Vale ressaltar, ainda, que o compositor também faz algumas alteracées na
linha melddica deste trecho final da peca. No compasso 26, por exemplo, ele modifica a
melodia através de um aumento e de uma diminuigao ritmica. No compasso 27, ele

insere uma nota longa na mao direita que se mantém predominantemente até o fim da

obra, que se encerra em pp.

Valsinha Manhosa é o titulo da préxima peca desta suite. Possui compasso
ternario e uma figuragédo ritmica baseada em colcheias, semicolcheias, colcheias e
seminimas pontuadas. Nesta producdo do compositor, a marcacao ternaria do género

valsa encontra-se primeiro na mao esquerda e depois na mao direita. No entanto, a
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partir do compasso 41, ela retorna para a méao esquerda e assim permanece até o final

da obra (Exemplo 3.1.32).

Exemplo 3.1.32 (compassos 1-5 e 41-45)
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A melodia encontra-se inicialmente na mao direita. Ela esta construida por
pequenos saltos e se desenvolve sobre um acompanhamento, no qual ha a inclusao de
notas que, segundo Verhaalen, “... contém dissonancias suaves (em) relacao a linha

melddica da mao direita”."’

No compasso 25, ha a inclusdo de um novo material melédico que sera
apresentado pela mao esquerda. O acompanhamento, que sera realizado pela mao

direita, por vezes, “contém interesse melédico” '°? (Exemplo 2.1.33).

®1 |bid.
%2 |bid.
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Exemplo 2.1.33 (compassos 23-32)
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parece evocar um ambiente nostalgico e saudosista devido, talvez, dentre outros
motivos, a ocorréncia de cromatismo no acompanhamento da mao esquerda. Contudo,

€ importante destacar que tais inflexdes cromaticas surgem com maior freqiéncia no

Vale salientar, ainda, que, em geral, esta pequena composicao de Guarnieri

baixo da supracitada mao, o qual parece imitar o bordao de um viol&o.

Adormece. Nesta obra, que possui um andamento mais tranquilo, Guarnieri empregou

um ostinato ritmico na mao esquerda que permanece até o final da mesma (Exemplo

A quarta peca da suite, que esta escrita em compasso 4/8, é Crianca

2.1.34).
Exemplo 2.1.34 (compassos 1-3)
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Na méao direita ha uma melodia suave, com poucos saltos, na qual também
h& a observancia de cromatismo. Alias, segundo Marion Verhaalen, “a suavidade da
linha melédica (de Guarnieri) é tudo em seus movimentos lentos”'*® (Exemplo 2.1.35).

Exemplo 2.1.35 (compassos 4-6)

Na linha melédica da mao direita, quando ocorrem notas disjuntas, elas estao
em intervalo de terca, quarta e sétima. Ja na mao esquerda, ha a inclusao de notas
duplas que se desenvolvem por graus conjuntos. Torna-se necessario comentar que,

nelas, também podemos notar o0 emprego de inflexdes croméaticas.

Quanto ao carater da obra, deve ser executada, em geral, com ternura,
conforme sugestao do préprio Camargo Guarnieri no inicio desta peca, que exige muito
controle sonoro de execugao em seus freqlientes pianissimos. Diriamos, ainda, que ela
deve ser interpretada com tranquilidade e serenidade por se tratar, provavelmente, de
um acalanto. Este ambiente calmo pode ser justificado, dentre outras razdes, pelo tipo
de acompanhamento utilizado por Guarnieri, que possui figuras de notas de maior

duracéo.

E, para encerrar nossos comentarios acerca desta suite, traremos algumas
informagdes sobre a Polka, quinta e ultima composicao das Cinco Pecas Infantis. Um
ostinato ritmico, na mao esquerda, constituido por colcheias pontuadas, semicolcheias
e colcheias, permeia toda a obra. Na mao direita, ha a inclusdo de uma melodia, bem

%3 Ibid., p. 82.
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alegre, com alguns staccatos e ornamentacbes, as quais oferecem riqueza a linha
melddica. O carater saltitante e jubilar desta peca parece ter sido favorecido pelo
ostinato gingante da mao esquerda e também pelo andamento rapido (Exemplo 2.1.36).

Exemplo 2.1.36 (compassos 1-9)

Na melodia desta obra de Camargo Guarnieri, podemos encontrar uma
caracteristica que, como foi dito, € comum nas suas obras de maior dificuldade. Ele
agrupa as colcheias de uma forma que parece regular, mas, conforme relatado “... no
todo da métrica, (estes agrupamentos) mesmo sem acentuacdo... dardo a linha
melddica uma outra possibilidade de leitura...”.”® No caso desta obra, algumas
colcheias agrupadas desta forma estdo acentuadas, o que reforca ainda mais a idéia
expressa nesta citacao (Exemplo 2.1.37).

Exemplo 2.1.37 (compassos 20-23)

!
Wl

3
i

% MORAES, Maria José Carrasqueira de. 1993. Op. cit., p. 50.
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Na Polka, assim como em muitas obras da producdo guarnieriana, ha uma
reapresentacao do material que foi exposto no inicio da pega. No compasso 32 desta
peca, por exemplo, o compositor re-expde o0 material ostentado no comeco da
composicdo. Esta re-exposicdo permanece praticamente inalterada, até o
quadragésimo sexto compasso, quando ha a inclusdo de uma nota longa na mao
direita, que se mantém até o compasso seguinte. A mado esquerda segue, entao,
solitariamente até o fim da peca, que é encerrada em um “d6” ornamentado em pp.
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Exemplo 2.1.38 (compassos 28-51)
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As Trés Gracas
Edicdo: Ricordi Brasileira.
As trés pecas, que compdem esta suite foram concebidas pelo compositor no

dia do nascimento de cada um dos seus trés ultimos filhos, frutos do seu terceiro
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casamento com Vera Silvia. O Acalanto para Tania, o Tanguinho para Miriam e a Toada
para Daniel Paulo foram escritos, respectivamente, nos dias 14 de janeiro de 1963, 5 de
junho de 1965 e 8 de junho de 1971.

Na primeira pega, Guarnieri utilizou uma melodia com poucos saltos, cuja
execucao deve ser realizada com serenidade e tranquilidade, segundo sugestao do

préprio compositor.
Ja na mao esquerda, ele usou um acompanhamento em colcheias que esta
construido predominantemente em intervalo de terca e parece contribuir para a calmaria

desta peca de Guarnieri (Exemplo 2.1.39).

Exemplo 2.1.39 (compassos 1-3)

Multe Calmo (J:Gﬂ]

Mas, por outro lado, vale ressaltar que os saltos intervalares de quarta e
quinta também podem ser observados no decorrer do mesmo, especialmente entre os
compassos 12 e 15, que precedem a reapresentacdao do material ostentado na melodia
e no acompanhamento no inicio da obra (Exemplo 2.1.40).
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Exemplo 2.1.40 (compassos 10-15)
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Nesta segunda aparicdo, a melodia surge com algumas modificacoes
intervalares e ritmicas. Estas alteracoes, por sua vez, mantém-se até o final da obra, no
qual foi utilizado um desenho em tergas ascendentes em ambas as maos, que

culminam em um acorde de C’ em pp.

Segundo Verhaalen, o Tanguinho para Miriam, que possui andamento rapido

. é como uma miniatura em duas vozes...”,”®® cuja estrutura se

e carater alegre,
desenvolve fundamentalmente através da imitacdo. No entanto, apesar das dificuldades
da sua textura contrapontistica, que sdao um grande desafio aos jovens pianistas “elas

sd0 um bom material para desenvolver a leitura polifonica (desses estudantes)...”."*®

No inicio da obra, a mao direita executa um padrdo melédico em
semicolcheias que é repetido pela mao esquerda. Vale ressaltar que nos dois primeiros
padroes repetidos pela mao esquerda, no segundo e sexto compassos, ha uma
alteracdo na ordem das duas notas que finalizam a imitagdo em relacdo as
apresentadas pelo padréo da méo direita (Exemplo 2.1.41).

195 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 115.
1% |bid. :
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Exemplo 2.1.41 (compassos 1-6)

Alegre (d-92)

Torna-se importante relatar que estas modificacbes nao ocorrem no oitavo e
décimo compassos, nos quais a imitagdo do padrao em semicolcheias da mao direita é

realizada sem alteragdes pela mao esquerda.

Tal esquema é mantido até o compasso 12, pois, a partir do compasso 13,
esta combinacgéo é invertida, uma vez que a mao esquerda apresenta basicamente o
material que outrora estava na mao direita e esta por sua vez imita o padrao exposto

pela outra mao.
A partir do compasso 23, o compositor faz alusdo ao material utilizado no

inicio da pega para entéo finaliza-la em um do6 que, apesar de ser acentuado, ndo deve
exceder uma sonoridade mezzoforte (Exemplo 2.1.42).
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Exemplo 2.1.42 (compassos 22-27)

J& a Toada para Daniel Paulo possui uma melodia que esta baseada em
colcheias e seminimas, cujas notas se desenvolvem predominantemente por graus
conjuntos. O acompanhamento inicial, assim como a melodia, se repete apds o oitavo
compasso, no qual ha a inclusao de um ritornello (Exemplo 2.1.43).

Exemplo 2.1.43 (compassos 1-9)

Calmo (& =66)
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Na segunda parte, o acompanhamento é mais diversificado em relacdo ao
empregado no comego da peca. No vigésimo oitavo compasso, o material ostentado na
mao direita e na mao esquerda no inicio da obra é re-apresentado. Contudo, a partir do
compasso 40, sofre algumas alteragdes. O compositor conduz, entdo, a obra ao seu

final, cujo desfecho é efetuado em pianissimo (Exemplo 2.1.45).

98



Exemplo 2.1.45 (compassos 25-45)

Assim como a primeira peca desta suite de Guarnieri, a Toada para Daniel

Paulo também possui um carater mais tranquilo e um andamento mais lento. Assim, a
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execucao sequienciada da suite pode ser interessante, uma vez que os andamentos
(lento-rapido-lento) das trés pecas sao contrastantes. No entanto, nada impede que

sejam interpretadas individualmente.

3.2 Exemplos de pecas agrupadas

Dez Improvisos

Edicdo: Ricordi Brasileira.

Os Improvisos para piano de Camargo Guarnieri foram escritos entre 1948 e
1981. Segundo relatos do proprio compositor, estas obras possuem “... melodias
simples, ‘sem grandes pretensdes artisticas’, (que refletem) o humor e estado de
espirito do instante em que foram criados”.’®” Na realidade, elas “... sdo verdadeiras

»158

‘confissbes d’ alma’... que externam com maestria 0os sentimentos e as emocdes

mais profundas do abnegado coracao de seu idealizador.

Foram criadas, na maioria das vezes, em encontros ou lares de amigos que,
“... a0 verem tantas vezes essas joias musicais se perderem no espaco... conseguiram,
através de um gravador escondido, preservar aqueles deliciosos momentos vividos”.'>®
Felizmente, com o passar do tempo, o préprio Camargo Guarnieri as transcreveu para a

pauta musical.

Cynthia Priolli, que realizou a gravacao integral das pecas, relatou que:

Guarnieri vive em clima de constante disponibilidade emotiva. Para ele,
“musica é emogao e seu desejo maior € saber-se “sentido” e ndo simplesmente
“ouvido”. os Improvisos (podem ser considerados) estados de alma, confissées
amorosas... Todos se apresentam carregados de intenso colorido emocional.

70 Estado de Sao Paulo, 14/10/72, p. 7, apud GROSSI, Alex. Op. cit., p. 45.

158 L ACERDA, Osvaldo. Comentarios efetuados para a capa do disco Camargo Guarnieri: Universo
Tropical, 1985.

% MENDONCGA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 417.
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Neles, descobrimos e ficamos em estreito contato com o intimismo do
compositor.'®°

A maioria dos Improvisos de Guarnieri possui andamento lento. Sdo também
muito expressivos, conforme pode ser observado nas indicacées “nostalgico” (N°3),
“saudoso” (N°4), “profundamente triste” (N°8), “melancdlico” (N%9) no inicio das obras.
Vale ressaltar que este carater intimista também é salientado pelo emprego constante
de planos sonoros em p. Segundo Alex Grossi, “observa-se que (na série toda) as
marcacoes p/pp/ppp foram utilizadas 77 vezes, enquanto que as variantes do mf ao fff,

33 vezes”.'®

Quanto a forma, o compositor emprega na maioria das pecas o principio do
monotematismo. Alex Grossi relata que “... mesmo (aquelas obras) que apresentam a
forma tradicional ABA, contém o 2° tema, ndo como material novo, mas como um

desenvolvimento do 12 tema”.'®?

Segundo Verhaalen, o Improviso N°1, '

que foi composto em 1948,
apresenta esta idéia. A parte B da forma ABAB’-Coda, defendida por Grossi na analise

desta peca, nada mais é que um “desenvolvimento do material tematico de A”.'®*

Nota-se também que, nesta obra, Guarnieri utilizou uma célula ritmica
baseada predominantemente em seminimas pontuadas e colcheias. Este modelo
ritmico ndo aparece somente neste Improviso, mas em muitas outras obras do

compositor, inclusive na Danga Brasileira (Exemplo 2.2.1 e Exemplo 3.1.17).

1% PRIOLLI, Cynthia. Relatos sobre os Improvisos, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 182.
11 GROSSI, Alex. Op. cit., p. 196.

%2 |bid., p. 194.

163 Esta peca recebeu uma versdo de Guarnieri para orquestra de camara em 1948.

"% Ibid., p. 92.
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Exemplo 2.2.1 (compassos 1-7)

Calmo (J -84-88)
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Outro aspecto que deve ser ressaltado nesta peca refere-se ao seu contexto
sonoro fortemente  contrapontistico. Vozes inferiores s&o acrescentadas
constantemente no decorrer da obra (Ver Exemplo 2.2.1).

Ja quanto a dinamica, observa-se que os planos mais fortes sdo sugeridos
apenas para os compassos 34 e 41, ao contrario das intensidades mais fracas, que

aparecem com maior frequéncia. Esta caracteristica parece reforcar a qualidade
intimista desta peca do compositor.

O Improviso N°2, composto em 1960, constitui-se em uma Homenagem a
Villa-Lobos. Segundo Grossi, “... pode-se dizer que todo o Improviso N°2 esta
sustentado sobre uma mesma base ritmico-melédica, similar aquela utilizada por Villa-
Lobos no Choro N°5 [Alma Brasileira]'®® (Exemplo 2.2.2).

'8 |bid., p. 99.
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Exemplo 2.2.2 (compassos 1-4)
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Alma Brasileira - H. V. Lobos (compassos 1-4)
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Nesta peca, o compositor empregou, de um modo geral, um
acompanhamento em ostinato na mao esquerda como notas-pedal que parecem
lembrar o borddo de um violdo (Ver Exemplo 2.2.2). A mao direita € iniciada em apenas

uma voz, mas, no decorrer da peca, planos intermediarios séo inseridos.

E interessante destacar que o material musical utilizado na mao direita no

inicio desta peca aparece em um registro mais grave no compasso 28.

No que tange aos planos sonoros da peca, sao sugeridos tanto ppp quanto
fff. Antes do molto expressivo subito do compasso 28, Guarnieri insere uma sonoridade
em ff, mas, para o desfecho da obra, indica um ppp.

Ja o Improviso de N93,'%® que foi composto em 1970, foi concebido por
Guarnieri a partir de duas notas descendentes em intervalo menor (dé-si). Quanto a
este aspecto, pode-se dizer que a obra apresente semelhancas com o Preludio N°4 de
F. Chopin, cuja linha melddica também ostenta estas notas descendentes encontradas

no Improviso de Guarnieri (Exemplo 2.2.3).'%”

168 Esta obra foi transcrita pelo compositor para orquestra de cordas, em 1972, e para violino e piano, em
1973.
%7 GROSSI, Alex. Op. cit., p. 111.
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Exemplo 2.2.3 (compassos 1-4)

1 Nostalgico (J=65)
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A melodia da obra, que possui poucos saltos, encontra-se na mao direita
enquanto que seu acompanhamento, em acordes, na mao esquerda. Acordes também
sdao utilizados na mao direita, mais especificamente nos compassos 26 e 27,
considerados por Verhaalen o “... Gnico climax moderado da peca”.'®

Nesta obra de Guarnieri, as mudangas na férmula de compasso sao
freqUentes. Ele quase sempre insere um rallentando ao final da transicdo de um

compasso para outro, que parece alargar o material meldédico empregado.

