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RESUMO 

Esta pesquisa tern como objeto de estudo o Ch6ro para piano e orquestra de Camargo 

Guarnieri, obra atraves da qual analisa a relayiio entre os aspectos da musica brasileira e o 

formalismo estrutural que caracteriza a prodw;:iio do compositor. 

Antes, a pesquisa estabelece uma contextualizaviio da vida e da obra de Camargo Guarnieri 

no cemirio musical brasileiro, iniciando-se com urn capitulo que aborda exclusivamente os dados 

biogn\ficos do compositor: sua heranva cultural interiorana, seus professores e mestres mais 

significativos, sua afirmao;:iio artistica. 

Em seguida a dissertao;:iio traz urn capitulo que envolve a presen;;:a de Camargo Guarnieri no 

nacionalismo brasileiro, compreendendo as origens do movimento, a inserviio natural de Camargo 

Guarnieri na estetica nacionalista e o envolvimento do compositor, ainda muito jovem, com o 

mentor intelectual do nacionalismo musical brasileiro: Mario de Andrade. 

0 terceiro capitulo contextualiza o Ch6ro para piano e orquestra dentro do momento 

hist6rico em que foi composto - a decada de 50, periodo emblematico da hist6ria da musica 

brasileira. Em funo;:iio do padriio classico de estrutura;;:iio formal que caracteriza a obra, este capitulo 

tambem estuda a relao;:iio de Camargo Guarnieri - assim como da corrente nacionalista em geral -

com o neoclassicismo. Na sequencia e tra;;:ado urn hist6rico contendo informa;;:oes gerais da obra 

0 quarto capitulo traz uma analise musical do Ch6ro para piano e orquestra, abordando de 

maneira especial a constru;;:iio motivica de cada movimento. 0 quinto e ultimo capitulo detecta e 

comenta os aspectos caracteristicamente nacionais da obra, tendo it luz os conceitos presentes no 

Ensaio sobre a Mitsica Brasileira de Mario de Andrade, referencia maxima na consolida;;:iio do 

nacionalismo no Brasil. 
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INTRODU<;AO 

0 nome de Camargo Guarnieri encerra em si urn brilhante capitulo da hist6ria da musica 

brasileira. Criador de uma obra belissima, compositor inspirado e possuidor de uma tecnica apurada, 

Camargo Guarnieri se coloca entre os nomes mais significativos da musica deste seculo. 

Desde sua produyao inicial, datada de 1928, Camargo Guarnieri imprimia a sua obra urn forte 

carater nacional, de maneira natural e espontiinea, antes mesmo de se envolver com correntes ou 

conceitos esteticos. Da mesma forma, o cuidado com o equilibrio formal ja fazia parte da 

personalidade artistica do jovem compositor. Estas duas caracteristicas foram mantidas em sua obra 

durante quase sete decadas de produyao, firrnando-se como trayos marcantes da sua musica. 

E este aspecto que a pesquisa que aqui se apresenta procura abordar, a luz de uma anitlise do 

Ch6ro para piano e orquestra, obra que adequou-se a proposta da pesquisa por diversos fatores. 

Primeiramente, chamou atenyao a riqueza de constiincias da musica brasileira presente na obra, 

trabalhada dentro de uma clara estruturayao formal nos moldes de urn concerto classico. 

0 periodo de composiyao do Ch6ro para piano e orquestra tambem foi deterrninante, uma vez 

que a decada de 50 representou urna fase de firrne posicionamento por parte de Guarnieri em defesa 

do nacionalismo brasileiro. Destaca-se tambem o fato de o Ch6ro ser uma obra concertante para 

piano e orquestra, o que permite urn estudo da escrita pianistica ( saliente-se que o piano foi 

instrumento fundamental na produyao de Guarnieri). Ja a parte orquestral revela, em funyao da 

instrumentayao e da orquestrayao, elementos pr6prios da sonoridade musical do compositor. 

Somam-se a estes fatores o valor artistico e musical do Ch6ro para piano e orquestra e o fato 

de ate a presente data niio ter sido publicado oficialmente (fato lamentavelmente comum nao s6 na 

obra de Camargo Guarnieri, mas tambem na de tantos compositores brasileiros de valor). 

Enfim, acreditamos que esta pesquisa possa enriquecer os estudos sobre a musica brasileira, 

assim como contribuir com a divulgayao do Ch6ro para piano e orquestra, o que seria motivo de 

imenso orgulho. 
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CAPiTULO I 

CAMARGO GUARNIERI: PANORAMA BIOGRAFICO 
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0 ano de 1905 marcou o casamento entre Miguel Guarnieri, imigrante siciliano de 

Caltanisseta que havia chegado ao Brasil em 1895, e Gessia Anuda Camargo Penteado, filha de rica 

e tradicional familia paulista. A uniao realizou-se a contragosto da familia da futura esposa, pois 

Miguel nao gozava de boa condi9iio social: trabalhava numa modesta barbearia que mantinha com 

seu irmao mais velho na pequena cidade de Tiete, no interior do estado de Sao Paulo. 
1 

Miguel Guarnieri e Gessia Camargo Guarnieri se estabeleceram em Tiete e tiveram dez 

filhos, sendo quatro homens e seis mulheres. Miisico amador, amante de miisica e especialmente de 

opera, Miguel Guarnieri nao hesitou em homenagear seus compositores prediletos atraves da 

escolha dos nomes de seus filhos homens: Mozart2, Belline, Rossine e Verdi. Apenas o filho mais 

velho, Mozart Camargo Guarnieri, seguiu a carreira de musico, mas a veia artistica da familia 

continuou representada no campo literario com Rossine, Alice e Rozina; e no campo das artes 

plasticas com a pintora Maria Cecilia. Na condiyao de poetas, Rossine e Alice viriam a ser 

constantes colaboradores de Camargo Guarnieri em obras vocais. 

Mozart Camargo Guarnieri nasceu no primeiro dia de fevereiro de 1907, em Tiete. Desde 

cedo foi influenciado pelo envolvimento de seus pais com a miisica, envolvimento que nao ficou 

reduzido apenas a sugestao dos nomes dos filhos. Atraves dos ensinamentos de seu pai, Camargo 

Guarnieri logo aprendeu a tocar flauta e violino, ao mesmo tempo em que iniciava seus estudos de 

piano com a mae. 

Desde o inicio, Camargo Guarnieri cultivou intensamente o habito de improvisar ao piano, 

mesmo a contragosto do pai, que preferia ver o filho dedicando-se mais ao estudo tradicional do 

instrumento. Este interesse precoce pela improvisayao demonstra o quanto era espontaneo em 

Guarnieri o exercicio da criatividade musical, o que em urn futuro proximo seria determinante para 

o natural interesse do jovem musico pela atividade da composi9iio, em detrimento de uma carreira 

de instrumentista. 

1 GUARNIERI, Vern S. Entrevista concedida a Mauricio Zamith. sao Paulo, 02 ago. 1997. 
2 Segundo depoimento da Srn. Vern Guarnieri, o compositor viria a ter certo desgosto pe1o seu prenome, Mozart, 
preferindo ser chamado simplesmente por Camargo Guarnieri, pam evitar qualquer tipo de comparn\'fu> com o grande 
compositor austriaco. A inclusiio do sobrenome materno, Camargo, a seu nome artistico, foi sugestlio de Mario de 

Andrade. 
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Ainda em Tiete, Camargo Guarnieri passou a estudar piano com o professor Virginio Dias, a 

quem dedicou sua primeira pe9a, uma valsa intitulada Sonho de Artista, composta em 1920, quando 

Guarnieri contava apenas treze anos de idade. Gra~s aos esfor9os de seu pai, a valsa Sonho de 

Artista foi publicada pela Casa Mignon, em Sao Paulo, chamando a aten9iio da critica paulistana 

tanto pela beleza da pe9a quanto pela precocidade do autor. No entanto, o professor Virginio Dias 

niio se sensibilizou com a homenagem e o talento do jovem compositor, julgando presun9osa a 

atitude de Miguel Guarnieri de publicar a pe9a. A re~iio do professor foi de tal modo desagradavel 

que contribuiu para que o impetuoso pai de Guarnieri, consciente do talento promissor que tinha em 

suas miios, niio medisse esfor9os para se transferir com a familia para a capital paulista, em 1922, 

em busca de uma forma9iio musical mais adequada para seu filho. 

A inf'ancia que Camargo Guarnieri viveu em Tiete foi fundamental na sua forma9iio artistica, 

niio do ponto de vista tecnico, mas como fonte de inspira9iio nacional que marcou toda sua obra. 

Experiencias como observar as manifesta9oes populares e folcl6ricas pr6prias do interior paulista 

marcaram profundamente sua linguagem musical. Em artigo no Diilrio de Silo Paulo, no qual da seu 

parecer a respeito da Sonatina n. o 1 de Camargo Guarnieri, Antonio de Sa Pereira tece o seguinte 

comentitrio sobre o compositor: "Alguem que o conheceu desde menino dizia-me outro dia: 'E pena 

que esse rapaz tenha perdido tantos anos escrevendo valsinhas, em Tiete, em vez de ir estudar na 

Europa. 'Ao que /he respondi ter sido isso talvez a maior ventura de sua vida artistica. Foi com as 

valsinhas de Tiete que ele se foi impregnando de sentimento brasileiro, de tal forma que, quando 

mais tarde iniciou estudos serios de composit;iio, ja se achava imunizado contra influencias de 

escolas estrangeiras. "
3 E possivel dizer que a musicalidade interiorana paulista estava para a obra 

de Guarnieri assim como a musicalidade urbana carioca estava para a de Villa-Lobos. 

Ja em Sao Paulo, Camargo Guarnieri com~u a receber aulas de piano com o entiio 

renomado pianista e professor Emani Braga. Este foi urn periodo de adapta9iio no qual Guarnieri 

teve logo que se dividir entre os estudos musicais e o trabalho, pois a vida na capital se revelou 

economicamente ardua, principalmente para uma familia numerosa. Para auxiliar no or9amento 

familiar, Guarnieri trabalhava em lojas de musica demonstrando ao piano partituras para os clientes, 

pratica bastante comum na epoca. A noite, atuava como pianista em teatros, cinemas e cabares, niio 

raro em companhia de seu pai, que nestas ocasioes tocava flauta ou contrabaixo. Assirn, apesar de 

3 PEREIRA, A. de Sa. "Camargo Guarnieri: uma esplendida afintlll9iio da mitsica brasileira", In: Diana de Siio Paulo, 

Silo Paulo, 08/09/29. 
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nao poder se dedicar exclusivamente aos estudos musicais, Camargo Guarnieri teve o privilegio de 

trabalhar desde muito cedo no ramo musical, o que fez com que as horas de trabalho tambem !he 

fossem enriquecedoras. 

Apos tres anos de estudos com Emani Braga, Guarnieri passou a receber orientayoes de 

Antonio de Sa Pereira que, pouco tempo depois, entusiasmado com o talento de seu aluno, o 

encaminhou ao professor italiano de composiyao Agostino Cantil. No entanto, o relacionamento 

entre Guarnieri e CantU niio foi muito fiutifero, reduzindo a poucas aulas o que poderia ter sido urn 

Iongo periodo de estudos. Na verdade Agostino CantU se apegava com certa rigidez aos moldes 

europeus de composiyiio, o que contribuiu para que Guarnieri concluisse que ainda niio havia 

encontrado o orientador que estava procurando. Vale lembrar que a musica paulistana estava, neste 

periodo, fortemente impregnada de italianismos, em funyao da atuayao de professores e musicos de 

origem italiana na capital, sobretudo no Conservatorio Dramatico Musical de Sao Paulo. Savino de 

Benedictis, Luigi Chiaffarelli e o proprio Agostino CantU sao legitimos representantes desta 

influencia italiana no cen8.rio musical paulistano. 

Em 1926, Camargo Guarnieri conhece aquele a quem considerou seu melhor orientador do 

ponto de vista da tecnica composicional: o regente italiano Lamberto Baldi. Urn depoimento dado 

pelo compositor em 1985 revela o quanto os conceitos de Baldi o acompanharam ao Iongo de toda 

sua produyao artistica: "Devo a Lamberto Baldi os ensinamentos mais eftcazes e que constituem os 

principios btisicos que ainda hoje adoto. •>'~ 

Apesar de sua procedencia italiana, Baldi era grande adrnirador e divulgador da produyao 

nacional, assim como da produyao contemporanea em geral, o que o diferenciava da grande maioria 

de seus compatriotas residentes em Sao Paulo. Na condiyiio de diretor da Sociedade de Concertos 

SinfOnicos de Sao Paulo, o maestro encaminhou o jovem Guarnieri para ser instrumentista de 

teclados na orquestra da qual era regente. Esta experiencia foi fundamental para a formayiio do 

compositor, nao so pelo contato praticamente diario com o efetivo orquestral, mas tambem pelo 

conhecimento de urn repertorio que niio se restringia apenas a produyiio orquestral consagrada, mas 

abrangia varias obras contemporaneas nacionais e intemacionais, muitas das quais executadas em 

primeira audiyiio latino-americana sob a batuta do Maestro Baldi. 

4 GUARNIERI, C. Depoimento. Arquivo pessoal do compositor, sao Paulo,1985. 
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Sobre a didatica de Lamberto Baldi Guarnieri relata que o maestro ensinava musica de 

maneira integrada, abordando todos os fundamentos da composi9io: "(. .. ) eu estudava harmonia, 

contraponto, foga e orquestrar;iio simultaneamente, consultando a literatura musical, e minha 

composir;iio era livre". 5 

0 ano de 1928 conferiu a Camargo Guarnieri a oportunidade de trabalhar no Conservat6rio 

Dramatico e Musical de Sao Paulo, como professor de piano, cargo que ocuparia por mais dez anos. 

Neste mesmo anode 1928 foi apresentado pelo jovem pianista Antonio Munhoz ao grande poeta e 

critico paulistano Mario de Andrade. Nesta ocasiao, Camargo Guarnieri ja havia composto varias 

can<;oes, a Danr;a Brasileira, a Canr;iio Sertaneja e a Sonatina n. o I para piano, talvez a obra mais 

importante da produ9io inicial de Guarnieri e a que mais impressionou a critica musical paulistana. 

Foram com estas obras, ja marcadas pela s6lida tecnica composicional e contrapontistica, 

pela ambienta9io sempre bern brasileira e pelo dominio do tratamento formal, que Guarnieri se 

apresentou a Mario de Andrade. 0 poeta modernista se impressionou tanto com o talento de 

Camargo Guarnieri e com sua estreita liga9io com a musica brasileira, que imediatamente 

identificou no jovem compositor a possibilidade de realiza9io artistica daquilo que ele, Mario, 

idealizava para a musica nacional. Ao ouvir Guarnieri tocar algumas obras, concluiu: "Encontrei 

aquilo que estava esperando ". 
6 

A convivencia que se estabeleceu a partir de entao entre Camargo 

Guarnieri e Mario de Andrade veio refor<;ar as inten<;oes nacionalistas ja presentes na produ<;ao 

inicial do compositor. 

E importante salientar que Camargo Guarnieri e Mario de Andrade se aproximaram 

exatamente no ano em que o poeta modernista lan<;ou aquela que foi a principal base estetica do 

nacionalismo musical brasileiro: o Ensaio sobre a Musica Brasileira. Mario estava, portanto, 

completamente absorvido pelos ideais nacionalistas e ja iniciara seu trabalho de doutrina<;ao neste 

sentido, voltando-se tanto para os jovens compositores, quanto para artistas mais experientes como 

Francisco Mignone e Luciano Gallet. Mario de Andrade logo percebeu que, para que Camargo 

Guarnieri pudesse contribuir decisivamente para a consolida<;ao da estetica nacionalista no Brasil, 

seria preciso suprir as carencias de sua forma<;ao cultural, que ate entao se resumia a apenas dois 

5 VERHAALEN, M. Camargo Guarnieri: Compositor Brasileiro. Acervo pessoal do compositor. p.6 
6 CAMARGO GUARNIERI: Meio Seculo de Nacionalismo. In: Cademo de Musica, Sao Paulo, Jun-Jul de 1981, n.0 7. 

p. 9. 
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anos de estudos no curso primario, ainda em sua cidade natal. Assim, paralelamente it orienta9ao 

musical do Maestro Baldi, e com o consentimento deste, Mario de Andrade assumiu a 

responsabilidade pelo desenvolvimento cultural e pela orienta9ao estetica de Camargo Guarnieri. 

Mario ainda incentivaria Guarnieri a cursar Filosofia na Faculdade Sao Bento, o que veio de 

fato a ocorrer no periodo que compreendeu os anos de 1928 a 1930. Esta fase de estreito convivio 

com Mario de Andrade e com Lamberto Baldi foi extremamente fertil para o compositor, que se 

sentia cada vez mais seguro e arnadurecido sob a orienta9ao de seus dois mestres, compondo 

intensamente, sobretudo cany5es, com destaque para Lembram;as do Losango Caqui (1928), Toada 

do Pai doMato (1928), As Flores Amarelas dos Ipes (1928) e 0 Impassive/ Carinho (1930). 

Em 1930 surgiu a primeira oportunidade de estudar na Europa, grayas a uma comissao 

encarregada de oferecer balsas de estudo a artistas em inicio de carreira. Camargo Guarnieri foi 

agraciado com uma pensao, mas a viagem nao se concretizou e nem a pensao chegou a ser 

concedida, em fun9ao dos acontecimentos politicos que abalaram Sao Paulo no periodo da ascensao 

de GetU:lio Vargas ao poder. 

A presen9a de Mario de Andrade no desenvolvimento artistico de Camargo Guarnieri ganha 

importancia redobrada a partir de 1931, quando, movido por necessidades profissionais, Lamberto 

Baldi transfere-se para Montevideu, Uruguai A ausencia do Maestro foi realmente sentida por 

Guarnieri, como reconbece o proprio compositor: "A sua partido me d.eixou completamente 

d.esnorteado. (..) Eu niio tinha suficiente conjian9a em mim para me conduzir pela estrada 

espinhosa da arte. "7 Com a partida de Lamberto Baldi, Guarnieri assumiu sua classe no 

Conservat6rio Dramatico e Musical de Sao Paulo, dando inicio it sua brilhante trajet6ria de professor 

de composiyao. 

Durante a Revolu9ao Constitucionalista de 1932, quando Camargo Guarnieri chegou a servir 

na defesa civil durante alguns meses, o estado de inseguranya provocou o fechamento de varias 

escolas e a reduyao do periodo de trabalho. Guarnieri aproveitou o aumento do tempo livre para 

dedicar-se mais ao estudo, analisando obras de Arnold Schoemberg, Alban Berg, Alois Haba e Paul 

Hindemith. Estes estudos proporcionaram uma aproximayao com o atonalismo, como pode-se 

7 GUARNIERI, Camargo. "Mestre Mario" In: Revista Brasileira de Musica, vol. XI, Rio de Janeiro: Escola Nacional de 
M1lsica da Universidade do Brasil, 1943. p. 15. 
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comprovar na Sonata n. o 2 para violino e piano, de 1933. Sobre esta Sonata, ha urn fato curioso 

envolvendo Guarnieri e Mario de Andrade. Ao analisar o manuscrito, Mario teceu severas criticas a 
obra, sobretudo pelo uso das dissonancias, que considerou excessivo. Esta caracteristica da Sonata 

n. o 2 foi definida por Mario de Andrade como "malvadeza sadista", "ondular vazio de nonas e 

setimas " ou ainda "vontade de maltratar •>I!. Ap6s uma longa troca de cartas, na qual Guarnieri 

justificava o uso das dissonancias como urn artificio de ambientavao relaciondo-as com as 

indicayoes de dinfunica, o compositor decidiu encerrar o impasse, sem alterar uma nota sequer da 

obra. Cinco anos mais tarde, quando a mesma Sonata n. o 2 foi apresentada no Rio de Janeiro, Mario 

reconheceu o seu valor, admitindo que suas criticas haviam sido totalmente equivocadas. 

Esta fase, a qual o proprio Guarnieri se referia como fase de "namoro com o atonalismo" 

durou ate o ano de 1934, quando o compositor percebeu que nao era este o caminho que, no seu 

entender, deveria seguir: "(. .. ) senti que minha sensibilidade niio era compativel com o atonalismo. 

Comecei a escrever obras que eram livres de um sentido tonal, niio tonais, ao inves de atonais. 

Possuiam tonalidade indeterminada, niio eram maiores nem menores, niio eram em D6 nem em Re 

(. .. )"9 

0 anode 1935 marca o ingresso oficial de Camargo Guarnieri no cenario musical brasileiro. 

Neste ano, Mario de Andrade convence a prefeitura de Sao Paulo a criar o Departamento de Cultura, 

atraves do qual foi fundado o Coral Paulistano, grupo vocal cujo maior intuito era apresentar obras 

vocais de compositores brasileiros com textos em portugues, tornando-se urn instrumento a mais de 

fortalecimento da musica brasileira. Camargo Guarnieri foi indicado e assumiu o cargo de regente 

do Coral. 

Como compositor, Camargo Guarnieri foi apresentado pela prirneira vez nurn concerto 

publico na Semana de Arte Moderna de 1935, quando foram executadas obras como a Sonata n. o 1 

para violoncelo e piano e o Quarteto n. o 1 para cordas, a! em de vitrios Ponteios do Primeiro Volume. 

Quando Alfred Cortot esteve no Brasil, em 1936, a obra de Camargo Guarnieri causou-lhe 

6tima impressao, levando-o a tomar a iniciativa de escrever ao governador do Estado de Sao Paulo 

8 ANDRADE, Mario de. "Mario de Andrade e a falsificaQiio intelectual da invenQiio", In: Cademo de Musica, Sao 
Paulo, Jun-Jul de 1981, n.0 7. p. 12-4. 

9 VERHAALEN, M. Camargo Guarnieri: Compositor Brasileiro. Arquivo pessoal do compositor. p.11 
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solicitando uma bolsa de estudos para que o jovem compositor pudesse estudar na Europa. Para esse 

fun, foi fundado, por ordem do govemador paulista, o Servi9o de Fiscalizayao Artistica do Brasil, 

atraves do qual Guarnieri foi contemplado, por sua obra Flor de Tremembe para quinze instrumentos 

solistas e percussao, com a bolsa de estudos que !he pennitiria o aperfei9oamento na Europa. 

Em 1937, Guarnieri participou da Primeira Conferencia Afro-Brasileira realizada na Bahia, 

organizada por Miuio de Andrade. Ap6s o tennino da Conferencia, Camargo Guarnieri permaneceu 

por mais quinze dias no estado da Bahia, coletando diversos temas folcl6ricos e visitando 

cerimonias religiosas afro-brasileiras. 

Em 1938 Camargo Guarnieri finalmente partiu para a Franya onde estudou harmonia, 

contraponto, fuga e composiyao com Charles Koechlin, e regencia com Franz Riihlmann, entao 

regente da Orquestra da Opera de Paris. Tambem estudou com Nadia Boulanger, de quem se tomou 

adrnirador, e Charles Munch. Na Fran9a, Guarnieri realizou urn concerto com obras suas na serie La 

Revue Musicale, apresentou canyoes em diversos recitais, dirigiu conjuntos instrumentais, teve obras 

executadas pela Orquestra SinfOnica de Paris, e entrou em contato com musicos de reconhecimento 

intemacional, os quais sempre se mostraram atraidos pela musica do compositor brasileiro. 

