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RESUMO 

Este trabalho foi motivado pela constata.;;ao da escassez de material para 

execu.;;ao de obras corais de compositores brasileiros e pela quase inexisb:'!ncia 

de estudos nessa area. Camargo Guarnieri foi escolhido como objeto deste 

estudo por ser urn dos mais significativos compositores brasileiros e por ter a 

maioria de suas obras para coro ainda nao publicada. 

Os objetivos propostos foram catalogar toda a sua obra para coro e 

recuperar e editar pe.;;as originais para coro a cappella que ainda se encontravam 

em manuscrito. Este estudo utilizou como metodo de trabalho a analise musical 

das obras e o levantamento da biografia e atividades musicais do compositor. 

Deste trabalho resultou uma tentativa de sistematiza.;;ao dos principais recursos 

composicionais que Guarnieri emprega em sua obra coral, estabelecendo 

rela<;;5es com a estetica nacionalista. 

Das dezessete pe.;;as originais para coro a cappella, onze encontravam-se 

em manuscrito, os quais foram revisados e restaurados. Divergencias quanto as 

rasuras nos aut6grafos ou erros nas c6pias manuscritas foram corrigidos, 

listados e justificados, buscando sempre manter a coerencia com o pensamento 

do compositor. 

A analise destas pe.;;as e o estudo das diretrizes do Ensaio sobre a musica 

brasileira, de Mario de Andrade (livro-chave do nacionalismo musical), 

possibilitaram urn esbo.;;o de sistematiza.;;ao da linguagem coral guarnieriana. 

Confirmou-se uma plena concordancia entre este idioma musical e os princfpios 

do nacionalismo, hip6tese levantada por outros estudiosos de Guarnieri. Isto 

indica coesao no conjunto de sua obra, fazendo com que sua produ.;;ao original 

para coro possa ser considerada como uma amostra representativa do 

pensamento musical de Camargo Guarnieri. 
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ABSTRACT 

This study was motivated by the realization of material scarcity to 

execute Brazilian composers' choral work and by the almost non-existent 

studies in this field. Camargo Guarnieri was chosen as the subject of study 

because he is one of the most representative Brazilian composers and because 

most of his choral pieces are still unpublished. 

The objectives proposed were to enlist all his choral work and to recover 

and edit original pieces for a cappella choir which were still in manuscript form. 

This study used the musical analysis of the work as well as a survey of the 

composer's biography and musical activities. From this work resulted an 

attempt of systematization of the main composition resources employed by 

Guarnieri in his choral work, establishing the relationships with the 

nationalistic esthetics. 

Of the seventeen original pieces for a cappella choir, eleven were still 

present in manuscript form, which were revised and restored. Divergences 

regarding the scrapings in autographs or mistakes in the manuscript copies 

were corrected, listed and justified, trying to maintain coherence with the 

composer's thinking. 

Analysis of these pieces together with the study of the directives from 

Ensaio sabre a musica brasileira, by Mario de Andrade (a key-book of the musical 

nationalism), made possible to outline a systematization of the guarnierian 

choral language. A full concordance between this musical language and the 

principles of nationalism, which was hypothesized by other Guarnieri's 

scholars, was confirmed. This indicates the cohesion in his work, which makes 

his original choral production be considered a representative sample of 

Camargo Guarnieri's musical thought. 



INTRODU<;AO 
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Introdu~ii.o 

Para o regente a escolha do repert6rio e tarefa sempre trabalhosa e, as 

vezes, ardua. Cabe a ele selecionar obras que contemplem, alem do repert6rio 

tradicional (autores da Renascen<;a, Oassicismo ou Romantismo, por exemplo), 

as musicas cantadas em lingua nacional (incluindo-se ai o folclore, a musica 

popular e a erudita). 

Entretanto, nota-se que qualquer tentativa de se fazer musica brasileira 

recai, quase sempre, na execu<;ao de arranjos de musica popular. Material de 

produ<;ao e reciclagem rapida, os arranjos estao quase sempre disponiveis, ao 

passo que o acesso a musica erudita nacional ainda se encontra fechado a urn 

universo restrito de regentes. 