J& quanto a dindmica, pode-se constatar que sdo explorados desde os ppp
até os f. As intensidades subitas também sao empregadas.

188 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 184.
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O Improviso N%,'®® que foi escrito em 1970 na casa do consul norte-
americano Alan Fisher, possui, no geral, um material melédico na mao direita que
parece “conversar”’ tanto com a linha do baixo da mao esquerda (que é construido

essencialmente por notas mais longas) tanto com a voz intermediaria que aparece ora

na mao esquerda ora na mao direita’’°.

Segundo Grossi, o material melédico ostentado no inicio da peca aparecera

alterado no decorrer da mesma

ritmica (compasso 13)”."""

... por aumentacdo... (compasso 11) e... variacao

J& quanto a dindmica, observa-se que sao indicados tanto os pp quanto os f.
No entanto, acredita-se que, nesta obra, o compositor teve preferéncia pelas
intensidades sonoras mais fracas, que aparecem em quantidade superior consideravel

as mais fortes.

O Improviso N%,'® composto em 1981, é o Unico da série que possui
indicacdo de carater Alegre. Nesta obra, que possui acentuacdo deslocada e

polirritmias, as férmulas de compasso sédo modificadas continuamente.

Quanto a harmonia, nota-se que ha amplo emprego de cromatismo. Ja no
que diz respeito a dindmica, o compositor sugere desde o ppp até o ff. As intensidades
subitas também estao presentes.

O Improviso N%,'"® composto em 1974, possui um esquema ritmico “... na

voz interna da mao esquerda, (que) permanece em toda a obra como uma espécie de

'%% Esta obra recebeu uma versao para orquestra de camara em 1970.

' GROSSI, Alex. Op. cit., p. 122.

" pid.

172 Cynthia Priolli relata que: “E necessario esclarecer que a série dos 10 Improvisos ndo obedeceu a
ordem cronolégica para fins de publicacao e execucdo. Por isso, a partir do Improviso N5, encontramos
datas de composicdo nao ordenadas. Imaginando a execucado integral da série, Guarnieri procurou
estabelecer maior contraste entre as pegas alterando sua ordem numérica original...”. PRIOLLI, Cynthia.
OE. cit., p. 30, apud GROSSI, Alex. Op. cit., p. 132.

'3 Foi transcrito para orquestra de camara e de cordas em 1974.
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ostinato”.'”* Segundo Grossi, este esquema sera “... (apresentado) com algumas...”

variagcdes ao longo da peca, “... sempre apoiada por uma nota longa sustentada no

baixo”.

E interessante destacar também que acordes de 102 podem ser observados
com frequiéncia na mao esquerda ao longo da peca.

Quanto a polifonia, esta obra possui trechos de intrincada qualidade
contrapontistica. No compasso 24 e 25, por exemplo, as linhas estao divididas em 6

vozes.

No que tange a dinamica, observa-se que sao sugeridos pp, p e ff. As
intensidades sonoras subitas também sdao empregadas, a exemplo de outras pecgas da

série j& comentadas.

O Improviso N°7,'” concebido em 1978, parece possuir dois planos sonoros
diferenciados. Segundo Grossi, “a 12 estrutura aparece no baixo... verdadeiro centro
fixador de tonalidade...”. Ja a outra, surge “... na linha superior, é apresentada por 4
vozes em forma de coral”.'”® Nota-se que tanto em uma como em outra o compositor

empregou intervalos de 102.

No que diz respeito a dinamica, para a primeira estrutura, no registro grave,
ele sugeriu pp e para a segunda, no registro agudo, p. Estas indicacdes parecem
confirmar a intencdo de Guarnieri quanto a execucao destes planos sonoros com

coloridos contrastantes.

O Improviso N%8,""” composto em 1980, é essencialmente contrapontistico.

" GROSSI, Alex. Op. cit., p. 145.

'7® Essa peca foi transcrita para orquestra de cordas em 1978.

"7 ibid., p. 154.

7 Recebeu uma versao para orquestra de cordas do compositor em 1980.
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Ja quanto a dindmica, oscila entre o pp e o f. As intensidades subitas também

sdo empregadas assim como inumeras alteracées na férmula de compasso.

O Improviso de N°9, concebido em 1975, lembra uma modinha. A intencao
descendente e o carater Tristonho do seu material melédico sdo um dos fatores que
contribuem para a consolidacao desta comparacao.

Outro aspecto que parece ressaltar este paralelo refere-se ao
acompanhamento da mao esquerda que lembra o acompanhamento de um violao,

instrumento caracteristico da modinha.

Quanto a dinamica, oscila entre pp e f. As intensidades subitas também

ocorrem.

O Improviso N°10, escrito em 1981, além de contrapontistico (Exemplo
2.2.15) possui uma indicacado de carater (Dengoso) que contrasta com a das demais
pecas da série. Tal sugestdo aparece em outras obras do compositor, tais como, o
Ponteio N°39 e o Estudo N°12 e segundo Sa Pereira:

€ uma caracteristica brasileira que néo foi devidamente explorada em nossa
musica erudita. Dengoso € a maneira de ser galante... Nao precisa ser
sensual, é pura beleza de atitudes... E uma maneira de ser bem nossa...
expressao inconfundivelmente brasileira.'”

Quanto a intensidade sonora, oscila entre p e ff. Grossi relata que “este é o
unico Improviso em que a coda é apresentada dentro da dinamica forte em um grande
crescendo, atingindo ff nos dois Ultimos compassos”.'”® E importante lembrar que a
maioria dos /Improvisos termina em pp ou ppp, exceto o de N°5 que contém um ff subito

no ultimo compasso.

'8 PEREIRA, Sa. Mozart Camargo Guarnieri — Uma espléndida afirmagéo da musica brasileira. In:
SILVA, Flavio. Op. cit., p. 22.
7% GROSSI, ALEX. Op. cit., p. 189.
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Os Improvisos de Camargo Guarnieri podem ser executados separadamente,
mas quando interpretados em conjunto, oferecem um toque especial a um programa de
recital. Certa vez, apds a interpretacédo integral de seus Improvisos, Guarnieri relatou
que: “A musica € uma arte que precisa de um intérprete para poder existir. Ela € um ato
de amor. Nela a gente se deixa levar, vivendo profundamente o que esta se

sentindo”.'®

Esta breve, mas profunda declaragcdo do compositor, provavelmente denota o
estagio expressivo requerido na execucao dessas obras intimistas e profundamente

»181

emotivas, que constituem “verdadeiros momentos da vida interior”*' e da personalidade

de seu criador.

Vinte Estudos

Edicdo: Volume 1 (Estudos de 1 a 5) - Ricordi; Volume 2 (Estudos de 6 a 10) -
Ricordi; Volume 3 (Estudos de 11 a 15); Volume 4 (Estudos de 16 a 20) - a publicar.

Os Vinte Estudos para piano de Camargo Guarnieri foram concebidos entre
os anos de 1949 e 1987. Esse género de composicdo geralmente enfatiza uma
dificuldade técnica especifica. No entanto, eles ndo focam apenas o aprimoramento
mecanico do intérprete. Segundo a pianista Belkiss de Mendonca:

a parte artistico-musical, contida em cada um deles, exige do intérprete o seu
melhor desempenho... formam uma unido sublime, técnica-arte, e ultrapassam
os limites das experiéncias comuns nesse género..."'%

Estes Estudos apresentam dificuldades técnicas variadas. O 12, por exemplo,
trabalha saltos e extensdo da méo; o 2° “é destinado a técnica mitda dos cinco dedos”;
o 3° ao quarto e quinto dedos; o 42 as oitavas, o 5° as notas duplas em 32, 42, 52 e 6%; 0

'8 Relatos do compositor, apud GROSSI, Alex. Op.cit., p. 196.
'8 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 188.
182 MENDONGCA, Belkiss Carneiro de. In: SILVA, Flavio. Op. Cit., p. 414.
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6° ao movimento paralelo das mé&os; o 7° aos terceiro, quarto e quinto dedos e aos
saltos; 0 8° ao legato da mao esquerda; o 92 ao movimento paralelo das méaos; o 10% as
notas dobradas em 42 e 52; 0 11° aos saltos; o 12° as notas duplas; o 13° a abertura da
mao; o 142 enfatiza notas dobradas; o 15° “a independéncia dos dedos”; o 16° as notas
duplas e saltos; 0 172 ao movimento contrario; o 182 aos saltos; o 192 as notas duplas e

0 202 ao “quinto e quarto e quarto e terceiro dedos”.'®®

Guarnieri relatou que estas obras foram escritas para “quebrar” e “torcer” os
dedos dos pianistas, cuja virtuosidade para Guarnieri “ndo era natural”.'® A pianista
Maria José Carrasqueira relata que:

isto explica o porque da presenga da mesma nos Estudos. S&o pecas que tem
também uma finalidade pedagdgica, que fornecem meios para se adquirir
destreza... além de elementos nacionais estarem sempre presentes, estes séo,
muitas vezes, abordados de uma forma polifénica, sempre ritmicamente
complexa, o que implica uma independéncia de movimentos e de digitagao
muito maior do que os empregados em alguns Estudos de Chopin, Liszt ou
Debussy, ou mesmo Mignone e Santoro, entre outros, o que dificulta a
execucéo.

Quanto a forma, segundo Verhaalen, uma grande parte dos Estudos foi
escrito em trés partes. Ja quanto a harmonia pode-se considerar que, em geral, seu
compositor beira a atonalidade. Segundo Nilson Lombardi, do periodo de 1950 (7°
Estudo foi composto em 1949) em diante, nota-se uma aproximacao de Guarnieri em
relacdo ao atonalismo, “aliado a presenca de uma depurada técnica contrapontistica

impregnada de sutis aspectos polifénicos”.®

Sobre os andamentos, nota-se que nos dois primeiros volumes somente os

de N® 7 e N°® 8 possuem indicacdo de velocidade mais cédmoda. Nos dois ultimos

volumes, apenas os de N°11 e N? 20 podem ser considerados mais rapidos. E

183 .
Ibid.
' MORAES, Maria José Carrasqueira de. Op. Cit., p. 42.

'8 |bid.
'8 | OMBARDI, Nilson. Op. cit., p. 2.
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importante lembrar que nestas obras Guarnieri também utiliza termos indicativos de

carater e andamento, tais como, dengoso, furioso, sem pressa, lento e fluido.

No Estudo de N° 1, Guarnieri empregou semicolcheias agrupadas de quatro
em quatro na mao direita. Ja na mao esquerda utilizou colcheias agrupadas de trés em
trés. Esse esquema oferece ao intérprete a sensacdo de polirritmia. Quanto a
intensidade sonora, inicia a obra ja em fchegando a fff no final.

No Estudo N°2 ndao ha tantos saltos como no de N°1. Por vezes, notam-se
acentos que lembram um dos padrdes ritmicos do ilarid, que € uma variante do xaxado
(Exemplo 2.2.4).

Exemplo 2.2.4 (compassos 1-4)
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O Estudo N°3 é extremamente complexo tanto na questdo técnica quanto na

interpretativa. Explora os quarto e quinto dedos da mao direita. Na mao esquerda, ha
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um material musical em quialteras que caminha com total independéncia ritmica da mao
direita. Essa melodia é apaixonada, mas tensa. O cromatismo e os acordes arpejados,
cujas notas saltam constantemente, bem como a irregularidade ritmica da melodia

contribuem para esta atmosfera.

Ja o N%4 possui alternancia de oitavas com notas simples na mao direita. Na
mao esquerda ha a presenca de notas duplas. As duas maos coincidirdo em posicao de
oitavas apenas no final. A dindmica vai de mf a fff.

O Estudo N*° 5 traz notas duplas em legato na mao direita. Amplo emprego de
cromatismo pode ser observado na sua parte inferior. Quanto a dinamica, vai de ppp a
ff.

No Estudo N° 6 ambas as maos se desenvolvem por movimento paralelo.
Elas estdo separadas por uma distancia de duas oitavas. No compasso 20, a mao
direita inicia uma melodia sincopada em oitavas enquanto que a mao esquerda mantém
0 padrao anterior. No compasso 59, esta melodia sincopada aparece com algumas

alteragbes na mao esquerda.
O Estudo N°7 é muito contrapontistico e polirritmico. A mao esquerda se

move por saltos de 102 e a méo direita possui duas linhas, uma em duas colcheias e a

outra em trés (Exemplo 2.2.5).
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Exemplo 2.2.5 (compassos 1-6)

No compasso 46 esse material da mao direita € invertido. O agrupamento das
trés notas passa para a parte superior enquanto que o de duas notas para a parte

inferior.

O Estudo de N8 explora o legato da mao esquerda. E importante destacar
que a férmula de compasso oscila entre 2/2 e 3/2 e a dinamica vai de p a ffff .

O Estudo de N° 9 é extremamente complexo no que diz respeito a parte
técnica. Ambas as m&os se movem em semicolcheia em movimento paralelo. A
formula de compasso nessa pega muda constantemente. De 3/4 passa para 2/4,
chegando até ao 7/16, 6/16, 10/16, 9/16 e 12/16.

O Estudo N*® 10 enfatiza notas duplas em intervalo de 42 e 52 na méo direita.
Segundo Mendonga, ja “a mao esquerda fornece a base harmdnica, com pequenos

arpejos”.'®’

Quanto a intensidade sonora, vai de p a fffno final.

' MENDONGA. Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 414.
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Verhaalen relata que no Estudo de N°11 “é necessaria constante contragéo e
expansdo das duas maos para executar as amplas nonas melddicas em passagens

rapidas”.'®®

O Estudo de N°12 contém notas duplas em intervalo de 42 e 5% na mao
direita. Na mao esquerda emprega intervalos diferenciados.

O Estudo de N°13 € interessantissimo. Consiste numa homenagem ao
compositor francés Claude Debussy e, por isso, pode ser considerado como sendo uma
fonte sugestiva de cores sonoras vagas, com utilizagdo de longos pedais e arpejos. A

ma&o direita move-se basicamente em intervalo de 92 menor (Exemplo 2.2.6).

Exemplo 2.2.6 (compassos 1-4)
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O Estudo 14 possui um material musical na mao esquerda rico em
articulacdes que alude a um violdo. Esse material aparece depois na mao direita a partir
do compasso 42.

Mendonca afirma que o Estudo de N° 15 é “em estilo de choro”.'®® A melodia
da mao direita, que caminha em direcdo ascendente e denota uma certa liberdade pelo
cromatismo e saltos, realmente lembra a improvisagdo de uma flauta e os

agrupamentos de duas notas da mao esquerda, os comentarios do violao.

188 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 123.
'8 MENDONCGA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 416.
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O Estudo N°16 possui “um padrdo de quatro notas em intervalos amplos” na
mé&o esquerda. Segundo Verhaalen, “toda a figuracdo melddica e a variagédo ritmica
sdo confiadas & mao direita”.'®® Esse Estudo, o de N213 e o de N? 17 s&o os Unicos do

conjunto que terminam em ppp.

Conforme comentarios de Mendonca, “os desenhos fazem movimentos
contrarios” no Estudo 17. A polifonia é enfatizada. A mao direita, por exemplo, contém
duas vozes. H4 um enfoque no treino da passagem do polegar em escala cromatica na

voz inferior.

O Estudo 18 foi escrito especialmente para a mao esquerda. Nele Guarnieri
explora o contraponto a duas vozes. No trecho intitulado Grandioso, o material musical

apresentado na mao direita no inicio aparece em oitavas.

No Ondeante,”’ denominacdo dada por Guarnieri ao Estudo de N°19, a
melodia € apresentada pela mao esquerda. Na mao direita ha a inclusdo de notas
simples e duplas. Quanto a dinamica ha o predominio de p. Apesar disso, Guarnieri

encerra a obra em ff.