No entanto, sua permanencia em Paris tambt\m apresentou momentos arduos para urn artista 

tao apegado a seu pais. Em entrevista ao Cademo de Musica, o compositor lembra-se de ter ficado 

aproxirnadamente urn ano sem compor ap6s sua chegada a Franya: "Achei que nao ia compor mais 

nada. Entiio jalei com ele (Charles Koechlin) e ele me disse para eu nao me preocupar, pois eu era 

um rapaz muito novo, num pais estranho, com dificuldades para me fazer entender em frances e que 

eu ia voltar a compor, sim. E de jato voltei. Eu estava Ia em Paris quando vi um texto do Manuel 

Bandeira, o 'Azuliio '. Li e me encantei. Copiei o texto e, voltando para a minha casa, no metro, eu 

comecei a escrever. "10 

Em novembro de 1939, antes do que previra, Camargo Guarnieri voltou ao Brasil por for9a 

da eclosao da Segunda Guerra Mundial. Com seu retorno antecipado e sem planejamento algum, 

Guarnieri chegou a Sao Paulo sem nenhurn dos vinculos empregaticios que mantinha antes da 

viagem. Dedicou-se, entao, a escrever novas obras e realizou diversos concertos nos meses 

1° CAMARGO GUARNIERI: Meio Secu.Io de Nacionalismo. In: Cademo de Musica, Sao Paulo, Jun-Jul de 1981, n.0 7. 
p. 8. 
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seguintes. Com o tempo, foi paulatinamente refazendo seu grupo de alunos, tanto de piano quanto 

de composi,.ao. 

A decada de 40 marcou o reconhecimento da obra de Camargo Guarnieri dentro e fora do 

Brasil. 0 acumulo de premios conquistados em varios concursos intemacionais e em grande parte 

responsavel pela inseryao do nome de Camargo Guarnieri no grupo dos compositores mais 

significativos de sua gerayao. Em 1942, Guarnieri conquistou o seu primeiro premio intemacional, 

no Concurso de Composiyao promovido pela "The Fleischer Music International of the Philadelphia 

Free Library", nos Estados Unidos da America, pelo seu Concerto n. o 1 para violino e orquestra. 

Neste mesmo ano recebeu urn convite para lecionar por dois anos no Conservat6rio Dramatico e 

Musical do Panama. Como se encontrava em uma situayao financeira delicada, Camargo Guarnieri 

nao descartou a possibilidade de aceitar a proposta. 0 meio musical brasileiro, ao tomar 

conhecimento da situayao, sensibilizou-se com a possivel partida de Guarnieri, como comprovam as 

palavras de Joao Itibere da Cunha: "0 que nos perdemos por imprevidencia e falta de patriotismo, 

ganham os panamenhos a nossa custa. "1 1 

Surgiu, entao, a possibilidade de passar seis meses nos Estados Unidos, a convite da Pan 

American Union pelo premio concedido ao Concerto n. o 1 para violino e orquestra. A Sociedade de 

Cultura Artistica de Sao Paulo encomendou-lhe a Abertura Concertante com o intuito de levantar 

recursos que viabilizassem a viagem do compositor. Nos Estados Unidos, Guarnieri teve obras 

incluidas em concertos da CBS e regeu, a convite de Sergei Koussevitsky, a Orquestra Sinffinica de 

Boston, interpretando sua Abertura Concertante. 

Camargo Guarnieri voltou ao Brasil numa situayao bern diferente da qual havia partido, 

ostentando a conquista de urn importante premio intemacional e o reconhecimento de artistas 

mundialmente consagrados, o que viabilizou seu retorno as atividades de compositor, regente e 

professor. Com relavao a esta Ultima atividade, Guarnieri havia se impressionado sobremaneira com 

o sistema de ensino musical dos EUA, o que o instigou a tentar instaurar futuramente programas 

similares no Brasil. 

11 CUNHA, J. Itibere. "Mllsica- Camargo Guarnieri" In: Correio da Manha, Rio de Janeiro, 16 de Abril de 1942. 
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A posi,.:iio de Camargo Guarnieri no cenario internacional, sobretudo nos Estados Unidos, se 

solidificava cada vez mais, gra,.:as a premia,.:oes em importantes concursos, das quais se destacam o 

Primeiro Premio no concurso patrocinado pelo Conselho de Orienta,.:iio Artistica do Estado de Siio 

Paulo, por sua Sinfonia n. 01 (1944); eo Primeiro Premio no Concurso Internacional para Quartetos 

de Washington, por seu Quarteto n. 0 2 para cordas (1944). Em 1948, sua Sinfonia n. o 2 conquista o 

segundo Iugar no concurso "Sinfonia das Americas", em Detroit, concorrendo com obras dos mais 

destacados compositores do continente. 

Nesse periodo, Camargo Guarnieri assumiu o cargo de regente da Orquestra Municipal de 

Siio Paulo, posto que ocuparia ate 1975. Em 1946, seu Concerto n.2 para piano e orquestra foi 

executado pela Orquestra da CBS, e em 1947 regeu, novamente a convite de Sergei Koussevitsky, a 

Orquestra Sinffinica de Boston, executando a Sinfonia n. o 1. 

Camargo Guarnieri ja era considerado, ao !ado de Villa-Lobos, o maior nome do 

nacionalismo musical brasileiro, mantendo, porem, urn vinculo mais estreito com o movimento do 

que o compositor das Bachianas, marcado por uma trajet6ria mais individualista. Adquirindo cada 

vez mais notoriedade como professor de composi,.:iio, Guarnieri assumiu as responsabilidades sobre 

a futura gera,.ao de compositores brasileiros, sobretudo na defesa da musica nacional contra as 

novas tecnicas propostas pelos membros Movimento Musica Viva. Orientado pelo musico alemiio 

Hans-Joachim Koellreuter, o Grupo Musica Viva ganhava for,.:a no cenario musical brasileiro, 

amea,.:ando a hegemonia e os ideais dos compositores nacionalistas. 

Em 1950, numa rea,.ao a crescente adesiio de jovens compositores a estetica vanguardista, 

Camargo Guarnieri publicou a Carta Aberta aos Criticos e Musicos do Brasil, urn manifesto de 

combate as tecnicas dodecafOnicas e seriais propostas pelo Grupo Musica Viva. Esta Carta Aberta, 

seguida de replica por parte de Koellreuter, gerou uma polariza,.ao da musica brasileira em dois 

blocos - nacionalistas e vanguardistas - que mantiveram por muito tempo posturas radicalmente 

opostas. 

A partir da decada de 50, prestigiado mundialmente, Camargo Guarnieri passou a ser 

freqiientemente solicitado para compor bancas em concursos internacionais, destacando-se: 

Concurso Intemacional de Composi,.:iio "Rainha Elizabeth", em Bruxelas (1953); Concurso 

Internacional de Piano "Tchaikowsky", em Moscou (1958); Concurso Internacional de Regencia 
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Orquestral "Dimitri Mitropoulos", em Nova Iorque; e Concurso Internacional de Piano "Viana da 

Motta", em Portugal (1964 e 1966). 

Desde sua primeira viagem aos Estados Unidos da America, em 1942, Camargo Guarnieri 

alimentava a perspectiva de contribuir com a melhoria do ensino musical no Brasil. Em 1956, ao 

assumir o cargo de assessor musical do Ministerio da Educa<;:iio e Cultura, Guarnieri pode entiio 

desenvolver urn plano para o ensino de musica no Brasil, baseado na cria<;:iio de conservat6rios 

profissionalizantes que tambem curnprissem a funyao de escola de 1' e 2' graus. Infelizmente, o 

projeto niio se concretizou e o compositor deixou o ministerio em 1960 sem ver suas ideias 

realizadas. 

Em 1957, o Choro para piano e orquestra, composto no ano anterior, conquistou o Primeiro 

Premio no Segundo Festival Latino-Americano de Musica de Caracas - Venezuela. Em 1959, 

Guarnieri tornou-se Presidente Honorario da Academia Brasileira de Musica, substituindo a Villa­

Lobos. Foi eleito, em 1960, diretor do Conservat6rio Dramatico e Musical de Sao Paulo, cargo do 

qual abriu mao no ano seguinte por divergir da filosofia de ensino e do curriculo adotados pelo 

Conservat6rio e por niio ter tido a devida autonomia para realizar as reformula<;:oes que julgava 

necessarias. No anode 1967 Camargo Guarnieri realizou viagens mensais a Universidade Federal de 

UberUmdia e a Universidade Federal de Goias, ampliando sua atua<;:iio didatica para alem das 

fronteiras do Estado de Sao Paulo. 

Em 1969, urn desagradavel epis6dio marcou profimdamente a memoria de Camargo 

Guarnieri, por ocasiao da realiza<;:ao do I Festival de Musica Contemporanea do Rio de Janeiro, 

organizado por Edino Krieger. A convite de Krieger, que via na presenya do compositor urn fator de 

prestigio para o Festival, Guarnieri inscreveu-se com a cantata Guanabara para baritono, coro e 

orquestra, sobre texto de Cecilia Meireles. Como a proposta do Festival era estimular jovens 

compositores, Guarnieri foi duramente hostilizado pelo publico, ao !ado de outros compositores 

maduros como Francisco Mignone e Radames Gnatalli. 0 entao jovem compositor Almeida Prado 

venceu o concurso, e a Guarnieri coube urn modesto Premio Estimulo. Este epis6dio mostra 

explicitamente como certas alas do publico e da critica, por simpatizarem com as novas correntes 

musicais, se posicionavam com relayiio aos compositores ligados a uma linguagem mais 

tradicionalista - sobretudo os nacionalistas. 
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Com a fundavao da Orquestra Sin:fOnica da Universidade de Sao Paulo em 1975, Camargo 

Guarnieri foi nomeado regente titular e diretor artistico, cargos que ocupou ate o fun da vida. A 

principio foi montada uma orquestra de cordas com o intuito de, num futuro proximo, serem 

acrescentados instrumentos de sopro e percussiio. Infelizmente a segunda parte do projeto ate a 

presente data nao foi desenvolvida e a orquestra continua tendo que recorrer com freqiiencia a 

instrumentistas que nao pertencem a seu corpo estavel. 

Por ocasiao das comemorac;:oes de seu septuagesimo aniversario, em 1977, varias 

homenagens foram prestadas a Camargo Guarnieri, entre elas, a entrega da Comenda "Ordem 

Andres Bello" por parte do governo venezuelano, num reconhecimento a sua posic;:ao de destaque 

entre os compositores americanos. Entretanto, ap6s uma vasta e valiosa produ'(iio musical que !he 

conferiu destacada posi'(iio no cenario musical brasileiro e mundial, a inseguranc;:a financeira ainda 

fazia parte da vida de Camargo Guarnieri. A partir de 1990 sua condic;:ao economica e seu estado 

emocional sofreram urn duro golpe devido a urn serio acidente ocorrido com seu filho Daniel Paulo. 

Foi urn epis6dio que abalou sensivelmente o compositor, ele mesmo ja enfrentando os problemas de 

saude que viriam a ser a causa de seu falecimento tres anos depois. 

A Ultima grande homenagem que Camargo Guarnieri recebeu em vida foi o Premio 

"Gabriela Mistral" oferecido ao "Maior Musico das Tres Americas", em 1992, pela Organizac;:ao dos 

Estados Americanos. Uma homenagem deste porte tornou-se motivo de grande orgulho para o 

compositor e reforc;:a o valor de sua produ'(iio artistica. 

Camargo Guarnieri faleceu no dia 13 de janeiro de 1993, no Hospital Universitario de Sao 

Paulo. Foi velado no Teatro Municipal da mesma cidade e sepultado no Cemiterio Gethsemani, no 

Bairro do Morumbi. 

Camargo Guarnieri foi fundamental a musica brasileira nao s6 por sua valiosa produc;:ao 

artistica, mas tambem pela sua enorme contribui'(iio para o futuro musical do Brasi~ mantendo uma 

s61ida escola de composic;:ao voltada principalmente para a questao da musicalidade brasileira. Pela 

Escola Guarnieri ou, como tambem era conhecida, Escola Paulista de Composi9iio, passaram 

importantes compositores do cenario atual da musica brasileira, entre os quais Osvaldo Lacerda, 

Lina Pires de Campos, Raul do Valle, Sergio Vasconcelos Correa, Aylton Escobar, Almeida Prado, 

Alceu Bochino, Adelaide Pereira da Silva, Eduaro Escalante, Nilson Lombardi e Marlos Nobre. 
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A obra de Camargo Guarnieri inclui sete sinfonias, varias obras para instrumento solista e 

orquestra - incluindo seis concertos para piano e orquestra, seis Ch6ros para instrumento solista e 

orquestra, urn Concertina para piano e orquestra, Varia~i'ies sabre um tema nordestino e Seresta 

para piano e orquestra - , vasta produ~o de musica de camara e sonatas para diversos instrumentos, 

duas operas: Pedro Malazarte (com libreto de Mario de Andrade) e Um Homem So (com libreto de 

Gianfrancesco Guarnieri), a missa Diligite, uma vastissima e consagrada produ~o de canv5es (uma 

das maiores contribuiv5es do compositor para a musica brasileira), e a produv1io para piano solo: 20 

Estudos, 50 Ponteios, I 0 V alsas, 8 Sonatinas, uma Sonata, 10 Valsas, 10 Momentos, 10 Improvisos, 

e urn sem nlimero de obras avulsas. 
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CAPITULO II 

CAMARGO GUARNIERI E 0 NACIONALISMO BRASILEIRO 
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1. Musica Popular, foote nacionalista 

As manifestac,:oes artisticas populares - pela espontaneidade, originalidade e coletividade -

trazem consigo, em alto grau, as impressoes do povo que a produz. Logo, qualquer produc,:iio 

artistica que pretenda expressar de maneira clara as feic,:oes culturais de sua regiiio, de seu povo ou 

de seu pais, inevitavelmente ira se inspirar na arte popular. 

Assim, movimentos musicals de orientac,:iio nacionalista em todo o mundo tiveram na musica 

popular e folc16rica sua grande fonte tematica. Porem, a ideia da expressiio da nacionalidade em 

musica e bern mais antiga do que 0 movimento nacionalista. Ja nos seculos xvn e xvm, te6ricos e 

compositores europeus tinham plena consciencia dos aspectos de sua musica que refletiam a 

nacionalidade, havendo ja vanos casos de incorporac,:ao de temas de dominic popular1
. Tambem 

surgiram compilac,:Oes de canc,:oes populares realizadas por intelectuais que nii.o eram 

necessariamente compositores, como as Volkslieder publicadas pelo intelectual alemiio Johann 

Gottfried Herder. 

Porem, foi o romantismo que, ao tratar com maior liberdade o aspecto formal, cnou 

condic,:oes para o surgirnento do nacionalismo enquanto corrente, ja que, da mesma maneira que 

acolheu formas livres e de rolego curto como preludios e noturnos, promoveu tambem a utilizac,:iio 

de formas e generos populares, como mazurcas, valsas, polcas, danc,:as em geral e canc,:oes. Isto se 

fez sentir ja nas prirneiras intenc,:Oes de expressar mais fielmente seu pais de origem em 

compositores como Frederic Chopin e Franz Liszt. Vale notar que, embora europeus, estes 

expoentes da musica romii.ntica apareceram em paises pouco expressivos no cenano musical de 

entiio: Polonia e Hungria respectivamente. E seria justamente em paises perifericos, especialmente 

os do teste europeu e os paises n6rdicos, que o nacionalismo ganharia impulso para se firmar como 

uma corrente de forc,:a no panorama musical europeu. 

Portanto, a composic,:iio de obras inspiradas em elementos da musica popular e folc16rica ja 

era vista neste periodo como urn instrumento de afirmac,:iio nacional, ao mesmo tempo em que as 

1 DICIONARIO Grove de MUsica: edi<;iio concisa I editado por Stanley Sadie; editora assisteote Alison Latham; 
tradu<;iio de Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994. p. 641. 

2 CONTIER, Arnaldo D. "Mario de Andrade e a M6sica Brasileira". In: Revista Milsica, Sao Paulo, v.5, n. 1:33-47, 

maio 1994. 
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formas populares de danvas e canv5es encaixavam-se perfeitamente no proposito romantico de 

romper com a tradivlio formal da musica chissica. Em compositores ja claramente filiados a estetica 

nacionalista como Mikhail Glinka, Edvard Grieg, Isaac Albeniz, e o Grupo dos Cinco na Russia, a 

forte presenya de constancias da musica popular e folclorica em suas obras teria urn intuito socio­

cultural mais evidente e consciente, assim como mais consciente passaria a ser tambem a pesquisa e 

o estudo do folclore musical. Em alguns paises o desenvolvimento do nacionalismo estava 

relacionado, direta ou indiretamente, a questoes envolvendo independencia politica e soberania 

nacional, tal como se deu na Tchecoslovaquia de Bedrich Smetana e Antonin Dvorak, onde a musica 

tornou-se urn instrumento a mais na !uta pela libertaylio do dominio austriaco. 

Enquanto o nacionalismo ganhava forya na Europa, a musica brasileira do final do seculo 

XIX encontrava-se ainda amplamente voltada para os moldes europeus, com raros e timidos casos 

de busca de uma linguagem musical propria. Os jovens compositores brasileiros se formavam sob os 

modelos da musica germilnica, da tradivlio operistica italiana ou ainda de alguns compositores 

franceses, sobretudo Gabriel Faure. 

As prunerras intenyoes nacionais na nossa musica erudita3 ja haviam se manifestado no 

terreno da opera, na figura de Antonio Carlos Gomes. Porem, esta nacionalidade que o compositor 

campineiro por vezes buscou imprimir a sua obra se deu muito mais em funvlio da tematica 

abordada pelos libretos, como nas operas 0 Escravo e 0 Guarani, do que propriamente da 

concepylio musical, ainda fortemente influenciada pela tradiyao operistica italiana. Mario de 

Andrade diria que, apesar de Carlos Gomes nlio ter atingido urna nacionalidade musical em sua 

obra, "a vida e a intenr;:iio dele podem nos servir de exemplo '"' 

Por ter o apoio da linguagem vetbal, a musica vocal se nacionaliza mais facilmente do que a 

musica instrumental, e e natural que na obra de Carlos Gomes o texto literario estivesse, do ponto de 

vista da expressividade nacional, mais avanvado que o conteudo musical. A opera 0 Guarani, por 

exemplo, foi baseada no romance homonimo de Jose de Alencar, uma das primeiras manifestayoes 

do nacionalismo literario brasileiro, ainda que bastante marcada pela estetica romantica. No entanto, 

3 A expressao musica erudita e utilizada nesta pesquisa para definir uma produc;iio musical intelectualizada, cuja 
realizac;iio - interpretativa e composicional - depeude de urn domiuio tecmco adquirido pelo estudo. A diferenciac;iio 
entre musica erudita e musica popular se fez necessaria nesta pesquisa para estabelecer pianos distintos de produc;iio 
musical, e niio pretende vincular nenhum tipo de julgamento de valor a essas prod119iles. 
4 ANDRADE, Mario de. Pequena Historia da Mitsica, 5'. ed., Siio Paulo: Martins Fontes, 1958. p.l68 
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quanto aos aspectos musicais, o que se pode notar de caracteristica nacional sao algumas meny5es a 

modinha, urn genero que, apesar de ter se firmado como genuinamente brasileiro, carrega fortes 

influencias das arietas italianas. 

E importante notar que a musica erudita brasileira comeyou a se definir somente depois que 

alguns dos principais generos e constancias da nossa musica popular estavam fixados, o que pode 

ser notado a partir da segunda metade do seculo passado. Ate entao, o que existia, e de maneira 

estanque, eram os generos pr6prios de cada elemento formador do povo brasileiro: o indigena, o 

negro e o europeu. Nao havia se estabelecido ainda a sintese destes generos, ou seja, o Brasil nao era 

urn pais musicalmente miscigenado. 

Uma vez fixados alguns dos nossos principais generos populares, o nacionalismo musical 

brasileiro ganhou definitivamente condiyao de corrente musical quando a apropriayao de material 

popular e folclorico tornou-se mais freqi.iente. Aqui cabe esclarecer a distinyao generica que se 

estabeleceu entre musica popular urbana e musica folcl6rica. A musica folclorica e, na grande 

maioria, de autoria anonima e de dominio publico, sendo produzida geralmente em regi5es afastadas 

da urbanizayao e transmitida pela tradiyao oral. Mantem, assim, as suas caracteristicas originais sem 

sofrer interferencias externas. Ja a musica popular urbana tern carater de produyao individual, com 

autoria conhecida, e pode transmitir-se atraves de gravay5es e partituras, com todas as implicay5es 

comerciais que estes meios de transmissao possuem. 

A musica popular urbana tern, devido a seu ambiente de criayao, maior contato com a 

musica estrangeira, sendo mais sujeita a influencias externas e modismos, bern como a interesses do 

mercado de consumo. Logo, a musica folcl6rica ganhou larga preferencia dos nacionalistas, que a 

consideravam mais pura enquanto manifestayao artistica nacional. Era comum, entre os 

nacionalistas, o uso da expressao musica popularesca para se referir, de maneira ate discrirninat6ria, 

a musica popular urbana. Considerava-se esta produyao musical como intermediaria, por nao ter, 

segundo os nacionalistas, os valores culturais e etnol6gicos da musica folcl6rica, nem o 

desenvolvimento artistico da musica de concerto. As palavras de Mario de Andrade atestam esta 

preferencia dos nacionalistas pela musica folc16rica rural, "an6nima, juncional, espontlinea, 

salvaguarda das valores ocultos e puros da nacionalidade brasileira vista como um todo 

homogeneo ", em detrimento da musica popular urbana dos grandes centros, "injluencia deleteria, 
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jruto das camadas subaltemas injluenciadas pelos imigrantes, impura, desorganizadora da visiio 

centralizada e imica da cultura nacional". 5 

A primeira obra brasileira conhecida na qual houve utiliza~ao de tema popular foi A 

Sertaneja para piano, de Brasilio Itibere da Cunha, editada em 1869 e baseada no tema do fandango 

Balaio, meu bem, balaio. No entanto, esta foi uma iniciativa isolada e nao teve maiores 

conseqiiencias, nem mesmo na obra do proprio Itibere que, ao abra~ar a carreira diplomatica, nao 

assumiu a musica como atividade pro:fissional. Esta iniciativa so foi retomada quase duas decadas 

depois, por compositores como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno, os mais importantes desta 

etapa inicial do nacionalismo brasileiro. 

Alexandre Levy foi o responsavel pela primeira composi~ao orquestral baseada em tema 

folclorico, as Varim;:oes sabre um tema brasileiro, de 1887, na qual utilizava o tema de dominio 

pUblico Vem ca, Bitu. Esta foi tambem a primeira obra de cunho nacionalista de que se tern noticia 

depois de A Sertaneja, de Brasilio Itibere que, curiosamente, havia sido editada pela Casa Levy, de 

propriedade do pai de Alexandre Levy6 Com preocupa~oes concretas relativas a musica brasileira, 

Levy via no emprego correto e eficaz de elementos folcloricos o caminho para a afirma~ao da 

musica naciona17 Nao fosse sua morte precoce em 1892, aos 27 anos de idade, Alexandre Levy 

certamente ocuparia urn Iugar de maior destaque na historia da musica brasileira. 