Urn trabalho que discuta a obra coral de Mozart Camargo Guarnieri 

(1907-1993) e apresente, nao apenas as obras catalogadas, mas tambern o local 

de acesso as partituras e grava<;6es, vern, ao rnesrno tempo, preencher duas 

lacunas: (1) a escassez de material disponivel para a montagem e execU<;:ao deste 

repert6rio - partituras e grava<;6es - e (2) a quase inexistencia de textos analiticos 

que discutarn essas obras, facilitando a compreensao estetica e interpretativa 

das mesrnas. 

Corn base nesta constata<;ao, optou-se por delirnitar o estudo as 17 obras 

orig:inais para coro a cappella, e faze-lo atraves da analise e revisao de seus 

manuscritos. Estas 17 pe<;as foram escritas nurn periodo cornpreendido entre 

1930 e 1973, sendo que 11 delas sao das decadas de 30 e 40, periodo este ern que 

Guarnieri conviveu intensamente corn Mario de Andrade, o grande mentor 

intelectual de toda a estetica nacionalista. 

Como ja foi afirrnado acirna, em se tratando de cornpositores brasileiros, 

a quantidade de material disponivel (textos analiticos, partituras irnpressas e 

grava<;5es) para a compreensao e execu<;ao de suas obras e extrernamente 

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



3 

revisao bibliografica, a quase inexistencia de textos que discutarn sua produ<;ao 

coral. 

Mesmo o texto de LOMBARDJl, que se prop5e a fornecer urn panorama 

do prirneiro periodo criativo do compositor (1928-1950), periodo este onde se 

encontra a maior parte de suas composi<;6es para coro a cappella, sequer cita 

qualquer dessas obras. Os dois Unicos textos que fazem men<;ao direta as pe<;as 

para coro sao urn artigo de CORREA2, que traz uma analise de uma das pe<;as 

de Guarnieri, e urn trecho de urn programa de concerto escrito por LACERDA3, 

que tra<;a urn rapido panorama da produ<;ao coral do compositor. 

Do ponto de vista academico esta realidade se repete, ou seja, os estudos 

sistematicos sobre a sua obra, realizados por meio de artigos em peri6dicos 

cientificos, disserta<;5es e teses ainda sao extremamente escassos se comparados 

com os estudos sobre Villa-Lobos, por exemplo. Foi possivel encontrar apenas 

pesquisas mais amplas (disserta<;5es e teses) sobre alguns aspectos da obra 

pianistica de Guarnieri (VERHAALEN, 1971; MARTINS, 1993; MORAES, 1994 e 

FIALKOW, 1996), urn estudo sobre a obra para violoncelo e piano (REBELO, 

1996) e urn panorama geral sobre sua obra (LOMBARDI, 1984). Existem outros 

estudos em andamento, mas nenhum que aborde sua obra para coro. 

Para o mapeamento da pesquisa, realizou-se urn levantarnento de dados 

a partir de variadas fontes. A documenta<;ao direta foi conseguida atraves de 

depoimentos e entrevistas com o proprio compositor, registrados, ao longo dos 

anos, pelo Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo (MIS) e pela Divisao de 

Pesquisas do Departamento de lnforma<;ao e Documenta<;ao Artisticas (IDART) 

do municipio de sao Paulo, hoje locado no Centro Cultural sao Paulo (CCSP). 

0 recolhimento da documenta<;ao indireta dividiu-se em duas etapas: na 

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

1Nilson LOMBARDI, Camargo Guarnieri: obra, vida e esti!Oc passim. 
2 Sergio 0. de Vasconcellos CORREA, Analise do Coral: "Em Memoria de Meu Pai" de Camargo 

Guarnieri, p. 05-18. 
3 Osvaldo Costa de LACERDA, Por exemplo ... os corais, p. 18-19. 
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se o levantamento e coleta de partituras, grava<;6es e notas de jornal ej ou 

programas de concerto sobre a execuc;ao de suas obras, que se deu atraves da 

consulta a Discoteca "Oneyda Alvarenga" (CCSP-SP), ao Instituto de Estudos 

Brasileiros (IEB, USP-SP), as bibliotecas dos Departamentos de Musica das 

Universidades de Sao Paulo, Estadual de Campinas e Estadual Paulista, a 

Biblioteca "Mario de Andrade" (SP), ao Arquivo Municipal da Cidade de Siio 

Paulo, ao Nucleo Interdisciplinar de Comunicac;ao Sonora (NICS- UNICAMP), 

a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, ao Centro Cultural Banco do Brasil (RJ) 

- "Cole<;ao Mozart de Araujo", e a Fundac;ao Camargo Guarnieri (SP). 

