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Resumo

Este artigo ocupa-se de algumas caracteristicas estilisticas marcantes da linguagem musical de
Camargo Guarnieri, procurando sua origem, seu comportamento no ambito geral da obra musical e
sua evolugdo ao longo da trajetodria criativa do compositor. Ao final, ha uma sugestdo de divisdo da
obra musical de Guarnieri em diferentes fases, baseando-se em fatos histdricos e mudangas estéticas
verificadas em sua obra.
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This article deals with some of the stylistic characteristics that mark Camargo Guarnieri’s musical
language, looking for the origins of those features, the way they function in the general ambit of the
musical work, and their evolution through the composer’s creative trajectory. It also proposes the
division of Camargo Guarnieri’s musical work in different phases, based on historical facts, and the
aesthetic transformations found in his work.

Keywords

Brazilian music — 20" century — musical nationalism — Camargo Guarnieri — Mdrio de Andrade.

* Este artigo é derivado de um dos capitulos da dissertagdo intitulada “ As caracteristicas da linguagem musical de Camargo
Guarnieri em suas sinfonias”, apresentada ao Programa de Pds-graduagdo em Musica, do Instituto de Artes da Unesp, Sdo
Paulo, em 2001, para obtencio do titulo de Mestre em Artes/Musica, sob a orientacdo da Prof2 Dr2 Dorotéa Kerr.

** Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, SP, Brasil. Endereco eletrnico: luterodrigues@gmail.com.

107

Artigo recebido em 17 de junho de 2014 e aprovado em 15 de outubro de 2014.

Rio de Janeiro, v. 28, n. 1, p. 107-140, Jan./Jun. 2015
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



108

@ As caracteristicas da linguagem musical de Camargo Guarnieri - Rodrigues, L.

As principais caracteristicas da constru¢dao musical do compositor Camargo
Guarnieri sdo decorrentes de suas preferéncias pessoais e estéticas, assim como das
influéncias recebidas durante sua trajetéria, destacando-se o periodo em que ocorreu
sua formacdo. Em busca de conhecé-las, optamos pelo estudo de alguns aspectos
manifestos em sua obra que nos possibilitardao alcancar esse objetivo: texturas mais
frequentes, diferenciais de sua pratica de orquestracao, aplicacdo musical dos ideais
nacionalistas, relagdo com as formas musicais tradicionais e pensamento harmonico.
Ao final, faremos uma sugestao de divisdo da obra do compositor em diferentes fases,
com o proposito de termos mais uma ferramenta auxiliar de estudo.

E provavel que a caracteristica mais marcante e pessoal da linguagem musical do
compositor, presente em toda a sua obra, seja o predominio da textura polifénica.
Sua origem costuma ser atribuida aos ensinamentos do maestro italiano Lamberto
Baldi (1895-1979), professor de contraponto e composicdo de Guarnieri, que viveu
cerca de cinco anos em S3o Paulo. Baldi deixou a Itdlia em 1926 e no ano seguinte,
teria iniciado seu trabalho como orientador do compositor brasileiro, entretanto, o
contato entre ambos foi interrompido com a ida do mestre para o Uruguai, em 1931,
onde Baldi acabou por fixar-se'. No entanto, nas obras de difusdo interdita® ha dois
canons, um de 1926 e outro, provavelmente, de 1924, além de duas cancgdes, Tristeza
e Ave Maria, ambas de 1925, as quais, Domenico Barbieri acrescentou o comentario
de possuirem “contraponto elaborado” (apud Silva, 2001, p. 568-569), indicando
que o interesse de Guarnieri por essa técnica poderia ter sido anterior a seu contato
com Lamberto Baldi, tendo surgido com suas primeiras tentativas de composicao.

Por outro lado, Mario de Andrade tornou-se orientador estético e cultural
de Camargo Guarnieri em 1928, ano em que publicou o Ensaio sobre a musica
brasileira, livro que é um verdadeiro divisor de dguas do nosso modernismo de cunho
nacionalista. Ali se encontram estas palavras:

Onde ja os processos de simultaneidade sonora podem assumir
maior carater nacional é na polifonia. Os contracantos e variacdes
tematicas superpostas empregadas pelos nossos flautistas seresteiros,
os baixos melddicos do violdo nas modinhas, a maneira de variar a
linha melddica em certas pecas, tudo isso desenvolvido pode produzir
sistemas raciais de conceber a polifonia. [...] Quanto aos processos ja

1 Em critica de Mario de Andrade, publicada em 20 de agosto de 1931, encontra-se: “E agora Lamberto Baldi parte pra
Montevideo onde regera uma temporada de oito concertos” (Andrade, 1976, p. 246). Ao que tudo indica, essa primeira ida
de Baldi para o Uruguai, em 1931, foi ainda na condigdo de regente convidado, mas ele assumird, em seguida, a dire¢do da
recém-criada Orquestra Sinfonica do Sodre, permanecendo naquele pais.

2 Assim sdo denominadas as 81 obras, compostas entre 1918 e 1928, catalogadas pelo compositor Domenico Barbieri, discipulo
de Guarnieri, que por este foram expressamente interditadas, segundo as instru¢es do préprio compositor, um conjunto
de obras que ndo deve “em hipdtese alguma e sob nenhum pretexto, ser impresso e publicado, devendo apenas servir para
estudo critico e comparativo” (Barbieri, 1993, p. 19).
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europeus de polifonisacao eles sdo muito perigosos e na maioria das
feitas descaracterizam a melodia brasileira. (Andrade, 1962, p. 52-53)

Em suas criticas as primeiras obras de Guarnieri, Mario foi coerente com o texto
do Ensaio. Elogiava a muUsica, a pratica polifonica do compositor, mas fazia restricdes
a0 uso excessivo do contraponto. Assim ocorre com a critica da Sonatina n® 1 e nas
observacdes sobre a Sonata n? 2 para violino e piano, contidas nas cartas de 1934.
Muito cedo, Guarnieri demonstrava verdadeiro fascinio pela técnica do contraponto,
como atestam algumas de suas obras, sobretudo o Trio para violino, viola e violoncelo,
de 1931. Nessa obra, pode-se pensar que o compositor queria exteriorizar todos os
seus conhecimentos de contraponto. Dentre outras composi¢cdes do mesmo periodo,
ha aquelas que caminham na mesma direcdo, embora ja ndo transmitam a impressao
de que sejam resultantes de experimentacao das possibilidades duma técnica recém-
adquirida, destacando-se a Sonata n® 1 para violoncelo e piano (1931).

Com o passar do tempo, o uso do contraponto tornou-se menos ostensivo, mais
ordenado e equilibrado, atingindo o ponto que o caracteriza na musica de Guarnieri.
E predominante, mas nio destoa do conjunto, cumprindo o legitimo papel de uma
técnica bem executada que se encontra sob o controle das leis superiores da forma
e do equilibrio. Mesmo assim, em diferentes periodos da trajetdria musical do
compositor, surgiram obras que poderiam ser consideradas verdadeiras apologias
da pratica polifonica, tais como Prdlogo e Fuga (1947) e Sequéncia, Coral e Ricercare
(1966), observando-se que o uso intensivo do contraponto, nestes casos, ja seria uma
contigéncia das prdprias formas empregadas.

Em um depoimento do compositor, ao inicio da década de 1940, encontra-se
importante justificativa de seu apego a polifonia:

Quanto ao problema da harmonia, a musica nacional deve ser de
preferéncia tratada polifonicamente. A qualidade de nossa ritmica,
a sua forgca dindmica, nos aconselha a evitar as harmonizagcdes de
acordes, pois esses viriam acentuar mais violentamente ainda essa
ritmica, o que daria a esta uma superioridade desequilibrada entre os
elementos fundamentais da nossa concep¢ao musical: ritmo, melodia
e harmonia. (Almeida, 1942, p. 476)

A busca do equilibrio entre estes “elementos fundamentais” era uma lei maior
gue governava todos os procedimentos de Guarnieri enquanto compositor, assunto
ao qual retornaremos ao longo do texto.

A adoc¢ao da polifonia como solucdo técnica principal fez com que Guarnieri, ao
compor, priorizasse o tratamento tematico, ou seja, a elaborag¢do dos elementos
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tematicos de acordo com as multiplas possibilidades oferecidas pelas leis do
contraponto. O tratamento tematico, por sua vez, teria inicio na criteriosa escolha
de temas que se sujeitassem as mais diversas transformacdes e associacdes, os
“trabalhos preliminares” que afetariam a “arquitetura da peca”, termos utilizados
pelo préprio Mario de Andrade, aconselhando o compositor durante o processo de
criacdo de sua Sinfonia n? 1, em carta de 8 de marco de 1940 (Silva, 2001, p. 256-257).

A técnica polifonica e a priorizacdo do tratamento tematico trouxeram consigo,
ao menos, duas importantes consequéncias a musica de Guarnieri. A primeira delas
€ a ocorréncia menos frequente da melodia acompanhada, por certo o tipo de
textura mais utilizada pelos compositores a partir do classicismo. Quando ocorre, em
andamentos lentos ou temas contrastantes, na maioria das vezes, o compositor ndo
a via somente como melodia acompanhada, porém como tema e sua “ambiéncia”,
termo com o qual Guarnieri costumava denominar certo tipo de acompanhamento
gue exercia papel decisivo no estabelecimento do carater psicolégico de um
determinado tema.

Se a ambiéncia antecedia a exposicao do tema, ja trazia consigo a missdo de
anunciar seu carater, preparando sua aparicdo em um contexto mais familiar,
com o qual pudesse manter uma intima relacdo de cumplicidade. A ambiéncia
também poderia surgir com o tema, simultaneamente, assim contribuindo para
melhor definir ou reforcar seu carater, e poderia prolongar-se mais além do final
de sua exposicdo, prorrogando sua memodria ainda viva até a completa extinc¢ao.
Antecedendo e sucedendo temas, a ambiéncia passava a exercer também um papel
formal, delimitando os espacos reservados para seus respectivos temas no contexto
estrutural da obra. A origem do emprego do termo e do conceito de “ambiéncia”,
por parte de Guarnieri, ao que supomos, deve-se a Mario de Andrade, embora seja
mencionado somente algumas poucas vezes no Ensaio®.

A segunda consequéncia é que a musica de Guarnieri se mostra tecnicamente
diferenciada, em relagdo aos demais compositores brasileiros de seu tempo,
sobretudo quanto ao uso dos elementos melddicos de origem tematica. Como na
tradicdo classica, o compositor utilizava poucos temas, mas explorava-os de tal
maneira, e a seus derivados, que quase nao havia lugar para elementos sem qualquer
parentesco tematico em seu discurso musical. Por outro lado, ao contrario da tradi¢cdo
classica, sua musica praticamente ndo dava espaco para aquilo que Charles Rosen
denominou “material convencional”,* ou seja, material sem alguma relagdo tematica
gue na pratica tonal, geralmente, era constituido por escalas e arpejos. Mesmo

3 Inicialmente, o autor exalta a musica popular porque esta cria “ambientes gerais, cientificamente exatos” e discorre sobre
0 assunto, permitindo entender o que, para ele, significava “ambientar musicalmente”. Mais adiante, ja com o significado de
“ambiéncia harmonica”, ou seja, de harmonizagdo caracteristica que se aproxima do procedimento especifico de Guarnieri,
0 autor comenta seu emprego em obras brasileiras. Cf. Andrade, 1962, p. 42, 51-52.

4 Cf. Rosen, 1977, p. 71-72.
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nos pontos especificos da estrutura formal em que os materiais ndo tematicos
costumeiramente estdo presentes, tal como nas codas, por exemplo, a musica de
Guarnieri estd impregnada de elementos tematicos.