Apesar do pioneirismo de Levy, o cearense Alberto Nepomuceno, cuja obra ja era conhecida 

antes que muitas partituras de Levy fossem editadas, foi mais representativo neste inicio de 

nacionalismo brasileiro, exercendo influencia direta sobre os futuros compositores nacionalistas, 

como Luciano Gallet e Lorenzo Fernandez. Apos os estudos na Europa, Nepomuceno voltou ao 

Brasil bastante influenciado pelos nacionalistas europeus, principalmente por Edvard Grieg, com 

quem estabeleceu estreitos la~os de amizade. A produ~ao de Nepomuceno passou a ter clara 

orientayao nacionalista, abordando tambem a musicalidade popular urbana em obras como a 

Galhojeira para piano. Foi tambem urn dos pioneiros na utilizayiio de instrumentayiio tipica 

brasileira, como o reco-reco usado no Batuque, ultima das quatro partes da Serie Brasileira para 

orquestra. Alberto Nepomuceno foi urn dos idealizadores da campanha pela nacionaliza9lio 

5 CARLINI, Alvaro. Cachimbo e Maraca: 0 Catimbb da Missilo, Sao Paulo: Acervo hist6rico da Discoteca Oneyda de 
Alvarenga, Centro Cultural de Sao Paulo, 1993. p.16 

6 ENCICLOPEDIA da Mtisica Brasileira: erudita, folcl6rica e popular. Sao Paulo: Art Ed., 1977. p.413. 
7 AZEVEDO, L. Heitor. 150Anos de Mitsica no Brasil, Rio de Janeiro: Livraria Jose Olympio Editora, 1956, p 59. 
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definitiva da musica erudita brasileira, lutando pelo uso do idioma portugues na musica vocal, 

usando o lema "niio tem patria o povo que niio canta na sua lingua". 8 

Esta fase inicial do nosso nacionalismo nao representou grandes revolw;:oes na maneira de se 

conceber musica no Brasil, uma vez que trabalhava a tematica brasileira sob urn tratamento formal e 

estetico ainda preso aos padroes romanticos e europeus. Por conta disso, este nacionalismo nascente 

foi alvo de severas criticas por parte dos compositores brasileiros da gera~o seguinte, sobretudo dos 

compositores de orienta9ao modemista. Na visao de Heitor Villa-Lobos, por exemplo, as obras dos 

primeiros nacionalistas eram comparaveis a "lindas bonecas de biscuit, barro chines, celul6ide ou 

de massa, com olhares temos de brasilienses, mas muito bem vestidas a maneira e costumes 

estrangeiros ". 9 

No entanto, hit que se reconhecer a importancia da iniciativa destes pioneiros do 

nacionalismo brasileiro perante urn publico acomodado e pouco afeito a propostas de rompimento 

com os valores musicais importados da Europa. 0 desenvolvimento de urna musica nacional 

esbarrava no gosto e no comodismo do publico, da critica e tambem dos interpretes que, 

paradoxalmente, se apegavam aos consagrados modelos europeus nurn momenta em que a propria 

Europa ja procurava superit-los. 

Ex:istia, no Brasil de entao, urn forte antagonismo entre nacionalidade e modemidade. No 

pensamento da elite brasiJeira, fortemente influenciado pela - falsa - noyaO de progresso vincuJada a 

Belle Epoque, a Europa era o padrao de modemidade e refinamento. Dessa maneira, negava-se tudo 

quanto era nacional em pro! de urna sociedade mais condizente com o modelo europeu. Essa 

postura, quando refletida no cenitrio musical, era fortalecida por urn importante aspecto social: o que 

havia de mais original na nossa musica estava sendo criado pela popula~o das classes populares, 

com participa~o maciya e decisiva das comunidades negra e mesti9a, justamente as mais 

discriminadas socialmente. Esta mesrna discrimina9ao social que marginalizava as carnadas mais 

pobres da popula9ao brasileira se refletia na musica por elas criada, muitas vezes considerada vulgar 

e impr6pria - sobretudo as danyas - para os padroes morals da epoca. 

8 ENCICLOPEDIA da MUsica Brasileira: erudita, folcl6rica e popular. Sao Paulo: Art Ed., 1977. p.528. 
9 NEVES, Jose M. Musica Contemportinea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. p.27. 
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Somente com o advento da Semana de Arte Moderna de 1922 estabeleceu-se uma 

aproxima~ao entre modernidade e nacionalidade, atraves da !uta pela moderniza~ao das linguagens 

artisticas aliada ao projeto de nacionaliza~ao da arte brasileira. Esta aproxima~o se deu na medida 

em que estas duas metas do movimento modernista - renova~ao e nacionaliza~o - s6 seriam 

possiveis ante o combate a urn mesmo ponto comum: o romantismo que hit tempos vinba 

dominando o cemlrio artistico brasileiro e que, na visao modernista, tomara-se anacronico e 

exacerbado. A Poesia Pau-Brasil e o Movimento Antropofagico representavam a busca do 

primitivismo e do nativismo, opondo-se ao nacionalismo romantico e distorcido de artistas como 

Jose de Alencar e Carlos Gomes, violentamente criticados pelos modernistas. 

Este espirito modernista que prezava pela renovayiio das linguagens artisticas e via no 

primitivismo a maneira mais eficaz de se aproximar dos valores mais puros da cultura brasileira, 

encontrou sua representayiio musical na obra de Heitor Villa-Lobos. Tendo o inconfonnismo e a 

liberdade criadora como trayos marcantes de sua personalidade musical, Villa-Lobos adequou-se 

petfeitamente aos ideais artisticos promovidos pela Semana de Arte Moderna. No entanto, a rela~ao 

de Villa-Lobos com os artistas da Semana de 1922 nao foi de influencia, mas sim de coincidencia de 

prop6sitos. 0 fato de o compositor niio ter escrito obras especialmente para o evento e sim, ter 

apresentado obras ja compostas anteriormente, e bastante esclarecedor neste sentido. Sua produ~o 

ja refletia modernidade e nacionalidade suficientes para se coadunar it proposta modernista, apesar 

de influencias impressionistas e p6s-romanticas ainda se fazerem presentes. 

Atraves de uma busca bastante particular e intuitiva de novos recursos tecnicos que 

definiram urn nacionalismo que, como definiu Jose Maria Neves, " ... nada tem de leveza de saliio do 

Jim do romantismo, assumind.o plenamente um primitivismo violento como a natureza tropica/"10
, a 

obra de Villa-Lobos contribuiu de maneira decisiva para que a musica brasileira finalmente 

adquirisse uma linguagem propria. Tendo realizado diversas viagens pelo Brasil e conhecendo a 

musica popular e folcl6rica in loco, sobretudo a musicalidade urbana do Rio de Janeiro, Villa-Lobos 

possuia urna visao abrangente da musica brasileira, detectando e sintetizando as caracteristicas 

nacionais basicas sem se prender a generos definidos. Assim, boa parte de suas obras e carregada de 

nacionalidade nao por citar generos especificos - como o choro, a modinha ou a toada -, mas por 

conter tra~os definidores da musicalidade brasileira. 

10 NEVES, Jose M. Mitsica Contemporiinea Brasileira, sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. p. 25. 
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Villa-Lobos ocupou posi.yao singular no cenario musical brasileiro, nao se filiando de 

maneira engajada a grupos ou correntes, mantendo sua individualidade a despeito de eventuais 

posicionamentos esteticos ou ideol6gicos. Ainda assim, Villa-Lobos foi fundamental para o advento 

nacionalista no Brasil, visto que foi a partir de sua obra que o nacionalismo inicial de Levy e 

Nepomuceno foi definitivamente superado. Criou-se entao condi.yoes para o planejamento do 

nacionalismo de orienta.yao modernista que, conduzido pelos preceitos esteticos de Mario de 

Andrade, viria se firmar como corrente hegemonica na musica brasileira nas decadas de 30 e 40. 

0 nacionalismo musical brasileiro de orienta.yao modernista nasceu como uma rear;ao ao 

predominio do romantismo germanico e da opera italiana como referencias absolutas na formar;ao 

de compositores brasileiros. Avesso ao argumento wagneriano da musica serva do drama, lema do 

romantismo tardio de Scriabin e Mahler, OS nacionalistas propunham 0 retorno a musica pura, livre 

de argumentos e significados estranhos ao discurso musical. 0 pariimetro seria a musica do seculo 

XVIII que Mario de Andrade considerava urn dos periodos mais fecundos da hist6ria da musica. 

Mario atribuia essa qualidade nao a urna ocorrencia maior de grandes compositores em relayiio a 

outros periodos, mas pelo fato de se tratar de uma epoca na qual a linguagem musical estava 

excepcionalmente bern estruturada. Este foi urn dos motivos pelo qual o nacionalismo modernista 

brasileiro, tal qual o europeu, caracterizou-se por urn forte vinculo como neoclassicismo. 

Para que a obra musical de urn pais pudesse ter significar;ao para seu povo, sem precisar 

recorrer a articula.yoes com outras linguagens artisticas, era necessaria, segundo Mario de Andrade, 

o uso sistematico do folclore. Foi sob sua orienta.yao que a pesquisa e utiliza.yao do folclore musical 

no Brasil come.you a ser tratada de maneira mais pragmatica. Urn dos pioneiros na pesquisa 

cientifica e sistematica do folclore musical brasileiro foi o compositor Luciano Gallet, urn dos 

primeiros musicos a sofrer influencia direta de Mario de Andrade. 

Apesar da musicalidade urbana come.yar a despertar a aten.yao dos compositores brasileiros, 

especialmente Villa-Lobos, a tematica folc16rica rural continuou sendo a grande fonte musical do 

nacionalismo.E curiosa notar tambem a importancia da musicalidade africana no Brasil. Ve-se que, 

quando compositores procuravam retratar musicalidades mais especificas de cada comunidade 

formadora do povo brasileiro, a musicalidade africana foi amplamente mais visitada. Sao muito mais 

freqiientes as cita.yoes de candombles, batuques e outras expressoes da musica africana do que 

generos indigenas ou portugueses. V arios fatores podem ter contribuido para isso A musica 
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portuguesa, enquanto representante da musica europeia, niio despertava o interesse dos compositores 

brasileiros no que diz respeito a busca de elementos musicais originais. A musicalidade indigena, 

por sua vez, praticamente se ex.tinguiu junto com seu povo ou foi absorvida e diluida pela musica 

folcl6rica. J it a musica africana est eve sempre maci~amente presente tanto nas cidades quanto nas 

fazendas, antes e depois da aboli~iio da escravatura. 0 que mais atraia os compositores brasi!eiros na 

musica africana era a sua riqueza ritmica, justamente o aspecto mais diferenciador da musicalidade 

brasileira ante uma musica europeia melodicamente e harmonicamente bastante desenvolvida. 

No que diz respeito aos materials temitticos, existem duas maneiras de os compositores se 

relacionarem com a musica popular e folcl6rica. A primeira delas corresponde a urn nacionalismo de 

recorte, ou seja, aquele que se caracteriza pela apropria~iio de temas de dorninio popular, e a 

estiliza~iio destes em urna linguagem erudita. 0 nacionalismo inicial brasileiro foi amplamente 

caracterizado por esse primeiro caso. 

A segunda rnaneira de se nacionalizar uma obra envolve uma seria assimila~iio da 

musicalidade popular por parte do compositor, dando-lbe condi~oes de trabalbar com materials 

temitticos de cria~o pessoal. No Ensaio sabre a Mitsica Brasileira, Mitrio de Andrade ve neste 

metodo urna supera~o do nacionalismo de recorte na busca de uma musica nacional e niio mais 

nacionalista. De fato, o hist6rico do nacionalismo brasileiro revela que, no decorrer do tempo, a 

cria~o temittica foi se impondo como mais espontiinea e, portanto, mais apropriada para os 

compositores brasileiros. Villa-Lobos foi urn compositor que trabalhou intensamente das duas 

maneiras. Nota-se, no entanto, que boa parte da sua produ~o que se encaixaria no nacionalismo de 

recorte contem urn intuito social e didittico evidente, como e o caso das Cirandas e do Guia Pnitico 

para piano. 

A gera~iio seguinte foi rica em obras escritas sobre temas de cria~o pessoal do proprio 

compositor. Camargo Guarnieri, o maior representante do projeto estetico-musical de Mitrio de 

Andrade, teve toda sua produ~iio voltada para a inven~iio temittica. Este era urn fator considerado 

fundamental por Guarnieri para que o ato da composi~o fosse pleno. Outros compositores como 

Francisco Mignone e Lorenzo Fernandez foram notitveis criadores de temas caracteristicamente 

brasileiros e pouco se apropriaram de temas de dorninio popular. 
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Estando presente em toda a produo;:ao nacionalista, quer como fonte de temas para a criao;:ao 

de urna obra, quer como modelo para a criao;:ao materials tematicos, a musica popular foi a base de 

sustentao;:ao do movimento. Extremamente rica e diversificada, a musica popular e folcl6rica passou 

a ser respeitada e reverenciada por musicos e intelectuals como uma das mals legitirnas e originals 

manifestao;:oes artisticas do povo brasileiro. 

2. Mestre Mario 

Quando a Semana de Arte Moderna de 1922 instituiu o modernismo no Brasil enquanto 

movimento de renovao;:ao cultural e artistica - ate entao haviam ocorrido manifestao;:oes isoladas do 

modernismo, como a exposio;:ao da pintora Anita Malfatti, em 1917 -, Mario de Andrade foi tornado 

como lider daquele grupo de artistas, nao s6 por seu espirito de lideranya e por suas qualidades 

artisticas, mas por ser urn intelectual de cultura vastissirna e urn profundo estudioso e conhecedor da 

cultura brasileira. Poeta, escritor, music61ogo, folclorista, pedagogo e critico, Mario de Andrade era, 

acima de tudo, urn idealizador e realizador de projetos. 

Mario era urn empreendedor cultural que tinha urna visao social do fenomeno artistico e 

trazia no seu pensamento modernista a ideia de que o Brasil precisava possuir urna linguagem 

artistica propria, livre dos vicios romilnticos e tradicionalistas. Logo, seu forte vinculo com a musica 

o colocou na posio;:ao de grande mentor do novo nacionalismo musical brasileiro. Mario iniciou seu 

projeto nacionalista atraves do combate a noo;:ao de que a universalidade seria urn dos principals 

fatores de qualidade nurna obra de arte: "Niio ha musica intemacional e muito menos musica 

universal; o que existe sao genios que se universalizaram por demais fundamentais(...) ,JJ. 

Mario de Andrade considerava Heitor Villa-Lobos o prirneiro compositor a criar musica 

definitivamente brasileira, defendendo-o com freqiiencia dos ataques de criticos tradicionalistas no 

periodo que se seguiu ao Manifesto Modernista. Mas Mario logo percebeu que Villa-Lobos ja 

possuia a foro;:a de urn artista formado e dispunha de urn temperamento que o colocava alheio as 

criticas, mesmo as mals severas. Compreendeu entao que deveria voltar seus esforo;:os e sua ateno;:ao 

para a nova gerayao de compositores brasileiros. 

11 ANDRADE, Milrio de. Aspectos da Musica Brasileira, Sao Paulo: Livraria Martins, 1965. p. 28-9. 
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Seu projeto de edificayao do novo nacionalismo brasileiro foi exposto em varios trabalhos: 

Compendia de Hist6ria da Mitsica, Introdu¢o a Estetica Musical, Evolu(:iio social da mitsica 

brasileira, 0 Banquete ( dialogos ficticios ), textos para a opera Cafe, artigos inseridos na coleyaO 

Mitsica, doce mitsica e no seu espayo semanal na Folha da Manhii: "0 mundo musical". Mas a 

principal obra de Mario de Andrade para o estabelecirnento das noyoes nacionalistas foi o Ensaio 

sobre a Mitsica Brasileira, publicayao de 1928 que se tomou uma refen!ncia absoluta para os 

compositores brasileiros. 

0 Ensaio sobre a Mitsica Brasileira e considerado por muitos a primeira obra que 

direcionou os estudos de folclore musical em uma orientayao cientifica
12 

Mario expos no Ensaio o 

projeto atraves do qual o nacionalismo deveria se firmar no Brasil. Para a criayao de urna linguagem 

musical originalmente nacional, seria necessario que a produyao musical brasileira tivesse uma clara 

funyao social. 0 compositor brasileiro deveria abrir mao da sua individualidade artistica e 

reconhecer no estudo e aproveitamento do folclore a sua contribuiyao mais significativa para a 

cultura nacional. Luciano Gallet foi o compositor que melhor representou essa postura cobrada por 

Mario de Andrade, dedicando-se seriamente a pesquisa folcl6rica, o que resultou em obras como as 

Can9aes Populares Brasileiras, 
13 

uma cole9ao de melodias populares harmonizadas. 

0 Ensaio sobre a Mitsica Brasileira contem, alem da exposivao dos preceitos esteticos de 

Mario de Andrade, urn estudo das principais constancias da musica brasileira: mel6dicas, ritmicas, 

formais, harmonicas e instrumentais. Na segunda parte do Ensaio, Mario apresenta urna compilayao 

de temas populares e folcl6ricos, sugerindo o estudo e a apropriavao destes temas por parte dos 

compositores para a criavao do que ele chamava mitsica artistica. 

Mario nao s6 definiu a pesquisa folc16rica como condiyao basica para a construvao de urna 

linguagem musical brasileira como se tornou o primeiro grande folclorista musical brasileiro, 

reunindo enorme quantidade de documentos colhidos em varias partes do pais. Na qualidade de 

diretor do Departamento Municipal de Cultura de Sao Paulo, iniciou a pesquisa cientifica do folclore 

no Brasil, patrocinando a ida da Missao de Pesquisa Folcl6rica ao Nordeste e Norte do pais, em 

12 CARLINI, Alvaro. Cachimbo e Maraca: o catimb6 da Missiio. Siio Paulo: Acervo Hist6rico da Discoteca Oneyda 
Alvarenga, Centro Cultnral de Sao Paulo, 1993. p. 16 

13 GALLET. Luciano. Canr;oes populares brasileiras. Rio de Janeiro: Ed. Carlos Wers & Cia. 
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1938, coletando rico e numeroso material folc16rico, que atualmente se encontra na serie Arquivo 

Folclorico da Discoteca Oneyda Alvarenga, no Centro Cultural de Sao Paulo. 

A despeito de seu nacionalismo ferrenho e de sua preocupavao com a assimilavao dos 

elementos musicais tipicamente brasileiros por parte dos compositores nacionais, Mario de Andrade 

era bastante cauteloso quanto ao problema da completa exclusiio dos elementos europeus da musica 

brasileira. Afinal, o europeu esteve presente na formavao do povo brasileiro e urn total afastamento 

da musicalidade europeia traria a musica brasileira o risco de cair em urn exotismo que s6 e 
interessante a primeira vista, mas que facilmente se desgasta e se banaliza. Mario tinha consciencia 

da necessidade de se evitar urn radicalismo xen6fobo e cego: "0 artista ndo deve ser nem 

exclusivista nem unilatera/". 14 

A musica brasileira teve a grande sorte de contar com urn intelectual desta envergadura 

orientando esteticamente seus artistas num momento decisivo de sua hist6ria. Assim, toda uma 

geravao de compositores brasileiros deve sua formavao estetica a este marco da cultura brasileira. 

Mesmo compositores ja urn tanto arnadurecidos, como Luciano Gallet e Francisco Mignone, 

acataram os preceitos esteticos de Mario de Andrade e, em funvao disso, alteraram de maneira 

significativa o rumo de suas carreiras e o direcionamento de suas produvoes. 

Portanto, nao e dificil imaginar a importancia de Mario de Andrade no desenvolvimento 

artistico de Camargo Guarnieri, que recebeu toda a carga doutrina.ria de Mario quando ainda era urn 

jovem artista em formavao. As palavras do proprio compositor sao suficientes: "Devo toda a minha 

jormar;ao humanistica a Mario de Andrade. Ele joi meu exemplo de caniter, honestidade e bondade. 

Quando o conheci, meus conhecimentos eram primarios ". 15 

Camargo Guarnieri conheceu Mario de Andrade em 1928 e desde entao o grande modernista 

tornou-se admirador e defensor da obra ainda nascente do jovem compositor. Responsabilizando-se 

pela formavao cultural de Guarnieri, que nao havia completado o curso primario, Mario estruturou 

urn plano para os seus estudos e, numa estreita convivencia, acompanhou de perto e de maneira 

atuante a trajet6ria inicial do compositor paulista. 

14 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a Musica Brasileira. Sao Paulo: Livraria Martins. p. 28 
15 GODOY, Heleno. "Mario segundo Guarnieri" In: Folha de Goias, 3 de Maio de 1970. 
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Camargo Guarnieri lembra-se com bastante carinho deste convivio com Mario: "Eu era um 

sujeito bisonho, mal saido do grupo escolar. (...)Mario de Andrade niio so organizou um plano para 

as meus estudos, onde as principais obras de valor universal estavam presentes, como, tambem, 

colocou sua otima biblioteca a minha disposirlio. " E conclui: "Nlio me esquecerei jamais dos 

beneficios que recebi de Mario de Andrade. Quanta mais eles se distanciam no tempo, mais se 

. de - " 16 aproxzmam meu corarao . 

Camargo Guarnieri foi o mais fie! discipulo de Mario de Andrade e quem melhor 

materializou em musica os seus preceitos. Portanto, se a presen911 de Mario de Andrade na trajetoria 

de Camargo Guarnieri foi determinante, ha que se dizer que a importancia foi mutua. A contribuiviio 

de Guarnieri para a continuidade do pensamento nacionalista foi indiscutivel, niio so por ter sido o 

mais completo compositor de orientaviio modernista, mas por ter transmitido boa parte das ideias de 

Mario de Andrade aos compositores mais jovens. 

Niio se pode afirmar que Mario de Andrade tenha estabelecido uma escola de composiyiio 

propriamente dita, uma vez que seus conhecimentos de tecnica composicional eram insuficientes e 

suas oriental(oes se davam basicamente no plano estetico e musicologico. Foi preciso esperar 

Camargo Guarnieri arnadurecer como compositor e professor para que, a partir de entii.o, a Escola 

Nacionalista se tomasse uma escola de composiyiio de fato, centralizada na figura de urn compositor 

possuidor de notavel dominio tecnico. 

Foi gra911s a formayiio de urn grupo de compositores, em sua maioria jovens, em tomo de 

Camargo Guarnieri que o nacionalismo brasileiro manteve o seu vigor, mesmo depois do 

desaparecimento de Mario de Andrade. 

16 GUARNIERI, C. "Mestre Mario", in: Revista Brasileira de Musica, vol. IX, Rio de Janeiro: Escola Nacional de 
Mtisica da Universidade do Brasil, 1943. p.l4. 
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CAPITULO III 

CH6RO PARA PIANO E ORQUESTRA: UMA OBRA NACIONAL 
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1. A Decada de 50: exacerba~ao nacionalista em Camargo Guarnieri 

Para melhor compreender o periodo da prodw;:ao de Camargo Guarnieri no qual foi 

composto o Choro para piano e orquestra, e fundamental uma anillise da postura do compositor em 

relac;:ao a questoes esteticas e musicals envolvendo tradic;:ao e renovac;:ao musical no Brasil. Para 

isso, faz-se necessaria uma breve abordagem das duas decadas precedentes, que corresponderam ao 

periodo de afirmac;:ao do pensamento musical nacionalista no Brasil. 

Ap6s o incansavel trabalho de doutrinac;:ao desenvolvido por Mario de Andrade, o 

nacionalismo assumiu posic;:ao hegemonica no cenario musical brasileiro a partir da decada de 30. 

Essa condic;:ao foi favorecida tambem pelo crescimento do nacionalismo politico no Brasil, tendo 

como figura mitxima o entao Presidente da Republica Gemlio V argas
1

. 