O Estudo de N2 20, denominado Saramba, deve ser executado com muita
precisao e vigor. A vivacidade requerida é expressa na prépria indicacao de Guarnieri

“com muita alegria” no inicio da peca.

Saramba nada mais € que uma danca, mais especificamente um tipo de
“fandango batido”, cultivada geralmente por negros. Sobre a peca, Osvaldo Lacerda
relatou que “o carater coreografico é enfatizado pelos ritmos vigorosos e obsessivos,
tanto da mao direita como da esquerda”'®? (Exemplo 2.2.7).

190 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 124.

91 Verhaalen relata que “o subtitulo, Ondeante, quanto a indicagao tranquilo, sugerem a suavidade dessa
obra. As duas maos apresentam uma estrutura consistente, gentilmente ondulante”.

192 | ACERDA, Osvaldo. Comentarios para a contracapa do disco Camargo Guarnieri: Universo Tropical,
Sul América/Unibanco, 1985, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 127.
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Exemplo 2.2.7 (compassos 1-5)
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Os Estudos assim como as outras pecas agrupadas também podem ser
interpretados separadamente. Segundo Verhaalen, “merecem uma audiéncia maior...
pois realmente se constituem em uma importante contribuicdo a literatura

internacional”.'®®

Todas estas obras que foram comentadas no decorrer deste tdpico sao
apenas algumas das pecas para piano de Guarnieri que podem ser ainda mais
divulgadas. Muitas das qualidades nelas encontradas, que foram enumeradas
sucintamente nos comentarios iniciais deste capitulo, também poderao ser observadas
nas Dangas para piano, duas das quais serdo discutidas no proximo capitulo desta
dissertacdo. Espera-se que as informagcdes aqui oferecidas possam ter contribuido
para a insercao do leitor no universo pianistico-musical de Camargo Guarnieri, que

segundo Caldeira Filho:

vem realizando um nacionalismo mais particular pela fixacdo de certos
elementos (as “terceiras” caipiras, carater amerindio da tematica do populario
regional) e preferéncia pelas formas equilibradas, concisas... Camargo
Guarnieri alarga a conceituagdo harmonica, a dinamizagao ritmica... € o Unico
a poder construir uma escola de composicdo no pais. Assumir tal
responsabilidade s6 é possivel a quem se tenha se observado suficientemente
com espirito critico e tenha firmado convicgdes. A musica de Guarnieri € de
carater nacional e as distingdes nacionais ainda ndo foram apagadas na
cultura contemporanea. Tem essa musica o valor das coisas auténticas, algo
que, como ja tivemos ocasiao de assinalar, cresceu sobre suas préprias raizes,

19 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 119,

116



defendida contra a influéncia dos “processos” composicionais, d?%interessada
do papel de imitadora impessoal e amorfa das Ultimas novidades. '

Provavelmente estes foram os atributos que fizeram de Camargo Guarnieri

um verdadeiro feitor de j6ias pianistico-musicais.

% FILHO, Jodo Caldeira. Comentarios em contracapa do disco Souza Lima, Perez Diworecki, Eudéxia

de Barros Interpretam Camargo Guarnieri, Sao Paulo, Ricordi Brasileira, 1961, apud VERHAALEN,
Marion. Op. cit., p. 79.
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CAPITULO Ill - DANCA BRASILEIRA E DANCA NEGRA PARA PIANO SOLO DE
CAMARGO GUARNIERI

Neste capitulo final serdo realizados comentarios especificos acerca da
Danca Brasileira e da Danca Negra para piano solo escritas por Camargo Guarnieri em
1928 e 1946. Além de informagdes gerais acerca de tais obras, far-se-ao consideracdes
mais detalhadas relacionadas a estrutura geral dessas dancgas que, para Guarnieri,

retratavam a constituicdo do nosso povo.

Por outro lado, além deste estudo analitico, serdo apresentadas sugestdes
interpretativas para a performance das pecas em questdo. Vale ressaltar que ndo ha a
pretensdo de se conceber a alternativa interpretativa que aqui sera sugerida como uma
opcao excéntrica, uma vez que esta pesquisa visa a promocao de interesse da parte

dos estudantes de piano no que diz respeito a necessidade de se buscar uma

performance mais peculiar.

Quanto ao trabalho analitico, torna-se importante salientar que é essencial
para a justificativa de op¢oes especificas de interpretacdo. Segundo o dicionario Grove
de Musica, a analise “envolve em geral o desmembramento de uma estrutura musical
em elementos constituintes relativamente mais simples, além da investigacédo do papel

desses elementos na estrutura”.'®®

Uma definicdo mais geral da terminologia é oferecida pelo dicionario Soares
Amora que considera a analise como sendo a “decomposi¢cdo de um todo em partes;

exame minucioso de cada uma das partes de um todo...”.'%

Em sintese, pode-se afirmar que a analise envolve o estudo mais detalhado
de um objeto ou material com o intuito de compreender o seu esquema operacional. Na

musica, mais especificamente na performance, a analise é que legitima a interpretacao

'%5 GROVE dicionario de musica. Op. cit., p. 28.
1% SOARES AMORA minidicionario da lingua portuguesa. Sao Paulo: Saraiva, 1999, p. 39.
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do instrumentista. E através dela que uma determinada sugestdo interpretativa
oferecida intuitivamente pode ser validada ou refutada. Joel Lester, em Performance
and analysis: interaction and interpretation, ressalta que muitos intérpretes passam
horas e horas tocando e acabam se esquecendo de que ha a necessidade de se
estudar a mdsica cognitivamente para que suas interpretacbes possam ser
consideradas. Apesar disso, a intuicdo do intérprete € um fator que deve ser pontuado
na interpretagdo. Contudo, ha a necessidade de se realizar o trabalho analitico, pois
conforme relatou Tokeshi tem-se que considerar a possibilidade de que “... podemos

estar intuitivamente errados...”.'%”

Por outro lado, esta mesma autora relata que a interpretacéo esta associada
a subjetividade. Dai a necessidade, entdo, de se buscar uma opcao interpretativa
peculiar, ndo baseada na imitacao de intencdes interpretativas ja existentes. Contudo,
vale ressaltar que esta busca deve ser feita com consciéncia. Carlos Kater destacou
que:

a reflexdo analitica... se constitui num dos pontos fundamentais para a
renovacao... dos modos criativos do passado, remoto ou imediato. Seu poder
renovador se estabelece justamente quando a analise reflete as formas vivas e
pulsantes da percepgao e do pensamento musical contemporaneo. Ela é entao
0 pensamento atual imprimindo... nova dinamica ao processo musical e que,
quando aplicada a producdo passada, tem a faculdade de nos desviar no
presente da diluicdo representada pela simples copia ou imitag:élo.198

Uma Unica obra pode ter varias consideracdes analiticas e interpretativas, “...

todas importantes e ndo excludentes”.'®® Jean Molino relata que:

quando dois analistas estudam o mesmo objeto com a mesma finalidade...
constata-se que ndo estudam ‘exatamente o0 mesmo objeto’. A decomposigéo é
diferente e, num sentido mais amplo, aspectos distintos s&o salientados.*

97 TOKESHI, Eliane. Op. cit., p. 40.

1% KATER, Carlos. Cadernos de Estudo: Andlise Musical. Sao Paulo: Atravez, 1990/92, pp. IV e VI, apud
MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. A Poética nos 16 Poesiludios para piano de Almeida Prado.
Dissertacao de Mestrado. Campinas: IA — UNICAMP, 2002, p. 20.

'% MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. Op. cit., p. 20.

20 MOLINO, Jean. Analisar. Trad. PASCOAL, Maria Lucia. In: Analyse Musicale. Paris: Societé Frangaise
d’Analyse Musicale., 3e. trimestre, Juin, 1989, p. 13, apud MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. A
Poética nos 16 Poesiludios para piano de Almeida Prado. Dissertacdo de Mestrado. Campinas: IA —
UNICAMP, 2002, p. 20.
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Apesar disso, é importante salientar que a analise de uma peca néao é a
garantia de sucesso do performer que ira executa-la, pois o papel do intérprete esta
além do processo analitico da obra, cabendo a ele a apresentagdo de uma performance
final criativa ou talvez “magica” como considerou William Rothstein em seu texto
Analysis and the act of performance. Afinal, segundo relatos deste mesmo autor, uma

pessoa “... does not go to concerts... to hear an analytical demonstration”.?"’

Portanto, pode-se considerar que o trabalho analitico na performance tem
como funcdo fundamentacdo e justificativa das opcdes interpretativas de um
instrumentista acerca de uma determinada obra. Por outro lado, também tem como
proposito clarificagdo de enigmas de dindmica em um trecho musical, no qual mais de
uma opcao sonora pode ser cabivel. Alids, tal opcao pode até contrariar a indicacao de
dindmica do compositor e ser reputada conveniente desde que o performer justifique
coerentemente, através do trabalho analitico, sua escolha interpretativa.

Em vista disso, subentende-se que este trabalho analitico serd um tanto
quanto diferente daquele realizado por um especialista, que por sua vez, tendera a
efetuar consideracdes essencialmente “técnicas e descritivas” acerca da obra.?%
Rothstein, por exemplo, relata que nao é ressaltando aspectos relacionados a estrutura
de uma obra que o intérprete conseguira atingir uma performance refinada e de alto

nivel. Segundo ele, tal atitude pode até prejudicar o resultado final da interpretagao.

Roy Howat, outro autor, resume a proposta de um trabalho analitico para a
performance, destacando que: “above all, analysis needs to clarify our relationship to

the music, not congest it with information which we cannot relate to our listening or
» 203

playing”.

201« nao vai a um concerto... para ouvir uma demonstragdo analitica”.ROTHSTEIN, William. Analysis

and the act of performance. In: RINK, John. Op. cit., p. 218.

202 SANTOS, Rafael dos. Texto de Andlise Musical, p. 1.

203 «pAcima de tudo, a andlise precisa iluminar nossa relagdo com a masica, ndo congestiona-la com
informacdes que nos ndo podemos relacionar a nossa percepgao ou execugao”. HOWAT, Roy. What do
we perform?. In: RINK, John. Op. cit., p. 4.
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Antes de efetuar comentarios especificos em relagdo as dangas do
compositor, é importante relatar, de um modo geral, que elas estdo baseadas no
populario nacional. Conforme relatos de Verhaalen, a sua vigorosidade ritmica sugere
“... as dancas frenéticas, que sao o principal... caminho para se chegar a um estagio de
possessdo nos rituais afro-brasileiros”.?’* Segundo a mesma autora, “é a coreografia
das dancas e ndao um ritmo particular que as distingue umas das outras... 0s mesmos
padrdes (ritmicos) podem ser vistos...” em dancas diferentes. Dessa forma, o intérprete,
ao executar estas obras, deve compreender o esquema coreografico da pega e, a partir
do trabalho da dindmica e do ostinato ritmico, evocar o ambiente sugerido pelo
compositor, uma vez que o préprio Guarnieri relatou que: “as dangas sdo sugestdes de
atmosferas”.?>> Os comentarios destas pecas serdo iniciados pela Danca Brasileira,

primeira danca e obra para piano solo escrita por Camargo Guarnieri.

3.1 Danca Brasileira

Edi¢cdes: Chiarato, Ricordi Brasileira, Associated Music Publishers (Nova
lorque).

Gravacdes®®®: Euddxia de Barros, Fritz Jank, Cristina Ortiz e Alberto Boavista.

Andamento: Tempo di Samba J=96

Foérmula de compasso: C

Tonalidade: Mi Maior

Consideracoes gerais

A Danga Brasileira para piano foi composta em 1928 e posteriormente
transcrita para orquestra e para combinag¢des de instrumentos de cordas e de sopro.

204 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 289.
205 Relatos do compositor a Marion Verhaalen, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 89.
206 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 89.
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Esta peca foi concebida pelo compositor com base nas recordagdes de sua
infancia em Tieté. Segundo Mendonga, nesta localidade, era muito comum
descendentes de escravos se reunirem para comemorar a data da promulgagéo da Lei
Aurea”.®®” O préprio Camargo Guarnieri relatou que: “... o ritmo era incessante e a

Danca Brasileira surgiu dessa meméria ”.2%

E importante lembrar que tais manifestagdes gestuais eram acompanhadas
de instrumentos de percussao, tais como atabaques e pandeiros, que, respectivamente,
fixavam o ritmo e acentuavam a quinta figura de nota. Este fato fez com que os
esquemas ritmicos do acompanhamento fossem baseados nos padrées ouvidos

repetidamente por Guarnieri quando crianga (Exemplo 3.1.1).

Exemplo 3.1.1

=

peo dodJ

Apesar de ter sido a primeira peca composta por Guarnieri, a Danca
Brasileira ja apregoava as propostas nacionais do seu compositor. Alias, tem-se que
considerar o fato de que Guarnieri cresceu em uma cidade onde a cultura popular e de
raiz eram amplamente difundidas. Tais experiéncias possibilitadas pelo seu contato com
os cantores de moda caipira e com as manifestacoes festivo-folcléricas da pacata
cidade do interior paulista exerceram influéncia significativa em sua obra. As “tercas-
caipiras”, por exemplo, aparecem com frequéncia na produgdo do compositor. Elas

podem ser observadas, inclusive, na Danga Brasileira.

Outro fator importantissimo que deve ser frisado desde ja nesta composicao
de Guarnieri refere-se ao ostinato ritmico do seu acompanhamento. Segundo Fialkow,
“as camadas ritmicas e os ritmos cruzados da mdusica afro-brasileira foram
transportados para a composicdo como ostinato ritmico”.2®® Conforme ja foi dito, tais

padroes repetitivos sao utilizados constantemente por Guarnieri em suas obras e, na

27 MENDONGA, Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 416.
208 Relatos do compositor, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 89.
209 FJALKOW, Ney. Op. cit., p. 75.
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Danca Brasileira, surgem como uma adequacao do “ostinato” do batuque dos negros
ouvidos por Guarnieri em Tieté.?'® Torna-se interessante destacar também que,
segundo relatos de Rodrigues, “os ostinati sempre desempenham o papel... de
ambiéncia dos temas...”.2"" Com base nesta afirmacdo de Rodrigues, acredita-se que o
ostinato da obra em questdo parece contribuir para a “danca” das notas do tema
principal que, segundo Mendonca, se assemelha a uma embolada.?'? Vale ressaltar que
esta similaridade pode ter sido atestada pela autora devido a sucessao de notas do
tema que possui pequenos intervalos. Conforme verbete da Enciclopédia da Musica

4 “*

Brasileira, a embolada é caracterizada por ter melodia em valores rapidos e

intervalos curtos... texto geralmente cémico, satirico ou descritivo...”.?™

Este texto pode conter aliteracdes e, por isso, as palavras precisam ser bem
articuladas. Esta caracteristica parece estar presente na melodia de Guarnieri, que
possui notas repetitivas que precisam ser articuladas individualmente a fim de que
possam ser compreendidas pelo ouvinte. Nesse caso, a articulacdo parece estar
representada pelo staccato e a necessidade de ouvir cada nota repetitiva pode estar
representada pelos acentos.

Por outro lado, ha a necessidade de se comentar também que, nesta peca do
compositor, que possui senso tonal-funcional forte, ha a inclusdo de elementos musicais
modernos, como acordes com sons acrescentados que, por sua vez, demonstram a
versatilidade do compositor em assimilar técnicas de composi¢cdo da primeira metade
do século XX. Além disso, vale ressaltar que, na Danca Brasileira, ha a utilizacao de
modalismo. Rodrigues relata que “(tal aspecto) encontra espaco na musica de Camargo
Guarnieri... como alternativa para a musica simplesmente tonal”.?'* Acredita-se que esta
ocorréncia confere as pecas do compositor um colorido nacional especial, uma vez que

sua incidéncia pode ser considerada uma constante na musica popular.