As primeiras obras de Guarnieri ja haviam revelado essa tendéncia ao
tematismo, entretanto, sdo as composi¢cdes surgidas ao inicio da década de 1940
gue demonstram maior exuberancia no tratamento dos elementos tematicos, sem
qualquer preocupag¢do com economia, a ndo ser as restricdes impostas pelas préprias
formas empregadas. O inicio da década coincidiu com o final de sua permanéncia
na Europa, apressado pela guerra eminente, um curto periodo em que Guarnieri
compds somente trés cangdes com acompanhamento orquestral, sobre poemas
de seu irm3o Rossine Camargo Guarnieri. A riqueza do tratamento tematico das
obras subsequentes sugere a liberacdo da energia criativa que havia sido represada
anteriormente.

Foi neste periodo e no inicio da década de 1950 que suas obras mais extensas
foram compostas, incluindo as trés primeiras sinfonias. A partir da década de 1960,
nota-se em Guarnieri uma tendéncia a concrec¢do, passando a compor obras mais
concisas que trouxeram modificacdes para sua consolidada técnica de tratamento
tematico. Como sua principal consequéncia, o compositor comecou a realizar
experiéncias com obras monotematicas as quais, até entdo, ocorriam em suas
musicas somente nos movimentos lentos ou formas mais livres. Em alguns casos, o
monotematismo foi introduzido inclusive em formas mais estritas, tradicionalmente
bitematicas, tais como os primeiros movimentos de obras mais extensas: por
exemplo, € monotematico o primeiro movimento de sua Sinfonia n® 6 (1981). Ainda
ndo satisfeito, sua preocupacdo por concisdo chegou a alcancar limites extremos,
tal como ocorre na Sonata para piano (1972) que se originou de um Unico motivo.

Consequéncia natural do constante tratamento tematico de Guarnieri é que seus
desenvolvimentos se tornam mais légicos, pois estao intimamente ligados aos temas
e seus derivados. Diversos autores ressaltaram essa caracteristica, dentre eles, Mario
de Andrade que, ao comentar sua Sonata para violoncelo e piano (1931), escreveu:
“no Brasil ha pelo menos um compositor que sabe desenvolver” (Andrade, 1993,
p. 294-295). Luiz Heitor foi mais enfatico em seus comentdrios, ndo poupando elogios:

Em poucos autores brasileiros o principio eficaz do desenvolvimento
tematico — tdo malsinado por certos pioneiros da arte musical
contemporanea —encontra essa aplica¢do inteligente e dignificante que
vamos achar na obra de Camargo Guarnieri. (Azevedo, 1950, p. 323)
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Guarnieri ndo foi um compositor que se caracterizou por realizar experiéncias
inovadoras em orquestracdo, tampouco se preocupou em buscar os chamados
“efeitos orquestrais” que poderiam ter dado uma roupagem mais brilhante e vistosa
a sua musica, porém adotou solucGes que o diferenciam da maioria dos compositores
brasileiros de seu tempo, inclusive de Villa-Lobos que a tantos influenciou. Em
uma das trés cartas trocadas com Mario de Andrade, em 1934, este defendia a
necessidade de desenvolver o que denominava “inteligéncia do efeito”, qualidade
gue os compositores franceses, segundo ele, possuiam de forma extraordindria,
enquanto advertia Guarnieri:

Vocé nesse ponto é um antifrancés, é um germanico severissimo e
puro como um Schoemberg. Vocé ndo procura desenvolver a sua
inteligéncia do efeito, pelo lado mau que ela tem, eu sei, e que da num
Hekel Tavares, num Leoncavallo. Sim, mas bem dirigida, pode dar um
Strauss, um Ravel, e um Stravinsky. Vocé que tanto admira Stravinsky,
ja reparou a quantidade enorme de efeitos geniais que ele inventou?
(Andrade, 1934 apud Silva, 2001, p. 218)

A andlise da orquestracdo de Guarnieri revela seus procedimentos mais
frequentes no que se refere ao uso dos instrumentos de orquestra. Constata-se que
o compositor evitava utilizar longos tutti orquestrais, reservando o seu uso econémico
para momentos especificos da obra. Mesmo nos tutti usava os dobramentos com
moderacao, o que era favorecido pela simultaneidade de diferentes acontecimentos
musicais de sua escrita polifonica que, por si s6, ja exigia maior distribuicdo dos
instrumentos, para atender as necessidades da prdépria estrutura. Valorizava as
individualidades timbricas dos instrumentos e as combinac¢ées entre aqueles de cores
afins, o que s6 é realcado em texturas mais transparentes como aquelas da musica
de camara que, por essa razao, ocorrem com frequéncia em sua producao sinfénica.

Com o passar dos anos, aumentou ainda mais seu interesse pelos timbres, embora
ja o tivesse manifestado em suas primeiras obras, tal como atestou Mario de Andrade
em 1940:

A polifonia se torna elastica, em chocalhante lucilagdo sinfonica, pelo
processo de tomar das linhas e motivos, pequenos elementos celulares
gue ora outro instrumento contracanta, ora duplica, emudecendo logo
apos essa minuscula intervencgdo na trama sinfénica. Esses “pingos”
de timbres [...] essas borboleteantes pinceladas de cor, que surgem e
se apagam rapidas, produzem uma das notas mais caracteristicas da
polifonia instrumental de Camargo Guarnieri e aquilo em que é mais
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sinfonicamente pessoal. E um lucilar, um guizalhar de timbres, como
se a orquestra fosse uma enorme viola sertaneja de cordas duplas.
(Andrade, 1976, p. 325)

Na maior parte do discurso musical, Guarnieri distribuia os acontecimentos musicais
por familias de instrumentos: cordas, madeiras e metais, sem excluir as muitas
combinagdes possiveis de instrumentos de diferentes familias. Fora do ambito das obras
concertantes, ndo utilizava com frequéncia os instrumentos de cordas na condi¢cdo de
solistas. Um critico chileno associou sua maneira de orquestrar a de Stravinsky:

[...] sefialaremos a Stravinsky como el mas cercano a la manera de
orquestar de Camargo Guarnieri. Como em el genial maestro ruso,
el empleo de los timbres aislados como verdaderos trazos de colores
violentos, mueven a su orquesta de um extremo a outro, de los
bronces, a las cuerdas; de las maderas a la percusion®.

Maior atencdo merecem os instrumentos de percussao que tiveram utilizacao
muito caracteristica, até mesmo pessoal, na musica de Guarnieri. Do conjunto de
suas obras pode-se inferir que o compositor nutria uma especial predilecdo por
tais instrumentos que, entretanto, foram timidamente utilizados em suas primeiras
composicdes orquestrais. E provavel que Guarnieri ja tivesse conhecimento de
algumas obras de outros autores brasileiros, tais como Villa-Lobos e Mignone, por
exemplo, que utilizavam fartamente os instrumentos de percussdo para caracterizar
os ritmos brasileiros empregados, mas é também provavel que o compositor ja
seguisse ao menos dois, dos trés fundamentos que iriam controlar o uso daqueles
instrumentos em suas obras: evitar o que Mario de Andrade denominou “excessivo
caracteristico”, um procedimento que ainda estudaremos neste trabalho, e o ja
mencionado equilibrio entre os “elementos fundamentais” de sua musica, a saber,
ritmo, melodia e harmonia.

O terceiro fundamento diz respeito a maneira que Guarnieri orquestrava. A timidez
no emprego dos instrumentos de percussdo, nas primeiras obras, sugere que ele
ainda ndo havia encontrado a maneira ideal de utilizd-los, com a mesma seguranca
que ja demonstrara, em se tratando dos demais instrumentos da orquestra, isto é,
procurando sempre realcar suas individualidades. Se a musica brasileira de seu tempo
tampouco lhe oferecia solu¢des, foi em Paris, conforme descrito em carta dirigida a
Mario de Andrade, que ele encontrou a resposta para seus problemas:

5 FESTIVAL de obras del musico brasilefio, Camargo Guarnieri. La Hora, [Santiago do Chile], 23 out. 1945. O recorte em que
nos baseamos, provavelmente compilado pelo préprio compositor, tal como os demais recortes da mesma colegdo, ndo exibe
numero de pagina.
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Uma obra prima ouvi, em 12 audicao, Sonata de Béla Barték para 2
pianos e percussdo. Que maravilha, seu mano! Os instrumentos a
percussdao como timpano, xilofone, bateria atingem tal individualismo
gue a gente pensa poder ouvir um concerto de cada de per si!
(Guarnieri apud Silva, 2001, p. 246)°

A impressao que lhe causou a obra de Bartdk foi realmente profunda. Os
instrumentos de percussao adquiriram um papel de relevo em suas obras
orquestrais sem, contudo, tornarem-se proeminentes. Sua importancia ndo é
medida pelo grau de participacdo no som geral da orquestra, mas sim pelas funcoes
que passaram a exercer.

Quando utiliza formas musicais mais austeras, como a sinfonia, por
exemplo, a percussdo raramente acompanha no sentido mais frequente
da palavra, isto é, ocupando-se apenas de um acompanhamento
ritmico. Nessas obras, na maioria das vezes que parece acompanhar,
na verdade ambienta. Ambientando, ajuda a caracterizar um tema ou
seu espaco de atuacdo, tornando a forma mais clara. Seu emprego
formal é ainda mais amplo: reforca os acentos ritmicos principais de
um tema ou frase musical, servindo também para pontuar o discurso,
delimitando suas partes intermediarias ou simplesmente separando-as.
Também é importante sua atuacdo nas transicdes, interligando secGes
ou preparando a chegada de novos andamentos ou caracteres, como
por exemplo na Abertura Concertante (1942) ou na 39 Sinfonia (1953).
(Rodrigues, 2001, p. 328)

Com o passar do tempo, nota-se que o compositor desviou seu interesse em
direcdo aos instrumentos que fossem menos “percussivos” e mais “timbristicos”,
tal como o vibrafone, por exemplo. Nas sinfonias, pode-se perceber claramente
essa mudanca na preferéncia do compositor. Concluindo, pode-se ainda supor que
foi aquela impressao de Paris que levou Camargo Guarnieri a compor, em 1953,
seu Estudo para instrumentos de percuss@o que vem a ser a primeira obra de autor
brasileiro destinada exclusivamente a estes instrumentos.

E em O banquete que se vai encontrar a origem de uma das mais frequentes
difinicdes que Guarnieri passou a usar para si mesmo, situando sua prépria posi¢ao
estética, nos anos seguintes a publicacdo daquele texto. Um dos personagens de

& Guarnieri assistiu, provavelmente a primeira audicdo francesa, pois a obra ja havia sido estreada no ano anterior, na Suica. E
curioso o compositor usar o nome “bateria” para designar os instrumentos de percussdo; deve ser uma tentativa de traduzir a
palavra francesa batterie, usada genericamente para os instrumentos de percussdo. A obra requer a utilizagdo de dois pianos,
trés timpanos, xilofone, duas caixas, sendo uma sem esteira, prato a dois, prato suspenso, bombo, tridangulo e tam-tam.
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Madrio de Andrade, o compositor Janjao, em resposta a quem o classificou como
nacionalista, afirma: “N3do sou nacionalista, Pastor Fido, sou simplesmente nacional.
Nacionalismo é uma teoria politica, mesmo em arte. Perigosa para a sociedade,
precaria como inteligéncia” (Andrade, 1989, p. 60). Janjado, pela descricdo de Mario,
bem poderia ser o préprio Guarnieri, de “corpao esquipatico” e “antipatico a primeira
vista”. Guarnieri, que adotou o posicionamento acima para si mesmo, bem gostaria
de ser ele mesmo o Janjdao, enquanto Mario, por sua vez, idealizou Janjao como
Guarnieri deveria ter sido: um compositor nacional com forte engajamento politico.
Guarnieri jamais se interessou pela politica partidaria, mas o aspecto “nacional” de
sua musica é tdo marcante que merece ser estudado detalhadamente’.