Ainda que o nacionalismo artistico nao tenha estabelecido urn vinculo estreito com o 

nacionalismo politico no Brasil, o advento da Revoluc;:ao de 1930 foi fator bastante importante na 

afirmayao da estetica nacionalista. Basta tomarmos como exemplo o compositor Villa-Lobos, que 

teve suas atividades musicals deste periodo bastante influenciadas pelo populismo da era Vargas. Na 

base destas atividades estava a !uta pela educayao musical no Brasil, da qual os mais importantes 

frutos foram a instituiyao do canto orfeonico nas escolas de ensino basico, a criayao do 

Conservat6rio Nacional de Canto Orfeonico e uma serie de obras de cunho didatico voltadas para a 

musicalizac;:ao infanto-juvenil. 

Assim, a produc;:ao musical brasileira da terceira e de quarta decadas deste seculo foi marcada 

pela predominiincia do pensamento nacionalista Esta hegemonia passou a ser ameac;:ada quando 

alguns compositores tomaram urn posicionamento critico com relac;:ao ao nacionalismo, 

considerando-o anacronico, tendo em vista os avanc;:os promovidos pela vanguarda musical em todo 

o mundo, sobretudo na Europa, avanr;;os que nao tinham acolhida no Brasil nacionalista. 

Esta nova corrente musical que se formava no Brasil teve como mentor o flautista, 

compositor e regente alemao Hans-Joachim Koellreuter, que se estabeleceu no Pais em 1937. Dois 

anos mais tarde, foi criado o Grupo Musica Viva, que contava com jovens compositores dispostos a 

1 LUERHASS Jr, Ludwig. Getillio Vargas e o triunfo do nacionalismo brasileira. estudo do advento da gerar;lio 

nacionalista de 1930. Belo Horizoute: Itatiaia; Sao Paulo: Edusp, 1986, p. 63. 
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renovar a linguagem musical brasi!eira, in:fluenciados pelas ideias de Koellreuter e tecnicamente 

ligados a urn dodecafonismo niio ortodoxo. Os nomes mais expressivos deste grupo foram Claudio 

Santoro e Cesar Guerra Peixe. 

Para fixar-se definitivamente no panorama musical brasileiro, o Grupo Musica Viva lanvou 

mao de diversos manifestos expressando suas posiv5es estetico-musicais, sendo o mais importante 

deles o Manifesto 1946. Estes manifestos continham, inevitavelmente, criticas ao nacionalismo 

brasileiro que, por sua vez, enrijeceu o seu posicionamento contritrio it musica de orientaviio 

vanguardista. Os nacionalistas, sobretudo Camargo Guarnieri, colocaram-se numa posiviio de defesa 

dos valores nacionais da musica brasileira contra a nova linguagem musical proposta pelo Grupo 

Musica Viva. 

Assim, a decada de 50 entrou para a hist6ria da musica brasileira como urn dos seus periodos 

mais conflituosos, com nacionalistas e vanguardistas envolvidos numa batalha musical e estetica que 

se prolongaria por vitrias decadas. Mesmo no cenitrio atual da musica brasileira, niio se pode afirmar 

com seguranva que os efeitos deste conflito tenham se dissipado completamente. 

0 desaparecimento de Mitrio de Andrade em 1945, a confirmaviio de Camargo Guarnieri 

como figura central de uma escola de composiviio que perpetuava o pensamento nacionalista e o 

reconhecirnento nacional e intemacional adquirido pelo compositor neste periodo contribuiram 

decisivamente para que Guarnieri assumisse a condiviio de lider do nacionalismo musical brasileiro 

no combate it crescente adesiio de jovens compositores aos prop6sitos vanguardistas. Essa postura 

foi levada ao extremo na publicaviio da polemica Carta Aberta aos Criticos e Mitsicos do Brasil, 

eml950. Este documento foi urna dura reaviio its posiv5es vanguardistas e aos manifestos lanvados 

pelo Grupo Musica Viva, como pode-se observar no conteudo da carta, reproduzido integralmente a 

seguir: 

"Considerando as minhas imensas responsabilidades, como compositor 

brasileiro, diante de meu povo e das novas gera90es de criadores na arte musical, e 

profondamen/e preocupado COm a orien/Ofi:lO Q/Uaf da musica dos )ovens 

compositores que, injluenciados por ideias err6neas, se filiam ao dodecafonismo -

corrente formalista que leva a degenerat;iio do cartiter nacional de nossa cultura -

tomei a resolut;iio de escrever esta carta-aberta aos criticos e mUsicos do Brasil. 



Atraves deste documento, quero alerta-los sabre os enormes perigos que, neste 

momenta, amea9am profundamente toda a cultura musical brasileira, a que estamos 

estreitamente vinculados. 

Esses perigos provem do jato de muitos dos nossos jovens compositores, por 

inadvert€ncia ou ignortincia, estarem se deixando seduzir por falsas teorias 

progressistas na mitsica, orientando sua obra nascente num sentido contrclrio ao dos 

verdadeiros interesses da mitsica brasileira. 

Introduzido no Brasil ha poucos anos, par elementos oriundos de poises onde se 

empobrece o folclore musical, o dodecafonismo encontrou aqui ardorosa acolhida por 

parte de alguns espiritos desprevenidos. 

A sombra de seu mali!}ico prestigio se abrigaram mo9os novas de valor e grande 

talento, como Claudio Santoro e Guerra-Peixe que, felizmente, ap6s seguirem essa 

orienta9iio errada, puderam libertar-se 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 

desgra9adamente recebe o apoio e a simpatia de muitas pessoas desorientadas), estiio 

sufocando o seu talento, perdendo contato com a rea/idade e a cultura brasileira e 

criando uma mUsica cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas 

caracteristicas nacionais. 

Diante dessa situayao, que tende a se agravar dia a dia, comprometendo 

basilarmente 0 destino de nossa musica, e tempo de erguer um grito de alerta para 

deter a nefasta injillra9iio formalista e anti-brasileira que, recebida com to/eriincia e 

complacencia hoje, viril trazer, no futuro, graves e inestimirveis 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 ciencias. 

Assim, pois, o dodecafonismo (como aqueles outros contrabandos que estamos 

importando servilmente) e uma expressiio caracteristica de uma politica de 

degenerescencia cultural, urn ramo adventicia da jigueira-brava do Cosmopolitismo 

que nos amea9a com suas sombras deformantes e tem por objetivo oculto um Iento e 

pernicioso trabalho de deslruifiio do nosso carater nacional. 
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0 dodecafonismo e assim, de urn ponto de vista mais geral, produto de culturas 

superadas, que se decompOem de maneira inevitiwel, e um artificio cerebralista, anti­

nacional, anti-popular, levado ao extrema; e quimica, e arquitetura, e matemiltica da 

mUsica- e tudo o que quiserem- mas ntio e mUsica. 

E urn requinte de inte/igencias saturadas, de a/mas secas, descrentes da vida, e 
um vicio de semi-mortos, um refUgio de compositores mediocres, de seres sem ptitria, 

incapazes de compreender, de sentir, de amar e revelar tudo o que ha de novo, 

dindmico e saudrivel no espirito do nosso povo. 

Que essa pretensa mUsica encontre adeptos no seio de civiliza90es e culturas 

decadentes, onde se exaurem as fontes origintirias do fo/clore (como e o coso de 

alguns poises da Europa); que essa tendencia deformadora deite raizes envenenadas 

no solo cansado de sociedades em decomposit;:iio, va Ia! Mas que niio encontre 

acolhida aqui, na America nativa e especialmente em nosso Brasil, onde um povo 

novo e rico de poder criador tern todo um grandioso porvir nacional a construir com 

suas pr6prias mdos! lmportar e tentar adaptar no Brasil essa caricatura de mUsica, 

esse metoda de contorcionismo cerebral anti-artistico, que nada tem de comum com 

as caracteristicas especijicas de nosso temperamento nacional, e que se destina 

apenas a nutrir o gosto pervertido de pequenas elites de requintados e paran6icos, 

reputo um crime de lesa-Patria! Isso constitui, a/em do mais, uma afronta a 

capacidade criadora, ao patriotismo e iz inteligencia dos mUsicos brasileiros. 

0 nosso Pais possu.i um jolclore musical dos mats ricos do mundo, quase que 

tota/mente ignorado par muitos compositores brasileiros que, inexplicavelmente, 

prejerem carbonizar o cerebra para produzir mitsica segundo os principios 

aparentemente inovadores de uma estetica esdnixula e falsa. 

Como macacos, como imitadores vulgares, como criaturas sem principios, 

preferem importar e copiar nocivas novidades estrangeiras, simulando, assim, que 

siio 'originals' e 'avam;ados ', e esquecem, deliberada e criminosamente, que temos 

todo um amazonas de mUsica folcl6rica- expressiio viva do nosso carilter nacional 

a espera de que venham tambem estuda-/o e divulga-/o para engrandecimento da 

cultura brasileira. Eles niio sabem ou fingem niio saber que somente representaremos 

um autentico valor, no conjunto dos valores intemacionais, na medida em que 

soubermos preservar e aperfeir;oar os trat;:os fundamentais de nossa fisionomia 

nacional em todos os sentidos. 
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Os nossos compositores dodecafonistas adotam e defendem essa tendencia 

formalista e degenerada da mitsica porque nlio se deram ao cuidado e/ementar de 

estudar as tesouros da heram;a clcissica, o desenvolvimento aut6nomo da mitsica 

brasileira e suas raizes populares e folc/6ricas. Eles, certamente, nlio leram estas 

sabias pa/avras de Glinka- '( ... )a musica cria-a 0 povo, e n6s, OS artistas, somente a 

arranjamos ( ... )' (que vale para nos tambem) - e muito menos meditaram nesta 

opinilio do grande mestre Honegger sobre o dodecafonismo: '( ... )as suas regras sao 

por demais escolasti.cas. Permitem ao NAO MUSICO escrever a mesma milsica que 

escreveria urn individuo altamente dotado ( ... ) 

Mas o que pretende, afinal, essa corrente antiartistica que procura conquistar 

principalmente as nossos }ovens mUsicos, deformando a sua obra nascente? 

Pretende, aqui no Brasil, o mesmo que tem pretendido em quase todos os paises 

do mundo: atribuir valor preponderante a Forma; despojar a musica de seus 

elementos essenciais de comunicabilidade; arrancar-lhe o conteUdo emocional; 

desfigurar-lhe o carater nacional; isolar o mitsico (transformando-o num monstro de 

individua/ismo) e atingir seu principal objetivo que e justificar uma mitsica sem Patria 

e inteiramente incompreensivel para o povo. 

Com todas as tendencias da arte degenerada e decadente, o dodecafonismo, com 

suas faci/idades, truques e receitas de fabricar musica atematica, procura 

menosprezar o trabalho criador do artista, instituindo a improvisat;iio, o 

charlatanismo, a meta ctencia como substitutos da pesquisa, do talento, da cu/tura, do 

aproveitamento racional das expertenctas do passado, que silo as bases para a 

realizaqlio da obra de arte verdadeira. 

Desejando, absurdamente, pairar acima e a/em da infiuencia de fatores de ordem 

social e hist6rica, tais como o meio, a tradiqiio, os costumes e a heranqa clcissica, 

pretendendo ignorar au desprezar a indole do povo brasileiro e as condit;oes do seu 

desenvolvimento, o dodecafonismo procura, sorrateiramente, realizar a destruiqlio 

das caracteristicas especialmente nacionais da nossa mUsica, disseminando entre os 

}ovens a 'teoria' da mUsica de laborat6rio, criada apenas com o recurso de algumas 

regras especiosas, sem ligat;lio com as fontes populares. 

0 nosso povo, entretanto, com aguda intuit;iio e sabedoria, tern sabido desprezar 

esta fa/sificat;lio e o arremedo de musica que conseguem produzir. Para tentar 

explicar a sua nenhuma aceitat;lio por parte do publico, alegam alguns dos seus mais 

fervorosos adeptos que 0 'nosso paise muito attasado', que estlio 'escrevendo milsica 
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para o futuro' ou que 'o dodecafonismo na:o e ainda compreendido pelo povo porque 

sua obra ni!o e suficientemente divulgada ( ... )'. 

E necessaria que se diga, de uma vez por todas, que tudo isso niio passa de 

descu/pa dos que pretendem ocultar aos nossos olhos os motivos mais profundos 

daquele divorcio, 

Afirmo, sem medo de errar, que o dodecafonismo jamais sera compreendido pelo 

grande pti:b/ico porque ele e essencialmente cerebral, anti-popular, anti-nacional e 

niio tern nenhuma afinidade com a alma do povo. 

Muita coisa ainda precisaria ser dita a respeito do dodecafonismo e do 

pernicioso trabalho que seus adeptos vern desenvolvendo no Brasil, mas urge terminar 

esta carla que jil se lorna longa demais. 

E eta nlio estaria concluida, se eu nfio me penitenciasse publicamente perante o 

povo brasileiro por ter demorado tanto em publica-/a. Esperei que se criassem 

condi~Oes mats favorirveis para um pronunciamento coletivo dos responsirveis pela 

nossa mUsica a respeito desse importante problema que envolve intenr;Oes hem mats 

graves do que, superjicialmente, se imagina. Essas condtr;Oes ndo se criaram e o que 

se nota e um silencio constrangido e comprometedor. Pessoalmente, acho que o nosso 

silencio, neste momenta, e contvencia com a contrafar;fio dodecafonista. E esse o 

motivo por que este documento tern cartiter tlio pessoal. 

Espero, entretanto, que os meus colegas compositores, interpretes, regentes e 

criticos manifestem, agora, sinceramente, a sua autorizada opiniiio a propOsito do 

assunto. Aqui fica, pois, o meu apelo patriotico ". 

M Camargo Guarnieri, Sao Paulo, 7 de Dezembro de 1950 "2 
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0 ambiente que se vivia na musica brasileira refletia urn contexte bern mais amplo do que as 

questoes reduzidas as nossas fronteiras. Os ideais nacionalistas vinham, ja ha algum tempo, sendo 

pejorativamente vinculados, no mundo inteiro, a regimes autoritiuios, como esclarece Arnalda 

2 GUARNIERI, M. Camargo. "Carta Aberta aos criticos e mllsicos do Brasil". In: 0 Estado de Sao Paulo, Siio Paulo, 17 

de Dezembro, 1950. 
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Contier em seu artigo 0 Ensaio sobre a Musica Brasileira: estudo dos matizes ideol6gicos do 

vocabulario social e tecnico-esU!tico 3: a valoriza~ao do folclore ariano no regime nazista, da opera 

italiana no fascismo e das ideias do realismo socialista no stalinismo. Os manifestos do Grupo 

Musica Viva, apesar de nao rejeitarem totalmente o nacionalismo brasileiro, enxergavam na postura 

nacionalista uma "possivel tendencia a exaltat;iio dos sentimentos de superioridade racial'"', numa 

posi~o critica que aproximava o nacionalismo brasileiro das posturas ideologicas citadas acirna. 

Em 1948, o Segundo Congresso Intemacional de Compositores e Criticos Musicais realizado 

em Praga havia sistematizado as ideias do realismo socialista na musica influenciando a postura 

estetica e musical de diversos paises. Qualificando a musica de vanguarda como manifesta~ao 

burguesa e elitista, o realismo musical valorizava uma produ~ao voltada para o povo, baseada nas 

expressoes musicais populares e folcloricas e nos modelos tradicionais consagrados. 

Dessa maneira, intencionalmente ou nao, o nacionalismo brasileiro das decadas de 40 e 50 

harmonizou-se com os ideais culturais e artisticos do realismo socialista5
, sobretudo no que diz 

respeito a preserva~o do que os nacionalistas neoclassicos chamavam de "reais valores do 

passado ,<; e da musicalidade nacional, o que implicava em urn choque com a corrente vanguardista. 

Mesmo Villa-Lobos, geralmente alheio a embates esteticos e ideologicos, chegou a extemar sua 

desaprova~ao a produ~o dos compositores adeptos da estetica musical proposta pela Segunda 

Escola de Viena: "musica de papel, que nasce no papel e morre no papel (...) "7 

Alem de uma valoriza~ao dos aspectos musicais nacionais, o que se buscava na musica 

proposta pelos nacionalistas, desde o inicio, era uma ruptura com os excessos do romantismo tardio, 

e nisso havia uma coincidencia de propositos entre nacionalistas e vanguardistas. Mas estes Ultimos 

propunham a supera~ao definitiva do romantismo atraves da renova~o tecnica, enquanto os 

nacionalistas pregavam a retomada de formas classicas, ja assimiladas pelo grande publico. Pelo 

proprio carater social do movimento nacionalista, a boa e imediata compreensao e aceita~ao da sua 

produ~ao musical pelo publico era urn fator de maxima importancia, sendo esse urn dos principais 

3 CONTIER, Arnaldo D. "0 Ensaio sobre a Mnsica Brasileira: estudo dos matizes ideol6gicos do vocabull\rio social e 
tecnico-estetico". Revista Musica, v.6, n.0 II 2, p. 105, maio/novembro 1995. 

4 NEVES, Jose M. Musica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi Brasi1eira, 1977. p. 119 
5 CONTIER, Arnaldo D .. Op. Cit. p.105. 
6 NEVES, Jose M. Op. Cit. p.10 
7 NEVES, Jose M. Op. Cit . . p. 117-8. 
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motivos do repudio, por parte dos nacionalistas, it infiltra.yao das novas tecnicas composicionais 

propostas pelos vanguardistas. 

No entanto, a despeito da resistencia nacionalista, toma-se crescente o interesse por essas 

novas tecnicas composicionais, em especial nos segmentos mais jovens do meio musical brasileiro. 

:E sob essa conjuntura que Camargo Guarnieri se decide pela publica<yao da Carta Aberta aos 

Musicos e Criticos do Brasil. 0 compositor que, na ocasiao, ja adquirira notoriedade tambem pelo 

seu trabalho pedag6gico, via com preocupayao o futuro artistico destes jovens compositores 

brasileiros. Em entrevista concedida em 1981 ao Caderno de Musica8
, Camargo Guarnieri lembra­

se de ex-alunos que abandonaram seu curso em estagio elementar e, sob os cuidados de Koellreuter, 

passaram a escrever obras de grande envergadura, incompativeis, segundo Guarnieri, com os 

recursos tecnicos de que dispunbam. 

A repercussao da publicayao da Carta Aberta foi enorrne, pelo teor, pelo contexte em que ela 

foi publicada e pela aspereza com que seu autor extemou suas opinioes. Entretanto, contrariando as 

expectativas do compositor, as manifesta9oes contrarias it sua iniciativa foram mais numerosas e 

veementes que as favoraveis: "Essa foi uma grande desilusiio que eu tive em minha vida. Quando a 

Carta foi publicada, pessoas que eu tinha certeza de que estavam a meu favor ficaram contra! So 

uns dois ou tres amigos meus me apoiaram. " 9 

As coincidencias existentes entre o pensamento exposto na Carta Aberta, segundo seus 

criticos, e os ideais reacionarios das correntes ligadas ao realismo socialista que tolhiam a liberdade 

de criayao artistica, foram o ponto mais alvejado na atitude de Camargo Guarnieri Evidentemente, 

os anirnos exaltados produziram opinioes radicais e exageradas de ambas as partes. 0 proprio 

compositor sentiu-se mal interpretado em suas posi9oes que, segundo ele, eram estritamente 

musicais, ate porque via com ressalvas a aproxima91io entre correntes esteticas e ideologias politicas, 

como se pode notar na sua critica it interferencia do Estado na musica russa: "No fundo, eles 

queriam coisas banais, faceis, e em vez de procurarem educar o povo para e/evar o nive/, eles 

faziam o contrario, foram para baixo. Por isto e que eu niio tenho mais ilusiio ... Politica niio tem 

nado a ver com arte! ". 10 

8 CAMARGO Guarnieri: Meio secu!o de nacionalismo. Caderno de Musica, n.0 7. Jun/Jul 1981. p. 10. 
9 Idem. Ibidem. 
10 Idem. Ibidem, 
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Esta postura assumida por Camargo Guarnieri na decada de 50, ferrenharnente defensora do 

nacionalismo, reflete-se clararnente em sua obra. Com uma atenyiio mais acentuada a funcionalidade 

social da musica, o compositor promove uma retomada das estruturas musicais mais simples - o que 

niio deve ser entendido como urn empobrecimento artistico -, baseadas na tematica popular. Como 

esclarece o music6logo Jose Maria Neves: "Esta simplijica9iio da linguagem e esta volta ao 

nacionalismo primario correspondera a uma atitude de !uta assumida pelo compositor por volta de 

1950., 11 

A composiyiio de diversas peyas curtas, reativando a forte presenya do folclore rural paulista, 

reflete bern esta retomada de urn nacionalismo mais apegado a doutrina de Mario de Andrade. 

Mesmo em obras de maiores proporyoes, as formas populares freqiientemente se faziarn presentes, 

sobretudo em suites, como a Brasiliana para orquestra (1950), a Suite IV Centenilrio (1954) e a 

Suite Vila Rica (1958). Mas isto niio implicaria em urn abandono das grandes formas chissicas, 

representadas por obras como a Sinfonia n. o 3 (1952) e a serie de Choros para instrumento solista e 

orquestra- iniciada em 1951 como Choro para violino e orquestra- , na quai Camargo Guarnieri 

preserva a estruturayiio formal tradicionai de concerto para instrumento solista e orquestra. 

Este periodo que, segundo Nilson Lombardi12
, corresponde a segunda fase criativa de 

Camargo Guarnieri, compreendendo os anos entre 1950 e 1965, e marcado por urn afastarnento do 

tonalismo harmonico e pelo depurarnento da tecnica contrapontistica. E a fase em que Guarnieri 

atinge total maturidade, niio s6 como compositor, mas como homem que tern definidas e firmadas 

suas posiyoes. 

No plano profissionai, a decada de 50 sera bastante produtiva para Camargo Guarnieri. Alem 

de grande atividade composicionai, Guarnieri passa a freqiientar bancas exarninadoras de 

importantes concursos nacionais e internacionais. Em 1956, assume o cargo de Assessor Musical do 

Ministerio de Educayiio e Cultura, que ocuparia ate 1960. 

11 NEVES, Jose Maria. Musica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1977. p.68 
12 LOMBARDI, Nilson. Camargo Guarnieri: obra, vida e estilo. Sao Paulo, 1984. Disse~ de Mestrado- Esco1a de 

Comunicaq(les e Artes, Universidade de Sao Paulo. 



2. Camargo Guarnieri: urn neochissico 

"Como se comportaria, ponim, um compositor de tao marcada 

tendencia nacionalista, ao abordar uma forma europeia de tradirdo 

secular? Deixar-se ia despersonalizar, imitando respeitaveis made/as, 

au saberia ele impor a forma antiga um espirito novo? Era de jato 

curiosa ver se, ainda mesmo dentro do molde rigido da Sonata, ele se 

conservaria fie/ a sua mane ira de sentir e conceber brasileiramente a 

mUsica".
13 
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Este panigrafo, escrito por Antonio de Sa Pereira sobre uma das mais marcantes obras do 

inicio da carreira de Camargo Guarnieri - a Sonatina n. 0 I para piano -, levanta a questiio da 

utilizaviio de formas classicas e dos dois caminhos aos quais este procedimento poderia direcionar o 

entiio jovem compositor. Esta claro que Sa Pereira levantou este questionamento ja sabedor da 

resposta: Guarnieri seguiria pelo segundo caminho, ou seja, manteria sua sensibilidade nacional 

sempre viva, fazendo da forma urn objeto de expressiio dessa sensibilidade, e niio urn fun. 