219 GROSSI, Alex Sandra de Souza.Op. cit., p. 58.

2" RODRIGUES, Lutero. As Caracteristicas da Linguagem Musical de Camargo Guarnieri em suas
Sinfonias. Dissertacao de Mestrado. Sao Paulo: IA — UNESP, 2001, p. 45.

12 SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., p. 416.

213 ENCICLOPEDIA DE MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica e popular. Sdo Paulo: Art Editora, v.
2,1977, p. 250.

214 RODRIGUES, Lutero. 2001. Op. cit., p. 55.
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Quanto ao ambiente expressivo, nota-se que ha, em geral, a evocagao de um
clima vivaz e alegre. No entanto, vale ressaltar que alguns trechos da parte
intermediaria, que serdo indicados e exemplificados no topico a seguir, parecem ser
mais saudosistas. JA no que diz respeito a intensidade sonora, torna-se importante
destacar, ainda, que tanto o pp como o sfff, devem ser explorados ao longo dessa
brilhante peca do repertorio pianistico de Guarnieri que utiliza amplamente todos os
registros do teclado do piano e oferece muitas possibilidades interpretativas aos

pianistas que tiverem o desejo de executa-la.
Consideracoes Analiticas e Interpretativas

A harmonia, a ritmica, bem como a estrutura formal da Danca Brasileira,
devem ser comentadas e consideradas em sua performance. Quanto a este ultimo
aspecto, torna-se importante lembrar que, para o compositor, a forma é a promotora da
unidade de uma obra musical. Ele relatou certa vez: “sou um brahmsiano; a forma é

minha alucinac&o...”.?'*Ja Caldeira Filho comentou que:

Guarnieri ndo pode e jamais podera libertar-se da forma. Para um espirito
assim tao lucido e reflexivo, a forma é uma necessidade de expressao, € o
elemento integrante e coordenador, com propdésito de inteligibilidade, de tudo
aquilo que ele utiliza como material de construcao da obra de arte musical...?'®

O compositor freqlentemente utilizou em suas obras o esquema formal ABA,
o que lhe rendeu algumas criticas da parte do escritor Mario de Andrade, que afirmou:

Vocé se deixa levar demais pelas formas existentes... suas pecgas
instrumentais pra piano sado todas um dormir na rede duma forma ja
estereotipada... Um eterno ABA que esta na Cancgdo Sertaneja como da Toada
ou na Danga Selvagem...*"”

15 TACUCHIAN, Ricardo. O sinfonismo guarnieriano, “ndo pag.”, apud SIQUEIRA, Débora Rossi de. Op.
cit., p. 27.

2% FILHO, Caldeira. A Aventura da Musica. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1968, p. 86.

27 Relatos de Mario de Andrade em carta a Camargo Guarnieri. Cfr., TONI, Flavia Camargo. A
Correspondéncia. In: SILVA, Flavio (Org.). Op. cit., pp. 216-7.
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Segundo Verhaalen, nesta estrutura ABA empregada por Guarnieri, a se¢ao
B pode ser considerada uma continuidade de A. Ela relata que: “a parte central da
secdo B... se inicia... como uma continuagdo do material inicial, chega a um climax, e
entdo ha um bem-vindo retorno... projetando nova cor e nova luz sobre o tema

original”.?®

No entanto, nota-se que, na Danca Brasileira, o compositor empregou um

esquema estrutural ABACBA-coda,?"®

no qual ha o retorno frequente do tema principal,
que possui notas repetitivas, acentuadas, que se movem essencialmente por graus
conjuntos. Antes de introduzir este material, a m&o esquerda executa um padrao ritmico
em ostinato em piano, que pode ser executado em non legato, representando o ritmo
dos instrumentos de percussdo das dancas comemorativas dos negros de Tieté, que

foram ouvidos por Guarnieri na fase inicial de sua vida.

A melodia da mao direita é apresentada somente no quarto compasso, na
tonalidade de mi maior. Mas ja no primeiro compasso a mao esquerda aparece nesta
tonalidade com 62 acrescentada, com o quarto tempo do compasso acentuado,??® que

lembra a marcagcédo de um pandeiro, conforme relatado (Exemplo 3.1.2).

Exemplo 3.1.2 (compassos 1-3)

SECAO A - Compassos 1 a 23

AR o = -

p;eu ritmato }fm‘ ::-/_
L QL gL

E(6a ad.)
|(6a ad.)

Piano

218 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 82.

19 Secdo A - Compassos 1 - 23; Segdo B - Compassos 24 - 31; Segdo A - Compassos 31 - 49; Secao C -
Compassos 49 - 61; Secao B - Compassos 61 - 83; Secao A - Compassos 83 - 105 - Coda - compassos
99 - 105 (As segbes estao indicadas nos exemplos a seguir).

20 O tempo acentuado intercala uma dissonancia que se resolve na nota do acorde, que ndo muda.
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Este padrao ritmico da mao esquerda se assemelha a um ritmo tipico

angolano (Exemplo 3.1.3).%

Exemplo 3.1.3 (ritmo angolano)

wed L ST

Antes de realizar comentarios mais especificos acerca da harmonia e da
estrutura formal dessa peca, € importante trazer algumas informagdes relacionadas ao

andamento proposto para a execugdo da peca.

O compositor sugeriu Tempo di Samba (d=96) no inicio da obra. No entanto,
apesar de alguns pianistas a executarem neste andamento, existem outros que optam
em fazé-la em uma velocidade um pouco mais lenta e outros que preferem toca-la em

uma velocidade mais rapida que a sugerida pelo compositor.

Devido a estas divergéncias, considera-se, entdo, que ha a necessidade de
se realizar consideracoes breves relacionadas ao género samba a fim de que o
andamento proposto para a interpretacao da Dancga Brasileira possa ser justificado.

Segundos verbetes da Enciclopédia de Musica Popular existem diversos tipos
de samba (samba de partido-alto, samba-de-roda, sambalanco, samba-can¢do ou
samba-de-meio-de-ano, sambalada, samba-de-gafieira etc). Estes sambas, por sua
vez, apresentam caracteristicas distintas que englobam a melodia, o ritmo e até o
andamento.?? Portanto, acredita-se que ndo ha a necessidade de se tocar a referida
peca em um andamento muito rapido porque nao existem apenas sambas de
andamento rapido, mas também de velocidade moderada, que serd a adotada na
execucao desta obra, e de andamento lento, que, no caso da Danga Brasileira, esta
fora de cogitacao pela prépria sugestao (d=96) efetuada por Guarnieri para a contagem

?2! GARCIA, Eduardo Conde. Op. cit., p. 45.
222 ENCICLOPEDIA DE MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica e popular. Op. cit., p. 683.
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do tempo (que, por ser bindria, parece promover a sensagao de que a figuragao ritmica
real possui menor durac¢ao). Estas informacdes contrariam, portanto, a possibilidade de

execucao desta peca em um andamento lento ou excessivamente rapido.

Paralelamente a estas informacbdes, ha a necessidade de se comentar
também que é provavel que Camargo Guarnieri, ao sugerir 0 andamento para a
execucao da obra, tenha se inspirado em algum tipo de samba especifico. Pelo ano de
composi¢ao da Danga Brasileira, pelo histérico e pelas caracteristicas dos diferentes

tipos de samba pode-se considerar que o compositor se apoiou no samba- de- roda,?®

»224

que é considerado uma das variagbes do batuque de Angola e possui

instrumentacao composta basicamente por atabaques e pandeiros.

O padréo ritmico do ostinato da mao esquerda®®

e 0s instrumentos que o
executavam se assemelham, respectivamente, ao esquema quaternario de um ritmo
tipico angolano ja exemplificado anteriormente e aos instrumentos tipicos do samba-de-

roda que, apesar de ndo possuirem “altura determinada”?®

podem ter tessituras
distintas dependendo do tamanho (no caso do atabaque) e do material que séo feitos,
(no que diz respeito ao pandeiro). Partindo desta informag&o, ha a possibilidade de se
considerar que a regiao central utilizada na notacdo do ostinato de Guarnieri pode ter
sido escolhida pelo compositor devido ao fato de que a marcagao do ritmo das dancas
dos escravos, que foi ouvido por Guarnieri quando criancga, provinha de um atabaque de
tessitura intermediaria designado “rumpi”. Por outro lado, vale ressaltar que as notas
longas da mao esquerda podem estar associadas a uma espécie de atabaque mais

grave denominado “rum”.

#3 O samba surgiu na Bahia no final do século XIX. Segundo Guimaraes, “o primitivo samba era o raiado
(uma variagdo do samba-de-roda)... depois, veio o samba corrido...” que juntamente com o samba
chulado é considerado uma forma caracteristica do samba-de-roda. GUIMARAES, Francisco. Na roda do
samba. 2. ed. Rio de Janeiro: Funarte, 1978, p. 27.

24 SAMBA-DE-RODA. Disponivel em <http://www.capoeirabrasilce.com.br/quilombo/dancas.htm>.
Acesso em: 26/04/2006.

25 Em contagem binaria este padrdao em ostinato pode ser considerado uma variagao do ilaridé que tem
suas raizes no baido, que é executado em compasso binario “... como danca caracteristica do samba —
samba ai empregado no sentido genérico de baile popular com musicas e dangas movimentadas”.
ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica, popular. Op. cit., p. 62.

226 GROVE dicionario de musica. Op. cit., p. 458.
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Além disso, torna-se importante destacar que o samba-de-roda possuia
andamento semelhante ao maxixe,?’ que, segundo verbete da Enciclopédia de Musica
Popular,?®® possui um andamento semelhante ao da polka, que se aproxima de um

Allegretto.?*

Portanto, com base nestas informagdes, pode-se considerar que o
andamento do samba-de-roda, apesar de ser vivaz, animado e ritmado ndo deve
ultrapassar um Allegretto. Se esse tipo de samba tivesse um andamento bem rapido,
provavelmente nédo se teria necessidade de aumentar a velocidade do andamento do
samba-enredo, que foi criado no inicio de 1930, a fim de que o numero crescente de
folides pudesse desfilar na passarela dentro do tempo determinado.?®® Dai a relacdo
estabelecida entre 0 andamento proposto pelo compositor e 0 samba-de-roda que “... €

uma mistura de musica, danca, poesia e festa”.?*'

Quanto a interpretacao desta peca em um andamento muito rapido, torna-se
importante salientar, ainda, que tal velocidade poderia inclusive afetar a clareza sonora
que deve ser atingida nas exposicoes do tema principal. Edward Cone utiliza a
Fantasia-Improviso Op. 66 de Chopin como exemplo para comentar o problema

ocasionado pelo excesso de velocidade na execu¢ao de uma obra:

Important melodic relationships may also be concealed by injudicious choices
of tempo. One often hears pianists — specially young ones — play Chopin’s so —
- called ‘Fantasy-Impromptu’ Op. 66 at a speed which obscures the thematic
connection between the opening and central sections. ..**

Outro aspecto que deve ser comentado refere-se a questdo da preparacao

técnico-fisiol6gica do estudante. O compositor sugere a indicacdo metronémica “d=96".

227 AS TIAS DO SAMBA. Disponivel em: <http:/biscoitofino.uol.com.br.htm>. Acesso em:26/04/2006.

228 ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: erudita, folclérica, popular. Op. cit., p. 465.

29 TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da misica popular: da modinha ao tropicalismo. 5. ed.

Séo Paulo: Art Ed, 1986, p. 59.

230 AS TIAS DO SAMBA. Op. cit.

231 SAMBA-DE-RODA. Op. cit.

2% Relagbes melddicas Importantes também podem ser escondidas devido a escolha descuidada do
andamento. E comum se ouvir pianistas — especialmente aqueles mais jovens — tocarem a ‘Fantasia-
Improviso Op. 66, de Chopin, em um andamento que esconde a conexao temdtica entre as segodes inicial e
central. CONE, Edward. The pianist as critic. In: RINK, John. Op. cit., p. 247.
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No entanto, acredita-se que, se o intérprete ndo tem condi¢des técnicas de executar a
peca de forma clara e precisa neste andamento, € melhor que opte por um que lhe seja
mais confortavel e Ihe permita externar seus conceitos com maior naturalidade e
precisdo. Mas a velocidade adotada nao deve se distanciar daquela sugerida pelo

compositor.

Quanto a esta informagdo, o plano intencional de interpretagdo do
compositor, bem como as sugestdes de andamento, dindmica e articulacao, devem ser
evocadas por um intérprete na execucao de uma obra musical. Contudo, “although the
performer’s fidelity to the score is necessary, it is never sufficient... the projection of a
conception reflecting a deeply felt personal involvement with the musical thought of the
composition”.?®* Em outras palavras, o respeito ao texto musical é importante e
necessario, mas nao é o “ponto final” na transmissdo da mensagem de uma obra.
Como ja foi dito, o intérprete deve buscar uma performance final criativa e

transcendente, pois a musica, segundo relatos de Stravinsky:

... sempre contém elementos ocultos que escapam a uma definicdo precisa,
pois a dialética verbal é impotente para definir a dialética musical em sua
totalidade. A realizagdo desses elementos é, assim, uma questdo de
experiéncia, e intuicdo; em suma, do talento daquele a quem cabe apresentar
uma obra.?**

Paralelamente a estes comentarios, iniciar-se-ao os relacionados as opc¢des
interpretativas na execucdo da Danca Brasileira, que virdao seguidos de explicacdes

pertinentes a analise harmdnica da pega.

No primeiro compasso, 0 compositor sugere uma sonoridade em piano para a
mao esquerda e ja no segundo, ap6s um sinal de ‘“crescendo”, insere um mf para a
execucao desse ostinato. Quanto a pedalizagdo, 0 compositor insere uma respiracdo no
quarto tempo do compasso, que parece ser a mais indicada. O fa# acentuado pode ser

23 “Embora a fidelidade do performer & partitura seja necessaria, ndo é suficiente... a projecdo da

concepcao (de uma performance) deve refletir um envolvimento pessoal de sentimento profundo com o
?ﬁnsamento musical da composi¢ao”.CONE, Edward. Op. cit., p. 244.

STRAVINKY, Igor. Poética musical em 6 licbes. Tradugao de Luiz Paulo Horta. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1996, p. 112.
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considerado uma dissonancia que deve soar até o 3° tempo do compasso posterior
para que, no 4° tempo, haja “resolucao” na nota do acorde. No que diz respeito a
intensidade sonora sugerida por Guarnieri para este trecho inicial, o m£* do segundo

compasso também ¢é indicado para a apresentacdo da melodia pela mao direita no

quarto compasso (Exemplo 3.1.4).

Exemplo 3.1.4 (compassos 1-4)

Tempo di Samba (Jss¢) ”, i;-‘-
den rifmato
————-—:—Fm T —
Plano 4 J',-..‘ o Zf-\— jf']'-:-i P j’-.
et CLERCLEROLER O
L A A A A
(6% ad)

No entanto, apesar do compositor ter se utilizado destas indica¢des, sugere-
se iniciar a mao esquerda em pianissimo e executar um leve crescendo para o segundo
compasso, no qual a nota acentuada é “sol#”, e um pequeno diminuendo no terceiro,
que tem o “fa#” com acento. Ja a mao direita pode ter a sua entrada em mp no quarto

compasso, uma vez que se construird um crescendo depois disso.

No quinto compasso, a melodia da mao direita deve realizar um pequeno
crescendo (que nao deve ultrapassar um mf) até o sexto compasso (que pode ser
considerado o centro da frase) e um pequeno diminuendo no sétimo compasso. Estas
variagcdes de dindmica podem ser executadas de um motivo para o outro (Exemplo
3.1.5).

%5 O compositor pode ter inserido mf na melodia da mao direita para indicar que ela deve ser executada
em uma intensidade sonora superior a da mao esquerda.
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Exemplo 3.1.5 (compassos 5-9)

al a2 a3 a4 ab ab

!:E EEE-:--; -w.##; ‘E.'E-E‘:—#
LN s Se I eI a
A\ sompre simile

*Compasso 5 - E(6%ad) _ |(6%ad)

* Compasso 9 - modulagdo para A

O material subseqliente, que aparece com a sétima abaixada a partir do nono
compasso deve ser executado em uma intensidade que possa contrastar com a do
elemento anterior. Alids, acredita-se que na se¢do A os planos de dinamica da linha
melddica precisam ser muito bem estabelecidos, pois caso contrario uma monotonia
sonora pode ser inevitavel em decorréncia, por exemplo, da prépria repeticdo de notas
da melodia.