O que se Ié em uma das mais importantes entrevistas concedidas por Guarnieri,
do ano de 1981, nds ouvimos muitas vezes de sua prépria boca:

Olha, vou dizer com toda a franqueza: quando conheci o Mdrio, eu
ja estava escrevendo musica nacional, a Dang¢a Brasileira, a Cangdo
Sertaneja, depois escrevi a Sonatina de 1928, que é dedicada a ele [...]
Entdo ele mandou tocar e eu toquei, a minha moda. E o Mario disse:
“E, encontrei aquilo que estava esperando”. (Guarnieri, 1981, p. 9)

Somente a observacao dos titulos das obras de difusdo interdita, compostas entre
1918 e 1928, ja sugere que muitas delas deveriam possuir caracteristicas musicais
brasileiras: Toada da minha terra (1923), Samba (1924), A viola Id de casa (1925) e
Cancdio das Yaras (1927), restringindo-se somente aquelas que possuem titulos mais
indicativos. Em 1929, o pianista Sa Pereira afirmou que Guarnieri, “desde os seus
primeiros ensaios de composicao, ja escrevia espontaneamente musica brasileira”.
Também enalteceu a atuacdo de Lamberto Baldi como professor que, mesmo sendo
estrangeiro, submeteu seu aluno a uma severa disciplina sem tiranizar-lhe o espirito,
ao contrario, incitou-o a desenvolver seu estilo pessoal, “aproveitando e fortalecendo
as tendéncias nacionalistas ja tdo pronunciadas do aluno” (Silva, 2001, p. 23-24).

O primeiro encontro de Guarnieri com Mario de Andrade deu-se em margo
de 1928, ano em que este publicou seu Ensaio sobre a musica brasileira, obra em
qgue, pela primeira vez, ele sugeria os procedimentos que deveriam ser adotados
por compositores brasileiros que almejassem “nacionalizar” suas musicas. Suas
sugestOes tornaram-se normas de conduta para as varias geracdes de compositores
nacionalistas que se seguiram. O encontro dos dois, conforme os indicativos, imbuidos

7 Apesar de seu irmdo, o poeta Rossine Camargo Guarnieri (1911-1989), a quem era muito ligado, ser membro do Partido
Comunista, o compositor sempre demonstrou ter grande rejeigdo a politica partidaria. Esta é a mais provavel razdo do
distanciamento verificado entre Guarnieri e Mario de Andrade, ao inicio dos anos 40, periodo em que Mario mostrou-se
mais engajado. Pouco antes da publicagdo de O banquete, o compositor declarou ao jornal A Noite, de Sdo Paulo, em 17 de
abril de1943: “Ndo compreendo musica como expressdo de um ideal politico”. Muitas outras vezes, durante toda sua vida,
0 compositor reiterou esta declaragdo.
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dos mesmos propdsitos, foi uma das convergéncias que mais deixou marcas na historia
da musica brasileira contemporanea.

O Ensaio possui um aspecto doutrinario, polémico e, com algum exagero, tornou-
se para os nacionalistas o que representava a Biblia para os cristdos. Hd um ponto do
livro, escondido numa nota de rodapé, que se converterd no principal objetivo a ser
alcancado pelos compositores nacionalistas. Ali, Mario comenta sobre o “problema
da sinceridade em arte” e mais adiante, afirma que “tanto os individuos como a
Arte nacionalizada” deveriam passar por trés fases, como um processo evolutivo,
as quais denominou: “12 a fase da tese nacional; 22 a fase do sentimento nacional;
32 a fase da inconsciéncia nacional”. Complementa dizendo que “sé nesta ultima
a Arte culta e o individuo culto sentem a sinceridade do habito e a sinceridade da
convicgdo coincidirem” (Andrade, 1962, p. 43). A nota de rodapé que talvez mais
tenha influenciado nossa histéria da musica, infelizmente, ndo discorre sobre o
assunto mais longamente.

Coube entdo a cada compositor que professasse o ideal nacionalista a tarefa de
interpretar os escritos de Mario a sua maneira e aplica-los em sua musica, almejando
o objetivo final de alcancar a “fase de inconsciéncia nacional”. Embora ndo tenha
voltado a comentar sobre as trés fases do Ensaio em obras futuras, outros escritos
de Mario, inclusive O banquete, sua ultima obra, tratam da necessaria relagdo dos
compositores com o folclore como condigdo, caminho que levaria a musica nacional.
Essa relacdo seria ideal se o compositor “digerisse” o folclore e o “transubstanciasse”,
visando criar uma musica mais elaborada, “erudita”, que fosse “psicolégica como
caracterizacao racial”, mas ndo exteriormente. Que “fosse o menos possivel exdtica”
e ndo se tornasse “mais reconhecivel pelo traje que pela alma...” (Andrade, 1989,
p. 132-133).

Compositores e estudiosos do assunto acabaram por associar as trés fases do
Ensaio a uma possivel graduacao da relagdao compositor-folclore. Partindo da simples
utilizacdo do material folclérico em seu estado bruto (fase da tese nacional), até
tornar-se parte do inconsciente, de tal forma que o folclore “transubstanciado” esteja
presente na expressdao musical expontdnea do compositor (fase da inconsciéncia
nacional)?.

Se este conceito fosse utilizado para situar Camargo Guarnieri, poderia ser
afirmado, com seguranca, que ele n3o passou pela “fase da tese nacional”. E o préprio
Koellreutter que o sugere, baseando-se claramente no Ensaio:

Camargo Guarnieri é o compositor de tendéncias nacionalistas entre
os jovens compositores brasileiros. Mas o seu nacionalismo nao é

8 Cf. Contier, 1985, p. 29.
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“proposital”. O carater nacional surge “inconscientemente” e tem as
suas raizes na personalidade do autor. A musica de Camargo Guarnieri
é brasileira, porque Guarnieri é brasileiro [...] Na criagdo musical de
Camargo Guarnieri, a musica brasileira atinge sua maxima identidade
e coeréncia artistica dentro de um estilo puramente nacional, porém
livre do emprego e do abuso de folclore como material tematico.
(Koellreutter, 1945, p. 47)

III

Guarnieri muito raramente utilizou a citacdao de temas folcléricos, mesmo ao inicio
da carreira. Dois dos poucos exemplos em que isto ocorre foram compostos na década
de 1930: o primeiro movimento da Sonatina n? 3 para piano (1937), que utiliza uma
melodia nordestina citada na segunda parte do Ensaio, e a dpera Pedro Malazarte,
composta em 1932, sobre um libreto do préprio Mdrio de Andrade. Ao inicio da
Opera, a Baiana — Unico personagem feminino — pde-se a cantar uma cancgao folcldrica
enquanto arruma a casa. A situacdo desenrola-se no plano irreal da representacao,
mas a autenticidade do personagem exige que a canc¢ao seja real; a Baiana canta
um cdoco de origem pernambucana, também oriundo do Ensaio, “Mulher ndo va”s.

Em outro ponto da épera, o coro — que representa um grupo de pessoas vindas da
rua, participando de uma festa popular — canta uma ciranda recolhida pelo préprio
Madrio no Solim&es, Amazonas, em 1927, que se encontra citada em Dang¢as dramdticas
do Brasil. O mesmo texto descreve as circunstancias que envolveram o recolhimento
da cancado folcldrica, e pode-se perceber que a situacdo representada pelo coro na
Opera, nada mais é que a reproducado da experiéncia vivida por Mdrio de Andrade
no Amazonas®. Ao final da épera, exatamente como ao final do acontecimento
presenciado por Mario na vida real, o coro canta o texto de “Ciranda, Cirandinha”,
sobre uma melodia diferente da manifestacao folclérica por ele mesmo citada'?.

Mais tarde, o compositor recorreu a utilizagcdo de um tema indigena, ou seja, um
tema Teiry, extraido do livro Rondonia, de Roquete Pinto, que vem a ser o tema ciclico
de sua Sinfonia n® 3 (1953). Tornou-se a solugdo encontrada para adequar-se ao edital
do Concurso do IV Centenario da cidade de S3o Paulo, concurso de composi¢do do
qual foi a obra vencedora. O edital estipulava que as obras participantes deveriam
conter uma sugestdo ao aniversario da cidade o que, no entender de Guarnieri,
significava realizar uma obra programatica. Tendo aversdo a obras deste género e
descritivas, o compositor encontrou, no tema indigena, uma solugdo musical que
evocava o inicio da formacdo brasileira (Guarnieri, 1954, p. 9).

As Varia¢des sobre um tema nordestino para Piano e Orquestra, do mesmo ano

® Mulher néo vd e a melodia da Sonatina, O Cego, encontram-se, respectivamente, as paginas 110 e 149, do Ensaio sobre
a musica brasileira, edigcdo de 1962.

10 Cf. Andrade, 1982, v.1, p. 42-45.

11 Cf. Andrade, 1976, p. 92.
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de 1953, representa mais uma obra sobre tema folclérico. Entretanto, sua forma
confere ao tema utilizado um significado que transcende aquele da simples citagdo
folclérica e ademais, ndo |he garante identidade nacional. Foi assim que Brahm:s,
Lutoslawski e Rachmaninoff compuseram obras similares sobre um tema do italiano
Paganini. No caso de Guarnieri, ha uma coincidéncia entre seus interesses nacionais
e a escolha do tema, mas o carater nacional da obra resulta de sua linguagem
musical, da maneira com que ele trabalhou suas varia¢des, procurando realgar suas
caracteristicas nacionais, ndo do tema em si.

Assim procedendo, Guarnieri distancia-se de Villa-Lobos que ja utilizava, com
frequéncia, temas populares e folcléricos bem antes da publicacdo do Ensaio, e ao
gue parece, ndo alterou sua conduta apos a referida publicacdo. Guarnieri, inimeras
vezes, demonstrou maior afinidade com o pensamento de Mario de Andrade, tal
como na entrevista ao jornal A Noite, de 1945, na qual é evidente que o compositor
se referia as trés fases do Ensaio e conhecia as proposicoes de O banquete, publicado
em fragmentos semanais hd menos de um ano atras:

Alguns compositores usam, nas suas criacdes, elementos tematicos
tirados diretamente do folclore; outros, estudando as manifestagdes
expontaneas da alma popular, procuram escrever uma musica que, na
sua linguagem, transpareca aquele sentimento [grifo nosso]. Ndo sou
pelo uso direto do folclore. Penso que o artista deve estuda-lo, ama-lo
de tal maneira que as suas caracteristicas especificas se transformem,
como por encanto, e facam parte integrante da personalidade dele. Na
alma do povo estd a esséncia verdadeira de cada manifestacdo artistica.
Devemos destilar esse manancial de riquezas infinitas e produzir uma
arte que traduza os sentimentos nativos'?. (Guarnieri, 1945)

Se o Ensaio indica o caminho do conhecimento do folclore como aquele a ser
seguido para que se alcance a realizagdo de uma musica nacional, também impde
restricdes quanto ao seu emprego. Uma destas restrigdes, que sempre esteve entre
as preocupacoes de Guarnieri, refere-se ao “excessivo caracteristico” que significa
a utilizacdo excessiva de elementos musicais nativos “caracteristicos”, tal como o
uso sistematico das sincopas, por exemplo. Estes elementos conduzem ao exotismo,
considerando que “todo o carater excessivo e que por ser excessivo é objetivo
e exterior em vez de psicolégico, é perigoso. Fatiga e se torna facilmente banal”
(Andrade, 1962, p. 27).