Neste caminho, Camargo Guarnieri se manteve por toda a sua trajet6ria musical. 0 grande 

zelo pela estrutura e pela coerencia formal de suas obras foi reforvado pela retomada dos valores 

formals pnl-classicos e classicos por parte dos nacionalistas em geral. Com relaviio ao seu apego a 

forma, o proprio compositor declara: "(. . .)a forma e minha alucinarao. Jsto nao quer dizer que ela 

me prende, ao contrario, usa-a a serviro de minha imaginarao e de minha expressao. 0 que vale na 

forma e o seu aspecto geral, mas dentro dele crio sempre novas propostas ". 14 

Nos textos de Mario de Andrade, este se mostrava aberto a utilizaviio das formas 

tradicionais, embora sempre aconselhasse urn maior aproveitamento das formas populares por parte 

dos compositores brasileiros, fosse isoladamente, ou constituindo suites15 Para as propostas de 

Mario, o uso das formas consagradas era aceitavel, afinal, se fosse proposta uma gestaviio da musica 

brasileira a partir exclusivamente de elementos nacionais, teria de se esperar uma sedimentayiio 

semelhante a que ocorreu na musica ocidental europeia, o que evidentemente representaria urn 

13 PEREIRA, Antonio de Sa. "Estudo sobre a Sonatina de Camargo Guarnieri". In: Ditirio de Sao Paulo, 08/09/!929. 
14 

TACUCHIAN, Ricardo. "0 Sinfonismo Guarnieriano". In: Camargo Guarnieri: Vida e Obra. Organizado por Flavio 

Silva. No prelo, p.2. 
15 ANDRADE, Mario de. Ensaio sabre a mftsica brasileira. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, s.d. p. 61-70. 
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periodo Iongo demais Saliente-se que a cultura brasileira e fundamentalmente miscigenada, e OS 

elementos culturais europeus, enquanto parte integrante desta miscigenayiio, nao podem ser 

totalmente renegados. Quanto a isso, cite-se as palavras do proprio Mario de Andrade: "Brasil sem 

Europa niio e Brasil niio, e uma vaga assombrat;iio amerindia, sem identidade nacional, sem 

psicologia etnica, sem raziio de ser". 16 Assim como vanas facetas da nossa cultura- lingua, religiao 

etc. - , a musica brasileira formou-se fundamentalmente da inser9ao de elementos negros e indigenas 

sobre uma base europeia. 

A busca da objetividade neochissica como reayao aos exageros romiinticos ainda presentes 

na musica brasileira nao entrou em choque, portanto, com os anseios nacionalistas. Ao contrano, 

contribuiu para a eliminayiio do risco do exotismo excessivo, para o qual tanto a musicalidade 

indigena quanto a africana poderiam direcionar a musica brasileira. 

0 retorno aos padroes formais classicos recebeu, no entanto, tratamentos distintos por parte 

dos compositores neoclassicos e dos nacionalistas. Para os primeiros, esta atitude representou urn 

objetivo estetico; e para os nacionalistas, urn meio de promover uma maior aproxima9ao com o 

publico, para o qual a estetica classica trazia uma linguagem musical assimilada. 

Camargo Guarnieri, desde cedo, sentiu-se atraido pelas formas classicas simplesmente pelo 

valor estetico que elas encerram em si. Mas tambem era consciente de que os ideais neoclassicos 

adaptaram-se bern ao projeto nacionalista, e os defenderia contra as tendencias de supera-los, como 

no epis6dio da Carta Aberta. 

Assim, os estudos de Guarnieri na Fran9a, em 193 8, vieram reforyar o posicionamento 

natural do compositor neste sentido. A Fran9a, que no seculo XX caracterizou-se musicalmente, 

principalmente atraves do impressionismo, como uma altemativa a grandiloqiiencia p6s-romiintica, 

tomou-se urn importante centro do neoclassicismo musical, com expoentes como Maurice Ravel, 

Erik Satie, os integrantes do Grupo dos Seis e Charles Koechlin. Este Ultimo assumiu, ao !ado de 

Nadia Boulanger, uma postura de doutrinayiio neoclassica, devida em grande parte a atividade 

didatica que exerceram
17 

Vale lembrar que tanto Koechlin quanto Boulanger exerceram forte 

influencia sobre Guarnieri durante sua permanencia na Fran9a. 

16 AZEVEDO, Luis Heitor C. Musica e Mitsicos do Brasil. Rio de Janeiro: Casado Estudante do Brasil, 1950. p. 312. 
17 NEVES, Jose M. Mitsica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1977. p.111 
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Como era de se esperar, seu retorno ao Brasil foi marcado por urn aperfei~oamento tecnico 

no que diz respeito aos principais fundamentos da escrita musical tradicional, fundamentos que ja 

eram inerentes a sua personalidade artistica, como equilibrio formal, tecnica contrapontistica, 

manipula~ao e desenvolvimento tematico e economia de materiais. Ao analisar e comentar as obras 

compostas ainda na Europa ou logo ap6s o retorno de Camargo Guarnieri ao Brasil, em especial os 

Tres Poemas para canto e orquestra, Mario de Andrade teceu as seguintes considera~oes: "(...) o 

progresso que se nota nestas obras niio se determina no sentido de nenhuma transjorma9iio, de 

nenhuma mudan9a. Foi um progresso em verticalidade ".18 

A estrutura~ao formal de Camargo Guarnieri revela sua notavel capacidade de desenvolver, o 

que !he confere urn enorme potencial de economia de materiais e concisao estrutural. Seu 

desenvolvimento tematico se caracteriza mais por urn refinado trabalho de explora~ao e varia~o dos 

materiais motivicos do que por expansoes harmonicas. 

No Choro para piano e orquestra, asstm como na grande mruona das obras 

guarnierianas nas quais hit desenvolvimento tematico, este e trabalhado com base no procedimento 

da varia~ao. A forte presen~a da varia~o tematica na escrita guarnieriana se justifica 

principalmente em fun~ao de dois aspectos. 0 primeiro deles e o crescente afastamento do 

tonalismo harmonico na obra de Camargo Guarnieri, o que torna menos propositado urn 

desenvolvimento tematico baseado na expanslio da harmonia a maneira como era realizado nos 

periodos classico e romantico 0 segundo ponto a se notar e que o processo de varia~ao sempre teve 

presen~a marcante no nosso populario, conquistando, conseqiientemente, posi~o de destaque na 

produ~ao nacionalista. Nao por acaso, a pratica do principio de varia~ao sobre temas populares 

to mou-se urn dos pilares do que se convencionou chamar de Escola Guarnieri ou Escola Paulista de 

composir;iio. 

No amplo uso do principio da varia9lio como procedimento de desenvolvimento tematico, 

Camargo Guarnieri deixa transparecer seu notavel dominio da tecnica da composi~ao aliado a uma 

grande inventividade, lanyando mao de recursos os mais variados. 

18 ANDRADE, Mario de. "Camargo Guarnieri" In: _. Musica, doce musica. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 

1940. p. 324. 
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3. Historico do ChOro para piano e orquestra 

A valorizaviio do choro enquanto manifestaviio musical na decada de 20 se deu em funviio de 

fatores como o exito internacional conquistado pelo grupo Oito Batutas
19 

e a sofisticavao que o 

genero adquiriu nas maos de compositores notitveis como Ernesto Nazareth. 0 contato direto com a 

musica urbana por parte de compositores eruditos que atuaram profissionalmente no ambiente 

musical popular - caso de Villa-Lobos, Francisco Mignone e o proprio Camargo Guarnieri -, 

somado aos fatores jit citados, contribuiu decisivamente para a inserviio do choro no horizonte 

musical explorado pelos compositores brasileiros. 

Heitor Villa-Lobos teve participayao fundamental neste processo ao compor obras 

significativas inspiradas no genero, como a notitvel serie de Charas, da qual as duas primeiras obras 

- Charas n.l para violao (1920) e Charas n.2 para flauta e clarineta (1924) - guardarn estreito 

vinculo como genero (caracteristica que se diluiria sensivelmente no prosseguimento da serie). 

Camargo Guarnieri tambem se sente atraido pelo genero e, em 1929, escreve tres choros para 

conjunto de sopros, tendo os dois primeiros, a agregayiio de instrumentos tipicos: chocalho e cuica 

no primeiro, cavaquinho e reco-reco no segundo. Em 1930, Guarnieri cornpoe CurUI;a, obra 

sinfunica que inicialmente foi designada como Ch6ra n.5, e o Ch6ra Tarturado, para piano, que 

teria a indicavao de Ch6ra n.6. 0 catitlogo das obras de Camargo Guarnieri, organizado pelo 

music6logo Flitvio Silva, sugere ainda a existencia de urn Ch6ra n. 4, havendo assirn a intenviio por 

parte do compositor de conceber uma serie de seis Ch6ral0 Porem, Guarnieri preferiu manter estas 

composiyiies como obras isoladas, abandonando, temporariamente, a ideia de uma serie. 

Em 1951, ao compor o Ch6ra para via/ina e arquestra, Camargo Guarnieri inaugura uma 

nova serie de Ch6ras, nao mais com formaviies instrumentals diversas, mas sempre obedecendo a 
estrutura de instrumento solista e orquestra. As seis obras que integram esta serie sao: 

19 Coqjunto musical fonnado em 1919 por Pixinguinha (flauta), China (canto, violiio e piano), Donga (violao), Raul 

Palmeri (violiio), Nelson Alves (cavaquinho), Jose Alves (bandolim e ganza), Jac6 Palmiere (pandeiro) e Luis Oliveira 

(bandola e reco-reco); foi o primeiro grupo de milsica popular do Brasil a se apresentar no exterior, excursionando pela 

Fran<;a em 1922. 
20 SILVA, Flavio. Camargo Guarnieri: Vida e Obra. No prelo, p. 157 
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• Chore para violino e orquestra - 1951. 

• ChOre para clarineta em si berne! e orquestra- 1956. 

• ChOre para piano e orquestra- 1956. 

• Chore para violoncelo e orquestra- 1961 

• Chore para flauta e orquestra de ciimara - 1972 

• Chore para viola e orquestra- 1975. 

0 fate da serie obedecer os moldes tradicionais de concerto para instrumento solista e 

orquestra confirma a importiincia que os modelos formais classicos exerceram sobre a predu<;:iio de 

Camargo Guarnieri, mesmo em se tratando de obras que poderiam ser trabalhadas em estruturas 

mais livres, como e o case des Ch6ros ou, para citar outre exemplo, da Seresta para piano e 

orquestra, que tambem recebe este tratamento estrutural E uma proposta totalmente diferente da de 

Villa-Lobos que, ao escrever sua serie de Charas, trabalhou com absoluta liberdade a estrutura 

formal e a instrumenta<;:iio. As duas series apenas coincidem no fate de niio terem no genero chore 

seu Unico vinculo com a musicalidade brasileira. 

Na folha de resto da ultima obra da serie de Camargo Guarnieri, o Ch6ro para viola e 

orquestra, hit urn texto introdut6rio escrito pelo proprio compositor, no qual este assume a postura 

estrutural classica da serie e justifica o usc da expressiio Ch6ro para dar nome a serie: 

"Nesta obra a palavra ChOro niio foi usada na acepr;iio popular, isto e, um 

conjunto de instrumentos de sopro, cordas e percussiio que, altas horas da noite 

percorre as ruas da cidade (uma especie de serenata) tocando em frente as casas 

das namoradas ou para homenagear amigos. Choro aqui esta substituindo 

concerto. 0 compasitor preforiu Choro porque a mensagem, ou melhor, a 

linguagem musical e nacional, propria do autor, e com suas raizes na terra". 

Camargo Guarnieri, janeiro de 1975 

Uma vez esclarecida a utilizayiio da expressao Ch6ro - niio como referencia direta ao genere 

popular, surgido na segunda metade do seculo passado, mas per ser urn termo nacional -, o 

compositor indica que a inten<;:iio da serie e expressar, de maneira ampla e diversificada, a 
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musicalidade brasileira. Assim, encontraremos, nestas obras, referencias aos mais variados generos e 

aspectos da nossa musica. 

0 Choro para piano e orquestra foi composto no anode 1956 e dedicado ao pianista carioca 

Arnaldo Estrella (1908-1981). No ano seguinte, a obra foi agraciada com o Primeiro Premio no 

Segundo Festival Latino-Americano de Musica de Caracas- Venezuela, dividindo o premio com a 

Sinfonia do compositor mexicano Bias Galindo. Os outros premiados foram o panamenho Roque 

Cordero ( o mais aclamado pelo publico do festival) por sua Sinjonia n. 2 e o peruano Enrique 

Iturriaga, por sua Suite n. 1. 21 

0 Segundo Festival Latino-Americano de Musica de Caracas foi realizado do dia 19 de 

Mar<;o ao dia 6 de Abril de 1957 e foi organizado pela Associa<;iio Jose Angel Lamas. 0 jUri foi 

composto por Aaron Copland (EUA), Carlos Chavez (Mexico), Alberto Ginastera (Argentina), Juan 

Bautista Plaza (Venezuela) e Domingo Cruz (Chile). 

Por ocasiiio do encerramento do Festival, no dia 6 de Abril de 1957, foi realizada a primeira 

audi<;iio mundial do Choro para piano e orquestra, juntamente com as outras obras premiadas. 0 

ChOro foi interpretado pela Orquestra Si.nionica da Venezuela, sob a regencia do maestro e 

compositor mexicano Carlos Chavez, tendo o pianista Albert Farber como solista. 

No Brasil, a primeira audi<;iio do Choro foi realizada no Teatro Municipal de Sao Paulo pelo 

pianista Arnaldo Estrella ao !ado da Orquestra Si.nionica Municipal, sob regencia do maestro Souza 

Lima, em 1957.Z
2 

Nos Estados Unidos da America, a obra foi estreada pelo pianista brasileiro Caio Pagano e 

pela Orquestra Sinionica Nacional de Washington, no Kennedy Concert Hall, na cidade de 

Washington, em 15 de Maio de 1975, tendo recebido criticas elogiosas da imprensa local. 

0 jornal mexicano El lmparcial dedicou as seguintes palavras a apresenta<;iio do Choro para 

piano e orquestra no Mexico, pelo mesmo Caio Pagano: "Su obra en tres tiempos es caracteristica 

de aquel compositor (Camargo Guarnieri) y permiti6 apreciar las dotes interpretativas del solista, 

en un despliegue de ritmo, color y sugestiva sonoridade. La prolongada ovaci6n del pitblico oblig6 

21 FESTIVALS. Inter-American Musica Bulletin, n.0 1. Washington: Pan American Union, Setembro de 1957. p.2 .. 
22 

Camargo Gnarnieri considerava esta apresenta9iio como estneia oficial da obra, pois o concerto realizado em Caracas 

nao contou com tempo habil para eusaios, e nao corresponden as exigencias do compositor. 
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a un 'his'". 23 Em outro artigo pertencente ao arquivo pessoal do pianista Caio Pagano, le-se as 

seguintes palavras da pianista e compositora brasileira Dinora de Carvalho: "Trata-se de uma obra 

de real valor que marca o tra(:o nacional. (. . .) No primeiro movimento, 'Como®', aparecem jelizes 

momentos das serestas cariocas; no segundo, 'Nostalgico ', o autor se expande numa generosidade 

expressiva, o piano solista e tratado com uma simplicidade e extraordinilrio poder comunicativo, 

um tratamento especial do manejo Mbil e cuidadoso da parte orquestral. (...) Tanto o autor como o 

solista joram longamente aplaudi®s, ". 
24 

Tambem se deve a Caio Pagano a primeira - e (mica ate o memento - grava~o comercial do 

Ch6ro para piano e orquestra, realizada em 1996 pela gravadora World Premiere Recording. A 

regencia foi confiada a Paul Freeman, it frente da Czech National Symphony Orchestra. 

Em estudo realizado pela pianista Lais de Souza Brasil25
, uma das mais importantes e 

freqiientes interpretes da obra guarnieriana, as obras para piano solista e orquestra do compositor 

foram divididas em tres fases. A primeira, tendo como representante Unico o Concerto n.l para 

piano e orquestra (1931) seria uma fase de conhecimento, sendo esta obra a primeira incursao de 

Guarnieri no genero sinfOnico, o que vern a comprovar a importancia que o piano exerceu na obra 

do compositor. 

Na segunda fase, inaugurada quinze anos depois da composiyao do Concerto n.l, encontram­

se o Concerto n.2 (1946), as Varia(:8es sabre um tema nordestino (1953), o Ch6ro para piano e 

orquestra (1956), o Concertina para piano e orquestra (1961) e o Concerto n.3 para piano e 

orquestra (1964). Esta e uma fase de maturidade, que corresponde ao segundo estagio criativo de 

Camargo Guarnieri, segundo o criterio de Nilson Lombardi
26 

Na Ultima fase estao a Seresta para piano e orquestra de camara (1965), os Concertos n.4 

(1968) e n.5 (1970) para piano e orquestra, eo Concerto n.6 para piano, orquestra de cordas e 

23 FLORES, Rene A. "Processo Evolutivo de Ia MU5ica Brasilefta en Singular Audici6n". In: El Imparcial, 

s.l.,Ol/10/1975. Arquivo pessoal de Caio Pagano. 
24 CARVALHO, Dinora. Camargo Guarnieri e Caio Pagano. s.n.t., 1964. Arquivo pessoal de Caio Pagano. 
25 BRASIL, Lais de Souza. "Piano e Orquestra". In: Camargo Guarnieri: Vida e Obra. Organizado por Fhlvio Silva. No 

prelo. 
26 

LOMBARDI, Nilson. Camargo Guarnieri: obra, vida e estilo. Sao Paulo, 1984. Disserta9lio de Mestrado- Escola de 

Comunica<;Oes e Artes, Universidade de Sao Paulo. p.6. 
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percussiio (1987). Esta fase corresponde a urn periodo no qual os conceitos tonais sao totalmente 

abolidos. 
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CAPITULO IV 

ANALISE MUSICAL DO CH6RO PARA PIANO E ORQUESTRA 
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0 Ch6ro para piano e orquestra comporta diversos recursos do processo composicional de 

Camargo Guarnieri, que se revelam nos aspectos mel6dicos, harm6nicos, ritrnicos e formais da 

obra. 

A aruilise demonstrada neste capitulo busca reconhecer tais recursos composicionais presentes 

no Ch6ro, mas tambem ocorrentes em outras obras do compositor. Para tanto, foi adotada uma 

metodologia analitica que melhor revelasse as constilncias composicionais de Camargo Guarnieri. 

Tal metodologia baseou-se nos conceitos adotados por Arnold Shoenberg\ no que diz respeito ao 

tratamento e utilizayao de motivos; e por Vincent Persichetti2, no que tange os procedimentos 

harm6nicos da musica do seculo XX. 

0 Ch6ro para piano e orquestra estrutura-se sobre a forma de concerto cliissico e esta 

dividido em tres movimentos - C6modo, Nostalgico e Alegre - cujos aspectos seriio analisados a 

seguir. 

1. Primeiro Movimento - Comodo 

1.1. Forma 

Este movimento, seguindo o padrao dos movimentos iniciais dos concertos classicos, foi 

estruturado em forma-sonata, sendo biternatico e apresentando tres grandes sey5es: exposiyiio, 

desenvolvimento e reexposiyiio. Estas seyoes estiio assim distribuidas: 

Exposi,:iio - compassos 1 a 67 

Desenvolvimento - compassos 68 a 123 

Reexposi,:iio- compassos 124 a 174 

1 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composirao Musical. Siio Paulo: Edusp, 1993. Tradu9iio de Eduardo 

Seincman 
2 PERSICHETTI, Vincent. Armonia del Siglo XX: Madrid: Real Musical Editores, 1985. 



Estas gran des se96es apresentam as seguintes subdivisoes: 

Exposi~ao: 

Regiao do primeiro tema - comp.1 a 43 

a - Exposi9ao do primeiro tema- comp.1 a 16 

a' - Extensao do primeiro tema - comp.17 a 31 

a2 
- Exposi~o do primeiro tema pela orquestra - comp.31 a 43 

Regiao do segundo tema- comp.43 a 67 

b - Exposi<;ao do segundo tema- comp.43 a 59 

b'- Extensao do segundo tema- comp.60 a 68 

Desenvolvimento: 

57 

0 desenvolvimento foi subdividido em pequenas se96es tendo como pariimetro a maneira 

diferenciada como cada uma delas varia o material tematico. 

c - comp.68 a 81 

c'- comp.81 a 94 

e- comp.94 a 101 

c"- comp.101 a 109 

a•'- Reapresenta91io da extensao do primeiro tema (a')- comp.110 a 123 

Reexposi~ao: 

Regiao do primeiro tema 

a - Reexposi<;ao do primeiro tema- comp. 124 a 139 

Regiao do segundo tema 

b' e b''- Reexposi<;ao do segundo tema- comp.140 a 159 

Coda 

d- comp.159 a 174 
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"' GAAFICO DA ESTRUTURA FORMAL DO PRIMEIRO MOVIMENTO 

Exposi~ao 

~~egiao d~J·"tema Regiao do z·"tema I 
a at a2 b bt b2 

Desenvolvimento 

I I 
• c ct c2 c3 at 

Reexposi~ao 

I ~egiao do l'"tema Regiao do z"tema Co~:-1 
a b' b" d 
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1.2. Estruturas Internas 

0 estudo das estruturas internas, nesta analise, parte do reconhecimento do motivo como a 

principal estrutura geradora de todo o desenvolvimento musical da obra. Para urn satisfat6rio 

entendimento do conceito de motivo, e esclarecedora a defini9ao de Arnold Schoenberg: 

0 motivo geralmente aparece de maneira marcante e caracteristica ao inicio 

de uma pe<;:a Os fatores constitutivos de um motivo sao inte111alares e ritmicos. 

combinadas de modo a produzir um contomo que possui, norma/mente, uma 

harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de uma pe<;:a revelam 

a/gum tipo de afinidade para com ele, o motivo btisico e .freqiientemente 

considerado o 'germe 'da ideia: se ele inclui elementos, em Ultima analise, de 

todas as figuras musicais subseqiientes, poderiamos, entao, considera-lo como 

o 'minima nmltiplo comum ', e, como ele esta presente em todas as figuras 

subseqiientes, poderia ser denominado 'mliximo divisor comum '.' 

A anil!ise motivica se justifica por ser justamente a desenvoltura no tratamento motivico uma 

das mais marcantes caracteristicas de Camargo Guarnieri, garantindo a sua obra coerencia e unidade 

formais. Sua habilidade e criatividade em desenvolver materiais sempre impediu que a redundancia, 

a prolixidade ou a ininteligibilidade viessem prejudicar a fluencia de suas obras. 

Neste primeiro movimento, Camargo Guarnieri inicia o discurso musical com a apresenta9ao 

de dois motivos que originarao todos os materiais utilizados no movimento. 0 primeiro motivo 

(motivo a) e exposto pelo piano e apresenta carater mel6dico e homoronico, trazendo caracteristicas 

da musica urbana - representada pelo choro - como a ritrnica anacrusica e a antecipa9ao do tempo 

forte, o que gera uma ritrnica sincopada, apesar da regularidade sugerida pela sequencia de 

colcheias. 