No nono compasso, por exemplo, a Unica alteracdo de nota realizada pelo
compositor na mao direita € a nota “ré”, que aparece natural. No entanto, a partir do
décimo compasso, ela também surge na mao esquerda com um bequadro. Esta
alteracao, por sua vez, reforca a idéia de que, neste trecho, o compositor pode ter
utilizado o modo mixolidio (que apresenta o 7° grau abaixado) ou o modo lidio (ré-mi-
fa#-sol#-1a-si-do#-ré). Acredita-se que este recurso modal tenha enriquecido o mero
tonalismo funcional da Dancga Brasileira, que possui nesta primeira secao um carater
jubilar e alegre, que é salientado pelo tempo e pelo préprio ritmo empregado pelo
compositor, que, em virtude da contagem binaria, se assemelha a uma das

possibilidades ritmicas do samba (Exemplo 3.1.6).
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Exemplo 3.1.6

= =

N ecooccess

Por outro lado, ha a possibilidade de se considerar também que, nesta

mesma passagem, ha uma modulagcédo da toénica (Mi Maior) para a subdominante (L&
Maior).?*® A melodia parece sugerir L& Maior®®’, mas o acompanhamento tem como
base o acorde de E’. Seguindo esta orientagdo, o nono, décimo e décimo primeiro
compassos estdo na dominante da nova tonalidade. Esta ocorréncia, por sua vez,
parece proporcionar um efeito sonoro de tensdo. Portanto, acredita-se que, devido a
este motivo, seja interessante executar este trecho em uma intensidade de dinamica
superior a alcancada na primeira exposicao da melodia, que outrora estava na tbnica
(Exemplo 3.1.7).

Exemplo 3.1.7(compassos 5-14)

236 \/er Exemplo 4.1.5.
7 A tonalidade de L& Maior aparece de forma oculta, subtendida. Guarnieri rejeitava obviedades.
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O décimo segundo compasso aparece na subdominante (Ré Maior com 62
acrescentada) que, em termos sonoros, cria menos tensao que o trecho na dominante.
Segundo Lombardi, “tanto a melodia como a harmonia, em Guarnieri geram uma

tensdo, as quais resultam em meios expressivos”.?%

Assim, considera-se que, do décimo primeiro para o décimo segundo
compassos, deve-se executar um pequeno decrescendo, como a indicagao sugerida na
partitura, a fim de que as trés notas deste ultimo compasso, que seguem a ordem
inversa do padrdo descendente anterior, sejam executadas com seus respectivos
acentos em cunha em uma intensidade maior que as que finalizaram o compasso

anterior (Ver Exemplo 3.1.7).

Quanto as duas primeiras notas acentuadas®®, que juntamente com as
outras parecem tornar um pouco mais vigorosa a ambiéncia do trecho, é interessante
relatar que a sensacéo ritmica que produzem (ao serem executadas em tempo binario)
se assemelha a promovida pelos acentos empregados em um dos padrdes ritmicos do

samba e do ilarid, que é uma variante do xaxado (Exemplo 3.1.8).

Exemplo 3.1.8 24
(samba) (ilarid)

Do compasso 13 ao 23, (Ver Exemplo 3.1.9 e 3.1.10) o compositor sugere o
acorde de Ré Maior. No entanto, é importante destacar que, em alguns compassos
deste trecho, Guarnieri acrescenta dissonancias a este acorde que parecem conferir a
eles um efeito sonoro mais tenso. No compasso 13, por exemplo, o material sonoro é
mais tenso que o do compasso seguinte. Entdo, acredita-se que a intensidade do

compasso 13 deva ser superior a do compasso 14.

2% | OMBARDI, Nilson. Op. cit., p. 9.

239 Vale ressaltar que as notas “d6” e “ré” do décimo terceiro compasso também seguem ordem inversa
do padrdo descendente que serviu de base para as trés notas acentuadas do décimo segundo
compasso.

240 GARCIA, Eduardo Conde. Op. Cit., p. 51 e 61.
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No décimo terceiro e décimo quarto compassos pode-se observar a primeira
seqUéncia de material sonoro mais tenso/menos tenso. Nas notas ascendentes do
décimo segundo compasso, deve-se realizar um crescendo a fim de que a entrada do
décimo terceiro compasso seja executada numa intensidade superior a do compasso
anterior. No entanto, deve-se aproveitar o desenho descendente do final do compasso
13 para realizar um pequeno decrescendo, que inclusive foi sugerido pelo compositor, a
fim de que o compasso 14 tenha a sua entrada em uma intensidade sonora um pouco
inferior que a do compasso 13. No final do décimo quarto compasso tem-se a repeticao
das notas acentuadas com cunhas do compasso 12 e, na seqtiéncia, ha a repeticao dos
desenhos do compasso 13 e inicio do 14. Acredita-se que a repeticdo destes desenhos
precise ser realizada com os mesmos crescendos e decrescendos, mas em uma
intensidade sonora totalitaria mais forte que a de sua primeira aparicdo a fim de que
haja contraste entre as partes. Quanto a esta rigorosidade na execucao de contrastes
sonoros, o pianista Vladimir Horowitz declarou que a performance pianistica “... is made
up of shadows, colors and contrast... mainly in contrasts”*' (Exemplo 3.1.9).

Exemplo 3.1.9 (compassos 10-18)

(62ad) /(63 ad)

*Compassos 12-18 D

241« & feita de coloridos e contraste... principalmente contraste”. Declaragées de Vladimir Horowitz. In:

YOUNG, John Bell. “The Artistry of Vladimir Horowitz Diabolical Angel of the Keyboard”. Clavier, 2005, p.
23.
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Esta sequéncia se repete até o final da secdo A. Apesar da ndo-resolucéo
dos acordes, que criam uma atmosfera tensa que, por sua vez, pode ser salientada com
crescendos, deve-se, a partir do décimo sétimo compasso iniciar um diminuendo no
plano sonoro geral deste trecho, ja que ha a inclusdo de desenhos descendentes nas
notas acentuadas com cunhas que devem ser executadas com o destaque sugerido,
mas dentro do contexto sonoro que estéo inseridas. Torna-se necessario destacar que
as linhas descendentes, freqlentes nesta obra, sdo uma constante na musica popular,
conforme relatou Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a Mdusica Brasileira. Vale
ressaltar que a utilizagdo de linhas descendentes é uma caracteristica da melodia
modinheira (Exemplo 3.1.10).

Exemplo 3.1.10 (compassos 15-22)

*Compassos 18 - 22 D) _ (6 ad)

Acredita-se que esta opgao interpretativa ressalte de forma significativa o
término da secédo A e torne mais interessante a entrada da nova melodia marcato e
ritmato em oitavas da mao esquerda na secao B, que deve ser executada em tenuto,

com precisao.
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O compasso 23 antecede a apresentacao desta linha melddica e parece
sugerir maior tensdo sonora. O compositor indica um crescendo neste compasso que
pode ser realizado também no acompanhamento em staccato da mao direita do
compasso 24, a fim de que a melodia da mao esquerda (que esta no |l grau de La Maior
ou no V grau menor da tbnica que sera restabelecida no compasso 31) possa ser
exposta em uma intensidade forte que se aproxima da sugestdo em fortissimo do
compositor para a execucao deste trecho, que parece ter um carater mais enérgico, que
contrasta com o da segdo anterior. Vale ressaltar que os diminuendos propostos pelo
compositor na melodia descendente da mao esquerda devem ser executados (Exemplo
3.1.11).

Exemplo 3.1.11 (compassos 23-26)

SECAO B - Compassos 24 a 31

23

]
2

- — =  S.CTesc.marcdio e rifmaito
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Verhaalen, por exemplo, considera que esta melodia da se¢do B “... serve de
resposta®*? & secdo anterior. A ritmica com contratempos e sincopas empregada por
Guarnieri provavelmente contribuiu para o carater vigoroso desta melodia, cujas notas
sao resultantes daquelas com acentos em cunha dos décimo sexto e décimo sétimo

compassos.?*® Acredita-se que a sensacgdo produzida pela ritmica empregada se

242 VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 91.
243 As notas com acentos em cunha dos décimo sexto e décimo sétimo compassos s&o derivadas do
padrao descendente do décimo compasso.
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assemelha (ao ser executada em tempo binario) a oferecida pelos acentos empregados

no ilarid, que é uma variante do xaxado, e em um dos padrées ritmicos do samba.?**

Quanto a pedalizacao, deve ser utilizada somente nos locais indicados pelo
compositor, ou seja, nos compassos 26 e de 28-30. Considera-se que a realizacao das
oitavas sem o pedal saliente o contraste requerido entre a melodia da secdo A e a da
secao B.

E interessante relatar também que a melodia em oitavas deste trecho da obra
de Guarnieri nada mais € que uma abertura do acorde de si menor com sétima do
vigésimo quarto compasso (Ver Exemplo 3.1.11). Ela se repete no compasso 27.
Portanto, ha a necessidade de se realizar um contraste sonoro nesta segunda repeticao
e, a partir dai, realizar um crescendo a fim de que o acorde de Bm7 do compasso 30,
que prepara o retorno da secdao A em Mi Maior, seja executado em fortissimo e o
acorde da ténica (Mi Maior) em sff (Exemplo 3.1.12).

Exemplo 3.1.12 (compassos 27-31)

27
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Bm? (6% ad)

N s i7" de A & V1'% g E
J_,-

|(6a ad.)

244 \Ver Exemplo 4.1.9.
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Neste retorno da secao A, a pedalizacdo segue como no inicio da pec¢a e sé
deve ser alterada a partir do quadragésimo compasso devido a ocorréncia de mais uma
sincopa acentuada que, por sua vez, exige mais uma respiracdo ao longo do
compasso, a qual contribui para a sua saliéncia (Ver Exemplo 3.1.13 e 3.1.14).

Apb6s o acorde em sff da tbnica no compasso 31, o compositor sugere uma
intensidade sonora em pp para a execucao do acompanhamento do compasso 32, que
contrasta com o p utilizado para o mesmo ostinato na se¢éo A inicial. Com base nestas
informacdes, acredita-se, entdo, que ha a necessidade de se realizar um contraste
sonoro entre a apresentagcdao do material musical inicial e a re-apresentacdo deste

material que aparece sem modificacdes dos compassos 33-39.

E importante lembrar que, para a apresentacdo da melodia da mao direita,
que teve sua entrada no quarto compasso, € para 0 acompanhamento da mao
esquerda, foram sugeridos, respectivamente, um mp com crescendos e diminuendos e
um pp. Portanto, em sua re-apresentacdo no compasso 33, ha a possibilidade de se
iniciar a linha meldédica em mf (uma vez que o acorde da ténica do compasso 31 foi
executado em sff) e a sua repeticao (a partir do compasso 36) em p (Exemplo 3.1.13).
Esta alternativa confere um colorido especial ao trecho repetitivo e, inclusive,
estabelece uma relacdo de contraste com o que foi feito em termos de dindmica na

primeira exposi¢do deste material musical.
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Exemplo 3.1.13 (compassos 31-36)

SECAO A - Compassos 31- 49

E(6%ad) _ ((6%ad) 6%ad) _ |(6%ad)

* Compasso 31 - * Compasso 35 - E'

* Compasso 33 - E®a) _ |(¢%ad)

Ha a necessidade de se salientar, ainda, que os crescendos e diminuendos
sugeridos na partitura devem ser realizados dentro do contexto sonoro indicado. No
compasso 39, a intensidade da sonoridade deve decrescer a fim de que haja um novo

crescendo até o compasso 45, cujo acorde deve ser realizado em fortissimo.

Do compasso 40 ao 43 (Ver Exemplo 3.1.14 e 3.1.15), a melodia (que possui
a mesma classificacao intervalar da utilizada entre os compassos 12 e 15), é iniciada
um tom abaixo da original, sofre alteragdes quanto a qualificacao intervalar e contém

mais acentos em cunhas que a da seg¢éo inicial.

A sensacdo que o primeiro, segundo e terceiro acentos em cunhas do
quadragésimo compasso promovem é analoga a oferecida por uma das possibilidades
ritmicas do samba. Ja a que os dois primeiros acentos do compasso seguinte produzem
se assemelha a originada pelo ilari6.
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No ostinato do compasso 40, como foi dito, ha a insercdo de mais uma
sincopa que, juntamente com a do quarto tempo do compasso, deve ser salientada.
Alias, é interessante observar que esta sincopa do quarto tempo, bem como as notas
acentuadas com cunhas da méo direita, passam a ter o respaldo de um acorde que,
neste compasso, parece estar na sensivel de Mi Maior que por sua vez provoca
sensacao semelhante a de um acorde de dominante. Portanto, acredita-se que o
acorde de sensivel possibilite a realizacdo de um crescendo nas notas acentuadas da
mao direita, que devem continuar comedidamente nesta intensidade, ja que, no
compasso 41, a sincopa do quarto tempo terd um acorde na dominante (B’) da
tonalidade, depois do qual pode-se realizar um “decrescendo” bem discreto,

aproveitando o pequeno desenho descendente que conduz a tdnica (Exemplo 3.1.14).

Exemplo 3.1.14 (compassos 40-42)

No compasso 42, inicia-se a repeticdo dos compassos 40 e 41. Ela deve ser
executada em uma intensidade superior a realizada nos dois compassos anteriores.
Vale ressaltar que o crescendo deve continuar no compasso 44, que possui
cromatismos que tornam a sonoridade ainda mais tensa, para que o acorde do

compasso 45 seja executado em ff (Exemplo 3.1.15).
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Exemplo 3.1.15 (compassos 41-45)
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A sensacao ritmica que a mao esquerda do compasso quarenta e cinco
promove, quando executada em tempo binario, € a mesma produzida pelo xaxado que,

por sua vez, € uma variagao do baido (Exemplo 3.1.16).

Exemplo 3.1.16 (xaxado)

WG-e e e

Esta ritmica da mao esquerda do compasso 45 é reforcada com os acentos
da mao direita. Alids, os acentos, que podem ser verificados em praticamente toda esta
obra, parecem contribuir para um ambiente batucante e percussivo que, por sua vez,
lembra os festejos e rituais afros. Por outro lado, h& a necessidade de lembrar que este
padrao ritmico utilizado por Guarnieri € comum a outras obras do compositor, como por
exemplo, a Cangdo Sertaneja®® e o Improviso N°1. Segundo Grossi, este elemento é

. comum a pratica afro-brasileira (3+3+2)...” que inclusive parece aludir a uma

marcacao dos tambores africanos.

245 \Jer Exemplo 3.1.1.
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Nos compassos 45 e 46, pode-se notar a ocorréncia de “tercas caipiras”

246 3 esta

(comum nas Toadas), que parecem oferecer um leve toque saudosista
passagem, que é repetida nos dois compassos seguintes (Exemplo 3.1.17). Segundo a
Enciclopédia da Mdusica Brasileira a Toada pode ser caracterizada “... pela melédica
simples... por um ar muito igual de melancolia dolente que corre por quase todas elas e
pelo processo comum da entonagdo a duas vozes em terca”. Guarnieri utilizou tais

tercas freqlientemente em 102 paralelas.

Exemplo 3.1.17 (compassos 41-49)

SECAO C - Compassos 49-61

41
o
D) == = e
- =
e b {ﬂ.
PR
-
i
l - £
; *
B7 E B7 E (62ad.)
V7 [ V7 I (62 ad.)

(Nos compassos 45 e 46 as “tercas caipiras” estao representadas por intervalos de 102.
As notas que formam tal intervalo estao circuladas.)