A segunda etapa, relativa a pesquisa bibliogra£ica (fontes secundarias), 

esteve restrita a consulta feita nas grandes bibliotecas onde se pode recolher 

textos analiticos sobre a obra de Camargo Guarnieri constantes de obras de 

referenda, livros sobre Hist6ria da Musica Brasileira e alguns trabalhos 

academicos. 

Foram levantadas 34 pe<;as para coro a cappella, entre arranjos, coletaneas 

de pec;as para coro infantil e pe<;as originais para coro adulto e 20 pe<;as para 

coro e instrumentos ou coro e orquestra. Destas 54 pe<;as, 45 permanecem em 

manuscrito. Este levantamento foi feito com base na revisao dos catalogos 

existentes ( Compositores Brasileiros, Ministerio das Relac;6es Exteriores, Brasilia, 

1977, Compositores de Arnirica, OEA, Washington D.C., 1958 e Camargo Guarnieri: 

vida e obra, IBAC, Rio de Janeiro, no prelo) complementada pela consulta aos 

grandes acervos de partituras, inclusive o do pr6prio compositor. 

Dentre os catalogos acima citados, os dois primeiros, alem de 

incompletos (foram publicados enquanto Guarnieri ainda compunha), fornecem 

apenas o titulo das obras, data de composic;ao, durac;ao, edic;ao e uma biografia 

sucinta. 0 terceiro e, sem duvida, o mais completo: ao que parece, pretende ser 

nao apenas urn catilogo de obras, mas urn estudo abrangente que traga 

informac;5es documentadas sobre a vida e a obra de Camargo Guarnieri. Este 

material esta sendo organizado por Flavio Silva e conta com a ajuda de varios 
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colaboradores. Entretanto, ainda nao foi lam;;ado- seu projeto ja dura mais de 10 

anos - e nao tern data prevista para publica<;;ao. 

0 diferencial entre os catalogos existentes e o que e parte integrante desta 

disserta<;;ao, e que na confec<;;ao deste ultimo, procurou-se nao apenas arrolar as 

pe<;;as, mas principalmente, viabilizar a localiza<;;ao do proprio material de 

trabalho (partituras e grava<;;oes), incluindo os locais de acesso a este material no 

corpo do catalogo, com o intuito de facilitar o carninho entre a obra e sua 

execu<;;ao. 

Desta forma, do ponto de vista metodol6gico, a revisao da literatura e a 

cataloga<;;ao e analise critica dos materiais recolhidos caracterizam este estudo 

como uma pesquisa documental e bibliografica (LAKATOS & MARCONI).4 

Visando resgatar a produ<;;ao coral de Camargo Guarnieri atraves da 

cataloga<;;ao de toda a sua obra para coro e da recupera<;;ao e edi<;;ao das pe<;;as 

originais para coro a cappella que ainda se encontravam em manuscrito, tra<;;ando 

assim, urn panorama ainda inexistente de sua produ<;;ao coral, esta disserta<;;ao 

objetivou: 

a) Elaborar uma biografia de Camargo Guarnieri a partir do olhar de seus 

contemporaneos e dos epis6dios que os circunscreveram; 

b) Estruturar urn catalogo atualizado das obras corais do compositor; 

c) Recuperar e revisar os manuscritos das obras originais para coro a 

cappella; 

d) Estabelecer rela<;;5es entre a estetica nacionalista e a formula<;;ao da 

linguagem musical do autor nas referidas pe<;;as. 

Estruturalmente, a disserta<;;ao consta de duas partes. Uma primeira, de 

carater mais generico, dividida em dois capitulos (Camargo Guarnieri: um perfil 

biogrtifico e As obras corais: a elaborat;ifu de um cattilogo) e uma segunda, que 

4Eva Maria LAKATOS & Marina de Andrade MARCONI,. Metodologia do Trabalho Cientifico. p. 43 
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enfatiza o conteudo musical, dividida em outros dois capitulos (Revisiio e edit;:iio 

dos manuscritos e Os procedimentos composicionais de Guarnieri). 

0 primeiro capitulo consiste de urna biografia de Camargo Guarnieri, 

acrescida de depoimentos seus e de alguns de seus contemporaneos, 

compilados de diversas entrevistas realizadas com o compositor, seus alunos, 

interpretes, amigos e colegas de profissao. Procurou-se trac;ar urn perfil 

biografico de Guarnieri e da sua atuac;ao em diferentes campos, a fim de melhor 

compreender a sua produc;ao musical. 