Ex. I: Ch6ro para piano e orquestra, l.mov.- motivo a (comp.l e 2) 

~~:~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
1 1 . ~~~ ~-- s~"' 

mf ~r::-") 

~~~~~~~ 

pno. 

3 SCHOENBERG. A. Fundamentos da Composi<;:iio Musical. Sao Paulo: Edusp, 1993. Tradll9iio de Eduardo Seincman. 
p.35. 
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0 segundo motivo (motivo b) - exposto pela orquestra e bastante contrastante com o 

motivo a, sen do prioritariamente ritrnico e harmonico. A presen~a da sincopa e o aspecto tetico (em 

oposi~ao ao caritter ritrnico acefalo do motivo a) conferem grande for~a ritrnica a este motivo. Em 

sua textura, predominantemente harmonica, se configura uma linha mel6dica pouco movimentada, 

que caminha por graus conjuntos. 

Ex.2: Choro para piano e orquestra, l.mov.- motivo b (comp.2 e 3) 
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.,; ~: ~ :::::::~ 

,. b • • ~ orq p 
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Os motivos a e b sao expostos altemadamente, proporcionando urn dialogo entre o p1ano e a 

orquestra e apresentando, nos dois compassos iniciais, os materiais que seriio elaborados durante o 

movimento. 

Ex.3: Choroparapianoeorquestra, Lmov(comp.l a4) 
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Expostos os dois motivos deste movimento, seriio demonstrados a seguir os procedimentos 

atraves dos quais estes sao variados e desenvolvidos, gerando novos materiais constitutivos. Seni 

seguida a ordem da estrutura formal: exposi~iio (regiiio do primeiro tema e regiiio do segundo tema), 

desenvolvimento e reexposi~iio. 
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1.2.1. Exposi~ao 

Regiao do primeiro tema 

Quanto aos procedimentos utilizados na construyiio deste primeiro tema, ha urn 

desenvolvimento mel6dico do material do motivo a, enquanto o motivo b e trabalhado com 

variantes ri tmi cas. 

Motivoa 

Na segunda vez em que aparece, este motivo apresenta uma pequena modificayiio me16dica que 

nao chega a caracterizar uma variayao. 

Ex.4: Choro para piano e orquestra, l.mov (comp.3 e 4). 

" 

pno. 

Nos compassos 5 e 6 ocorre urn desenvolvimento do motivo a no qual a alternancia de graus 

conjuntos e saltos estabelece urn desenho me16dico de tres notas que, explorado de maneira ciclica, 

gera uma descaracterizayiio metrica do compasso bimirio. Atraves deste recurso, muito caracteristico 

na obra de Guarnieri, e estabelecida a primeira variante do motivo a. 

Ex.5: variante 1. Choro para piano e orquestra, l.mov (comp.5 a 7) 

' ~ ::::--. 

• ~· 

pno. ..---- .. ;~ ~ ;:::. . 

Este procedimento ritmico-mel6dico e bastante frequente na obra de Guarnieri, por ter grande 

similaridade com os processos ritmicos da nossa musica popular, e pode ser observado no Estudo 

n.l para piano. 
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Ex.6: Estudo n.l para piano (comp.1 a 3) 
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A partir do compasso 9, este agrupamento mel6dico de tres notas e reforyado pelo apoio de uma 

segunda voz que, atraves de minimas pontuadas e acentos, valoriza as primeiras notas de cada 

agrupamento, formando uma linha me!Odica ritmicamente independente da formula de compasso. 

Esta e a variante 2 do motivo a. 

Ex.7: variante 2. Ch6ro para piano e orquestra, 1. mov. (comp. 9 e 10) 
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Este procedimento voltani a ser utilizado a partir do compasso 17, no qual se inicia a extensao 

do primeiro tema ( seyiio a 1 ) 

Ex.8: Ch6ro para piano e orquestra, 1. mov. (comp. 17 a 20) 
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Do compasso 21 ao 25, este material sofre nova varia<;iio, agora ritmica, que faz com que a 

linha mel6dica se ajuste a formula de compasso, com a seguinte configura<;iio ritmica: 

Ex 9: variante 3 

i 
•• ~· 

Ex.9b: Choroparapianoeorquestra-l.mov. (comp.21 a22) 
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Com esta variante 3, Camargo Guarnieri estabelece o desenho ritmico-mel6dico no qual ira se 

basear para compor o segundo tema. Esta figura<;iio foi freqiientemente usada pelo compositor em 

obras nas quais se refletia a musicalidade urbana brasileira, como eo caso do Ponteio n.30, escrito 

no ano anterior ao da composi<;iio do Choro para piano e orquestra. 

Ex.IO: Ponteio n.30 para piano (comp.l a 3) 

II , 1 ~ u:----b "f I I 'r ;LJ i i 1 , I r '""'!lJ. 
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Estas foram as variantes do motivo a exploradas na regiiio do primeiro tema. Vejamos agora 

como foi trabalhado o motivo b neste mesmo trecho. 

b 

~ 
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Motivo b 

Este segundo motivo tern no desenho ritmico seu aspecto mais caracteristico, e e justarnente o 

ritmo que vai sofrer as mais significativas variayoes no decorrer do movimento. Na exposi9iio do 

primeiro tema o motivo b e apresentado com tres variantes, que tambem teriio grande importiincia na 

estruturayiio deste primeiro movimento. 

Ex.11: estrutura ritmica do motivo b e variantes 

¢J ~~ 
~ 

J 
I 

J ! • -· IIi motivo b - comp. 2 e 3 -
¢ ~~ J ~ Fl i I 

IIi ~ -· comp.4e5/12e 13 -
¢ 

! J"l J J J comp. 7 e8 ' -· IIi -
~~J ~~ J n I 

¢ ~ -· comp. 16 e 17 

Nota-se que a sincopa resultante da ligadura entre a parte fraca do primeiro tempo e o segundo 

tempo e o elemento mais caracteristico deste motivo, sendo preservado na maioria das variantes. 

Na extensiio do primeiro tema - seyao a1 
- ( comp. 17 a 31) -, o motivo b deixa de exercer 

funyao ritmica e harmonica para assumir a condi9iio de linha mel6dica, executada por flautas, 

oboes e clarinetes. Contraponteando esta linha mel6dica, o piano apresenta as variantes 2 e 3 do 

motivoa. 

A partir do compasso 25 ate o final desta seyao a1 
( extensiio do primeiro tema), no compasso 

31, o piano retoma a conduyiio mel6dica valendo-se de uma incisiva interven9iio da variante 3 do 

motivo a: mais uma vez o compositor chama a aten9iio do ouvinte para o material do qual se 

originani o segundo tema deste movimento. Concluindo a extensiio do primeiro tema- seyiio a1-, o 

piano retoma a linearidade ritmica caracteristica do motivo a ( comp. 28 a 31 ), preparando a 

exposiyao do tema pela orquestra (seyiio a2 ) 
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Segue-se entiio, do compasso 31 ao 43, a reapresenta<;:iio do primeiro tema, desta vez realizada 

apenas pela orquestra: o dia!ogo estabelecido entre piano e orquestra na primeira apresenta<;:iio deste 

tema, agora se faz ouvir entre violoncellos e fagotes (motivo a), e flautas, clarinetes e oboes 

(motivo b). 

Ex.13: Ch6ro para piano e orquestra. I. mov. (comp. 31 e 32) 
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Nesta reapresenta<;:iio do primeiro tema, as sincopas da melodia - motivo a - sao intensamente 

exploradas, a partir do compasso 40 ate o compasso 43, como elemento gerador de tensiio, 

antecedendo a exposi<;:iio do segundo tema. Vale notar a habilidade com que o compositor desloca a 

ultima sincopa deste trecho ( comp. 42), para obter apoio no primeiro tempo do compasso inicial do 

segundo tema. 

Ex.14: Ch6ro para piano e orquestra. I. mov. (comp. 40 a 43) 
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Regiiio do segundo tema 

0 segundo tema deste movimento (comp.43 a 59) tern como material basico a variante 3 do 

motivo a, o que estabelece uma liga9ao com o primeiro tema. Nota-se que a linha da mao esquerda 

do piano utiliza uma figura9ao tipica dos violoes seresteiros, e tambem contem diversas semelhan9as 

com o motivo a do primeiro tema, como regularidade ritmica em colcheias e celulas fraseol6gicas 

que se iniciam na parte fraca do tempo. 

Ex.15: ChOro para piano e orquestra. 1. mov. (comp. 43 a 51) 
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E urn tema bastante lirico e de grande fluencia, com frases longas e de ampla tessitura, 

apresentando grande ocorrencia de sincopas, apogiaturas mel6dicas e retardos. Estas caracteristicas 

sao marcantes na musica urbana brasileira, sobretudo a de carater seresteiro, e sao inumeras as obras 

de Camargo Guarnieri em que elas estiio presentes, como e o caso da Seresta para piano e orquestra. 
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Ex.16: Seresta para piano e orquestra. 2. Mov. ( comp.8 a 17) 
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Nota-se, nesta exposiyao do segundo tema pelo piano, o uso de acentos para evidenciar a linha 

me16dica. Este procedimento e muito utilizado por Camargo Guarnieri, sobretudo em trechos que 

possuem uma escrita densa, como e o caso deste segundo tema. A escrita pianlstica, ampla e 

expansiva, lembra outro grande exemplo da expressividade musical urbana brasileira representada na 

obra de Guarnieri: o Choro Torturado. Aqui tambem o compositor faz uso de acentos que 

evidenciam a linha mel6dica. 

Ex.l7: ChOro Torturado (comp. 16 a21) 
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Em contraposiyao ao primeiro tema, que estabelecia intenso diitlogo entre o instrumento solista 

e a orquestra, este segundo tema e essencialmente pianistico. A orquestra cabe a contribui<;:ao 

timbristica, a despeito da imita.yao do tema realizada pelos violinos ( comp. 52 a 56) que, pel a 
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amplitude e densidade da parte escrita para o piano, constitui-se mais como uma linha de 

contraponto ao instrumento solista. 

Ex.l8: Choro para piano e orquestra. 1. mov. (comp. 52 a 60) 
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Do compasso 60 ao 68 (se~ao b') ha uma extensao do tema concluindo a exposi9iio. Esta 

extensao tern como elemento principal urn desenho mel6dico descendente que se estrutura sobre 

uma ritmica derivada do motivo b. 

Ex.l9: Ch6ro para piano e orquestra. 1. mov. ( comp. 64 a 67) 
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Este material ritmico-me16dico tern grande similaridade com o tema do Choro Torturado, outra 

obra em que a explorayao de sincopas e apogiaturas mel6dicas sugere a ambienta~ao seresteira. 

Ex.20: Choro Torturado. (comp. 4 a 6) 
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1.2.2. Desenvolvimento 

0 desenvolvimento que se segue estrutura-se basicamente sobre o principio de varia9ao, 

subdividindo-se em pequenas se96es: c, c 1 , c2 , c 3 e a1 
'. Este padrao de desenvolvimento e 

predominante na obra de Guarnieri, uma vez que, em uma Jinguagem harmonica que transita entre o 

modalismo e o tonalismo expandido, o desenvolvimento motivico se faz mais eficiente do que urn 

desenvolvimento predominantemente harm6nico. Este procedimento e viabilizado pela economia 

com que Guarnieri trabalha suas ideias musicais, explorando-as de tal maneira que a continuidade do 

discurso nao se ressinta de novos materiais. 
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Para efeito de comparas;ao, este padriio de desenvolvimento pode ser observado no Concertina 

para piano e orquestra, obra composta em 1961. 

Ex.21: Concertina para piano e orquestra- 3.mov (comp.l48 a 181) 

Ia. ses;ao- comp. 148 a !56 

2a. ses;ao- comp. !56 a 164 

3a. ses;ao- comp. 164 a 173 

4a. ses;ao - comp. 173 a 181 
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No desenvolvimento do primeiro movimento do Choro para piano e orquestra, o compositor 

trabalha nao so com variayoes dos motivos a e b, mas tambem com a concatenayao destes, 

apresentando-os de maneira simultAnea, ao contrario da exposiyiio do primeiro tema, na qual os 

motivos sao apresentados alternadamente. No entanto, o esquema de diitlogo entre instrumento 

solista e orquestra e mantido, como sera visto na anitlise de cada se9iio deste desenvolvimento. 

Se~ii.o c (comp.68 a 81) 

A primeira seyiio do desenvolvimento praticamente reexpoe o primeiro tema, da seguinte 

forma: a orquestra apresenta simultaneamente o motivo a (flauta, clarinete e oboe) e o motivo b 

(fagotes, trompas e cordas) ritmicamente diluido. 

Ex.21: diluiyiio ritmica do motivo b 

¢ i •• 

Dialogando com a orquestra, o piano realiza passagens virtuosisticas utilizando primeiramente 

arpejos descendentes de quartas e quintas, e posteriormente, altemiincia de graus conjuntos e saltos. 

Ambos os desenhos acabam gerando o arquetipo de tres notas dentro de uma estrutura91io metrica 

binaria. 
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Ex.22: Choro para piano e orquestra -l.mov (comp.70 a 75) 
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Este desenho mel6dico de tres notas formado por graus conjuntos e saltos e muito freqiiente na 

obra de Camargo Guarnieri, sendo bastante utilizado em passagens ornamentais ou virtuosisticas, 

raramente assumindo funyiio tematica. 

Ex.23: Estudo n.3 para piano (comp.l a 3) 
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Se~ao c1 (comp. 81 a 94) 

A segunda seyiio do desenvolvimento e conduzida pelo piano e apresenta o material do motivo 

a melodicamente variado, com nuances de articulayoes, ornamentayoes e acentos; sempre 

antecedendo passagens virtuosisticas. A orquestra intervem, apresentando nas cordas, primeiramente, 

o motivo b diluido e, posteriormente, urn material derivado da variante 2 do primeiro tema 

(minimas pontuadas). 

Ex.24: Ch6ro para piano e orquestra- l.mov (comp.81 a 83) 
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Se~oc2(comp.94a 101) 

Esta seyao, predominantemente pianistica, desenvolve o material da variante 1 do primeiro 

tema em progressoes ascendentes que, aliadas ao grande crescendo de dinamica e a instabilidade 

ritmica do final da seviio, conferem ao trecho urn caniter de tensao e de expansao sonora. 

Simultaneamente ao material da variante 1 do primeiro tema, o piano realiza, na voz inferior, 

cita96es do motivo b diluido, que apoiam justamente a primeira de cada grupo de tres notas da 

variante 1. 

Ex.25: Ch6ro para piano e orquestra 1.mov. ( comp. 96 a 98) 
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S~iio cJ (comp.94 a 101) 

Em conseqiH~ncia do grande crescendo promovido pelo trecho anterior, esta seviio cJ 

apresenta-se como a mais expandida de todo o primeiro movimento, em termos de dinamica, de 

densidade orquestral e de escrita pianistica. E urn trecho que estabelece uma reaproxima9iio com a 

exposi9ao do primeiro tema, ja que a orquestra praticamente o reexpoe com violinos, violas e 

madeiras apresentando o motivo a; e metais, violoncelos, contrabaixos e timpanos o motivo b. 
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0 piano apresenta figura<;oes que diluem o motivo b em tercinas de minimas, seguidas 

de desenhos ascendentes alternando saltos e graus conjuntos, sempre numa escrita pianistica muito 

densa e sonora. 

Ex.26: Ch6roparapianoeorquestra-l.mov(comp.101 a 104) 
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Se~iio a~' ( comp. 110 a 123) 

Esta sevao e uma reapresenta<;ao da se<;ao at (comp. 17 a 31), com inversao de papeis entre 

piano e orquestra. A condw;;ao mel6dica baseada no motivo b e agora confiada ao piano, 

contraponteado pela variante 2 do motivo a, desta vez apresentada pela orquestra. 
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Ex.27: Choro para piano e orquestra- l.mov. (comp.110 a 113) 
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1.2.3. Reexposi~ao 

A maior diferen~a entre a reexposi~iio ( comp.l24 a 174) e a exposi~iio se da no plano 

estrutural, pois a extensiio do primeiro tema (seyiio a1
') ja foi reexposta no final do 

desenvolvimento, e agora e suprimida. Logo, a reexposiyiio do primeiro tema se segue 

imediatamente a do segundo sem que haja nenhuma seyiio intermediana. 

Reexposi~ao do primeiro tema (comp. 124 a 139) 

0 primeiro tema e reapresentado praticamente de maneira literal, alterando urn pouco a textura 

em fun~iio da mudanya de registro da parte do piano para uma oitava acima, da presenya de 

apogiaturas omamentais e da reduyiio da dinamica. A instrumentayiio basica e mantida. 

Ex.28: Choro para piano e orquestra- 1.mov. ( comp.124 a 127) 
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Regilio do segundo tema (comp.140 a 159) 

0 segundo tema e reexposto pelo piano com dinamica e densidade reduzidas, tanto na escrita 

pianistica quanto na instrumenta"ao, que se resume a flauta, fagotes e violoncelos em pizzicatto. A 

flauta desenvolve uma linha contrapontistica a melodia apresentada pelo piano, enquanto os fagotes e 

violoncelos dobram a linha do baixo realizada tambem pelo piano. 

Ex.29: Choro para piano e orquestra- 1.mov ( comp.140 a 143) piano e orquestra 

~ 

---
-.- .. 

"' ' r -...o.-.1 I -p -==== ===- \......3._..., 
~ .. b. 

.. 
~ I f- !'- • 

~ 
: 

~ lilt u 'f i lf#f·' I f>-ii lt 1 (I tl l.J ~1 ..i 

~~ f:r. 

~ flauta ~ t= 1=; t :; ~ t ~-f; t. t fc t. .0. t:f-- . -
~ #• p 

,... 
• •• L,....._ ... ...,._ 

~ . 
violoncelos e fagotes 

r I -

A partir do compasso 149 o segundo tema e reexposto pelo oboe, acompanhado por cordas, 

fagotes e trompas. 

Ex.30: Ch6ro para piano e orquestra- l.mov. ( comp.l49 a 152) 
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Coda (comp.159 a 174) 

A coda, o compositor imp5e uma inten"ao suspensiva e exitante, proporcionada pela explora"ao 

do aspecto ritmico acefa1o do motivo a e pelas constantes mudan"as de compasso. 
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Ex.31: Ch6ro para piano e orquestra- l.mov (comp.l66 a 174) piano e orquestra 
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2. Segundo Movimento - Nostalgico 

Este movimento caracteriza-se por uma expressividade contida que, musicalmente, traduz-se 

em uma sonoridade velada e uma instrumentayao reduzida e transparente, utilizando apenas 

madeiras, cordas, harpa e piano. E uma nostalgica canyiio sertaneja, com longas linhas mel6dicas 

que exploram pequenos intervalos, nas quais a relayiio entre modalismo e cromatismo e marcante. 

2.1. Forma 

A estrutura deste movimento se baseia na forma-canyiio A-B-A' e esti assim distribuida: 

A - compassos 1 a 27 

B - compassos 27 a 63 

A' - compassos 63 a 89 

Estas partes apresentam as seguintes subdivisoes: 

Parte A 

a- exposiyao do tema- comp. 1 a 20 

a'- transiyao para a Parte B- comp. 20 a 27 

ParteD 

b- comp.27 a 34 

b' - comp. 34 a 46 

b'- comp. 46 a 51 

b3
- comp. 51 a 63 

Parte A' 

a'- reexposi9iio do tema- comp. 63 a 76 

a2
- transi.;ao para a Coda- comp. 76 a 83 

c- Coda- comp. 83 a 89 



:!d GRAFICO DA ESTRUTURA FORMAL DO SEGUNDO MOVIMENTO 

A B A' 

I Expos~::o-:ote=a Transivao para B I ~-- --- -- - -- - --~ Reexposivao do tema Transivil.o para Coda Coda 

a a' b b' b' b3 a' a' c 
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2.2. Estruturas internas 

0 segundo movimento esta integralmente desenvolvido sobre os elementos do seu tema. 

Construido sobre o modo mixolidio em mi, este tema apresenta altera,.:5es nos VI e VII graus da 

escala, proporcionando movimentos cromaticos que promovem a aproxima<;iio entre modalismo e 

cromatismo tao caracteristica na obra de Camargo Guarnieri. 

Tres frases de quatro compassos cada comp5em o tema deste movimento, sendo cada uma delas 

formada por duas semifrases. A primeira frase apresenta o motivo basi co que sera desenvolvido nas 

semifrases seguintes. Nota-se que o primeiro intervalo mel6dico deste motivo e urn semi-tom, em 

fun<;iio da altera<;ao do VII grau, sugerindo o cromatismo como aspecto fundamental neste 

movimento. 

Ex.32: tema do segundo movimento do Ch6ro para piano e orquestra (comp.8 a IS) 
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A presenva de sincopas e de notas pontuadas, a diluivao das sincopas em tercinas e as longas 

linhas mel6dicas, sao aspectos que conferem a este tema, bern como ao movimento como urn todo, 

uma fluencia caracterizada pela maleabilidade ritmica. Observa-se tarnbem neste tema urn caminho 

mel6dico baseado em pequenos intervalos (graus conjuntos e tervas). Todas essas caracteristicas 

ocorrem em inumeras obras de Camargo Guarnieri, especialmente ern trechos musicais lentos, nos 

quais o compositor imprime urn carater expressive e introspective, como eo caso doPonteio n.J 

para ptano. 

Ex.33: Ponteio n.J para piano ( comp.4 a 13) 
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2.2.1. Parte A 

Na Parte A, a exposivao do tema ocorre por tres vezes e de maneiras distintas. Primeiramente, o 

tema e exposto pel a clarineta ( comp. 1 a 8), acompanhada pel as cordas. Esta primeira exposivao e 

bastante concisa, apresentando apenas a primeira frase e metade de segunda, assumindo assim carater 

introdut6rio em relavao a exposivao integral do tema, realizada pelo piano ( comp. 7 a 20). A terceira 

frase do tema polariza a setima menor caracteristica do modo mixolidio. 

Contrastando com a maleabilidade ritrnica da linha mel6dica, o material que oferece sustentavao 

harmonica ao tema apresenta constancia ritmica em toda a Parte A: a voz intermediaria mantem uma 



88 

figurao;:ao de quatro colcheias, e a voz interior, dobrando a primeira e a quarta colcheia da voz 

interrnediitria, fixa uma figurayiio ritrnica de seminima pontuada e colcheia. E na voz intermediitria e 

na linha do baixo que Camargo Guarnieri explora intensamente os intervalos cromaticos, 

promovendo uma linguagem harmonica que transita entre modalismo e cromatismo. Percebe-se 

como a linha do baixo insiste na mesma figurao;:ao mel6dica cromatica descendente sugerida pelo 

motivo. 

Ex. 34: Ch6ro para piano e orquestra- 2.mov. (comp. 7 a 20) 
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Esta figurao;:ao na qual o dobramento da primeira e da quarta colcheias de uma voz resulta na 

linha de uma outra voz e bastante recorrente na obra de Guarnieri. Esta nova linha pode assurnir 

tanto a conduo;:ao do baixo (como acontece neste movimento) quanto constituir-se em linha mel6dica. 

Este segundo caso pode ser observado noPonteio n.J9 para piano. 
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Ex.35: Ponteio n./9 para piano (comp.l a 4) 
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Concluindo a Parte A, o tema e exposto pelo oboe ( comp. 20 a 27), com a estrutura modificada. 

0 motivo e agora apresentado por duas vezes e a terceira frase do tema e suprimida. Esta exposic;ao 

do tema tambem apresenta alterac;oes melodicas, e assume a funyao de transic;ao para a Parte B. 

Ex.36: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov ( comp.20 a 27) 
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2.2.2. Parte B 

A Parte B se divide em quatro sec;5es: b, t1, tf e If, sendo be b
3 

exposic;oes variadas do tema. 

Se~;iio b- comp. 27 a 34 

Esta sec;ao apresenta o tema variado ao piano - apenas as duas primeiras frases - com uma 

escrita que sobrepoe urn ostinato da voz inferior da parte do piano ao ostinato realizado pela flauta. 
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Ex.37: Choro para piano e orquestra- 2. mov (comp.27 a 30) 