*Compasso 45 - Gm’ no 42 tempo

246 ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. Cit., p. 754.
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O acorde da ténica do compasso 45 deve ser realizado em ff. E importante
destacar que a articulagdo de todo o compasso pode ser executada em non legato. No
final deste compasso, sugere-se que seja realizado um pequeno decrescendo na
intensidade sonora, ja que ha um desenho cromatico descendente na mao direita e na
mao esquerda que sugere um acorde de Gm7. Este acorde conclui seu movimento
descendente no acorde misto do compasso 46, depois do qual pode-se realizar um
crescendo subito numa intensidade maior que a realizada no compasso anterior. Tal
alternativa parece ser interessante, uma vez que o compasso 46 parece estar na
dominante (B7). Contudo, sugere-se um decrescendo no final deste compasso em
razdo do desenho descendente que resolve na ténica do compasso 47 (Ver Exemplo
3.1.17).

Os compassos 47 e 48 sdo uma repeticao dos dois anteriores. O compositor
sugere que sejam executados em uma intensidade menor que a da primeira aparicao.
Portanto, acredita-se que podem ser executados no mesmo esquema de crescendos e
decrescendos, mas numa intensidade total inferior a dos compassos 45 e 46, que
antecedem a secédo C. No compasso 48, o compositor utiliza a palavra “cedendo” que
deve ser interpretada como um “rallentando” no andamento que, por sua vez, salienta o
fim da secdo. Este “rallentando” pode ser considerado uma alusao a liberdade temporal

de entoacao do cantor popular (Ver Exemplo 3.1.17).

No compasso 49, tem inicio a se¢cao C, que pode ser executada em non
legato, j& que o trecho € mais vigoroso que o da primeira secdo. O compositor insere p
para a entrada dos acordes da méo direita e da mao esquerda, cuja ritmica alude a do
ostinato inicial. Quanto a melodia, parece evocar o tema principal. E importante lembrar
que, na entrada das secbes ja enumeradas, o compositor utilizou indicagées de
dindmica diferentes. Tais indicacées sao encontradas com freqiéncia na musica do
compositor e podem expressar a intencao de contraste entre as se¢des requerida por
ele na execucéo da obra.

Quanto a pedalizacdo, o compositor ndo insere nenhuma orientacao

especifica neste sentido, mas acredita-se que as respiracées devam ocorrer no primeiro
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tempo, nas mudancas de harmonia, na sincopa do segundo tempo (que aparece
acentuada em geral ora na mao direita ora ha mao esquerda) e também no quarto
tempo de cada compasso. Nota-se que ha uma semelhancga entre a ritmica acentuada
destes compassos e a do quadragésimo quarto a quadragésimo oitavo compassos
(Exemplo 3.1.18).

Exemplo 4.1.18 (compasso 50-53) (compasso 44-48 - Ver Exemplo 4.1.17)

No compasso 50, o compositor utiliza na mao direita € na mao esquerda um
desenho ritmico com acentos e sincopas que, quando executados simultaneamente em
contagem binaria, produzem uma sensacao semelhante a promovida pela figuracao
ritmica e acentos do ilari6 e pela sincopa do xaxado, que é uma variagdo do baido
(Exemplo 3.1.19).

Exemplo 3.1.19 (compasso 50)
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(|Iar|o) (xaxado)

Hg_uxuu.q. Hg o ae 4

O ostinato movido da mao esquerda bem como a ritmica empregada em

ambas as maos incrementam e intensificam a ambiéncia festiva desta secao.

Quanto a dinamica, o compositor sugeriu a entrada do compasso 49 em p
com um crescendo que deve ser executado moderadamente até o proximo compasso,
que parece estar na dominante (Mi maior). Foi sugerido um sforzzato ndo somente no
primeiro tempo deste compasso, mas no do 52 e do 54. Acredita-se que essa sugestao
foi utilizada no sentido de que o primeiro tempo destes compassos deve ser executado
com um destaque maior (obviamente que dentro do contexto sonoro afim) que o dos

acentos empregados nos outros tempos do compasso.

Na metade do compasso 50, o compositor indica um decrescendo que pode
ser realizado em virtude do desenho descendente da melodia da mao direita e da
resolucdo na ténica. O compasso 51, que aparece na ténica, pode ser iniciado em uma
intensidade sonora menor que a do compasso 49, que possui uma ritmica que aparenta
ser uma variagao do ilari6 e do xaxado. Alias, os compassos 51 e 52 podem ser
executados em um plano sonoro geral inferior ao dos dois compassos anteriores, cuja
melodia da mao direita esta em uma posicao ascendente em relagcdo a dos compassos
supracitados (Exemplo 3.1.20).

Exemplo 3.1.20 (compasso 50-53)
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* Compasso 50 - BY/E - V7/I
* Compasso 51 - E¢*a%) _|(6%ad)
* Compasso 52 - B'/E - V7/I

* Compasso 53 - E¢"a%) |(6"ad)

O compasso 51 pode ser iniciado em pp com um crescendo até mp no
compasso seguinte que estd na dominante (em tom de resposta aos compassos 49 e
51). No final do compasso 52 pode-se executar um decrescendo como aquele sugerido

no compasso 50 (Ver Exemplo 3.1.20).

A alternativa proposta no paragrafo anterior confere maior interesse a secao
C, que, além de repetitiva, passara por duas modulacées nos compassos 54 e 56, no

qual deve-se atingir um sff na dominante da nova tonalidade.

Ja o compasso 53, que aparece na tbnica, pode ser iniciado em mf (ele é
idéntico ao compasso 49 que foi iniciado em p). Nele pode-se realizar um crescendo
que deve ser mantido até o 1° tempo do compasso seguinte, que modula para Mi
menor. Neste compasso, Guarnieri utiliza a dominante menor (Bm) desta tonalidade,
acrescentando assim um colorido especial a passagem (Exemplo 3.1.21).
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Exemplo 3.1.21 (compassos 50-57)
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Apesar do compositor ter utilizado um desenho descendente na melodia do
final do compasso 54, acredita-se que seja mais conveniente realizar o crescendo
(proposto por Guarnieri) para o compasso seguinte, que aparece em Mi menor. Tal
alternativa de dinamica parece promover maior interesse a interpretacdo em razao da
instabilidade harmdnica oferecida por este trecho. A sonoridade crescente deve ser
mantida até o acorde de dominante (F#7) do compasso 56, considerado o ponto da

modulagao para Si Maior (Ver Exemplo 3.1.21).

Do compasso 56 para o 57, o compositor parece desejar um diminuendo
muito discreto para que o acorde da nova tdnica no compasso cinglienta e sete seja

executado em ff (Ver Exemplo 3.1.21).

E interessante destacar que, apés o ff, Guarnieri sugere um pp subito. Vale

lembrar que, em Guarnieri, 0s pianos subitos sao sugeridos com frequéncia apos
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sonoridades fortissimas. Segundo Grossi, “este tratamento de dinamica é visivel na
maior parte de suas obras... associa-se... & alteracdo de registro”,?*’ como pode ser

observado neste compasso (Ver Exemplo 3.1.21).

O compositor sugere um crescendo do compasso 57 (que esta na tbnica)
para o compasso 58 (que esta na dominante) que, por sua vez, ndao deve ultrapassar
um mp. Deste compasso para o seguinte, que se trata de uma repeticdo do compasso
57, ele sugere um diminuendo. No entanto, acredita-se que este compasso pode ser
iniciado em uma intensidade sonora superior a do compasso 57, que é iniciado em pp.
Obviamente que os crescendos e diminuendos devem ser executados. Do compasso

59 para o0 60, o crescendo nao deve ultrapassar um mf (Exemplo 3.1.22).
Exemplo 3.1.22 (compassos 54-62)

SECAO B - Compassos 61-83
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V#7 |(6§ ad.) V#7 |(6§ ad.) V#7

27 GROSSI, Alex Sandra de Souza. O idiomético de Camargo Guarnieri nos 10 Improvisos para piano.
Dissertacao de Mestrado. Sao Paulo: ECA - USP, 2002, p. 78.
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A notacao da méao esquerda ndo muda de registro, dentro de um compasso,
como a do inicio da sec¢éo. Ela esta, em geral, mais proxima do registro da mao direita.
Este aspecto parece contribuir para uma ambiéncia mais tranquila com carater de
anunciacao, de preparacao para a apresentacao de um novo material no compasso 61,
que parece ser derivado da secao B original.

Quanto a pedalizacdo nesta secdo, as respiracoes devem ser realizadas
juntamente com a melodia de sincopas e contratempos da mao esquerda, as quais
certamente contribuirdo para a sua saliéncia. Em alguns compassos, pode-se notar a
inclusdo de acordes de décimas que precisam ser arpejados pelos pianistas que nao
podem fazé-lo por possuir mao pequena. Segundo Mendonga, neste caso “a nota mais
grave do arpejo deve ser executada no tempo, segura pelo pedal...”.?*® As respiracdes
s6 devem ser alteradas no compasso 81. A partir dele, ha a inclusdo de notas longas
acentuadas no primeiro e quarto tempos do compasso que ampliam o registro e

precisam ser salientadas.

Na méao direita desta secdo ha a inclusdo de um ostinato, cuja ritmica pode
ser considerada uma variagdo do ostinato inicial. A ritmica deste padrao repetitivo da
mao direita parece contribuir para o carater dancante desta secao que possui uma
melodia um tanto quanto saudosista na mé&o esquerda que, por sua vez, ginga
tranquilamente sob as notas bem ritmadas deste ostinato de apenas dois acordes que
se alternam no decorrer dos compassos. O ritmo de notas mais longas da melodia bem
como a dindmica e a escassez de saltos na regido média contribuem para esta

ambiéncia mais calma (Exemplo 3.1.23).

248 MENDONGCA, Belkiss Carneiro de. Op cit., p. 402.
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Exemplo 3.1.23 (compassos 58-72)
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* Compassos 68, 70 e 72 - B ad _ |6*ad)
* Compassos 69 e 71 - F#” - V#’

Entre os compassos desta secdo, ha a alternancia da tonica (B) e da sua
dominante (F#7). A secéao é iniciada no segundo tempo do compasso 61. Foi sugerido
um p para o primeiro tempo deste compasso que, por sua vez, finaliza a frase anterior.
E importante destacar que este compasso esta na tonica. O crescendo indicado por
Guarnieri, para 0 compasso seguinte que esta na dominante, ndo deve ultrapassar um
mp. Vale ressaltar desde ja que a dindmica geral bem como os crescendos e
diminuendos devem ser realizados com cautela, de forma gradativa, no caso dos
ultimos, dentro do plano sonoro em que estdo inseridos, para que as repeticoes,

constantes na segdo, ndo se tornem mondtonas.
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No compasso 62, ha um diminuendo que deve ser realizado a fim de que o
acorde de B®%% do compasso seguinte seja realizado em uma intensidade inferior & do
acorde de dominante do compasso 62. O ultimo tempo do compasso 63, que esta na
tbnica, deve ser executado em uma intensidade superior que a da versao original do
desenho, apresentada no compasso 61. Esta alternativa pode ser interessante, ja que
estes compassos preparam a exposicdo de uma melodia saudosista iniciada no
compasso 66. O crescendo ndo deve exceder um mf (Ver Exemplo 3.1.23).

O diminuendo do compasso 64, proposto por Guarnieri, deve ser mantido no
compasso 65. Para esta intensidade decrescente, que promove maior destaque para a
entrada da melodia da mao esquerda no compasso 66, sugere-se um pp. No entanto,
no compasso 66, ha a necessidade de se realizar um novo crescendo para que a
melodia seja exposta em uma intensidade nao-forte, mas audivel (um mp, talvez).
Quanto a articulagdo, um legato pode ser interessante em virtude do cantabile sugerido

para a execucao da melodia (Ver Exemplo 3.1.23).

Esta melodia da mao esquerda (que em contagem binaria promove sensacao
ritmica semelhante a do xaxado) estabelece, com algumas notas do ostinato da mao
direita, relacGes intervalares de terca que, por sua vez, oferecem ao trecho um leve
toque saudosista oriundo das famosas “tercas-caipiras” das toadas (Ver Exemplo
4.1.23%).

Outro aspecto que pode ser notado na méo direita, ndo s6 desta secao, mas
dos compassos 46 e 48 da primeira repeticdo da secdo A, bem como em alguns da
secao C, refere-se a “articulacao caipira” (Ver Exemplo 3.1.23 * [Para os compassos 46
e 48, ver Exemplo 3.1.17]). Segundo Rodrigues:

Ha um outro elemento de origem caipira que € mais sutil, pois afeta a
articulacdo das notas de um determinado elemento tematico. E um
procedimento comum na musica caipira ter as notas de uma melodia
agrupadas duas a duas, sendo a primeira delas geralmente acentuada. Na
musica de Guarnieri, o procedimento caracteriza-se pela ligadura de uma nota,
em posicao ritmica fraca do compasso, a nota seguinte, em posi¢do ritmica
mais forte. A ocorréncia freqlente deste procedimento em varias notas de um
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mesmo elemento meléddico é que o torn%4caracteristico... Vamos dar o nome de
articulacdo caipira a este procedimento.?*°

Mas como estava sendo dito, a melodia da méo esquerda deve ter sua
entrada em mp no compasso 66. No compasso seguinte, que estd na dominante, ha a
necessidade de se executar um crescendo que nao deve ultrapassar um mf. Em seu
final pode-se realizar um diminuendo a fim de que o primeiro tempo do compasso 68
seja realizado em uma intensidade sonora inferior a do compasso 67 (Ver Exemplo
3.1.23).

No ultimo tempo do compasso 68 tem inicio a repeticio da melodia do
compasso 66. Portanto, acredita-se que seja necessario executar tal repeticdo em uma
intensidade sonora mais forte que a alcancada no desenho original. Sugere-se um mf
para o inicio da melodia com um crescendo até f, que deve ser mantido até o compasso
69, que esta na dominante, para que entao haja um leve diminuendo para 0 compasso
70, que esta na tonica. Do compasso 70 para o 71, sugere-se um pequeno crescendo
(Ver Exemplo 4.1.23).

O compasso 71 esta na dominante (F#) e o 72 esta na ténica (B). Apesar do
compositor ter utilizado no inicio desta se¢do uma intensidade sonora decrescente
(além de desenhos descendentes) da dominante para a ténica, no compasso 72 ele
emprega um desenho ascendente para o0 compasso na tbnica com a sugestdo de
crescendo. Acredita-se que esta indicagdo nao deva ultrapassar um f a fim de que haja
coeréncia com o plano sonoro proposto para os compassos anteriores e posteriores a

passagem (Ver Exemplo 3.1.23).

No compasso 72, Guarnieri sugere um diminuendo para 0 compasso 73 que
estd na dominante. Acredita-se que a diminui¢cdo da intensidade sonora no desenho
descendente da mao esquerda possa oferecer um contraste interessante com a
repeticdo deste padrdo nos compassos 73 e 74 que deve ser executado em uma
intensidade sonora geral inferior a do desenho original (Exemplo 3.1.24).

249 RODRIGUES, Lutero. Op. cit., p. 101, apud GROSSI, Alex de. Op. cit., p. 183.
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Exemplo 3.1.24 (compassos 68-77)

F#7 B(6§ ad) F#7 B(6§ ad) F#7
V#7 |(6-a ad) V#7 |(6g ad) V#7

A Ultima exposicdo da melodia, que é iniciada no compasso 74, pode ser
introduzida em p com crescendo para 0 compasso 75, que esta na dominante, e um
pequeno diminuendo para 0 compasso seguinte, que estd na tdnica (Ver Exemplo
3.1.24).