0 segundo capitulo apresenta urn catil.ogo atualizado e comentado de 

todas as suas obras corais, acrescido de referencias aos locais de acesso a 

partituras e gravac;5es, elaborado com base em urn exaustivo levantamento de 

dados. De posse deste levantamento, optou-se por delimitar a segunda parte do 

trabalho, qual seja, a abordagem de conteudo musical que engloba os dois 

Ultimos capitulos, ao estudo das dezessete obras originais para coro a cappella. 

Assim, o terceiro capitulo e composto pelas edic;5es revistas e comentadas 

daquelas obras (dentre as dezessete citadas anteriormente) que ainda se 

encontravam em manuscrito - alguns deles rasurados e pouco legiveis - com as 

respectivas explicac;5es sobre as eventuais duvidas de grafia e justificativas das 

alterac;5es sugeridas. 

E, por fim, no capitulo quatro, atraves de urn estudo analitico de suas 

dezessete pec;as originais para coro a cappella, sob o ponto de vista da 

linearidade (vozes, melodia, contraponto), verticalidade (harmonia, tonalidade), 

do tempo (estrutura temporal e ritrnica) e do timbre, procedeu-se a urna sintese 

de seu idioma musical na escrita para coro, com a sistematizac;ao de seus 

procedimentos composicionais mais freqiientes. 

Na conclusao, encontram-se algumas inferencias e sugest6es com o 

intuito de ampliar as discuss5es em tomo do tema e, por conseqiiencia, 

possibilitar o aprofundamento da reflexao sobre a Musica Brasileira, no que 

conceme ao resgate da memoria musical do Brasil. 



CAPITULO I 

CAMARGO GUARNIERI: UM PERFIL BIOGRAFICO 
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1. Camargo Guarnieri: um perfil biogrtifico 

Falar de Camargo Guarnieri tern o peso e a importancia de se estar 

falando, talvez, do maior compositor da musica brasileira. Ao lado de Villa

Lobos, Guarnieri ocupa lugar unico no cenario nacional e intemacional. 

Aclarnado pela critica, o conjunto de sua obra e, entretanto, praticamente 

desconhecido da maioria dos profissionais de musica do pais, que dira do 

publico em geral. No que tange a obra para coro, entiio, o desconhecimento 

toma-se ainda maior, pois se constata que a maioria destas pe<;as esta em 

manuscrito- algumas ja desaparecidas- e outras ainda, ineditas. 

Esta biografia foi concebida pensando-se em reunir em urn mesmo texto, 

nao apenas os dados biograficos mais importantes da vida e obra de Camargo 

Guarnieri, mas tambem, varios depoimentos dados por ele e por seus 

contemporaneos. Desta forma, optou-se por construir urn texto mais pluralista, 

no qual diversas opini6es pudessem contribuir na reconstitui<;ao do momento 

hist6rico em que os fatos ocorreram. 

Acredita-se ser possivel compreender melhor sua personalidade forte e 

polemica e algumas de suas caracteristicas profissionais, nos diferentes campos 

em que atuou, a luz de diversos depoimentos. 

Ressaltaram-se, a principio, os aspectos puramente biograficos que 

delinearam a trajet6ria de Guarnieri desde a infancia interiorana ate o 

reconhecimento internacional. 

Em seguida, foi dada enfase a alguns aspectos de sua personalidade 

como musico, tais como sua atua<;ao como compositor, professor, ou ainda, 

£rente ao epis6dio da Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil. Estes aspectos 

contribuem para esclarecer algumas posturas polemicas assumidas por 

Guarnieri que se tomaram, na hist6ria da musica brasileira, sinonimos de urna 

certa estagna<;ao musical. 
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Conhecer as ideias do compositor e o contexto em que elas se inserem 

facilita a compreensao de sua prodw;ao musical. 

1.1. Sonho de Artista 

Mozart Camargo Guarnieri nasceu em 1Q de fevereiro de 1907, na cidade 

de Tiete, interior de Sao Paulo. Filho de Miguel Guarnieri, descendente direto 

de imigrantes italianos, e de dona Gecia Arruda Camargo Penteado, brasileira 

de familia tradicional do interior paulista, Mozart era o mais velho de onze 

irmaos - quatro deles com nomes de grandes compositores. 