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Neste ostinato notamos novamente a ocorrencia do arquetipo de tres notas descaracterizando 

uma subdivisllo binaria. Notamos o mesmo procedimento na Sonatina n.2 para piano. 

Ex.38: Sonatina n.2 para piano (comp.l a 4) 
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Do compasso 31 ao final desta sevao, ocorre urn enriquecimento do tratamento polifonico 

atraves do acrescimo de uma voz interrnediaria no piano que mantem uma ritmica constante, em 

contraste com as ritmicas da voz inferior e do ostinato da flauta. 

Ex.39: Estrutura ritmica das vozes da se~ao b. 

* Voz inferior- piano c 1 ' ! ' · 
1 

r--r-r-1 ' ' I ' ' • 
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* Voz intennediaria - piano C J~ ~ 

* ostinato cia flanta c .I. •• 
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A voz intermediaria faz referencia ao movimento cromatico descendente presente no motivo. 

Ex.40: Choro para piano e orquestra- 2. mov ( comp.31 a 32) 
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Se~,:io tf - comp. 34 a 46 

Esta e a Unica sec,;ao da Parte B que estabelece urn carater de desenvolvimento, explorando o 

motivo atraves de urn dialogo entre orquestra e piano. Os trechos orquestrais possuem uma 

sonoridade forte valendo-se, pela primeira vez neste movimento, da massa orquestral. 0 motivo e 

desenvolvido pel as cordas, contraponteadas por urn ostinado cromatico realizado pel as madeiras. 

A parte do piano estabelece urna dinfunica reduzida e urn rico tratarnento contrapontistico a tres 

vozes, utilizando sempre material cromatico na voz intermediaria e na linha do baixo. 

Ex.41: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov ( comp.34 a 38) 
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S~ii.o b
2

- comp. 46 a 51 

Esta seyao mantem o dia!ogo ja estabelecido entre piano e orquestra na seyao anterior, porem 

adota uma escrita menos densa e uma diniimica reduzida. Ao final, urn crescendo conduz a s~ii.o tf. 

Ex.42: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov ( comp. 46 e 47) 
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Se.,:ii.o b
3 

- comp. 51 a 63 

Valendo-se da densidade da massa orquestral e de uma escrita pianistica ampla, esta se9ao 

constitui-se no ponto culminante do segundo movimento. E uma exposiyao variada do tema, na qual 

o contraponto cromatico da Iugar a uma escrita predominantemente harmonica de fei96es tonais. 

Ex.43: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov (comp. 51 a 60) 
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A partir do compasso 56 o trecho assume a funviio de codeta da Parte B, com uma reduviio de 

densidade e de diniimica preparando a reexposiviio do tema - Parte A . 

Ex.44: Choro para piano e orquestra- 2. mov (comp. 60 a 63) 
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2.2.3. Parte A' 

Se~ao a' - comp. 63 a 76 

Esta reexposiviio do tema suprime a introduviio realizada pela clarineta no inicio do movimento 

( comp. 1 a 8), e inicia-se diretamente com o tema exposto pelo piano. A reesxosiviio e praticamente 

literal, havendo apenas algumas pequenas alteraV(jes no que diz respeito it instrumentaviio e it 

textura. Nos dois ultimos compassos da segunda frase do tema (comp. 69 a 71), a conduviio 

mel6dica e executada pelo oboe. A terceira frase do tema nestaParte A' (comp. 71 a 76) e 
apresentada com uma escrita pianistica mais expandida em relaviio ao trecho equivalente na 

Parte A. 
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Ex.45: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov ( comp. 64 a 75) 
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Se~;lio a 
2

- comp. 76 a 83 

Concluindo a Parte A' e realizando a transi¢o para a Coda, esta seylio estrutura-se como urn 

stretto, no qual 0 motivo e exposto por varios instrumentos pertencentes a familia das madeiras. 

Ex.46: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov (comp. 76 a 83) 

flauta 
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'-..: W 'L'i /• 
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il 

Se~;lio c- Coda- comp. 83 a 89 

A coda e conduzida pelo piano, utilizando urn material me16dico derivado da terceira frase do 

tema, com interveny5es de flauta e clarineta apresentando o movimento mel6dico cromatico presente 

no motivo. Estas interven9oes assumem tambem urn carater imitative em rela9lio a linha do baixo. 

Ex.47: Ch6ro para piano e orquestra- 2. mov ( comp. 83 a 89) 
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3. Terceiro Movimento -Alegre 

0 terceiro e Ultimo rnovirnento do Ch6ro para piano e orquestra reflete urn dos aspectos 

rnais rnarcantes da rnusicalidade brasileira: o carater de danya. 0 terna principal deste rnovirnento 

sugere o ritrno de frevo, danya tipica do estado de Pernambuco e tradicionalrnente acornpanbada por 

urna formayiio instrumental que se constitui predorninanternente por instrurnentos de metal e 

percussiio. Este aspecto reflete-se na orquestrayiio deste rnovirnento, na qual os instrurnentos de 

metal e percussiio assurnern grande irnportancia, diferenternente dos dois rnovirnentos anteriores: no 

prirneiro rnovirnento forarn eventualrnente utilizados ern rnornentos de rnaior densidade, e no 

segundo, a instrurnentayiio se resurniu a cordas, rnadeiras e harpa, alern do piano como instrurnento 

solista. 

3.1. Forma 

0 terceiro rnovirnento esta estruturado a rnaneira de urn Rondo, sob a forma AB.A' .C.A". Coda, 

na qual a Parte A exp(ie o terna principal, as partes B e C apresentarn novos materials temirticos, a Parte 

A' desenvolve o terna principal e a Parte A" o reexp(ie. 0 desenvolvirnento foi analisado como Parte A' 

por trabalhar exclusivarnente sobre o terna principal, ao passo que as partes B e C apresentarn materials 

temirticos proprios. Assirn, ainda que a Parte A' apresente urn desenvolvirnento ternittico, estruturalrnente 

assume a condiyiio de refriio de Rondo. 

Parte A- cornpassos 1 a 49 

Parte B- cornpassos 49 a 91 

Parte A' - cornpassos 91 a 117 

Parte C - compassos 117 a 153 

Parte A"- compassos 153 a 235 

Coda - compassos 23 5 a 160 



Estas partes apresentam as seguintes subdivisoes: 

Parte A 

a - introduviio- comp.1 a 12 

a'- exposi<;:ao do tema- comp.12 a 28 

a2
- exp1oraviio do material tematico - comp.28 a 49 

Parte B- (segundo material tamatico) 

b- comp.49 a 63 

b' - comp. 63 a 73 

b2
- comp. 73 a 81 

b3
- comp. 81 a 91 

Parte A' 

a3
- comp. 91 a 101 

a4
- comp. 102 a 117 

Parte C- (terceiro material tematico) 

c- comp. 117 a 134 

c'- comp. 135 a 145 

c'- comp. 145 a153 

Parte A" 

a5
- comp. 153 a 169 

a''- reexposiviio do tema principal (a')- comp. 169 a 183 

a•- exploraviio do material tematico- comp.183 a 209 

a7
- exposivao expandida do tema- comp.209 a 223 

a•- transiviio para a coda- comp.224 a 235 

Coda- comp. 235 a260 
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g - GIUFICO DA ESTRUTURA FORMAL DO TERCEIRO MOVIMENTO 

A 

Exposi9lio do Tema 
B A' 

Desenvolvimento 
c 

1 a a' a' 1 1 b b' b' b' 1 1 a' a• 1 1 c c' c' 1 

A" 

Reexposi9lio do tema 
Coda 

I a
5 

a•' a• a' a• II I 
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3.2. Estruturas Internas 

Este movimento apresenta tres materiais tematicos que receberao diferentes tratamentos. A 

Parte A apresenta o tema principal, cujo motivo sera explorado e variado nao so no 

desenvolvimento, mas em todos os trechos nao tematicos, exceyao feita a introduyao. 0 tema da 

Parte B so sera reaproveitado na Coda, sobreposto ao tema principal. Ja a Parte C apresenta urn 

material tematico que nao mais sera revisitado ate o fim do movimento. 

3.2.1. Parte A 

Se~io a- comp. 1 a 12 

Esta seyao corresponde a introduyao do movimento e inicia-se com uma rapida sequencia de 

semicolcheias descendentes realizada pelas madeiras em dinamica forte. Em seguida, os 

instrumentos de metal apresentam uma progressao de acordes estruturados em quartas, urn recurso 

recorrente na obra de Camargo Guarnieri, especialmente apos os estudos que o compositor realizou 

sobre a obra de Paul Hindemith na decada de 30. 

Ex.48: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.l a 5) 

,....._ ~ 

1'- t-• PI'- • • .. ~ r--1 r-- •'-' 

~ ff --;; ~ ~~ .... 75 • 
rn~#~ :t fl-JU J ~ 

~ 
I~ n 

i ~ ~-,__. ~~ ..... ~\;. +-- - --

Se~io a1 - comp.l3 a 28 

Esta seyao corresponde a exposiyao do tema principal deste movimento. Apresentado pelo 

piano, este tema contem heranyas da musica afro-brasileira, como simplicidade mel6dica 

caracterizada por notas repetidas, frases curtas e reduzido ambito intervalar. 

0 motivo deste tema e formado por duas figurayoes que serao exploradas no decorrer do 

movimento: a primeira e justamente a figurayao de colcheias repetidas, e a segunda e a sincopa em 

movimento melodico de teryas descendentes. 
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Ex.49: motivo do tema principal 

figura~o 1 fig~o2 

0 tema e formado por duas frases de oito compassos divididas em semifrases de quatro. A 

primeira frase tern carater suspensivo e a segunda conclusivo. Vale notar como o compositor 

incorpora estruturas baseadas em intervalos de quartas e cromatismos a este tema. Ao final de cada 

frase ocorre, como uma pequena extensiio, uma figura9iio em semicolcheias descendentes baseadas 

em intervalos de quartas. Na segunda frase, a condu9iio mel6dica e contraponteada por uma linha 

cromatica na voz interrnediana. E nos compassos 25 e 26, o compositor utiliza simultaneamente 

estruturas baseadas em quartas e cromatismos, sobrepondo-os a linha mel6dica. 

Ex.SO: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp. 13 a 28) 
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Se~ii.o a
2

- comp. 28 a 49 

Nesta se9iio, a orquestra explora o motive do tema construindo sobre cada nota uma triade 

maier. 0 efeito deste recurso remete a politonalidade, sugerindo tres centres tonais sobrepostos. 

Ex. 51: Choro para piano e orquestra- 3.mov. (comp. 32 e 33) 

' ~ ~ -
t! ·~ ;;:_ 

;;:_ ;;:_ ""!:- ;;:_ 
~! .~! ! :~ ff ; ·~~ __.. . 

) D 

A partir do compasso 40 inicia-se a transi~tao para a Parte B, com madeiras realizando 

interven96es que sugerem o modo lidio, sobre o qual estara baseado o proximo material tematico. 

3.2.2. Parte B 

A Parte B apresenta urn tema Iento que evoca a musica popular do nordeste brasileiro, 

utilizando para isso constilncias da musica desta regiao do Brasil, como o compasso binario 

composto eo modo lidio. 0 tema e exposto quatro vezes (seyoes b, t1, b2 
e tl), sobre os centres de Ia 

bemol, mi bemol, si bemol ere bemol consecutivamente. 

Ex. 52: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov ( comp.SO a 58) 
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Se~iio b - comp. 49 a 63 

A primeira exposiviio do tema da Parte B e feita pelo piano sabre uma textura homof6nica. Esta 

escrita pianistica foi muito usada por Camargo Guarnieri em obras para piano solista e orquestra, 

como na exposiviio do primeiro tema do primeiro movimento do Concertina para piano e orquestra. 

Ex.53:Concertino para piano e orquestra- l.mov. (camp. 3 a 10) 
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Se~o b
1 

- comp.63 a 72 

Nesta seviio o tema continua sendo exposto pelo piano, contraponteado por pequenas celulas 

imitativas feitas pela flauta. 0 piano realiza tambem urn ostinato em duinas na mao esquerda que 

sugere o modo lidio em fa simultaneamente ao modo lidio em mi bemol da melodia. 

Ex.54: Ch6roparapianoeorquestra-3.mov. (comp.63 a66) 
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Se~iio b2 - comp. 73 a 81 

Fazendo uso de todo o efetivo orquestral, excessiio feita a harpa, esta seviio expoe o tema com 

sonoridade intensa. 
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Ex. 55· Ch6ro para piano e orquestra- 3 mov (comp 73 a76) 
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Se~ao b'- comp. 81a 91 

A ultima seyao da Parte B e a mais expandida e sonora, e expoe o tema atraves de urn intenso 

dialogo de caniter can6nico entre piano e madeiras (flautas, clarinetas e oboes). 

Ex.56: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.81 a 85) 
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3.2.3. Parte A' 

A Parte A' estabelece urn desenvolvimento tematico baseado no principio de variavao do 

motivo do tema principal e se divide em duas se~t5es: a3 e a4. 

Se~;iio a3 
- comp. 91 a 101 

Esta primeira se~tiio da Parte A' explora o motivo principal atraves de duas variantes. A 

variante 1, apresentada pela orquestra, sintetiza o motivo em duas vozes, justapondo as notas 

repetidas na voz superior ao elemento mel6dico descendente por teryas na voz inferior. A variante 2, 

desenvolvida pelo piano, varia ritmicamente as notas repetidas. 

Ex.57a: variante 1 do motivo (orquestra) 

Ex.57b: variante 2 do motivo (piano) 

Se~;iio a4 - comp.l 02 a 109 

. ! 
r r 'I 

Esta seyiio se inicia com a exposi~tiio variada dos quatro primeiros compasses do tema principal 

pelos metais. Na sequencia o piano realiza uma variante de caniter virtuosistica do motivo. 

Ex.58: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.l08 a 109) r ·~ 
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A partir do cornpasso 110 inicia-se urn trecho conduzido pel a orquestra que se caracteriza por 

sucessivas repetiv6es das sincopas do rnotivo principal, ern progressiio ascendente, que conferem a 

este trecho urn carater de transiviio para a Parte C. 

Ex .59: Ch6ro para piano e orquestra- 3 .rnov. ( cornp.114 a 117) 
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3.2.4. Parte C 

se~iio c - cornp. 117 a 134 

A Parte C apresenta urn novo material ternatico fonnado por tres pequenos desenhos 

ascendentes ern sernicolcheias e urn quarto desenho, descendente e rnais Iongo, tarnbern em 

sernicolcheias. Este material ternatico e apresentado quatro vezes consecutivas, sendo duas pelo 

piano, urna pela orquestra e a Ultima novamente pelo piano. 

Ex.60: Ch6ro para piano e orquestra- 3.rnov. (cornp.117 a 121) 
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S~io cl - comp.l35 a 145 

Esta se~o explora a figura91io formada pelas tres primeiras semicolcheias do desenho mel6dico 

descendente do material tematico. 

Ex. 61a: desenho mel6dico descendente do material tematico da Parte C 

I ~ if 0 ~r tt i l,iJ ~i ~a I ]" ~- • k~ ~~e 'I 

Ex.61b: figura9ao mel6dica da se~io c1
: 

Ch6ro para piano e orquestra- 3 .mov. ( comp.l35 a 138) 
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Se~,:iio c2 - comp.l45 a 153 

Preparando a reexposiyao do tema principal na Parte A", esta seyao retoma, de maneira sonora 

e incisiva, as colcheias repetidas do motivo deste tema. 

Ex.62: Ch6ro para piano e orquestra- 3 .mov. ( comp. 145 a 149) 
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3.2.5. Parte A" 

A Parte A" corresponde a reexposi;;ao do tema principal e e bern mais extensa que a Parte A. 

Esta subdividida em cinco se;;oes: as, at', a6
, a7 e a8 

Se~ao as - comp. 153 a 169 

Esta se;;ao traz uma prepara'<ao para a reexposi~<ao do tema, e se inicia numa sonoridade 

pianissima e grave, com a condu~<ao mel6dica realizada pelos fagotes, na qual o motivo principal e 

explorado em progressoes ascendentes. Timpano, violoncelos e contrabaixos se encarregam da 

marca;;ao ritmica, enquanto a clarineta apoia as notas repetidas dos fagotes atraves de notas longas, 

num intervalo de ter~<a acima. A partir do compasso 160 a instrumenta;;ao e ampliada, com cordas e 

madeiras realizando a condu'<iio mel6dica. Neste trecho, torna-se mais efetivo o apoio das ter;;as, 

procedimento caracteristico da musica popular e folcl6rica do Brasil. 

Ex.63: Choro para piano e orquestra- 3 mov. (comp.153 a 164) 
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' Se~ao a1 - comp. 169 a 183 

A sevlio a1' reexp5e o tema principal de maneira praticamente literal, acrescentando apenas 

alguns efeitos omamentais como apogiaturas e dobramentos. 

Se~ao a6
- comp. 183 a 209 

Da mesma maneira, esta seylio mantem as estruturas basicas da sevlio equivalente na Parte 

A (seyiio a2 
), com a orquestra explorando o motivo atraves de cromatismos e estruturas mel6dicas 

formadas por triades. Ha, no entanto, o acrescimo de uma intervenyiio do piano, do compasso 187 a 

190, apresentando uma varia9iio da primeira frase do tema. E interessante a contraposi9iio de 

direcionalidade gerada por esta varia9iio ao justapor urn sentido ascendente de registros explorados 

no instrumento ao carater descendente do tema e do cromatismo que o acompanba. 

Ex.64: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.187 a 190) 
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S~ao a7- comp. 209 a 223 

Esta se9iio corresponde a ultima exposi9iio do tema, que tern sua estrutura fraseol6gica 

modificada. Sua primeira frase se apresenta acrescida em tres compasses, em funvlio de uma 

extensao realizada pelo piano do compasso 215 a 218 explorando o material da segunda semi-frase. 

Porem, a segunda vern reduzida a apenas quatro compasses (comp. 220 a 223). Nesta sevlio, o 

tema e apresentado pela orquestra, enquanto o piano realiza figura96es virtuosisticas e brilhantes, 

baseadas no mesmo motivo do tema. 
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Ex.65: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.209 a218) 
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Se~ao as - comp.224 a 235 

Esta se9ao, realizada pela orquestra, corresponde a transi91io para a Coda e explora o material 

do moti vo do tema principal. 

3.2.6. Coda 

A grandiosa coda final atinge a maier amplitude sonora desta obra. 0 compositor utiliza o 

artificio da justaposi9ao temittica (muito ocorrente em suas codas), no qual o piano apresenta o tema 

da Parte B ritmicamente ampliado em tercinas de seminima e o trompete cita o tema da Parte A em 

semicolcheias. Violinos e madeiras apresentam o tema da Parte B em tercinas de colcheias. 

Ex.66: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov (comp.234 a 239) 
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A partir do compasso 249, inicia-se uma nipida progressao ascendente em oitavas realizada pelo 

piano, na qual o compositor revisita dois procedimentos bastante explorados nesta obra: o desenho 

me16dico de tres notas dentro de urn compasso de subdivisao binaria e a estruturayao por interval as 

de quartas. 

Ex.67: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov (comp. 249 a 251) 
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Esta sequencia culmina em uma ultima citayao do tema da Parte B (comp. 252 a 260), 

contraponteado pelo motivo do tema da Parte A citado por madeiras e metais. 0 compositor ainda 

surpreende o ouvinte com uma breve citayao do material tematico da Parte C realizada por 

violinos, clarinetas, flautas e piccolo, nos compassos 253 e 254. 

Ex.68: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov (comp. 252 a 260) 
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0 envolvimento de Camargo Guarnieri com o nacionalismo brasileiro nao se restringiu aquela 

postura pragmitica, baseada no estudo e no aproveitamento de materiais ternaticos populares e 

folc16ricos, postura defendida por Mario de Andrade no final da decada de vinte quando cobrava 

uma produ91io artistica socialmente funcional por parte dos compositores brasileiros. 

A atitude de Camargo Guarnieri enquanto compositor fundamentou-se na presen9a de 

constancias da musica brasileira em sua obra, evitando a apropria91io de temas ja existentes como 

recurso composicional. Quando este procedimento era utilizado em adapta~oes, arranjos ou 

varia~oes, o compositor sempre tinha o cuidado de nao classificar a obra como produ91io individual: 

"Em minha criar;iio artistica nunca me aproveitei da tematica do folclore ou popular, propriamente 

dita. Os meus temas siio de pura invenr;iio pessoal, mesmo aqueles que siio caracteristicamente 

brasileiros. 0 meu trabalho, do ponto de vista puramente criador, tern sido o de estudar 

projundamente OS temas fegitimamente brasileiros, incorporando-os iz minha sensibilidade par Urn 

processo de assimilar;iio ". 1 

No texto Evolur;iio Social da Musica no Brasil, Mario de Andrade previa uma supera~ao do 

nacionalismo socialmente funcional por urna fase denominada por ele como "inconsciencia 

naciona/"2
, na qual o profundo conhecimento tecnico e estetico por parte dos compositores e a 

completa assimila~ao das constancias musicais brasileiras proporcionariam a cria~ao espontanea de 

urn discurso sonoro nacional. A musica produzida por estes compositores deixaria de ser 

nacionalista, para tornar-se simplesmente nacional. 

E para este estagio da musica brasileira que a obra guarnieriana trouxe valiosa contribui~ao, 

pela sua expressividade nacional e por sua qualidade artistica. Merece nota a declara~ao da 

music6loga Marion Verhaalen, profunda conhecedora da vida e da obra do compositor: "Creio que 

Guarnieri represente a sintese final dos elementos nacionais na musica erudita. Vejo seu papel 

como ode Bach no periodo barroco ou o de Brahms no romtintico (...) "
3 

1 ALMEIDA, Renata de. Compendia de Hist6ria daMusica Brasileira. Rio de Janeiro: F. Briguiest e Cia., 1948. p. 160. 
2 ANDRADE, Mario de. "Evolll\'iio Social da Mnsica no Brasil". In: . Aspectos da Mitsica Brasileira. Sao Paulo: 

Livraria Martins Editora, s.d. 
3 CAMARGO Guarnieri: o homenageado. Revista Visao, 14/11/77. p. 161. 
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Por isso o estudo aqui desenvolvido nlio pretende ser uma amilise de recorte dos materiais 

nacionais encontrados no Ch6ro para piano e orquestra, mas sim, urn estudo das constancias da 

musica brasileira que estiio presentes na obra e, especialmente, nos temas de cada movimento. 

Tomou-se como principal referencia para este estudo o Ensaio sobre a Musica Brasileira, obra 

fundamental de Mario de Andrade, tanto na afi.rmayao da estetica musical nacionalista no Brasil, 

como na forma<;lio de Camargo Guarnieri como compositor. E possivel vincular a publica<;lio do 

Ensaio, em 1928, com a afirma<;lio artistica de Guarnieri. Sobre a decislio do compositor, 

desautorizando a divulga<;lio de sua produyiio anterior a esta data, vale citar o comentario do pianista 

e music61ogo Jose Eduardo Martins: "Saliente-se que e de 1928 a edir;:lio do Ensaio sobre a Musica 

Brasileira, de Mtirio de Andrade(...). Entenda-se ter sido Mario de Andrade o eixo paradigmatico 

para Camargo Guarnieri, a quem o compositor dos Ponteios reverenciaria durante toda a sua 

existencia. Poder-se ia pensar nesia data como um 'horizonte hist6rico' a ser preservado por 

Guarnieri. ,,.; 

Baseada entlio no Ensaio sobre a Musica Brasileira, segue-se a analise das constancias da 

musicalidade nacional presentes no Ch6ro para piano e orquestra. Para maior coerencia, esta 

analise esta organizada segundo a ordem estabelecida no Ensaio, a saber: constancias ritmicas, 