Ainda ha um ponto a ser considerado, incluido entre os ja citados conselhos

12 A entrevista foi publicada em 9 de novembro de 1945, no jornal A Noite, de Sdo Paulo, porém o recorte ndo exibe
numero de pagina.

Rio de Janeiro, v. 28, n. 1, p. 107-140, Jan./Jun. 2015
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



As caracteristicas da linguagem musical de Camargo Guarnieri - Rodrigues, L. @

de Mario de Andrade, durante a composicdo da Sinfonia n? 1, em 1940, que
também integra o texto de O banquete: a criacao do “alegro brasileiro sem carater
coreografico”. Mdrio insistia que as musicas de andamento rdpido, quando feitas
pelo povo, possuiam sempre a danca como objetivo, e somente o compositor
erudito seria capaz de criar o “alegro extracoreografico”. Tarefa maior ainda seria
a criacdo de um “alegro” ndo coreografico brasileiro, o que passou a ser mais uma
das preocupac¢des de Guarnieri, sobretudo nos movimentos finais de suas obras
orquestrais, especialmente as sinfonias®>.

Guarnieri, nascido e criado no interior paulista, tivera muito contato com as
manifestacdes musicais populares de sua regido, manifestacdes que o marcaram
de forma indelével e alguns indicios de sua presenca estardo evidentes em toda a
sua obra, tais como as chamadas “tercas caipiras” que serdo objeto de comentarios
posteriores. Entretanto, deve-se a influéncia de Mario o seu conhecimento do
folclore de outras regides brasileiras. A assertiva baseia-se em fatos provaveis e
fatos consumados. Provaveis, porque Mdrio dispunha dos meios para moldar o
pensamento de Guarnieri, segundo o qual, os ensinamentos eram-lhe transmitidos
através de exposicoes, discussdes e leituras de textos. Consumados, porque Mario,
na condicdo de Diretor do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo,
enviou Guarnieri, representando o mesmo Departamento, ao Segundo Congresso
Afro-Brasileiro, em Salvador, Bahia, que ocorreu em fevereiro de 1937, com a missao
adicional de estudar o folclore musical da regido e colher material para o Museu
Etnografico do Departamento.

Varios jornais da época, de S3ao Paulo e da Bahia, noticiaram a viagem de
Guarnieri. Nestes jornais, o compositor descreve suas visitas a edificios histéricos,
igrejas, escolas de musica, festas populares e, sobretudo, com riqueza de detalhes,
candomblés. Afirma haver colhido “mais de duzentos temas musicais auténticos”
de cantigas de roda, de ninar, de capoeira e cantos de candomblés, além de estar
trazendo instrumentos musicais, vestimentas caracteristicas e materiais usados em
cerimonias religiosas. Durante aqueles dias, também viajou até Estancia, no Sergipe,
onde esteve em casa de Jorge Amado que o levou para assistir o “bumba-meu- boi”
e “dois bailados infantis”**.

Embora o grande interesse pelo folclore demonstrado por Guarnieri, seu perfil
nao era exatamente aquele do pesquisador de campo, e a viagem a Bahia foi a Unica
experiéncia do género de que se tem noticia, em toda a sua vida. Mesmo a inegavel
influéncia de Mario de Andrade, sobretudo no assunto em questao, nao foi suficiente
para transforma-lo num verdadeiro pesquisador de campo do folclore, enquanto era

13 Cf. Silva, 2001, p. 254; Andrade, 1989, p. 152-154.
1 Entrevista do compositor concedida ao jornal Didrio da Noite, de Sdo Paulo, publicada em 16 de fevereiro de 1937, cujo
recorte também nao contém numero de pagina.
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mais jovem. Com o passar dos anos, sua tendéncia sedentaria foi tornando a tarefa
cada dia mais dificil. Dentre os compositores que tiveram maior inclinacdo para essa
tarefa, destaca-se Guerra-Peixe, talvez aquele que estudou a questdo mais a fundo,
tendo o desprendimento de realizar longas viagens e conviver em locais mais propicios
a tal tipo de pesquisa. Guerra-Peixe, comentando o episédio da Carta Aberta, tentou
convencer Guarnieri a publicar artigos ou livros que abordassem as questdes do
folclore de maneira cientifica, sem, entretanto, obter sucesso. Mais tarde, a questao
da pesquisa do folclore tornou-se motivo de discérdia entre os dois compositores®.

Em sua Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil (1950), Guarnieri chamou
sobre si a responsabilidade de defender o nacionalismo musical ante as influéncias
internacionalistas e retomando o discurso de Mdrio de Andrade, que morrera cerca
de cinco anos antes, reiterou a importancia do folclore e seu estudo, na formacao
dos compositores brasileiros.

A questdo do folclore também esteve presente em outra importante vertente da
atividade de Guarnieri, aquela de professor de composicao, tarefa que se intensificou
justamente apds a Carta aberta, visando oferecer aos jovens compositores a
possibilidade duma orientacdo condizente com a estética nacionalista. Segundo
o compositor Osvaldo Lacerda, discipulo de Guarnieri durante dez anos, o mestre
recorria a temas folcléricos somente como material basico, a ser moldado, nos
exercicios de técnica composicional. Guarnieri utilizava temas extraidos de dois livros:
Ensaio sobre a musica brasileira e Melodias registradas por meios nGo-mecdnicos,
uma compilacdo de melodias folcldricas publicada pela Discoteca Publica Municipal
de S3o Paulo, que incluia os temas recolhidos por Guarnieri, na Bahia, em 1937.

Em etapas subsequentes, o compositor solicitava dos alunos a composicdo de trés
formas basicas, tomando as melodias folcléricas como ponto de partida: invengoes,
tema com variagGes e composicoes corais. Nestas Ultimas, quando n3o se realiza obra
de criacdo livre, mas partindo-se de uma melodia folclérica pré-existente, costuma-
se cair na simples harmonizacdo ou no arranjo; Guarnieri, porém, segundo Lacerda,
orientava seus alunos para uma “verdadeira recriacao” (Silva, 2001, p. 58).

Restou entdo para Guarnieri a tarefa de conciliar as sugestGes e restricGes de
Madrio, associando-as a seu conhecimento das manifesta¢des populares, para alcangar
o objetivo maior de criar sua prépria musica com caracteristicas nacionais. Ao final do
texto ja citado, do jornal A Noite, de 1945, o compositor revelou seu procedimento
criativo ao dizer que as “caracteristicas especificas” do folclore, quando estudadas
com profundidade, deveriam transformar-se em dados psicolégicos que seriam
integrados a personalidade do autor'®. Mais uma vez sdo evocadas as trés fases do
Ensaio, lembrando-se que ali, as mencionadas “caracteristicas especificas” recebem

15 Cf. Silva, 2001, p. 164, 169.
16 A Noite, Sdo Paulo, 9 de novembro de 1945, entrevista de Camargo Guarnieri.
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o nome de “constancias”, significando diversos procedimentos caracteristicos mais
frequentes na musica brasileira de origem popular.

Pode-se inferir que a presenca do folclore na musica de Guarnieri, como ja foi dito
anteriormente, ndo se da através de citacdes mais ou menos literais de temas nativos,
mas sim com a presenca de constancias oriundas das manifestacdes populares.
Essa presenca resume-se, na maioria das vezes, a constancias melddicas, ritmicas e
algumas ocorréncias modais caracteristicas da musica brasileira, tendo, portanto,
uma participacdo discreta, por vezes até mesmo sutil, sobretudo se comparada a
diversos outros compositores de mesma estética nacionalista.

Algumas das constancias melédicas de sua musica ja foram identificadas por
Mario, no Ensaio, como sendo caracteristicas presentes na musica popular de todo
o Brasil: frases melddicas descendentes com frequente terminagdo no terceiro grau
da escala empregada (mediante); notas rebatidas, termo utilizado por Mario e seus
seguidores para designar a ocorréncia de notas repetidas; sinuosidade da linha
melddica, caracteristica que Mario ora denominou “inquietacdo da linha melddica”,
ora “melddica torturadissima” (Andrade, 1962, p. 45-48).

Entretanto, nada é mais caracteristico de Guarnieri, tornando-se sua propria
marca registrada, que o uso de melodias em tercas paralelas, o que se convencionou
denominar “tergas caipiras”, procedimento que estaria ligado a origem do compositor
no interior paulista, fato ja mencionado. As tercas caipiras estdo presentes em toda
a sua musica, em diferentes contextos, mesmo em obras nas quais o compositor
mais se acercou da atonalidade, tal como o segundo movimento de sua Sinfonia n® 5.

Assim que Guarnieri iniciou a apresentar suas obras no Rio de Janeiro, na década
de 1930, alguns criticos cariocas ressaltaram a forte presenca dos tracos paulistas
em suas composicdes, dando-lhes importancia maior do que ele mesmo pretendia.
Guarnieri sempre almejou realizar musica que n3do fosse somente paulista, mas
nacional, e tais comentdrios desagradaram-lhe profundamente, principalmente
aqueles vindos de Andrade Muricy, apés um concerto dedicado as suas obras, na
Escola Nacional de Musica, em 1940Y.

Em carta subsequente enderecada a Mdrio de Andrade, do dia 24 de junho,
Guarnieri desabafa: “Para o Murici a minha musica é mais uma expressao regional
gue nacional. [...] Tudo para ele é toada paulista, e cita trabalhos que contradizem
as suas proéprias afirmativas”*®. A resposta de Mario ndo tardou; foi escrita no dia 3
de julho, no entanto contém uma das mais lUcidas visdes da musica de Guarnieri:

Vocé tem se utilizado de elementos afrobrasileiros e amerindios (ndo

[P

tematicos, mas “a maneira de”) que nado sdo absolutamente paulistas.

17 Silva, 2001, p. 309-310. 121
18 Apud Silva, 2001, p. 267.
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Também o elemento modinheiro de vocé nada tem de regional, é
urbano-brasileiro. Agora existe, pairando sobre toda a obra de vocé,
um substrato paulista, mais “caipira” que paulista propriamente, que
caracteriza psicologicamente a sua obra. [...] Além destes elementos
psicoldgicos caipiras, ha um tom geral (Que também deriva deles),
tonalizando suas obras, e que é caipira, fundamentalmente caipira,
quintessenciadamente caipira. E um dado de carater, um dado de
personalidade, uma contribuicdo muito sua e, por tudo isto, sé digna
de louvor. (Andrade apud Silva, 2001, p. 270)

As constancias ritmicas populares, por serem excessivamente caracteristicas,
sdo utilizadas com restricdo e em casos especificos. Este é o caso da sincopa,
cujo uso sistematico é evitado e seu uso ocasional obedece alguns critérios que
o compositor observou com cuidado. Por exemplo, os instrumentos de percussdo
raramente reforcam um elemento melddico ou figura de acompanhamento que
sejam sincopados, passando a tocar, preferencialmente, outras figuras ritmicas
independentes, ou calando-se; ha também temas sincopados cujo acompanhamento,
ao contrario, nada traz de sincopado. Deixando as constancias populares, entretanto,
o uso de figuras de acompanhamento ostinati que nao estejam associadas aquelas
constancias tornou-se uma pratica comum de Guarnieri, podendo ser encontrada nos
mais variados géneros de sua producdo, inclusive em quase todas as suas sinfonias,
especialmente a primeira e a terceira.