Seu pai, barbeiro e musico amador, sempre insistiu para que ele 

estudasse musica, mas ate os sete anos de idade, Mozart, apesar da 

predestinat;ao do nome, nao se interessava muito por isso. Comet;ou, por fim, a 

estudar piano com os pais e aos onze anos ja tocava relativamente bern, 

animando festinhas e compondo pequenas valsas para impressionar as arnigas 

de suas irmiis, como o proprio compositor afirmou em entrevista ao Museu da 

Imagem e do Som de Sao Paulol. 

0 estudo sistematico de musica comet;ou ainda em Tiete, com Virginio 

Dias. Na mesma entrevista, Guarnieri conta que dedicou ao seu professor a 

valsa Sonho de Artista, que seu pai, entusiasmado, fez publicar em Sao Paulo. 0 

professor sentiu-se ultrajado com a "homenagem" do aluno iniciante, o que 

provocou urn inevitavel rompimento e a conseqiiente vinda da familia 

Guarnieri para Sao Paulo, em 1922, a fim de investir na carreira do jovem 

promissor. Foi a partir deste momento que sua trajet6ria musical comet;ou a se 

delinear. 

1 ENTREVIST A com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
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Este epis6dio aparentemente simples na vida de Guarnieri assume 

importancia maior quando se observa que, de uma certa maneira, Guarnieri aos 

quinze anos de idade ja tinha como "missao" - atribufda a ele por seu pai -

tomar-se urn grande musico. Missao esta importante a ponto de fazer a familia 

Guarnieri mudar o rumo de suas vidas para que o jovem talento trilhasse o seu 

caminho. 

Ja em sao Paulo, Guarnieri estudou piano com Emani Braga 2 e Ant6nio 

de sa Pereira3• 0 primeiro foi quem, acidentalmente, descobriu o seu talento 

para composi<;ao. Guarnieri conta, em entrevista concedida ao !DART 

(Departamento de Informa<;ao e Documenta<;ao Artisticas)4, que urn dia, em 

aula, ao abrir urn album de inven<;6es de Bach, deixou cair uma composi<;ao 

sua: "(. .. ) 0 Ernani me perguntou se eu escrevia e quis ver o que eu jti havia feito. 

Mostrei a ele e todas elas jti tinham um cartiter nacional. Mas eu nunca tinha estudado 

composit;iio nem harmonia". 

Apesar da descoberta de Emani Braga, foi Sa Pereira quem indicou o 

primeiro professor de composi<;ao a Guarnieri. Foi Agostinho Canrus, com 

quem ele estudou por cerca de seis meses entre 1925 e 26. 

Em janeiro de 1927, Camargo Guarnieri come<;ou a estudar composi<;ao e 

regencia com Lamberto Baldi, regente italiano radicado no Brasil e grande 

incentivador da musica nacional. Em 1928, Guarnieri comp6s Danc;a brasileira e 

O:mt;iio sertaneja, ambas para piano, iniciando, assim, uma linha de trabalho que 

2 Ernani Braga (1888-1948), a1em de virtuose de piano, notabi1izou-se tambem pelo magisterio. Foi 

estudioso do folclore nacional. Percorreu todo o Brasil recolhendo material folcli>rico. Organizou varios 

corais folcli>ricos no Brasil, Montevideu e Buenos Aires, difundindo a mllsica brasileira. 
3 Antonio Leal de Sa Pereira (1888-1966) estudou na Alemanba, Franc;a e Suic;a. Regressando ao Brasil, 

manteve cursos regulares de piano por quase quinze anos. Convidado pelo Ministerio da Educa\'iio e 

SaUde PUblica, integrou a Comissao de Reforma do Ensino de Mllsica, ao lado de Luciano Gallet e Mario 

de Andrade. Considerado pioneiro no campo do ensino da mllsica a crianc;a, introduziu o metodo 

Dalcroze, no Brasil. 
4 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982b (fita cassete). 
5 Agostinbo CantU (1878-1943), realizou seus estudos musicais em Milao, Italia, onde nasceu. Veio para 

o Brasil em 1908 para ocupar o cargo de catedrlitico de piano do Conservatorio Dramatico e Musical de 

Sao Paulo. Foi tam bern nomeado para as c:itedras de harmonia e composi¢o no mesmo conservatorio. 
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ja demonstrava a consciencia de urn sentido expressivo nacional. Ele proprio 

comenta: "(. . .) Baldi achava que a minha musica tinha alga de diferente, e esse diferente 

era justamente o carater nacional"6. 