A repeticao desta melodia pode ser executada em uma intensidade superior a
do compasso anterior. Os crescendos e diminuendos ja comentados anteriormente
devem ser executados dentro do plano sonoro em que estdo inseridos. E importante
destacar também que, do compasso 77, que esta na dominante, para o 78, que esta na
tbnica, pode-se realizar um discreto diminuendo na intensidade sonora. No entanto, no
final deste ultimo compasso deve-se iniciar um crescendo que deve ser mantido nos
compassos que estdo na dominante da ténica principal (Mi maior) a fim de que a re-
exposicao da secao A (Mi maior) iniciada no compasso 83 seja executada em um ff
(Exemplo 3.1.25).
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Exemplo 3.1.25 (compassos 83-95)

SECAO A - Compassos 83-105

* Compasso 84, 86, 87, 88, 90,91, 93, 95 - E (¢"ad)_ | (6%ad)
* Compasso 85, 89, 92,94 - B”- V’

Esta secdo é caracterizada por acordes na mao direita, que devem ser
executados, segundo orientacdo do compositor, em martellato que € considerado um
toque mais rude que o staccato inicial. Vale ressaltar também que a melodia aparece
uma oitava acima em relagdo a da sec¢ao original. Na m&o esquerda, a nota acentuada

do quarto tempo do compasso aparece em oitavas no grave. A textura carregada pelos
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acordes e acentos parece contribuir para uma ambiéncia mais vigorosa e explosiva.
Esta secédo pode ser considerada o apice, o ponto alto do clima festivo evocado na peca
(Ver Exemplo 3.1.25).

O pedal deve ser utilizado como na primeira secao da pec¢a, mas na coda do
compasso 99, deve ser continuo e sem respiragdes até o compasso 104, conforme
sugestao de Guarnieri (Ver Exemplo 4.1.26).

O ff do compasso 83 deve continuar em crescendo até o 85, que parece
sugerir uma dominante. Um pequeno diminuendo para o compasso 86, que esta na
tbnica, pode ajudar a estabelecer uma relacdo de contraste com a repeticdo deste
material a partir do compasso 87. Como a intencao geral dos registros desta secao é
descendente, sugere-se que esta repeticdo seja iniciada em uma intensidade inferior a
do desenho original, um f, talvez. Os crescendos e diminuendos, propostos pelo
compositor com base mais na intengdo harmdnica, devem ser executados dentro do

contexto sonoro em que estéo inseridos (Ver Exemplo 4.1.25).

A mesma melodia dos compassos 40-43 é introduzida em acordes no
compasso 91. Ela pode ser iniciada em uma intensidade sonora inferior a do compasso
87 (mf, por exemplo). O crescendo para o compasso 92, que parece sugerir uma
dominante, deve ser realizado. Um pequeno diminuendo para 0 compasso seguinte,
que esta na tonica também pode ser executado (Exemplo 3.1.26).
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Exemplo 3.1.26 (compassos 91-105)

oreso rapido “ W %

* Compasso 91, 93, 95, 97 - E (67ad)_ | (6%ad)
* Compasso 99 -105 - E6°a¢)_ |(¢*ad)
* Compasso 92, 94, 96,98 - B’-V’

No compasso 93, inicia-se a repeticdo deste desenho, que pode ser
executado em uma intensidade inferior ao do compasso 91. Um mp seria interessante
com um crescendo para o compasso 94 (dominante) e um diminuendo para o
compasso 95. Neste compasso, tem-se nova repeticdo do desenho do compasso 91.
Ele pode ser iniciado em p e a sua ultima repeticao introduzida no compasso 97 em pp
com um pequeno diminuendo para o compasso 99, no qual inicia-se a coda que esta na

tonica (Ver Exemplo 3.1.26).
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No compasso 98, o compositor sugere um accelerando, que deve perdurar
até o final da obra. Esta indicagdo, assim como o cedendo do compasso 48, pode ser
considerada uma alusdo a flexibilidade temporal da entoagdo do cantor popular. Na
coda iniciada no compasso 99, pode-se aproveitar 0 movimento ascendente das notas
seguras por um unico pedal e realizar um novo crescendo a fim de que o Ultimo acorde
do compasso 104 seja executado em sff. O arpejo em fusas, que lembra o toque
rasgado da viola, deve ser executado em crescendo, preparando assim o sfff seco do

acorde final (Ver Exemplo 3.1.26).

Com estes comentarios se encerram as consideracdes analiticas e
interpretativas da Danca Brasileira, que possui muitas qualidades nacionais que lhe
fazem jus ao nome. Apesar dela ter sido a primeira danga a ser concebida e ser
considerada o simbolo da unido, da mistura do negro com o indio, pode-se dizer que a
presenca afro-brasileira € constante em toda a peca. Esta informagédo pode aludir ao
fato de que os negros ofereceram uma contribuicdo maior para a nossa musica do que

os indigenas. Mas em geral, como relatou Mario de Andrade, a Danca Brasileira:

E um trabalho delicioso. Muito bem feito. Inspirado em elementos etnograficos
(frases descendentes... ritmos nossos, sétimas abaixadas, etc.), mas nao
empregando por enquanto o aproveitamento direto do documento popular.
Bem movida, refinada na harmonizag&o... ritmada com espirito, clara, franca,
saborosa.®

250 ANDRADE, Mério de. Diario Nacional. Sao Paulo, 1928, apud VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 89.
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3.2. Danca Negra

Edicées: Ricordi Brasileira, Associated Music Publishers.

Gravacoes: Eny da Rocha, Euddxia de barros, Fritz Jank, Cristina Ortiz, Isabel Mourao,
Ivy Improta, Alberto Boavista, Belkiss Carneiro de Mendonca, Henriqueta Duarte, Miguel
Proenca, Yara Bernette.

Andamento: Soturno d=76

Tratamento harmoénico: Tonalismo livre

Consideracoes gerais

A Danca Negra foi escrita por Guarnieri em 1946. Em 1947, ele também
produziu um arranjo desta obra para orquestra. No ano seguinte, transcreveu-a para
dois pianos.

A versao original foi concebida apés a visita do compositor ao terreiro de
candomblé Gantois, na Bahia. Como o terreiro estava localizado em uma éarea
escarpada, de dificil acesso, ele teve que chegar a pé ao local da ceriménia. Conforme
ele se aproximava, “... 0s sons (do ritual) se tornavam... mais altos”. Concorda-se com
Verhaalen que diz que esta historia ilustra a dindmica encontrada na peca. Guarnieri
disse em entrevista concedida a esta autora: “A obra deve se iniciar em pianissimo e

crescer até atingir o volume maximo; a partir dai diminui novamente”.?*’

Na mao esquerda verifica-se que o compositor inseriu um ostinato. A melodia
também é bem uniforme.?*> Como a obra foi composta ap6s a visita do compositor a um
cerimonial afro, acredita-se que este recurso tenha sido utilizado a fim de “relatar” o

procedimento necessario para a chegada dos seus participes em um estagio de

T VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri: Expressées de uma vida. Sao Paulo: Imprensa Oficial,

2001, p. 101.
22 |bid.
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possessao hipnoética, que nessas manifestacées € dado pela repeticao dos gestos,

movimentos.

Por outro lado, ha a possibilidade de se considerar também que nesta peca,
Guarnieri sugere alguns elementos jazzisticos. O jazz, segundo nota do Dicionario
Grove de Musica, foi “criado principalmente por negros norte-americanos, no inicio do
séc. XX, através de um amaélgama de elementos oriundos das tradicbes européia,

americana e africana”.?>®

Em certas passagens da Danca Negra nota-se o uso de cromatismo que
parece aludir as “blue notes”,®* “alturas distorcidas em microtons”. Além disso, a
prépria estrutura formal da peca, que sera comentada posteriormente, lembra a
improvisacdo, que é fundamental no jazz. Os acentos e 0s ritmos mais assimétricos

também remetem ao género em um estilo mais avan¢ado que o da primeira época.

Outro aspecto que deve ser comentado em relagdo a Danca Negra, refere-se
a requintada reciprocidade ritmica entre a melodia e 0 acompanhamento. Mas acredita-
se que a obra deva ser executada com o maximo de “liberdade” nesse sentido, ja que o

préprio ritmo € mais irregular.

Alias, em se tratando de liberdade, esta contida no jazz no préprio ato da
improvisacdo. O jazz surgiu de uma mistura do new orleans e do ragtime, que teve
influéncia da mdusica européia. Quanto a primeira tendéncia, proveio dos cantos
improvisados dos negros americanos, que tentavam dessa forma tornar menos dificeis
as opressoes e dificuldades do trabalho escravo a que eram submetidos. Portanto, mais

um motivo para se executar a pega com uma certa liberdade e swing, j& que ha a

2% GROVE dicionario de musica. Op. cit., p. 471.

24« jazz en una mdasica orientada en torno a | voz: sus intérpretes sustituyen el canto con sus
instrumentos, pero intentan recrear el estilo vocal y la blue note utilizando ahuecamientos,
deslizamientos, gemidos, grufidos, falsete y similares”. CARACTERISTICAS DELL JAZZ. Disponivel em
<http://www.rincondelvago.com/jazz 15.htm>. Acesso em: 9/01/2007.
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possibilidade de Guarnieri ter utilizado na Danga Negra alguns elementos da roupagem

jazzistica.

Em relacdo a harmonia, Guarnieri oferece a obra um tratamento tonal livre. A
obra toda sugere o centro tonal de “d6#”. Nota-se que, em termos gerais, a harmonia
permanece estatica, com o uso freqlente de escalas pentatdnicas. Isso parece
contribuir para a ambiéncia vaga, turva, soturna proposta por Guarnieri (Exemplo 3.2.1).

Exemplo 3.2.1 (compassos 1-6) escala pentatbnica — do# ré# fa# sol# la#

Tema A - Compassos 1-11

Soturno (Gioomy) (M= d 76)

1
$ A
e = —

o : ##'
y
M‘P Ii } = - o}
L i 4 1 d 1 |
4
PR | [ ] — —3 2
T ' K I s e
F—te———e— F} T
\—-—//,' | :;_“--—/
e ————

Este plano harménico é mantido. Os temas, em geral, aparecem com
alteracées em suas re-apresentacdes como se fossem variagées improvisadas, o que

alude mais uma vez ao jazz.
No que diz respeito as intensidades sonoras, sdo sugeridos desde os ppp até

fff. Extremos do teclado também sao explorados na obra que é muito apreciada por

pianistas e platéias tanto no Brasil quanto no exterior.
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Consideracoes Analiticas e Interpretativas

O tratamento formal dado por Guarnieri a esta obra ndo se encaixa no
“eterno” ABA, utilizado por ele em muitas de suas pecas. Esta preferéncia do
compositor foi um tanto quanto criticada por Mario de Andrade, ja que uma grande parte
da sua producgdo apresenta esta estrutura. Segundo Verhaalen, “essa conduta confere
grande naturalidade as suas pecas, fazendo com que vérias delas parecam

improvisadas...”.**®

Esta peca possui dois temas, que aparecem sequUencialmente por cinco
vezes ao longo da obra. O acompanhamento, em ostinato, comeca primeiro que o tema
A. O compositor sugere p, para a mao esquerda. Conforme foi dito, a peca foi composta
apés a visita de Guarnieri a um terreiro de candomblé. Ele foi a pé ao local da ceriménia
e, a medida que se aproximava, os sons dos cantos e dos batuques iam ficando mais
fortes. Esta sugestao de dindmica em p do compositor pode estar relacionada a posicao
afastada de Guarnieri do terreiro (Ver Exemplo 3.2.1).

Quanto a articulacao, sugere-se que a mao esquerda seja executada em
legatissimo. Esta opg¢ao também parece contribuir para um efeito nebuloso, misterioso,
turvo, soturno, como indicou 0 compositor no inicio da obra. No que diz respeito ao
pedal, deve ser utilizado somente entre a ultima seminima do compasso e a colcheia do
12 tempo, por causa do salto. Meio pedal pode ser empregado no compasso todo
somente a partir do compasso 21, apenas com o intuito de oferecer um colorido

diferente.

O andamento sugerido (=76) ndo deve ser ultrapassado. O ritmo®® do
ostinato e da mao direita evocam fluéncia. A intencdo ascendente das notas da mao

2% VERHAALEN, Marion. Op. cit., p. 82.

#% gegundo a pianista Sénia Muniz, Guarnieri relatava que o ritmo desse ostinato da mao esquerda
surgiu do arrastar dos chinelos dos negros nas dangas realizadas em suas comemoragdes em Tieté.
Relato oferecido a autora desta pesquisa em 14/07/06, em Fortaleza - CE.
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esquerda contribui pra isso. A execugcdo muito rapida ou lenta dessa peca poderia

prejudicar esse movimento natural intrinseco.

Num cerimonial afro, o estagio de transe é atingido, em geral, pela repeticao
dos movimentos. Trata-se de um processo continuado que tem de fluir naturalmente, a
fim de que a pessoa atinja de forma também natural o transe hipnotico. Nao se refere a
um procedimento rapido, mas circunstanciado, que num dado momento atingira o
climax. Portanto, esta peca deve ser executada obedecendo-se a este procedimento de
naturalidade, espontaneidade, que prepara 0 momento da incorporacdo de elementos

transcendentes.

A melodia tem sua entrada no 3° compasso. O compositor sugere p. E
provavel que esta sugestdo de dindmica esteja associada a posicao afastada de
Guarnieri do terreiro de candomblé, conforme histéria, ja apresentada, que relata a
visita do compositor a este local. O registro médio e os poucos saltos fazem com que o
material se assemelhe a uma melodia vocal. Por isso, considera-se que deva ser
tocada em legato com respiracdes ao final de cada frase, como se fosse entoada pela
voz humana (Ver Exemplo 3.2.1).

A intencdo geral das notas das frases da melodia se alterna em direcéao
ascendente e descendente, respectivamente. Esse aspecto contribui para a busca de
dois planos sonoros: um superior na direcdo ascendente (acompanhado de crescendo)
e um inferior na diregdo descendente (acompanhado de diminuendo), como se fossem
“perguntas” e “respostas”. Assim, a 12 frase, que é iniciada em p, deve crescer a uma
intensidade que nao deve ultrapassar um mp. A 22 frase deve ser iniciada em pp. Um
pequeno crescendo pode ser feito. No entanto, ela deve terminar em pp. (Ver Exemplo
3.2.1).

Nos compassos 7 a 10, este esquema de “perguntas e respostas” se repete.

No entanto, as frases devem ser realizadas numa intensidade sonora superior a que foi

utilizada da primeira vez, ja que o material melddico é bem uniforme. A frase iniciada no
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compasso 7 vai até o “sol#” central, nota mais aguda do tema A, que aparece no
compasso 8 pela primeira vez. Dessa forma, sugere-se iniciar a melodia do compasso 7
em mp com crescendo até mf no compasso 8. Como os planos diferentes de
intensidade sonora sao mantidos, a “resposta” teria sua entrada em p com pequeno
crescendo e retorno a sonoridade inicial (Exemplo 3.2.2).

Exemplo 3.2.2 (compassos 7-12)

Tema B - Compassos 11- 22

e

all

Y . i e S e B Y|
—— — =" T &
_3#,.¢-=—23 S
4 I :;"'r :==_ ' : =
D e e =, , SEe=s——-=

No compasso 11, tem inicio o tema B que é mais agudo que o tema A. Um
outro timbre deve ser evocado. A presenca de acentos e frases bem curtas denota que
ele parece ser um pouco mais incisivo que o anterior. No inicio, a articulacdo em non
legato e legatos de trés notas poderia favorecer o contraste com o tema A. Uma voz
intermediaria mais grave na mao direita surge neste trecho. Ela acrescenta um toque

especial a passagem e deve ter um timbre peculiar (Exemplo 3.2.3)
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Exemplo 3.2.3 (compassos 10-15)

10 - - - - - 3
1 I
—t Y .i o E————— J ik il é:‘l ;*{-?
_— prase——— -
3 ' - ' f —
- b —F | - ¥ 111 = — t [l\l i—ﬁ—‘_
- - \_// ;LL_—’:/'
13

A intencdo da melodia compreendida entre os compassos 11 e 15 é
descendente. Do compasso 11 até o 13, ela se mantém praticamente em uma nota:
“do# 4”. Do compasso 13 até o 15, se situa entre o0 “sol#3” e o “si 3”. Assim, este
material pode ser tocado em um plano sonoro inferior ao do anterior (Ver Exemplo
3.2.3). E interessante relatar que a condugdo da dindmica de p a ff, em termos gerais,
se da através da ampliacdo de registros no teclado. Esta afirmacao, que relaciona a
intencdo do material musical a dindmica, justifica a sugestao oferecida a melodia dos
compassos 13 a 15.