Ha, ao menos, duas razdes para o frequente uso do modalismo em sua musica:
por ser uma das constancias provenientes de manifestacdes populares, e por exercer
um papel alternativo em relacdo a musica simplesmente tonal. Numa entrevista do
compositor, concedida a Discoteca Publica do Arquivo Municipal de S3o Paulo em
1937 (Arquivo da Palavra, AP20), ele enfatiza a segunda razao:

Assim, é principalmente na utilizacdo das escalas nacionais que
escapam da rigidez da tonalidade e nos aproximam dos modos tao
eldsticos que devera se fixar a nossa intencao harmoénica e ndo na
contextura sutil e nova dos acordes. (Guarnieri, 1937 apud Almeida,
1942, p. 476)

Os trés modos mais frequentes na musica de Guarnieri sdo: o Lidio, o Mixolidio e
o chamado “Modo nordestino”, que possui o quarto grau elevado e o sétimo grau
abaixado. Em suas sinfonias, o modalismo manifesta-se, principalmente, através
da utilizacdo de temas modais. Em algumas obras ocorrem dois ou mais modos
simultaneamente, e também possiveis combinacdes entre acontecimentos tonais
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e modais, como por exemplo, uma melodia modal com acompanhamento tonal,
procedimento justificado por sua constante busca por diversidade.

No entanto, todos os elementos musicais de origem popular, que se manifestam na
musica de Guarnieri como verdadeiros indices de brasilidade, ndo estdo controlados
somente pela aversdao ao exotismo, ou outra razao qualquer identificada pela
perspicacia de Mario de Andrade, porém, sobretudo, por imposi¢cdes formais. Em
consequéncia disto, nas formas musicais mais austeras, tal como a sinfonia, ou
o concerto para instrumento solista e orquestra, as constancias populares estao
submetidas a lei maior da forma, surgindo com maior discrigcao.

Quando o compositor sentia necessidade de expressar-se com mais liberdade
guanto ao emprego dos elementos de origem popular, abandonava a forma da
sinfonia, do concerto, adotando formas mais flexiveis como a suite, por exemplo. J4
no Ensaio, Mario de Andrade recomendara aos compositores brasileiros a criagcdo de
suites de dancas tipicas nacionais, como solucdo alternativa para o uso de algumas
formas tradicionais da musica européia. (Andrade, 1962, p. 67-69)

A primeira obra sinfonica de Guarnieri foi a Suite Infantil, de 1929, constituida por
guatro movimentos curtos que atuam como verdadeiras miniaturas musicais. Suas
outras trés suites sinfénicas foram compostas na década de 1950: Brasiliana (1950),
Suite IV Centendrio (1954) e Suite Vila Rica (1958). Em todas elas o compositor trata
os elementos populares com maior liberdade, chegando a utilizar a caracteristica
danca do Baido, com os tipicos instrumentos de percussao que lhe sdo préprios, para
concluir as duas ultimas suites. Deve-se notar que a composicdo das trés suites, na
década de 1950, justamente o periodo em que o nacionalismo de Guarnieri adquiriu
sua feicdo mais combativa, gerando a polémica Carta aberta aos musicos e criticos
do Brasil, ndo deve ter sido por acaso.

Resta abordar a relacdo do compositor com as manifestacdes populares ante a
evolucdo de sua propria linguagem musical. A breve permanéncia na Europa nao
alterou sua conduta e, na década de 1940, Guarnieri viu-se obrigado, pela prépria
contingéncia da composicdao de grandes formas, tais como o quarteto de cordas,
sinfonias e concertos, a subordinar o uso dos elementos populares as exigéncias de
tais formas. Veio a década seguinte e com ela a polémica em torno da Carta aberta.
A presenca dos elementos populares tornou-se mais explicita, como que atendendo
a necessidade de reafirmar a convic¢ao nacionalista do compositor. Este, para ndo
transigir com as imperiosas demandas formais, acabou optando por formas que
Ihe dariam maior liberdade, como as ja mencionadas suites. Em contrapartida, a
Sinfonia n? 3 (1953), Unica representante do género composta durante este periodo,
é justamente a Unica de suas sinfonias que utiliza um tema indigena.

Durante a década de 1960, pouco a pouco, a musica do compositor foi trazendo
indicios de que ele procurava novos rumos. Dentre outras transformacdes, a
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tonalidade tornou-se menos definivel, beirando a atonalidade. Essa tendéncia
acentuou-se ainda mais na década de 1970, trazendo também mudancas na relagdo
do compositor com os elementos de origem popular. Estes foram tornando-se
menos perceptiveis, mais sutis, fazendo jus aos comentarios seguintes, destinados
a publicacdo no programa de concerto de uma de suas mais importantes obras do
periodo, a Seresta para piano e orquestra (1965), comentarios que provavelmente
sejam, como de costume, de autoria do préprio compositor: “Os elementos usados
ja representam uma depuracao da linguagem musical de Camargo Guarnieri. Pode-
se dizer que somente a quintesséncia dos elementos nativos aparecem nessa obra”.

Para concluir a questdo do nacionalismo manifesto em suas obras, vale citar um
comentario de Luiz Heitor, sobre suas duas primeiras sinfonias:

Essas duas Sinfonias marcam o apogeu da arte de Camargo Guarnieri.
Ouvindo-as tem-se nitidamente a impressao de que o compositor
ultrapassou a etapa de formacao nacional em que se haviam detido
0s seus maiores predecessores. O pitoresco ndo tem mais razdo de
ser em sua arte; a transformacao dos elementos nacionais é absoluta
e atinge um refinamento superior, perfeitamente consciente,
integralmente submisso ao pensamento e a técnica do compositor.
(Azevedo, 1956, p. 343)

Se é inegavel a influéncia exercida por Mario de Andrade no que se refere ao
nacionalismo musical de Guarnieri, por outro lado, em diversas ocasides, o compositor
demonstrou grande firmeza em suas proprias convicgdes, inclusive verdadeira
independéncia em relagdo ao pensamento de Mario, principalmente no que tange
a escolha das formas musicais de suas obras.

No Ensaio, Mario nao “recomendava” o uso de formas tradicionais e sugeria
“evitar as formas de Sonata, Tocata etc.”, propondo que os compositores brasileiros
utilizassem formas populares. Absolvia a forma de variagdes porque “é muito comum
no populario” e sugeria a criacdo de suites de dancas tipicas brasileiras. (Andrade, 1962,
p. 61-73) Guarnieri também nutria grande apreco pela forma de variacbes, adotando-a
inclusive como trabalho obrigatério de seus alunos de composicdo, como ja foi dito.
Entretanto, seu gosto por essa forma é anterior ao Ensaio, manifestando-se ja nas
obras de difusdo interdita, entre as quais se encontram trés exemplares de tema e
variagdes, um deles composto em 1925 e os dois outros, em 1926. Por outro lado, sua
primeira obra sinfonica foi a Suite Infantil, composta em 1929, somente um ano apos
a publicacdo do Ensaio, cujos movimentos baseiam-se em dangas tipicas brasileiras. A
observancia das sugestées de Mario, porém, era mais problematica quando se tratava

124 de limitar o uso de formas tradicionais, das guais o compositor relutava em abrir mao.
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Em diversas ocasides, Mario insistiu pessoalmente com Guarnieri, advertindo-o
sobre o uso das formas tradicionais, através de suas cartas. Em 1934, escreveu:

Vocé se deixa levar demais pelas formas existentes. Vocé ainda nao
criou uma forma sua, ou formas livres suas. [...] suas pecas instrumentais
pra piano sdo todas um dormir na rede duma forma ja estereotipada
gue vocé jamais se preocupou de transformar. Um eterno ABA que
estd na Cangdo sertaneja, como na Toada ou na Danga selvagem. Pra
vocé um allegro de sonata tem que ter a forma fixa, e nem ao menos
vocé se amola em sutiliza-la, transforma-la, de forma que, sendo a
mesma de todos, tenha a modalidade sua. (Andrade, 1934 apud Silva,
2001, p. 216-217)

Seria desonesto com ambos os interlocutores a citacdo de um texto que possuia
0 Unico objetivo de ser lido somente por Guarnieri, sem que seja observado que o
proprio Mario, em seguida, reconheceu estar agindo como o “advogado-do-diabo”
(sic), deixando claro que a rudeza de suas palavras sé acontecia por se tratar de uma
carta pessoal, que jamais ele teria a mesma atitude diante do publico. Entretanto,
deve-se observar com atengao a parte final do texto citado, pois ha fortes indicios de
gue ele tenha calado fundo na consciéncia do compositor, sugerindo-lhe uma saida
pessoal que ndao descontentaria a Mario, nem tampouco a si préprio.

Quase dez anos mais tarde, quando Guarnieri ocupava-se da composicdo de sua
Sinfonia n2 1, Mdrio voltou ao assunto em carta de 28 de janeiro de 1943:

[...] as vezes tenho um bocado a impressao que vocé dorme um
bocado sobre as formas tradicionais. Ja Ihe disse isto, creio. O A-B-A, o
alegro-andante-alegro, o processo formal de exposicao e reexposicao,
me parece que as vezes isso ndo se justifica tanto quanto vocé usa.
(Andrade, 1943 apud Silva, 2001, p. 297)

Apesar dos conselhos de Mario, Guarnieri manteve-se sempre firme em suas
convicgoes a respeito das formas musicais. Para ele, todas as varidveis envolvidas no
processo de criagdo musical estavam subordinadas ao dominio da forma e esta, por
sua vez, baseava-se no bindmio: clareza e equilibrio. Como foi visto anteriormente,
mesmo os elementos essenciais a identidade nacional de sua musica, que ja estavam
sob o controle de leis responsaveis por sua organizagdo interna, leis estas originadas
das sugestdes pessoais de Mario, estavam também sujeitos as superiores leis formais.

Guarnieri tinha clara preferéncia pelas formas ternarias e suas derivadas,
sobretudo, em obras de maior dimensdo, a chamada forma Sonata. Sua paixao
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pela simetria, que a forma ternaria sé vem reforgar, levou-o a projeta-la para além
dos limites internos dos movimentos de suas obras até atingir a dimensao total da
obra, limitando-a sempre a ter somente trés movimentos. Essa fixacdao, primeira
caracteristica pessoal de sua musica que salta aos olhos de quem a estuda, justamente
porque é rapidamente vislumbrada sem necessidade de andlise mais profunda,
interessaria também a numerologia. Entretanto, ndo nasceu sob a influéncia de
Madrio, ou durante seus estudos na Franga —a Sinfonia em Ré menor, de César Franck,
em trés movimentos, influenciou diversos compositores — tampouco é o resultado
de qualquer processo de transformacao do pensamento de Guarnieri, porém ja se
manifestou em suas primeiras obras, como que nascendo com elas.

Em géneros tradicionais da musica ocidental, nos quais se consolidou a composicdo
em quatro movimentos, tais como o quarteto de cordas e a sinfonia, por exemplo,
sua musica mantéme-se fiel ao limite de trés movimentos. Até mesmo em obras que
nasceram com outros propositos, longe da austeridade formal da sinfonia, observa-se
este limite, ainda que a forma tripartida se manifeste somente na subdivisdo interna
de trés partes ininterruptas. Nestes casos enquadram-se, por exemplo, a Seresta para
piano e orquestra (1965), Sequéncia, Coral e Ricercare (1966) e Homenagem a Villa-
Lobos (1966). As obras vocais gozam de maior liberdade; mesmo assim ndo aparenta
ser casual o frequente agrupamento de trés can¢des, formando um pequeno ciclo:
Trés Dangas (1929), Trés Poemas (1939), Trés Poemas Afro-Brasileiros (1955), Triptico
de Yeda (1967).

As excegdes ocorrem em pegas curtas para piano ou outros instrumentos, na
musica vocal que também agrupa can¢des das mais diversas maneiras, nas suites
para piano ou orquestra, embora a suite Brasiliana (1950), para orquestra, possua
somente trés movimentos.