Neste mesmo ano, foi apresentado a Mario de Andrade pelo pianista 

Antonio Munhoz. Segundo COLI (no prelo)7 este encontro teve urn "caniter 

inaugural na biografia do compositor". Nao apenas pelo teor quase simb6lico 

existente na coincidencia do ano de publica<;ao do Ensaio sabre a musica brasileira, 

de Mario de Andrade, com as duas pe<;as de Guarnieri citadas anteriormente -

obras nas quais a questao da cultura nacional e extremamente presente - mas 

tambem pelo forte vinculo que se estabeleceu, a partir deste encontro, entre a 

musica de Guarnieri e a estetica nacionalista, preconizada pelo poeta. Ainda em 

1928, Mario de Andrade publica dois artigos em sua coluna no Didrio Nacional 

(em 08/05 e 18/07) comentando duas obras de Camargo Guarnieri: Danra 

brasileira e Lembranras do losango caqui, respectivamente. 

Nao se pode negar as influencias de Lamberto Baldi e Mario de Andrade 

na forma<;ao musicale estetica de Guarnieris, entretanto e importante firmar que 

a sua musica e, em grande parte, fruto de uma agu<;ada sensibilidade que o fez 

registrar, desde a infancia interiorana, inlimeros elementos caracteristicos da 

cultura popular. SA PEREIRA (1929) ja comentava no Diario de Siio Paulo: 

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

6 ENTREVIST A com Camargo Guarnieri, 1982b. ( fita cassete) 
7 T odas as referencias com anota<;:iio "no prelo" foram extraidas de artigos que fuzem parte do catruogo de 

obras organizado por Fliivio Silva (Camargo Guarnieri: vida e obra) a ser lanyado pelo IBAC e, por 

isso, ainda sem numera<;:iio de piiginas. 
8 Guarnieri afirma ern entrevista concedida ao IDART, ern 2110111982: "(...) Os dais mestresforam meus 

pais espirituais, jamais os esquecerei, pais deles recebi todo o apoio que necessitava e ajuda 

incondicional". 



tarde iniciou estudos serios de composir;iio, jti se achava immunisado 
contra influencias de escolas extrangeiras. Pode agora estudal-as [sic} ti 
vontade, sem correr perigo de se avassalar. Numa edade em que outros 
ainda estiio copiando os classicos ou plagiando Debussy, C. Guarnieri 
apresenta-se dono de uma technica de composir;iio muito sua, 
caracterisadamente nacional, fincando raizes fundas nas can¢es e nas 
danr;as do povo, etema fonte de rejuvenescimento artistico." 

12 

0 periodo de convivencia com Mario de Andrade estendeu-se por 

quase vinte anos. Alem de cuidar de sua forma<;:ao intelectual, Mario tomou-se 

amigo e critico constante. Discordava duramente do discipulo somente para lhe 

incutir o espfrito de confian<;:a em defesa de seus pontos de vista. Isto pode ser 

comprovado em entrevista concedida, por Guarnieri, ao jomal Folha de Siio 

Paulo9: 

"( .. .) Mario era um homem muito provocador: ele me cutucava, 
perguntava e quando eu respondia, mesmo que estivesse certo, ele dizia 
que estava errado s6 pra empurrar a discussiio a frente. 56 no final e 
que me dizia: 'Camargo, voci estava certo desde o principia'." 

Mario de Andrade foi sempre lembrado com muito carinho e emo<;:ao por 

Guarnieri que afirmava: "( ... ) foi enorme a influencia desse grande espirito em minha 

forma~iio artistica e espiritual. Mtirio de Andrade ensinou-me com as palavras mais 

simples o inestimtivel valor da dignidade na arte".1° 

Ainda em 1928, compos sua primeira obra de sucesso- Sonatina, para 

piano - obra esta que recebeu comentarios elogiosos nos artigos de Sa Pereira 

(Ditirio de Siio Paulo, 08/04/29) e de Mario de Andrade (Ditirio Nadonal, 

17/04/29, publicada tambem no livro Musica, dace musica, do mesmo autor), e 

que ate hoje merece elogios da critica. Nela apareceram, pela primeira vez, 

indica<;:5es de movimento notoriamente brasileiras, como, por exemplo, 

"molengamente", "ponteado bern dengoso" ou "bern depressa". Inaugurava-se 

9 0 NACIONALISMO, de Mario a Guarnieri, p.50. 
10Camargo GUARNIERI, Mestre Mario, p.l7. 
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ai, uma nova tendencia que seria, posteriormente, muito utilizada pelos 

compositores nacionalistas. 