me16dicas, harmonicas, instrumentais e formais. 

1. Ritmo 

0 aspecto ritmico teve, na sintese da musica brasileira, posi<;iio destacada, tendo sido a mais 

marcante contribui<;iio musical africana A musica brasileira adquiriu, durante seu processo de 

forma<;iio, uma riqueza ritmica tao sutil que graficamente nlio foi passive! expressar fielmente suas 

nuances, como admite o proprio Camargo Guarnieri ao comentar a questiio da sincopa: "Diremos 

desde logo que a sincopar;:iio, tal como vem sendo sistematicamente usado por niJs, e uma sintese 

inexpressiva que absolutamente niio corresponde its promessas ritmicas da canto popular. "5 

4 
BARBIERI, Domenico. "Camargo Guarnieri eo ano de 1928: Fronteira catalogcifica". In: Revista Mitsica, Sao Paulo, 

v.4, n. 1, p. 20. Maio de 1993. 
5 MORAES, Maria Jose D. Carrasqueira. A pianistica de Camargo Guarnieri apreendida atraves dos vinte estudos para 

piano. Sao Paulo, Disserta<;iio de Mestrado- Esco1a de Comunica¢es e Artes, Universidade de Sao Paulo, 1984. 
p. 32. 
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Na caracteriza~ao ritmica da musica brasileira, a sincopa e a figura~ao mrus ocorrente, 

fazendo-se presente em grande parte dos nossos generos populares. E bastante comum trunbem sua 

diluiyao ritmica em tercinas, sobretudo em musicas de andrunento nao muito riipido. No Ch6ro para 

piano e orquestra a sincopa estii sistematicrunente presente, constituindo-se como elemento 

fundrunental no motivo gerador de cada movimento. 

Ex. 69a. Ch6ro para piano e orquestra: motivo b do primeiro tema do primeiro movimento. 
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Ex. 69b: Ch6ro para piano e orquestra: motivo do tema do segundo movimento . 
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Ex. 69c. Ch6ro para piano e orquestra: motivo do tema do terceiro movimento. 
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No segundo tema do primeiro movimento, que faz referencia a musica de seresta, nota-se a 

presenva de desenhos mel6dicos que, apesar de terem a mesma intenviio musical, aparecem ora 

sincopados, ora diluidos em tercina. 



Jl9 

Ex. 70: Ch6ro para piano e orquestra 1. mov. ( comp. 43 a 46) 
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No tema do segundo movimento a sincopa tambem aparece, embora o andamento Iento tome sua 

presen9a mais sutil. Neste exemplo tambem podemos notar a ocorrencia de sincopas reais e sincopas 

diluidas em tercina. 

Ex. 71: Ch6ro para piano e orquestra- 2.mov. ( comp. 8 a 15) 
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No primeiro tema do terceiro movimento, nota-se, alem da sincopa, o motivo de notas repetidas, 

heran9a dos processes de ritmica orat6ria das musicas indigena e africana, nos quais cada silaba 

geralmente corresponde a uma nota e os elementos ritmicos se mantem constantes. Pode-se observar 

este procedimento em urn martelo pemambucano chamado Esperan<;a, recolhido por Mario de 

Andrade. 
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Ex.72: Esperanr;:a, Pernambuco 
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ran ya! E da ma- ta ver-de! Es-pe- rau I"'! E da ma -ta ver-de! 

Ainda corn rela~o a sincopa, suas possibilidades passaram a ser mais ricamente e variadamente 

exploradas na rnusica erudita brasileira a partir da produyii.o de Villa-Lobos. Em suas obras, o 

compositor buscou uma maior variedade de sincopas, visando uma aproximayii.O com a realidade da 

ritmica nacional, tal como e ouvida na musica popular e folcl6rica. 

Ex.73: Villa-Lobos, Choros n. o 5 (comp. 3 a 8) 
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Na obra de Camargo Guarnieri, as possibilidades ritmicas da musica brasileira tambem sao 

ricamente exploradas, como pode-se notar no Ch6ro Torturado, para piano. 
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Ex.74: Ch6ro Torturado (comp. 37 a42) 
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0 desenvolvimento da linguagem da musica ocidental no seculo XX enriqueceu a tecnica 

composicional com inumeros recursos ritmicos, dos quais os compositores brasileiros lan~aram mao 

para poder melhor expressar a riqueza ritmica da nossa musica popular e folcl6rica dentro do sistema 

de nota~ao mensurada da musica ocidental europeia. Destes recursos, destacam-se os mais diversos 

tipos de quialteras, mudan~as de compasso e polirritmia. 

Outro aspecto marcante da ritmica brasileira e a predominancia de compassos de subdivisao 

binana, o que se observa tambem no Ch6ro para piano e orquestra. No entanto, a musica do 

nordeste brasileiro usa com freqiiencia o compasso binano composto, heran~a da musica portuguesa, 

como e o caso do bailado Chegan~a de Marujos, que ainda conserva forte vinculo com a musica 

portuguesa. Nao por acaso, Camargo Guarnieri utiliza o compasso bimirio composto no tema da 

Parte B do segundo movimento do Choro para piano e orquestra, que evoca a musica nordestina. 

Ex.75: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp. 50 a 57) 
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2. Melodia 

Melodicamente, a musica brasileira apresenta caracteristicas bastante diversificadas, sendo o 

aspecto mel6dico urn dos menos uniformes na nossa identidade musical. 0 Ch6ro para piano e 

orquestra confirma essa afirmayao ao apresentar diversos temas que, apesar de terem em comum a 

representayao da musicalidade brasileira, possuem travos mel6dicos diferenciados. 

0 primeiro movirnento traz, sobretudo em seu segundo tema, linhas mel6dicas caracteristicas da 

musica de seresta, com frases longas, ampla tessitura e expressive uso de retardos e apogiaturas 

mel6dicas. No Ensaio sabre a Mitsica Brasileira, Mario de Andrade chama a atenyao para a 

prefen8ncia da musica brasileira por frases descendentes6
, o que tambem pode ser observado neste tema. 

Ex. 76: Ch6ro para piano e orquestra- l.mov. ( comp. 43 a 51) 
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6 ANDRADE, Mario de. Ensaio sabre aMusica Brasileira. Op. Cit p. 45-7. 
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0 segundo movimento traz uma canc;:ao sertaneja de carater intimista, com longas frases 

mel6dicas utilizando pequenos intervalos, tambem priorizando desenhos mel6dicos descententes. 

Mas o aspecto que mais merece nota neste tema e a utilizavao do modo mixolidio. 0 modalismo e 

uma caracteristica mel6dica e harmonica fortemente presente na musica folc16rica brasileira. Os 

modos mais abordados sao o mixolidio e o lidio, que muitas vezes sao combinados, originando o 

modo misto, formado pelo primeiro tetracorde do modo lidio e o segundo do modo mixolidio. Neste 

tema, sobre o modo mixolidio em mi, sao realizadas alterayoes nos VIe VII graus, o que proporciona 

uma descaracterizavao do modo atraves do cromatismo. 

Ex.77: Ch6ro para piano e orquestra- 2.mov. (comp. 8 a 15) 
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Quanto ao tema principal do terceiro movimento, as ja citadas caracteristicas de notas 

repetidas e pequeno ambito intervalar do primeiro tema pode ser projetada nas palavras da 

folclorista Oneyda de Alvarenga sobre as heran9as africanas na musica brasileira: "Sabe-se que a 

musica africana utiliza nas suas per;as um curta dmbito mel6dico, que suas melodias procedem em 

geral par graus, que os outros intervalos siio pequenos e que o ritmo mantem-se geralmente fixo no 

decorrer de cada melodia"7
• Com relac;:ao ao salto de oitava que acontece no segundo compasso do 

tema, esta e uma ocorrencia unica e, por se colocar exatamente entre as duas apresentav5es do 

motivo, sugere mais uma mudan9a de registro do que propriamente urn salto mel6dico. 

7 ALVARENGA, Oneyda. "A influencia negra na mnsica brasileira- Fatos conhecidos" In: Bole tim Latino-Americano, 

v.6, Abril de 1946. 



124 

Ex. 78: Ch6ro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.13 a 20) 
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0 tema da Parte B do terceiro movimento esta construido sobre o modo lidio, e e exposto em Ia 

bemol, mi bemol, si bemol e re bemol. respectivamente. Esta melodia utiliza basicamente os cinco 

primeiros graus do modo, o que, neste caso, ja e suficiente para defini-lo, pois o modo lidio tern no 

IV grau sua principal caracteristica. Este uso reduzido de notas da escala e comum em melodias 

folcl6ricas brasileiras, o que origina escalas ex6ticas, hexafonicas e pentat6nicas, nas quais se revela 

uma tendencia de evitar o VII grau. 

Ex.79: Ch6ro para piano e orquestra - 3 .mov ( comp. 50 a 58) 
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Neste terceiro movimento tambem notamos, no material tematico da Parte C, um aspecto que 

Mario de Andrade denominou de "inquietar;iio mel6dica',s, citando como exemplos Apanhei-te 

Cavaquinho, de Ernesto Nazare, e a Galhofeira, de Alberto Nepomuceno. Sao frases mel6dicas 

ageis, formadas por seqiiencias de semicolcheias, niio raro apresentando pausa na primeira 

semicolcheia. 

Ex.80: Choro para piano e orquestra- 3.mov. (comp.l17 a 121) 
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3. Harmonia e Polifonia 

No que tange o aspecto harmonico, a utiliza9iio de modos e de escalas ex6ticas e o tra9o mais 

signi:ficativo da musica brasileira, sobretudo a musica folcl6rica. Sobre o aspecto harmonico da 

nossa musica, Guarnieri comentaria em depoirnento ao Arquivo da Palavra: "(. . .) e principalmente 

na utilizar;iio de escalas nacionais, que escapam a rigidez da tonalidade e nos aproximam dos 

modos tao elasticos, que devera se fixar a nossa intenr;ao harmonica, e ndo na contextura sutil e 

nova dos acordes. "
9 

Ja na musicalidade urbana, que guarda urn vinculo maior com a linguagem musical tonal, a 

caracteristica harmonica que mais se destaca na nossa musica e a grande ocorrencia de acordes 

invertidos, especialmente na tradi9iio do choro, resultado da intensa movimenta9iio estabelecida pela 

linha do baixo realizada pelo violiio de sete cordas. 

8 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a Musica Brasileira. Op. Cit. p. 46. 

9 GUARNIERI, Camargo. Depoimento aoArquivo da Palavra: Homens !lustres do Brasil. Sao Paulo: Discoteca PUblica 
Municipal, 1937. 
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Na obra de Camargo Guarnieri, a linguagem harmonica e predominantemente modal e 

poliionica. "A mitsica nacional deve ser tratada de preferencia polifonicamente. A qualidade da 

nossa ritmica, a sua forf£1 dindmica nos aconselha a evitar harmoniza((oes por acordes, pais estes 

viriam acentuar mais violentamente ainda essa ritmica, o que daria a esta uma superioridade 

desequilibrada entre os elementos fundamentais da nossa concep((iio musical (..) "10 
. 

De fato, nota-se que quando Camargo Guarnieri deseja intensificar a fon;a ritmica, sua 

harmonizaylio e fundamentalmente vertical, como se nota no primeiro tema do primeiro movimento 

do Ch6ro para piano e orquestra. 

Ex.81: Ch6roparapianoeorquestra-l.mov. (comp. 1 a4) 

red.orq 

No segundo tema deste movimento, nota-sea presenya de acordes invertidos em consequencia 

da movimenta<;:iio da linha do baixo que privilegia movimentos mel6dicos em graus conjuntos. 

Assim, como nas linhas dos bordoes dos violoes seresteiros, cria-se fraseados que se constituem 

verdadeiros contrapontos it melodia. 

10 
ALMEIDA, Renato de. Historia da Mitsica Brasileira. Rio de Janeiro. F. Briguiet editora, 1942. p. 475-6. 
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Ex. 82: Ch6ro para piano e orquestra- l.mov. (comp. 43 a 46) 
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0 segundo movimento do Ch6ro para piano e orquestra e o que mais desenvolve a escrita 

polironica. Apesar de seu tema apresentar uma textura de melodia acompanhada, a linha mel6dica e 

o baixo recebem urn tratamento contrapontistico, enquanto a voz interrnediaria realiza acordes 

quebrados em colcheias que refor<;;am o cromatismo caracteristico da linha do baixo. Este 

cromatismo se justapoe a estrutura modal da melodia, e se intensifica no decorrer do movimento, 

sobretudo na Parte B. 

Ex.83: Ch6ro para piano e orquestra- 2.mov. (comp.8 a IS) 
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0 cromatismo existente neste movimento faz lembrar a observa<;;iio de Mario de Andrade a 

respeito do timbre anasalado que caracteriza o canto e o instrumental brasileiros, que o levou a 

cogitar a utiliza<;;iio de quarto de tom na musica folcl6rica. ll Posteriormente sera visto como o 

compositor refor<;;a esta ideia atraves da instrumenta<;;iio e da orquestra9iio. 

11 
ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a Afitsica Brasileira. Op. Cit. p. 57. 
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Outra constiincia harmonica da musica brasileira abordada no Choro para piano e orquestra e o 

dobramento da Iinha mel6dica em tervas. No Terceiro Movimento (Parte A') o compositor faz uso 

deste procedimento para conferir ao trecho uma ambientavii.o tipicamente rural. 

Ex.84: Choro para piano e orquestra 3.mov. (comp. 161 a 164) 

red.orq 

4. Instrumenta~ao 

A instrumentavii.o do Choro para piano e orquestra e bastante convencional, sendo 

constituida por piccolo, duas flautas, duas clarinetas, dois oboes, dois fagotes, quatro trompas em 

Fa, dois trompetes em D6, 3 trombones, tuba, harpa, cordas e percussii.o - timpanos, caixa clara, 

chocalho, triangulo e pratos. E apenas nos instrumentos de percussii.o que o compositor imprime urn 

carater explicitamente nacional it instrumentavii.o, com a utilizavii.o de instrumentos tipicos. 

Esta convencionalidade e comum na obra de Guarnieri, como avalia o proprio compositor: 

"Minha instrumenta9iio e muito proxima da de Mozart, sempre muito transparente. Quando 

orquestro, estou ouvindo a orquestra e gosto de personalizar cada instrumento. E o timbre que me 

interessa. ,] 2 

De acordo com as orientav6es de Mario de Andrade, o importante para o sinfonista nacional 

nao e servir-se de uma orquestra tipica: "(...) porque e justamente a maneira de tratar o 

instrumento, quer solista quer concertante, que nacionalizara a manijesta9iio instrumental. "13 E 

12 
TACUCHIAN, Ricardo. "0 Sinfonismo Guarnieriano" In: Camargo Guarnieri: vida e obra: Organizado por Fhivio 

Silva. p.3. 
13 

A.NDRADE, Mario de. Ensaio sabre a Musica Brasileira. Op. cit. p.58. 
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exatamente deste modo que Guarnieri trabalha sua orquestrayao, utilizando os instrumentos 

tradicionais, mas absorvendo a maneira como estes sao utilizados na musica popular. 

0 segundo tema do primeiro movimento e exemplar neste sentido. Para que se tenha uma 

ambienta<;lio mais proxima do genero seresteiro que Guarnieri irnprime ao tema, a escrita pianistica, 

sobretudo a voz intermediaria e a linha do baixo, se assemelha bastante ao modo como o violao atua 

em grupos de choro e seresta. Para reforyar esta intenyao, a linha do baixo realizada pelo piano e 
apoiada por violoncelos e contrabaixos em pizzicato. 

Ex.85: Ch6ro para piano e orquestra l.mov. 2.tema 
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Ao comentar o Segundo Movimento, vale lembrar o ja citado anasalamento que caracteriza o 

canto e o instrumental brasileiros, sobretudo na musica rural. A maneira como Camargo Guarnieri 

trabalha a instrumenta<;ao juntamente com o cromatismo mel6dico e harmonico e determinante para 

a ambienta<;ao deste movimento. Note-se que, alem do piano, os instrumentos que realizam solos 

pertencem it familia das madeiras, justamente a que possui urn carater timbristico que melhor se 

adapta a esta caracteristica do instrumental brasileiro. Tambem contribui para esta ambientayao a 

utilizavlio de surdina nos instrumentos de corda durante grande parte deste movimento, alem da nao 

utilizavlio dos instrumentos de percussao e de metal. 

A maneira como Camargo Guarnieri trabalha o ambiente sonoro nestas paginas nos remete a 

urn comentario feito por Mario de Andrade com re!ayao it Toada Triste, obra que revela o mesmo 

carater melanc6lico e intimista deste movimento: "E uma delicia voluptuosa e rara, rica mas 

sempre discreta, gostando de entretons, detestando os fortissimo e os tutti deslumbrantes (...) "
14 

14 ANDRADE, Mario de. "Camargo Guarnieri" In: ___ .Musica, doce musica. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 

1940. p.325. 
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Quanto ao terceiro movimento, merece nota a presen9a de instrumentos de percussiio 

bastante comuns na musica brasileira, como o chocalho, o triangulo e a caixa clara, que realizam 

figura96es ritmicas similares as recorrentes nestes instrumentos quando integram grupos de musica 

popular e folcl6rica. 0 fato do primeiro tema deste movimento sugerir o ritmo de frevo justifica a 

maior importancia dos instrumentos de metal de percussiio, em rela9iio aos movimentos anteriores, 

pelo fato destes instrumentos serem caracteristicos das bandas que executam este genero. 

Assim, apesar de a instrumenta9iio utilizada por Camargo Guarnieri em suas obras 

orquestrais ser bastante tradicional, o tratamento que estes instrumentos recebem define urn carater 

nacional sem que o compositor sinta necessidade de recorrer direta e explicitamente a instrumentos 

tipicos. 

Contribui para esta convencionalidade instrumental - niio so na obra da Camargo Guarnieri, 

mas tambem na de tantos outros compositores nacionalistas - a difi.culdade de se adequar urn 

instrumentista popular a musica sinfOnica, 0 que nem sempre e viavel. 

5. Forma 

0 Choro para piano e orquestra, construido sob os padrCies fonnais tradicionais de urn concerto 

para instrumento solista e orquestra, tern na forma o seu aspecto menos significative quanto a expressividade 

nacional. 

As formas mais apropriadas a proposta nacionalista siio as formas populares, especialmente 

can96es e dan9a5, as suites - constituidas na sua maioria por generos populares - e o tema com 

vari~5es. Mas a aproxirnayao entre nacionalismo e neoclacissismo a partir da decada de trinta 

garantiu a constante presen9a das formas classicas na produ9iio nacional. 

Em obras que obedeciam a estrutura9iio de Sonata (como sinfonias, concertos e a propria 

sonata) era usual urna abordagem fie! da forma-sonata no primeiro movimento, reservando maior 

liberdade formal para os movimentos seguintes. Nestes movimentos, era comum a adequa9iio das 

formas tradicionais europeias a realidade da musica nacional. A forma-lied, por exemplo, bastante 

comurn nos movimentos centrais, passou a ser freqi.ientemente substituida por generos de can9oes 
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brasileiras, como modinhas e serestas. Da mesma formas, as danyas foram intensamente visitadas 

nos movimentos finais. 

0 Ch6ro para piano e orquestra exemplifica bern este tratamento que e dado as formas 

chissicas pelos compositores nacionalistas. 0 primeiro movimento e estruturado com bastante 

fidelidade a forma-sonata. Ja no segundo movimento, Camargo Guarnieri aborda a forma-lied em 

uma can~o sertaneja monotematica, estruturada em forma AB.A'. 

No terceiro movimento, o compositor faz uso das diversas partes constituintes da forma­

rondo para, em cada uma delas, visitar diferentes generos da musica brasileira. Assim, se o primeiro 

tema (Parte A) sugere o ritmo de frevo, o segundo (Parte B) evoca a musicalidade nordestina. A 

Parte C, que possui urn material ternatico no qual a rapida sequencia de semicolcheias confere urn 

carater nitidamente instrumental, apresentado por quatro vezes consecutivas ( comp.ll7 a 145), pode 

ser comparada, guardadas as devidas proporyi'ies, aos refraos instrumentais presentes na musica 

popular e folcl6rica nordestina, especialmente no baiano ( ou baiiio ). A folclorista Oneyda de 

Alvarenga, ao estudar urn batuque anonimo, comenta a existencia de urn refrao instrumental: "(...) 

realmente constituido por uma sucessiio de rejriios, que tem todas as caracteristicas dos Baianos 

instrumentais nordestinos ,]5
. 

Ex.86: Batuque - anonimo 
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A maestria ao abordar as formas classicas mantendo como horizonte a realidade da musica 

nacional fez de Camargo Guarnieri o nome mais significativo na afirmavao do nacionalismo musical 

brasileiro. A identidade musical de Camargo Guarnieri se definiu a luz de dois aspectos marcantes 

15 ALVARENGA, Oneyda de. Musica Popular Brasileira. Porto Alegre: Editora Globo, 1960. ( edic;ao. p.l3 I. 
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na sua produyiio: a expressividade nacional e o equilibria formal. Isto se revelou na obra 

guarnieriana muito precocemente, especialmente na Sonatina n. 0 1 para piano, que despertou o 

interesse da critica especializada por revelar urn compositor a quem a preocupayiio com a forma niio 

intimidava a intensidade expressiva, antes, a enriquecia e evidenciava. A coerencia do pensamento 

formal de Camargo Guarnieri jamais deve ser vista como urn fator de rigidez, mas sim, de 

inteligibi!idade musical, resultado de urn plena dominio da arte da composiyao. 
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CONCLUSAO 

A obra de Camargo Guarnieri se desenvolveu, desde sua produ<;ao inicial ate as Ultimas 

cria<;oes, num sentido linear, caracterizado pelo enriquecimento dos elementos ja constitutivos do 

discurso sonoro do compositor. Nao existe, em toda a trajet6ria de Camargo Guarnieri, urn momento 

de rompimento com seu estilo, ou urn periodo produtivo que se direcione contrariamente ao anterior. 

Assim, acreditamos que urn estudo sobre uma imica obra de Camargo Guarnieri pode obter 

resultados extensivos a boa parte da produ<;ao guarnieriana. Esta pesquisa, embora centralizada no 

Ch6ro para piano e orquestra, trabalhou iniuneros aspectos que sao constancias da obra de 

Guarnieri. 

0 formalismo estrutural e a presen<;a de aspectos da musica brasileira sao caracteristicas que 

Camargo Guarnieri imprimiu a sua obra desde as primeiras prodw;;oes. Entretanto, estas 

caracteristicas foram enriquecidas atraves de influencias extemas que vieram reafirmar o 

direcionamento natural do compositor. Isto ocorreu com relas:ao a nacionalidade natural da musica 

de Guarnieri quando encontrou respaldo nas orienta'(Oes de Mario de Andrade; e tambem no que diz 

respeito a estrutura<;ao formal, quando o nacionalismo se aproximou do neoclassicismo, ou quando, 

na Fran<;a, Guarnieri se aperfeiyoou com mestres de reconhecida orienta<;;ao neoclassica. 

Esta unidirecionalidade proporcionou a Guarnieri urna extrema sedimenta<;;ao de seus recursos 

tecnicos, o que garantiu a sua obra uma qualidade composicional poucas vezes vista na musica 

brasileira. Consciente desta qualidade, o compositor assim definia sua produ<;;ao artistica: "Podem 

niio gostar de minha mitsica. Mas nunca poderiio dizer que niio e bem feital ". 
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