Retornando a organizacdo formal interna de suas obras, pode-se afirmar que
Guarnieri preferia manter a forma Sonata como referéncia dos movimentos iniciais de
todas as suas composigdes que portassem os nomes de: sonata, quarteto, concerto
e sinfonia. O mesmo pode ser dito em relagcdo a maioria dos terceiros movimentos
de tais obras. Entretanto, a partir da década de 1940, o compositor buscou sempre,
de uma maneira muito particular, novas solugdes formais, permitindo supor que essa
atitude poderia ser devida as restricdes impostas por Mario de Andrade.

As mudancas operadas por Guarnieri, entretanto, afetavam a organizacao interna
dos elementos da estrutura musical, embora o parentesco com a forma original
continuasse reconhecivel, ainda que fosse somente seu mais remoto perfil exterior.
Essa conduta traz a lembranca o final do penultimo trecho acima citado, da carta
de 1934, com seu forte conteddo. Em um depoimento do compositor encontra-se:
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A forma é minha alucinacgao. Isto ndo quer dizer que ela me prende, ao
contrdrio, uso-a a servico de minha imaginacdo e de minha expressao.
O que vale na forma é o seu aspecto geral, mas dentro dela recrio
sempre novas propostas. (Guarnieri apud Silva, 2001, p. 447)

Na década de 1960, o compositor comecou a produzir obras mais concretas, de
menor dimensao, através do uso de um discurso musical mais conciso e objetivo, da
adocdo de temas Unicos que conseguiam a variedade exigida pela forma através das
mudancas de caracteres e da incorporac¢ao de algumas praticas mais usadas na musica
serial, tal como a retrogradacdo, por exemplo, que gerava segmentos do discurso
musical que se viam espelhados em relagdo a segmentos anteriores, procedimento
gue pode ser encontrado na Sequéncia, Coral e Ricercare (1966), no Concerto para
orquestra de cordas e percusséo (1972), e mesmo na Sinfonia n® 4 (1963).

A coeréncia formal da musica de Guarnieri garantiu-lhe a admiracdo dos que
valorizam, num compositor, justamente a sua capacidade de organizar o material
musical disponivel. Foi este o caso do compositor norte-americano Aaron Copland
que escreveu, em 1942;

Camargo Guarnieri é um verdadeiro compositor. Ele tem tudo que isso
requer: uma individualidade prépria, uma técnica completa e uma
imaginacao fecunda. O seu dom é mais ordenado do que o de Villa-
Lobos, embora ndo sendo menos brasileiro. (Copland, 1963, p. 191)

Entretanto, as transformac¢bes que o compositor imprimiu as formas cldssicas,
sutis, mas suficientes para satisfazé-lo em seu afa por novas solucdes formais, foram
insuficientes para satisfazer aqueles que valorizavam, justamente, as mudancgas mais
radicais, que implicavam no abandono dos modelos formais cldssicos. Foi entdao que
Guarnieri, desde muito cedo em sua carreira, passou a receber o selo de compositor
neo-classico, termo que, mesmo sendo utilizado, geralmente, com significado
pejorativo, ndo chegava a desagrada-lo. Koellreutter foi uma das primeiras pessoas
gue anunciou essa caracteristica de Guarnieri, de maneira cordial e até elogiosa,
somente dois anos antes da Carta aberta:

Na obra de Camargo Guarnieri, o nacionalismo musical passou por
uma transformacao definitiva levando a musica desse compositor a
um terreno esteticamente oposto aquele onde nasceu: ao terreno
das formas puras. Guarnieri ndo “pinta” mas “pensa” o Brasil. Cria
uma expressao nova com forte tendéncia classicista. (Koellreutter,
1948, p. 46)
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Pode-se ver um paradoxo entre a constante procura de Guarnieri por clareza
formal e a complexidade de sua harmonia. Seu gosto pessoal por acordes densos,
dissonantes e carregados, com numerosos sons simultaneos, seria a mais provavel
razao daquela profecia de Mario de Andrade que o compositor ndo cansava de repetir:
“vocé vai sofrer muito em sua vida, porque sua musica ndo se faz amar a primeira
vista” (Guarnieri, 1991, p. 7).

O compositor via a harmonia mais como uma paleta de cores que como
um conjunto de sons organizados segundo seus proéprios potenciais atrativos e
consequentes direcionalidades. E assim que as tradicionais resolu¢des de dominantes
e tbnicas acontecem com pouca frequéncia em sua musica, estando reservadas para
locais e situa¢des especiais. Na maioria das vezes, a direcionalidade dos acordes nao
determina seus sucessores e ambos sdo escolhidos somente por suas cores. Em carta
dirigida a Mario de Andrade, em 1943, encontra-se: “O uso de certos agrupamentos
de som, mais como efeito de bloco sonoro, sem relacdo alguma com a tonalidade ou
com acorde, no sentido cldssico, estd me abrindo novos caminhos para resolver certas
dificuldades que outrora encontrava” (Guarnieri, 1943, apud Silva, 2001, p. 293).

Guarnieri nutria um gosto especial pela dissonancia e esta, na maioria das vezes,
possuia finalidade colorista, ndo o objetivo de intensificar a direcionalidade dos acordes.
Assim sendo, pode-se estabelecer um remoto parentesco entre o pensamento musical
do impressionismo francés e seu comportamento pessoal em relagdo a harmonia.
Entretanto, em sua musica a dissonancia é mais dura, mais contundente que aquela
normalmente empregada pelo grupo de compositores franceses®.

Também se nota distingao entre uma menor complexidade da harmonia nas obras
para piano, que nas obras orquestrais, fato que o compositor costumava explicar a
sua maneira:

Na orquestra os planos sonoros sdo outros e eu comecei a sentir
gue ndo havia cacofonia. Vocé pode lancar um acorde, que mesmo
simultaneo, vocé ndo percebe que esta tudo junto. Os timbres separam
tudo. (Guarnieri, 1991, p. 7)

N3o se pode esquecer que a predominancia da textura polifénica na musica de
Guarnieri faz com que os acontecimentos verticais — os acordes, por exemplo — sejam
mera decorréncia da simultaneidade das linhas horizontais. Além disto, as diferentes
vozes da escrita contrapontistica geram também outras combina¢des verticais de
sons, diferentes dos acordes convencionais, as quais o compositor denominava
“agregados de sons”, formagdes que lhe eram tao gratas.

19 Cf. Rodrigues, 2001, p. 323-324.
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Na maioria de suas obras sinfonicas, a ocorréncia de simples acordes triddicos
é tdo pouco frequente que chega a ser incomum, mesmo em andamentos lentos
e expressivos nos quais a harmonia costuma ser mais convencional. Acordes
formados por sobreposicdo de quartas ou a combinagcdo, em um mesmo acorde, da
sobreposicdo de tergas e quartas, ocorrem com frequéncia. Na base dos acordes,
ou seja, entre suas duas notas mais graves, o procedimento mais comum é manter
o distanciamento equivalente aos intervalos de quarta ou quinta.

A utilizacdo continua e prolongada de dissonancias e acordes complexos pode criar
o que Guarnieri definia “como que indiferenca harmonica”, fendmeno que ainda pode
ser mais agravado quando os andamentos sao rapidos, desfavorecendo a percepcao.
Essa sensacdo esta mais presente nas obras compostas a partir da década de 1960,
guando o compositor procurou afastar-se cada vez mais do tonalismo harmonico.

Em sua musica, a harmonia também esta subordinada as leis superiores do equilibrio
entre as partes, ditando-lhe os procedimentos. O primeiro deles, j4 mencionado
anteriormente, é procurar evitar a predominancia da textura harménica, pois o uso
da “harmonizacdo por acordes” reforcaria ainda mais o ritmo caracteristico da musica
brasileira. O segundo, ja no ambito interno das relagdes harmdnicas, é a busca do
equilibrio entre os elementos de diferente natureza que porventura coexistam no
discurso musical, tentando evitar a supremacia excessiva de algum deles. Sendo
assim, por exemplo, temas modais sdo acompanhados por acordes ndo modais (32
movimento da Sonatina n? 7); uma melodia tonal recebe um acompanhamento atonal
(Sonatina n® 2); e até um tema dodecafonico é acompanhado por acordes tonais ou
politonais (12 movimento do Choro para viola e orquestra).

E ocasional a ocorréncia de trechos politonais, porém hda obras nas quais o
compositor utilizou a bitonalidade como recurso expressivo, conseguindo resultados
dignos de nota, tal como na “Toada” da Suite IV Centendrio (1954), por exemplo.
Nos trechos em que Guarnieri da prioridade a textura harmonica, é frequente
a ocorréncia de progressoes de acordes paralelos, isto é, a sucessdo de acordes
de mesma natureza, cujas notas guardam entre si a mesma relagao intervalar,
caminhando na mesma dire¢do. Assim escreveu Mario de Andrade sobre a Sonata
n? 1 para violoncelo e piano (1931):

Nesta Sonata, os acordes sao realmente séries paralelas de undécimas,
idénticas as tdo sistematicamente usadas por Casella e as vezes por
Villa-Lobos, derradeira consequéncia daqueles paralelismos acordais
de Debussy. (Andrade, 1993, p. 292)

Resta abordar um dos procedimentos mais caros a Guarnieri: o uso de ostinati. Ja
estdo presentes em sua primeira obra sinfnica, a Suite Infantil (1929) e acompanharao
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toda a trajetéria do compositor, ocorrendo tanto em pequenas pecas para piano
guanto nas grandes obras sinfénicas, por exemplo, a Sinfonia n? 1 e a Sinfonia n?2 3.
N3do abandonam sua musica nem quando essa acusa significativas transformacoes
estéticas em direcao a modernidade, tal como no Choro para viola e orquestra (1975).
Os ostinati sempre desempenham o papel de acompanhamento, ou ainda mais, o de
ambiéncia dos temas, dando-lhes também uma base de sustenta¢do harmonicamente
estdvel e definida que Ihes oferece maior liberdade harmonica e melddica.

Sdo estas as caracteristicas harmoénicas mais marcantes de sua musica, porém
o comportamento de Guarnieri em relagdo a harmonia ndo foi uniforme, tendo
sofrido mudancas e inflexdes. Logo ao inicio da década de 1930, quase coincidindo
com o inicio de sua producdo, o compositor demonstrou ousadias harménicas
gue os criticos da época, inclusive Mario de Andrade, chegaram a qualificar como
“atonalismo”. Sobre a Sonata n? 1 para violoncelo e piano (1931), por exemplo, foi
escrito: “O pensamento tonal de Camargo Guarnieri, tanto nesta Sonata como na
maioria das obras dele, é fundamentalmente cromatico, ou, como se diz atualmente,
atonal” (Andrade, 1993, p. 293). Em outra critica, referindo-se ao Quarteto n? 1
(1932), encontra-se:

Mas o cromatismo levado assim as suas ultimas consequéncias atonais,
torna esta espléndida composicdo duma aridez ainda por demais
inacessivel a maioria. Sem a menor alusao politica, é uma obra... da
oposicdo... O proprio ritmo chega a ser atonall... (Andrade, 1993, p. 312)

Estas criticas eram textos destinados a publicacdo, nos quais Mario de Andrade
continha-se, escolhendo as palavras para condenar os procedimentos harménicos
de Guarnieri. Entretanto, na correspondéncia entre ambos Mdrio tornava-se muito
mais contundente. Ao comentar a Sonata n® 2 para violino e piano (1933), provocou
uma interessante polémica que gerou duas cartas de Mario e uma de Guarnieri,
escritas em 1934, nas quais sdao abordados diversos assuntos importantes, dentre
eles as questdes da dissonancia e da atonalidade.