De 1927 a 1938, ocupou a cadeira de piano do Conservat6rio Drarruitico e 

Musical de Sao Paulo. 

Entre 1928 e 1930, Camargo Guarnieri frequentou as aulas do curso de 

filosofia na Faculdade sao Bento, em Sao Paulo, incentivado por Mario de 

Andrade. Mesmo sem ter qualquer diploma, Guarnieri conseguiu autorizac;:ao 

para assistir as aulas. 

Em maio de 1930, casou-se com Lavinia Abranches Viotti, uniao que 

durou ate 1932. Deste casamento nasceu seu primeiro filho, Mario. 

No ano de 1936, foi criado o Coral Paulistano e Camargo Guarnieri, 

escolhido para organizar e dirigir o grupo. A iniciativa da criac;:ao do coral 

partiu de Mario de Andrade, entao Diretor do Departamento Municipal de 

Cultura, e tinha por finalidade dar oportunidade aos compositores brasileiros 

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

"( ... ) 0 Coral Paulistano foi a cristaliza¢o do projeto de Mario de 
Andrade que apontava para esta forma musical, o canto coletivo, como 
a grande forr;a socializadora da musica, capaz de integrar as vtirias 
regii5es brasileiras sob um canto unittirio e nacional". 

Em 1937, a convite de Mario de Andrade, Guarnieri foi a Bahia participar 

do II Congresso Afro-brasileiro, com o intuito de suprir parte do acervo da 

Discoteca Publica Municipal. Registrou em notac;:ao musical mais de 200 

melodias de candombles baianos. Ainda neste ano, recebeu o Primeiro Premio 

no concurso realizado pelo Departamento Municipal de Cultura de sao Paulo, 

com a obra coral Coisas deste Brasil, para coro misto, a cappella, sobre urn texto de 
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Greg6rio de Matos11, no valor de 4:000$ (quatro contos de reis, o que 

eqilivaleria, aproxirnadarnente, a cerca de R$ 400,00, hoje). 

Em 1936, estivera na cidade de Sao Paulo o pianista frances Alfred 

Cortot, entao presidente da Escola Normal de Musica de Paris. Ao entrar em 

contato com Guarnieri e sua obra, Cortot, muito bern impressionado, tomou a 

iniciativa de escrever urna carta ao Governador de Sao Paulo, Armando Salles 

de Oliveira, sugerindo que o Govemo do Estado conferisse uma bolsa de 

estudos a Guarnieri12. Talvez motivado por este apelo, em 1938, o Conselho de 

Orientac;;ao Artistica do Estado de Sao Paulo instituiu o concurso Pensionato 

Artistico do Estado, que subsidiaria uma temporada de estudos no exterior para 

os seus vencedores. Camargo Guarnieri inscreveu-se e foi o ganhador desta 

primeira edic;;ao. 

Este premio rnaterializou-se para Guarnieri em meados de 1938, atraves 

de urna ajuda mensa! de 1:500$, o que, na verdade, era pouco para custear seus 

gastos. Mario de Andrade conseguiu urna complementac;;ao no valor de 1:000$, a 

titulo de comissionarnento, em troca da execuc;;ao de urn projeto no qual 

Guarnieri estudaria o que estava sendo feito na Europa, utilizando-se a musica, 

em prol das crianc;;as mongol6ides13, com o intuito de estabelecer urn prograrna 

similar, quando voltasse a sao Paulo. 