Nos compassos 15 e 16, a melodia inicial dos compassos 11 e 12 se repete.
Ela deve ser realizada numa intensidade sonora superior a empregada anteriormente.
Um crescendo deve ser conduzido até o “fa#4” do compasso 16. Apesar da direcao da
melodia ser descendente, 0 compositor sugere um crescendo para o compasso 18. O
término da frase em “fa#m” ao invés de “d6#m” gera uma certa tensao que favorece o

crescendo (Exemplo 3.2.4).
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Exemplo 3.2.4 (compassos 13-18)
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deve-se obedecer a diregao geral da notacdo. Do compasso 18 para o 19, sugere-se
uma intensidade sonora em diminuendo, pois a melodia esta em posi¢cao descendente.
Do 19 para o 20 pode-se fazer um crescendo j4 que a frase esta em posicao
ascendente. E do compasso 20 para o 21 um diminuendo, uma vez que a melodia

converge para tal (Exemplo 3.2.5).
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Quanto a intensidade sonora das pequenas frases dos compassos 18 ao 21,



Exemplo 3.2.5 (compassos 16-22)
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A partir do compasso 23, notas acentuadas, que lembram gaitas, muito
usadas no jazz, surgem no final das frases no retorno do tema A na mao direita. Os

esquemas de patamares e intensidades sonoros sao idénticos ao inicio (Exemplo
3.2.6).
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Exemplo 3.2.6 (compassos 23-28)

Tema A - Compassos 23-31

~ P:‘
— 2 ‘i —1 %
é A e e S
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No compasso 32, o tema B retorna de forma “luminosa”. A variagdo se da
através do registro mais agudo, de ornamentos e da voz intermediaria, que se torna
bem sofisticada. O ostinato da mao esquerda surge de forma irregular, com acentos
que contrariam a pulsagdo. A insisténcia e a instabilidade harmoénica do ostinato
contribuem para um aumento da tensdo nesse trecho.O cromatismo observado na voz
intermediaria também contribui para a tensdo. Ele, que aparece circulado no exemplo,
pode ser uma alusao as blue notes do jazz (Exemplo 3.2.7).
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Exemplo 3.2.7 (compassos 29-40)

Tema B - Compassos 31-44

2; l I E E (Juminoso)
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O compositor sugere p para a entrada da melodia no compasso 31. Essa
intensidade sonora deve ser obedecida, ja que, devido a tensdo sonora, os crescendos

serdo cada vez mais enfatizados. Esse trecho pode ser considerado um estagio pré-
POSSESSIVO.
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Com excecdo do plano sonoro da melodia dos compassos 32 a 35 e do
pedal, o que ja foi comentado anteriormente na 12 exposicdo do tema B, sobre
crescendos e diminuendos, articulacdo, planos sonoros, deve ser mantido. Quanto a
primeira excecao, refere-se a mudanca de registro da melodia no inicio da 22 aparicao
do tema. O que se situava entre 0 “sol#3” e 0 “si3” e estava abaixo do que praticamente
se mantinha em “d6#4” agora aparece acima, na oitava “4” também. Este fato pode
possibilitar contraste de planos entre a 12 exposicdo do tema B e a segunda,
considerando que o que esta em um patamar superior pode ser executado numa
intensidade sonora superior. JA4 quanto ao pedal, acredita-se que deva ser utilizado
apenas na nota mais grave do ostinato como um sutil apoio (Ver Exemplo 3.2.7). A
partir do compasso 41 pode ser mantido, com respiracées no 1° e 2° tempos, para

ajudar na ampliagéo da intensidade da massa sonora (Exemplo 3.2.8).

Exemplo 3.2.8 (compassos 41-44)
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Como foi dito, este trecho deve ser mantido em crescendo uma vez que, no
compasso 45, o tema A reaparece em acordes de oitavas acentuadas em f, sobre um
ostinato vigoroso que também contém acordes que saltam consideravelmente. Isso

provavelmente contribui para o aspecto agitado desse trecho. Pode-se considerar que o
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estagio de possessao teve seu inicio e havera de se tornar cada vez mais enfatico

(Exemplo 3.2.9).
Exemplo 3.2.9 (compassos 41-50)

Tema A - Compassos 45-53
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Os patamares de sonoridade, os esquemas de “perguntas” e “respostas”, de

crescendos e diminuendos, sdo conservados como na primeira exposi¢do do tema A. O
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pedal pode ser usado para ajudar na sonoridade em forte. A respiracao deve ocorrer
nos baixos acentuados, que lembram marcagdo de instrumentos de percussao. Isso
ajuda a enfatiza-los. A articulacdo nesta passagem pode ser realizada, em ambas as
maos, em non legato, uma vez que a vigorosidade é o fator predominante do trecho
(Ver Exemplo 3.2.9).

Nota-se que, no final desta parte, Guarnieri usa na mao esquerda a
articulacao caipira, ja definida no tépico anterior (Exemplo 3.2.10).

Exemplo 3.2.10 (compassos 51-53)
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No compasso 54, o tema B retorna com alteracdes. A utilizacdo do mesmo
material musical em esquema de variacdo faz com que a obra pareca improvisada. As
blue notes também estao presentes, contribuindo para o carater jazzistico do trecho
(Exemplo 3.2.11).
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Exemplo 3.2.11 (compassos 51-59)

Tema B - Compassos 53-62

51 e —

> > S | ——
é ﬂ i I IE D e — =
——— _,,.-—-—'- —
e aer | .t Tl
D } g, e
> > =
54
"' — > "i ;I I-E b 3 e ——
5 — e SR

57

Ainda no que diz respeito a articulacao, convém lembrar que a sugerida para
a exposicao inicial do tema B deve ser mantida nessa sua terceira aparicao. O ostinato
da mé&o esquerda aparece de forma mais salientada, com articulagcdes de trés em trés

colcheias, que estdo agrupadas de maneira aparentemente regular, aspecto tipico na

obra guarnieriana (Ver Exemplo 3.2.11).
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Quanto aos ornamentos usados por Guarnieri, Belkiss Carneiro de Mendoncga

relata que:

através de notas de adorno, o compositor faz sobressair o ligado peculiar a
forma de entoar do nordestino ‘por meio do portamento arrastado da voz'... é
uma forma expressiva e caracteristica, empregada por ele como reforgo
interpretativo, e como tal deve ser sentida.

O tema B aparece em registro mais grave, desde sua 12 apresentacdo. O
material musical que originalmente estava entre o “sol #3” e o “si3” surge agora na
oitava dois em um patamar inferior ao do material anterior, assim como na 12 exposi¢ao
do tema B. Portanto, a sugestdo de planos sonoros oferecida inicialmente é vélida para
esse trecho também. Quanto ao pedal, deve ser utilizado como na 22 exposicao do

tema B.

No compasso 57, a ascendéncia da melodia sugere um “crescendo”, que
deve ser mantido até o compasso 63, quando o tema A, em acordes, reaparece,
conduzindo a obra ao climax. Este, por sua vez, contido na repeticio do tema B,

também surgird em acordes (Exemplo 3.2.12).

7 MENDONGA. Belkiss Carneiro de. Op. cit., p. 402.
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Exemplo 3.2.12 (compassos 57-71)

Tema A - Compassos 63-71
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Os esquemas crescentes e decrescentes da intensidade sonora, o pedal,
bem como os planos de sonoridade, devem permanecer. A partir do compasso 71, ha a
repeticdo do tema B na mao direita. O ostinato também aparece com acordes que
saltam do grave para a regiao média. A sonoridade vai se tornando cada vez mais
tensa com o0 emprego de cromatismo, que parece representar a blue note. Isso favorece
um crescendo que pode ser acompanhado de um discreto acelerando para atingir o fff
(climax- estagio de arrebatamento) no compasso 81. Depois disso deve-se conter a

velocidade a fim de preparar o retorno do trecho inicial (Exemplo 3.2.13).
Exemplo 3.2.13 (compassos 69-89)

Tema B - Compassos 71-84
Tema A - Compassos 85-95

Tema B - Compassos 95-106
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Do compasso 85 ao 114, ha a repeticao idéntica da parte inicial, que vai do 1°
compasso até ao 30. As sugestdes de pedal, de dindmica, seguem como no comego. A
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partir do compasso 115, inicia-se a coda. Somente a mdo esquerda sera mantida, pois
a mao direita sustenta um “do#”. Seu andamento deve ser mantido até o acorde suave
que encerra a obra. Este acorde evoca o centro tonal de “dé#”. Apesar de ser evocado
em toda a pega, nota-se na obra a auséncia de funcionalidade harménica (Exemplo
3.2.14).
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Exemplo 3.2.14 (compassos 105-123)
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Com essas informagdes, chega-se ao fim das consideragdes analiticas e
interpretativas da Danca Negra, que representa a forgca da raga africana. De um lado, o
jazz, que é evocado na articulagdo dos temas, nos esquemas de perguntas e respostas
das frases (que constitui a estrutura do jazz primitivo), na acentuacao irregular, na
“liberdade” de execucgao, swing, proporcionada pelo préprio ritmo, que também é mais
irregular. De outro, o candomblé, cuja ambiéncia é semelhante a sugerida para a
execucao da peca. O ostinato da mao esquerda leva a obra ao climax. Essa conducao,
conforme ja foi comentado, deve ser feita com naturalidade, “respeitando” todo o
procedimento existente nos rituais de candomblé para a possessdo de entidades.
Enfim, a Danca Negra é uma obra muito bem feita por Guarnieri, que revela que a
musica tem grande importancia para o ritual afro. Encerra-se este capitulo com relatos

de Nina Rodrigues que diz que:

E preciso ter sido testemunha dos trejeitos, das contorcdes, dos movimentos
desordenados e violentos a que 0s negros se entregam nas suas dancgas
sagradas, por horas e horas seguidas, por dias e noites inteiros (...), para se
poder fazer uma idéia do que € e do que pode aquele exercicio extenuante,
mas que em vez de abaté-los cada vez os exalta e excita mais. E com uma
espécie de furor crescente, de raiva, de desespero que eles acompanham em
contorgbes as variacdes cadenciadas, porém mais e mais aceleradas do
batucajé, até a manifestacéo final do santo. (...) Por via de regra € a musica
que provoca o estado de santo. (...) Todos os negros que tenho visto cair no
santo nestas condigbes e a que tenho podido consultar sdo unanimes em
declarar que é a musica que os impele para a danca e dai para o santo.”*®

2% ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. Cit., p. 138.
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CONCLUSOES

As Dancgas para piano solo de Camargo Guarnieri foram compostas entre
1928 e 1946. A Danca Brasileira foi a primeira a ser composta e a Danca Negra, a
ultima. Em ambas, ha a possibilidade de se encontrar elementos que denotam que
Camargo Guarnieri realmente revelou nossa brasilidade através de sua liberdade de

expressao.

Nas Dancas, o emprego de ritmos nacionais € de padrdes vigorosos que
aludem a manifestacao folclérica de nosso povo, da articulagao caipira, dos ostinatos,
dos adjetivos em portugués (expressando o andamento ou o carater da obra), dos
rallentando (expressando a liberdade temporal do cantor popular), revelam-no como um
artista que possuia nas veias sangue nacional. O amor pelo Brasil, que o fez
permanecer no pais até o final da vida, mesmo em meio a dificuldades, além de sua
sensibilidade refinada, o levaram a concepcado de pecas que certamente possuem

grande importancia dentro da literatura musical nacional.

Muitas obras do compositor estdo publicadas, foram gravadas, mas outras,
tais como as comentadas no 2° capitulo, merecem ser mais difundidas. Com base nos
estudos efetuados nesta pesquisa, pdde-se notar que as obras de Guarnieri possuem
caracteristicas comuns como polirritmia, mudanca constante na férmula de compasso,

énfase ao contraponto, utilizacao de tercas caipiras.

Quanto ao aspecto formal, nota-se que em ambas ha repeticdo de temas. Na
Danca Brasileira, o tema principal, que aparece 3 vezes no decorrer da obra, possui
notas repetitivas em grau conjunto que conferem grande simplicidade e espontaneidade
a peca, aludindo talvez as boas e singelas reminiscéncias pueris de seu criador. Na
Danca Negra, ha apenas 2 temas que aparecem por 5 vezes, em geral de forma
variada no decorrer da obra. Isso lembra a improvisacdo, que era muito praticada por
Guarnieri na infancia. Alias, essa atividade provavelmente contribuiu para a fluéncia e

naturalidade melédica das obras do compositor. Mas, deve-se ressaltar também que é
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elemento basico do jazz. Vale lembrar que Guarnieri teve a oportunidade de entrar em
contato com este género musical em sua viagem a Nova lorque no ano de 1942.

Na Danca Negra tem-se economia de material mel6dico; o compositor usa a
dindmica e mudanca de registro para se ter variedade. J4 na Danca Brasileira, emprega
a transposicao de graus, variagao ritmica e de registro. Em ambas, ele parece incentivar
o intérprete a fazer contraste, planos de dinamica diferenciados. Na Danga Brasileira, por
exemplo, a utilizagdo de dindmicas diversas no inicio das seg¢des indica que entre elas
deve haver contraste. Alias, nessa obra, a diferenca de carater entre as se¢des pode ser
uma referéncia a variacao de estados de espirito infantil, uma vez que a obra transmite
recordacbes da infancia de Guarnieri. Esta afirmacdo vale ndo s6 para as secodes
diferentes, mas para a repeticdo modificada de uma secao (ultima exposicao de A e B).

A dindmica na Danca Brasileira vai de pp a sfff e na Danca Negra de ppp a fff.
Mas nas duas pecas deve ser planejada cuidadosamente. Os “crescendos” e
“diminuendos” devem ser organizados conscientemente pelo intérprete assim como a
intencao geral do material musical nas se¢des, pois caso contrario a performance pode
se tornar macgante ao ouvinte. Na Danca Negra ha maior dificuldade na condugédo da
dinamica, ja que o intérprete tem que percorrer um caminho, praticamente continuo, de

p a fff.

Quanto a harmonia, na Danca Brasileira é funcional e oferece subsidios a
dinamica. Ja na ultima Dancga escrita por Guarnieri, o tratamento harménico € tonal livre
com utilizacao freqlente de escala pentatdnica, que deixa vagueza no que se refere a
tonalidade e contribui para a ambiéncia soturna proposta por Guarnieri. Esse ambiente
se assemelha ao do ritual de candomblé.

A interacao ritmica entre melodia e acompanhamento na Danga Negra € mais

complexa para o intérprete. Apesar disso, a ritmica irregular evoca uma certa

“liberdade” de execucgdo. Na Brasileira, o ritmo regular exige precisao na interpretacao.

181



A textura na 1% Danca escrita pelo compositor € mais densa, com uso
freqUente de acordes continuados na méo direita que sdo executados em Allegretto, o
qgue a torna mais dificil de ser executada. O ataque da mao ao teclado deve ser rapido e
curto ja que a sonoridade e o ritmo devem ser claros. J& em alguns trechos da Danca
Negra a textura chega a ser mais densa com uso de acordes. Em outros tem-se
melodia acompanhada.

Tanto a Danca Brasileira quanto a Danca Negra sdo pecas importantes do
repertério nacional e muito executadas pelos pianistas e estudantes. Sao obras
elaboradas, que estimulam a interpretacdo devido a sua riqueza composicional. As
sugestdes oferecidas ndo sdo os Unicos caminhos para a execugdao dessas pecas.
Deseja-se que tais consideragcdes possam de alguma forma suscitar nos estudantes o
interesse de buscar uma interpretacéao peculiar.

Liszt ressaltava a importancia de se trilhar uma vereda musical prépria, nao
baseada na imitacdo. Ele estimulava seus alunos na busca da individualidade. Espera-
se que a presente dissertacao tenha contribuido para o despertar dos estudantes de
piano quanto a necessidade de se empenhar na aquisicio de um estilo
musical/pianistico que néo esteja fundamentado na simples cépia de outras intencoes

interpretativas.
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Anexo 1 - Partitura da Danca Brasileira

Anexo 2 - Partitura da Danca Negra ....

ANEXOS
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