Mas vocé levado pela mania da dissonancia, do cromatismo, da
alteracdo que acabou dissolvendo a fun¢ao harmonica da dissonancia,
perdeu totalmente as estribeiras [...] Mas ai se introduz o problema
mais terrivel da musica do nosso tempo: o atonalismo. E a libertac3o
da tonalidade e consequentemente do acorde que criou essa epidemia
da alteracdo, que acabou usando a alteracdo pela alteracao, isto é,
sem nenhuma razao humana. A dissonancia se tornou inteiramente
gratuita e se introduziu no corpo da prépria melodia, com a mesma
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gratuidade. [...] Uso da dissonancia pela dissonancia, gratuitamente.
Abuso da alteracdo, atingindo um atonalismo perigoso. (Andrade, 1934
apud Silva, 2001, p. 206-208)

Somos levados a crer que este episddio polémico estd na raiz da ruptura estética
verificada na musica de Guarnieri, situada em algum ponto, entre os anos de 1934
e 1936. A ruptura é evidente, comparando-se obras do mesmo género produzidas
em ambas as vertentes, anteriores e posteriores a dita ruptura. Este é o caso das
Valsas n® 1 (1934) e n? 2 (1935), para piano, que compartilham da mesma estética,
e a Valsa n? 3 (1936) e suas sucessoras. Maior ainda é a transformacdo ocorrida
entre a Sonatina n® 2 para piano (1934) e sua obra subsequente, a Sonatina n? 3
(1937). Embora ndo tdo proximas ao episddio considerado, obras de outros géneros
também atestam mudancas, tais como os Quartetos n2 1 (1932) e n2 2 (1944), ou
mesmo a propria causadora de toda a polémica, a Sonata n? 2 para violino e piano
e sua sucessora, a Sonata n? 3 que foi composta somente em 1950.

No que concerne a harmonia, as principais transformacdes verificadas podem ser
assim resumidas: o tonalismo deixou de ser perturbado pelo cromatismo excessivo
e tornou-se mais evidente, melhor definido, enquanto as dissonancias passaram a
ser empregadas com moderacdo; o uso do modalismo passou a ser mais frequente,
como se fosse a melhor alternativa para evitar a rotina tonal. Na verdade, a musica de
Guarnieri adquiriu aspecto mais conservador; se o episédio da Sonata n22 realmente
contribuiu para modifica-la, pode-se afirmar que Mario de Andrade exerceu papel
decisivo nessa transformacdo. Anos mais tarde, quando o compositor voltou a
comentar aquele episddio durante uma importante entrevista, ndo admitiu qualquer
influéncia de Mario de Andrade sobre as decisdes tomadas.

Em 1933, comecei a estudar muito Hindemith e neste periodo minha
musica se tornou meio atonal. Mas, depois, cheguei a conclusdo de
que aquilo era muito futil. Entdo, adicionei os elementos que me
interessavam e continuei com minha mdusica. (Guarnieri, 1981, p. 8)

Entretanto, até que ponto pode-se falar em atonalidade na musica de Guarnieri do
periodo considerado? Com suas Cinco pegas para piano, op. 23, Schoenberg ja havia
lancado as bases do dodecafonismo, em 1923, técnica que ja estava sistematizada ao
final da década de 1920. Naquela mesma década, Hindemith havia composto algumas
obras atonais e retornaria a musica tonal definitivamente, apds 1930. Na Franca, o
pais europeu que maior influéncia exercia sobre a cultura brasileira, apds a morte
de Debussy, em 1918, Ravel ja produzia algumas de suas obras mais importantes e
grupos de jovens compositores buscavam seu espaco.
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No Brasil, somente a musica do quase desconhecido Glauco Velasquez (1884-
1914), palidamente e, sobretudo, uma parcela da producdo musical de Villa-Lobos,
da década de 1920, apresentavam sinais de contestacao do tonalismo harmonico.
O conceito de atonalismo, portanto, que era francamente discutido na Europa, ao
gue parece, ndo integrava o conhecimento dos criticos musicais atuantes no Brasil
daquela época.

Mesmo Guarnieri, anos mais tarde, como na citagdo acima, utilizava com frequéncia
o termo “meio atonal” para qualificar sua musica de entdo, mas preferia o termo
“tonalidade fugidia” ou “fugitiva” para denominar o comportamento harmoénico
daquela musica. Este termo foi empregado por Guarnieri e Mario de Andrade, em
algumas ocasides, referindo-se a “tonalidade fugitiva de Machabey”%.

Foi justamente em um livro de Hindemith, escrito em 1937, compositor por quem
Guarnieri declarou ter-se influenciado, que encontramos a descricdo de um tipo de
musica que se identifica com a producdo de Guarnieri, do inicio da década de 1930:

Ha dois tipos de musica que, embora ndo possam ser chamadas
“atonal”, através da acumula¢dao dos meios de expressao harmdnicos
sobrecarregam o ouvido do ouvinte de tal maneira que ele se torna
inapto para segui-las completamente. Um desses tipos, embora parta
de premissas diatonicas, opera com o material da escala cromatica
e concentra, em pouco espa¢o, uma multiplicidade de relagdes de
dominantes, altera¢cGes e mudancgas enarmonicas, que a tonalidade se
rompe com a alta tensado dos grupos harmonicos de pequena duragao.
O ouvido satura-se pelo excesso de procedimentos harmoénicos
individualmente perceptiveis. (Hindemith, s.d., p. 153)*

Em 1941, Guarnieri publicou sua primeira Carta aberta dirigida a Koellreutter, que
ndo tem o tom polémico e agressivo da segunda. Ao contrdrio, tem por finalidade
principal transmitir suas impressdes pessoais, que sao positivas, sobre uma obra de
Koellreutter, publicada em um suplemento da mesma revista. Aproveitando o ensejo,
Guarnieri afirma ter “franca simpatia pelo atonalismo, sem, entretanto, pratica-lo
sistematicamente”, reconhecendo, porém, que ndo consegue “encontrar beleza”
nas obras atonais que lhe parecem muito intelectuais. Alude ao dodecafonismo,
guando se refere aos “doze sons”, sem, contudo, utilizar tal denominacdo, mas deixa
transparecer sua opinido pessoal sobre o assunto, ao afirmar que a conducdo de

20 Encontra-se, por exemplo, na primeira Carta aberta, de Guarnieri a Koellreutter, escrita em 1941; (Silva, 2001, p. 123-124)
Cf. também Andrade, 1977, p. 201. Armand Machabey (1886-1966) foi um compositor e musicdlogo francés, autor de cerca
de uma dezena de livros e inimeros artigos em periddicos, além de ser um dos editores do Larousse de la Musique.

2! Tradugdo nossa, realizada através da comparagdo entre a tradugdo do texto de Hindemith para o inglés, no qual nos
baseamos, e seu original em alemao, Unterweisung im Tonsatz, v. 2.
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suas linhas melédicas teria um “sentido mais visual que, propriamente, auditivo”.
Reitera que a musica atonal ndo |he “proporciona prazer estético”, ou emocgoes,
porém admite que ele poderia ser o Unico culpado por sua prépria dificuldade em
aceita-la. (Guarnieri, 1941 apud Silva, 2001, p. 123-124)

Ao inicio da década seguinte, mais exatamente em novembro de 1950, Guarnieri
publica sua polémica Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil que tem o objetivo
principal de condenar veementemente a pratica do dodecafonismo. Ao contrario da
primeira Carta aberta, que ndo menciona uma vez sequer a palavra dodecafonismo,
na segunda, este passa a ser o assunto central e torna-se o alvo das inumeras
invectivas que ali se encontram?.

Enguanto parte do texto da Carta aberta indica que Guarnieri pretendia isolar e
condenar especificamente o dodecafonismo, entre tantas outras solugdes possiveis
para negar o sistema tonal, o tom agressivo do texto e sua ndo restricdo a questdes
musicais, abrangendo outras artes e questGes estético-ideoldgicas, deram-lhe
dimensdo muito mais ampla, provocando fortes reacdes em varios segmentos da vida
cultural do pais e culminando com a fixacdo da imagem estereotipada do compositor
como o principal representante do conservadorismo musical brasileiro.

Por essa razdo, quando a musica do compositor comecou a trazer indicios de
renovacgao estética aproximando-se novamente da atonalidade, ao inicio da década
de 1960, sua repercussdo minima, ao contrario do que se esperaria, em se tratando
da obra de um compositor com a dimensao de Guarnieri. A radicalizacdo da questao
levantada pela Carta aberta dividiu a vida musical brasileira em duas vertentes,
partidarios e opositores do compositor, e aambos os lados nao interessava reconhecer
as mudancas operadas em sua musica. A prova material deste desinteresse é a quase
inexisténcia de textos que tratem do assunto, com excec¢do de criticas esparsas e
algumas entrevistas do compositor, cobrindo timidamente um periodo de cerca
de 20 anos de numerosa producdao musical, sem qualquer comparacdo possivel
com os inumeros textos motivados por um unico episédio: a Carta aberta e seus
desdobramentos.

Um dos melhores exemplos dessa aludida diferenca de tratamentos encontra-se
no unico livro que pretendeu oferecer uma visdao ampla de toda a produg¢ao musical
brasileira contemporanea, de autoria de José Maria Neves, escrito na década de
1970. O livro dedica cerca de dezesseis paginas para tratar, de forma pouco imparcial,
o episédio da Carta aberta, enquanto tudo aquilo que esta escrito sobre o novo
comportamento estético de Guarnieri, de maneira ainda mais partidaria, esta contido
nesta citacao:

22 0 episddio foi amplamente estudado por José Maria Neves e Flavio Silva, entre outros. O proprio texto da Carta aberta foi
reproduzido iniUmeras vezes, podendo ser lido também em Silva, 2001, p. 143-145.
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O préprio Camargo Guarnieri experimentaria, nos ultimos anos da
década de 60, a integracdo em sua técnica composicional de principios
dodecafbnicos, sem que sua musica se mostrasse diferente do que
sempre foi. (Neves, 1981, p. 142)

O que representou, porém, no que se refere a musica, a renovacao estética
mencionada anteriormente? Ao inicio da década de 1960, pouco a pouco, pode-se
perceber que a tonalidade das obras de Guarnieri torna-se imprecisa, chegando
mesmo a atonalidade, porém de maneira mais decisiva e intencional que no inicio
da década de 1930. Um conceituado critico observou que havia “uma atmosfera de
indeterminacdo tonal”, na Sonata n® 5 para violino e piano (1961), e a “libertacao
inteligente quanto ao tonalismo harménico”, no Quarteto de cordas n2 3 (1962)”
(Caldeira Filho, 1968, p. 87 e 84). Na musica para piano, o marco inicial foi a Sonatina
n?6 (1965), composta no mesmo ano que viu nascer a Seresta para piano e orquestra
(1965) anunciada, em sua estréia, como “marcadora de nova fase do compositor”
(Caldeira Filho, 1968, p. 85).

Além da Seresta, as mais importantes obras dessa fase foram: Sequéncia, Coral
e Ricercare (1966), os Concertos para piano e orquestra n2 4 (1968) e n2 5 (1970),
a Cantata O Caso do Vestido (1970), a Sonata para piano (1972), o Choro para viola
e orquestra (1975) e a Sinfonia n2 5 (1977). No primeiro movimento do Choro para
viola e orquestra, o compositor utilizou uma forma muito pessoal de dodecafonismo.
Somente os elementos tematicos, inclusive figuras de acompanhamento derivadas
do tema, estdo organizados segundo a série dodecafbnica, sua retrogradacao,
inversOes e transposicoes. Todo o material restante de acompanhamento, de
natureza nao temdatica, mantém, entre si, relagdes tonais ou politonais. Em 1981,
declarou o compositor:

Houve um periodo na minha vida — ha mais de vinte anos — em que
eu parei para pensar. Comecei a pensar: mas sera que sou eu que
estou errado? Fiz um estudo introspectivo desde 1928 até aquela
época. Depois que eu pensei e repensei, cheguei a conclusdo de que
eu é que estava certo, sabe? Que havia uma linha reta em tudo que
eu tinha escrito. Desde o principio, cada vez mais eu agia sob todos os
pontos de vista para uma liberdade, afastando-me cada vez mais do
tonalismo harmonico; minha musica foi se tornando imprecisa, devido
as conquistas que foram incorporadas. Entdo eu disse: vou continuar.
Eu nunca fui um artista da moda. (Guarnieri, 1981, p. 10)
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Em seus ultimos quinze anos de vida, aproximadamente, Guarnieri abandonou as
experiéncias atonais, passando a compor com total liberdade, conforme Ihe convinha.
Um ano e trés meses antes de sua morte, numa entrevista que realizamos destinada
a publicacdo, perguntei-lhe sobre sua pratica mais recente e ele assim respondeu:
“Eu ndo tenho mais preocupacdao com tonalidade. Hoje nem me interessa saber
o acorde, o que vale é o som que eu ouco. Aquilo que eu sinto, vou escrevendo”
(Guarnieri, 1991, p. 7).

Para concluir este estudo, proporei uma hipotética divisdo da producdo musical de
Camargo Guarnieri em diferentes fases, com o propdsito de que esta possa auxiliar,
como ferramenta adicional, no estudo comparativo de seus habitos composicionais
ao longo dos anos. Alguns fatores foram essenciais para o estabelecimento da
divisdo proposta, a saber: principais fatos de sua vida que influiram decisivamente
sobre as decisGes musicais; os diversos matizes de seu comprometimento estético-
ideoldgico; as diferencas e semelhancas de procedimentos musicais ao longo do
tempo. Deve ser acrescentado que ha flexibilidade em relacao aos limites temporais
propostos, os quais tomam sempre um determinado ano como referéncia, porém
nao téem a pretensdao da exatiddo que sé as mudancas abruptas permitem,
comportamento que se distancia das mudancas estéticas que costumam resultar
de um continuado processo.

A primeira fase, que compreende o periodo entre 1928 e 1940, denominaremos
“fase de formacao”. Como foi comentado anteriormente, a producao musical do
compositor ndo possui homogeneidade estética nessa fase, pois sofreu uma ruptura
entre os anos de 1934 e 1936, que as obras anteriores e posteriores evidenciam,
da qual a principal referéncia é a correspondéncia entre Mario de Andrade e
Guarnieri em torno da Sonata n? 2 para violino e piano. Guarnieri viveu boa parte
do periodo considerado na condicdo de discipulo, primeiro sob a orientacdo de
Lamberto Baldi e Mario de Andrade e, ao final, em Paris, sob a orientacdo de
Charles Koechlin (1867-1951)%.

Nessa fase, a producado sinfénica de Guarnieri teve menor significado que sua
producdo para piano, canto e musica de camara. No entanto, neste periodo compds
sua primeira épera, Pedro Malazarte (1932), com libreto de Mario de Andrade. O
compositor conseguiu alguma projecao nacional através da realizagdo de um concerto
dedicado somente as suas obras, no Instituto Nacional de Musica, Rio de Janeiro
(1935), tendo também duas obras premiadas em Sdo Paulo: Coisas deste Brasil (1937),
para coro e Flor do Tremembé (1937), para conjunto instrumental.

A fase seguinte, que denominaremos “fase da afirmacdo”, compreende
toda a década de 1940. Neste periodo, a vida de Guarnieri, no que se refere ao

23 Compositor que se tornou mais conhecido por sua atividade como professor de composicdo e matérias tedricas, sobre
o que foi autor de importantes tratados. Entre outros, foi discipulo de Massenet e Fauré.
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reconhecimento obtido como compositor e suas consequéncias naturais, entre elas
0 aumento de prestigio e a melhoria de sua condicdo econémica, sofreu a mais
significativa transformacao de toda sua existéncia. Retornando da Europa antes do
tempo previsto, devido ao inicio da Segunda Guerra Mundial, o compositor viu-se em
dificil situacdo econémica, e além do mais, desempregado. O grande sucesso de um
concerto com suas obras, na Escola Nacional de Musica, do Rio de Janeiro (1940), foi
logo seguido por outro concerto no mesmo local, inaugurando a temporada do ano
seguinte, mas foram os prémios obtidos nos Estados Unidos que marcaram a década.

Trés obras suas receberam prémios em concursos internacionais de composicao,
naquele pais: em 1942, o Concerto n® 1 para violino e orquestra (1940); em 1944, o
Quarteto de cordas n® 2 (1944) e em 1948, a Sinfonia n2 2 (1945). Além disso, duas
outras obras obtiveram prémios nacionais: em 1944, a Sinfonia n? 1 (1944) e em
1946, o Concerto n2 2 para piano e orquestra (1946). O compositor realizou algumas
viagens aos Estados Unidos, onde suas obras foram executadas, e regeu importantes
orquestras, tendo realizado também uma tournée sul-americana pelo Uruguai,
Argentina e Chile (1945), dirigindo suas obras com orquestras locais e obtendo
notoriedade internacional.

No Brasil, Guarnieri dividiu, com Lorenzo Fernandez (1897-1948), o segundo
posto de compositor mais importante do pais. Quanto a linguagem musical, ndo ha
sensiveis diferencas em relacdo a fase anterior, a ndo ser a exuberancia das obras
sinfonicas que constituem a mais importante parcela de sua produg¢dao musical do
periodo, e a preferéncia do compositor pelas grandes formas, duas caracteristicas
que se interligam.

Vem, em seguida, a fase que denominamos “fase do nacionalismo de combate”
que vai de 1950, ano de publicacdo da Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil,
até 1965, ano de composicao da Seresta para piano e orquestra. Apds as mortes de
Mario de Andrade (1945), Lorenzo Fernandez (1948) e o afastamento gradual de Villa-
Lobos da vida musical brasileira, cada dia mais comprometido com seus problemas
de salde e sua carreira internacional, Guarnieri viu-se como principal lider musical
do pais e tomou para si a responsabilidade de lutar contra as chamadas influéncias
internacionalistas, que ganhavam mais e mais adeptos entre os jovens compositores
brasileiros, escrevendo a controvertida Carta aberta.

Durante a década de 1950, o conflito provocado pela Carta aberta, aparentemente,
tomou rumos favoraveis a Guarnieri, com a adesdo de varios jovens compositores
a estética nacionalista, tais como Claudio Santoro, Guerra-Peixe e Edino Krieger,
entretanto, ndo para apoiar as ideias defendidas na Carta, mas pelo comprometimento
com o Partido Comunista que também condenava o dodecafonismo.

Se, na fase anterior, Guarnieri conseguira abrir espaco na vida musical norte-
americana, nesta fase, o compositor tornou-se conhecido na Europa e ampliou seu
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espaco na América Latina. Recebeu homenagens na Franca, Portugal e Itdlia, foi jurado
de importantes concursos internacionais, tais como o Concurso Rainha Elizabeth,
em Bruxelas (1953), Concurso Tchaikovski, em Moscou (1958) e Concurso Dmitri
Mitropoulos, em Nova York (1963). Seu Choro para piano e orquestra (1956) venceu
o Segundo Concurso de Musica Latino-Americana, na Venezuela (1957) e a Sinfonia
n? 3 venceu o Concurso do IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo (1954). Algumas de
suas obras receberam prémios da Associa¢do Paulista dos Criticos Teatrais — APCT:
em 1960, a cantata Seca (1957); em 1963, o Concertino para piano e orquestra (1961)
e 0 Quarteto de cordas n? 3 (1962), e em 1964, a Sinfonia n° 4 (1963).

Essa é a fase em que Guarnieri comp0s algumas de suas obras de maior aceitacdo
popular, ao mesmo tempo, utilizou formas nao tanto austeras, como as suites, por
exemplo, que lhe permitiam tornar mais evidente o pretendido carater de musica
brasileira. Entretanto, ndo se pode afirmar que suas obras do periodo utilizem
harmonia menos complexa que aquela da fase anterior.

Vem entdo o que denominamos “fase do nacionalismo essencial”, que vai de 1965
até 1982, datas que ndo téem nenhuma pretensao de serem exatas porque o dado
mais emblematico, que caracteriza essa nova fase, € um determinado comportamento
composicional que surgiu e deixou de existir da mesma maneira, gradualmente. As
constancias de origem popular que estiveram presentes em toda a obra de Guarnieri,
de maneira sempre discreta, tornaram-se ainda mais sutis, reduzidas que foram a
sua esséncia. Ao mesmo tempo, a tonalidade de suas obras tornou-se imprecisa até
alcancar a atonalidade.

Enguanto o prestigio internacional do compositor era consolidado com atividades
regulares em Portugal, homenagens recebidas no México, Austria, Unido Soviética
e frequentes execuc¢des de suas obras nos Estados Unidos, algumas vezes, com o
proprio compositor regendo grandes orquestras, tal como a Orquestra Sinfonica de
Chicago (1973), no Brasil, multiplicavam-se as homenagens de toda a natureza. O
compositor passou a receber pedidos de obras comissionadas, dentre elas, suas trés
ultimas sinfonias e tornou-se, a partir de 1975, regente de sua prdopria orquestra, a
Orquestra Sinfonica da Universidade de S3o Paulo.

Entretanto, com a difusdao sempre crescente da musica de vanguarda internacional,
a criacdo dos frequentes e regulares festivais de musica contemporanea, o surgimento
dos cursos de musica nas universidades, absorvendo jovens professores oriundos
dos grupos que se opunham as propostas da Carta aberta, cristalizou-se a imagem
estereotipada do compositor, ja comentada anteriormente, tornando-o cada vez
mais isolado. Ao mesmo tempo, as transformacoes apresentadas em sua musica,
nessa fase, caminhando em direcdo a modernidade, foram simplesmente ignoradas.

Alguns poucos perceberam tais transformacdes e manifestaram-se, como o fez
Edino Krieger, por exemplo, referindo-se a Sonata para piano (1972):
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Extraordindria essa capacidade de se renovar num mestre que ja
ostenta uma das obras mais sélidas e definitivas de toda a musica
brasileira. E, mais ainda, que essa renovag¢ao nao traia, em momento
algum, a unidade modelar de sua obra, toda ela marcada pela mesma
identidade criadora, como se forjada de um mesmo bloco de granito®.

Na ultima fase, a “fase final”, que vai de 1982 até sua morte, em 1993, Guarnieri
sentiu duramente as consequéncias de haver escrito a Carta aberta. O compositor
continuou recebendo inUmeras homenagens no Brasil, mas estas ndo lhe bastavam.
Teria preferido um reconhecimento maior da classe musical brasileira.

Recebeu ainda o comissionamento de sua Sinfonia n® 7 (1985) e, embora tenha
composto poucas obras nessa ultima fase, pode-se verificar que o compositor
retornou a musica tonal, com sua caracteristica complexidade harmonica, além de
empregar formas cada vez mais concretas, fato que ja se observava na fase anterior.

Com aidade avancada, rarearam suas idas ao exterior. O compositor ainda recebeu
trés comendas da Republica Portuguesa, nos anos de 1987, 1990 e 1992. A ultima
manifestacao internacional recebida veio da Organizacao dos Estados Americanos
— OEA. Foi 0 “Prémio Gabriela Mistral”, em dezembro de 1992. Camargo Guarnieri
faleceu no dia 13 de janeiro de 1993.

24 A matéria critica foi publicada no Jornal do Brasil, em 6 de setembro de 1973. Novamente o recorte que possuimos ndo
contem indicagdo de paginas.
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