Ainda em 1938, Guarnieri casou-se com Anita Queiroz de Almeida e 

Silva. Partiu, entao, com a esposa, para Paris onde estudou contraponto, fuga, 

composic;;ao e estetica musical com Charles Koechlin (1867-1950) e regencia coral 

e orquestral, com Franz Rtihlmann (1896-1945), entao regente da Orquestra da 

11 a Encic/opedia de Mzlsica Brasileira (vol. I, p.332) cita esta premiayao como sendo do anode 1936 

mas, atraves de consulta ao oficio enviado pela Prefeitura de Sao Paulo ao compositor comunicando-lhe a 

vitoria, verificou-se que esta datado de 17 de dezembro de 1937. 
12 esta carla encontra-se, na integra, no trabalho de Marion VERHAALEN: Camargo Guarnieri: 

compositor brasileiro, trad. Vera Silvia Camargo Guarnieri. p.20. Este trabalho ainda nao foi publicado, 

mas encontra-se disponivel na Fundayao Camargo Guarnieri. Uma versao reduzida do mesmo sera 

publicada na Revista Musica, com lanyamento previsto para o final de 1999. 
13 a literatura atual nomeia "crianyas mongol6ides" como crianyas portadoras de Sindrome de Down. 
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Opera de Paris. Neste periodo, tambem entrou em contato com importantes 

musicos como Charles Miinch, Darius Milhaud, Gabriel Marcel e Nadia 

Boulanger. Teve suas canc;;5es apresentadas em recitais e por duas vezes, teve 

suas obras executadas pela Orquestra Sinfonica de Paris. 

0 momento de sua ida a Europa coincidiu com a intervenc;;ao no Estado 

de Sao Paulo, em virtude do Golpe de 1937. Gerulio Vargas nomeou Adhemar 

de Barros como interventor do Estado de sao Paulo e Prestes Maia foi nomeado 

para a prefeitura da cidade. Tres meses ap6s sua chegada a Paris, Guarnieri teve 

seu cornissionamento cancelado pelo novo prefeito e viu sua renda mensa! 

reduzida quase que a metade. As dificuldades financeiras aliadas a eclosao da 

Segunda Guerra Mundial, fizeram com que Guarnieri voltasse ao Brasil, em 

novembro de 1939. 

Aqui chegando, Guarnieri percebeu que a situac;;ao do pais havia se 

modificado bastante: Mario de Andrade, por motivos politicos, havia sido 

afastado da direc;;ao do Departamento de Cultura pelo atual prefeito, Prestes 

Maia. Do mesmo modo, Guarnieri ja nao possufa sua posic;;ao junto ao 

Conservat6rio Dramatico e ao Coral Paulistano, cargos dos quais se afastou 

quando foi para a Europa. 

A expectativa de reconhecirnento publico ao regressar da Europa, 

reconhecirnento este que lhe abriria novas portas, transformou-se nurna grande 

frustrac;;ao: estava desempregado e teve que, aos poucos, reconquistar o espac;;o 

que havia conseguido antes de deixar o pais. 

Os anos seguintes foram urn tanto instaveis para Guarnieri. As novas 

obras que compunha recebiam criticas contradit6rias como, por exemplo, as que 

foram executadas no primeiro concerto ap6s a sua chegada, realizado em Sao 

Paulo, em 12 de janeiro de 1940, no Teatro Municipal. Foram apresentadas 

Toada triste, de 1936 e Tres poemas, escrito em Paris em 1939, alem de outras 

obras de Lully, Mozart e Albeniz. 
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Sobre este concerto, forarn publicados em varios jornais comentarios 

elogiosos como o do critico do jornal Folha da Manhii: "niio sera demais frisar que 

niio se sabia, a rigor, a quem mais aplaudir: se a Cristina Maristani (a cantora que 

interpretou Tres poemas, de Guarnieri), se ao regente, se ao compositor"14, ou ainda 

que nas obras executadas, o compositor Camargo Guarnieri trouxe "algo de 

do(;Ura, uma delicadeza, e ao mesmo tempo um lirismo bern aparentado iis caracteristicas 

nacionais "15. 

Por outro !ado, o critico do jornal A Gazeta, que assina apenas O.N. 

(iniciais de Orlando Nassi), escreveu urn Iongo texto onde comparava as obras 

de Guarnieri executadas naquele concerto a pe<;as "de meia expressiio, incertas, 

feitas como em ocasiiies em que se fala sem ter o que dizer". E foi alem quando disse 

que estas pec;as nao constituiarn nenhuma contribuic;ao de peso a arte nacional. 

Tachava-as de "musica ociosa, sem folego, sem nervos" que ocupava uma "orquestra 

de 60 ou 70 figuras para uma distribui{iio sossegada e mole de poucas notas".16 

Mario de Andrade foi urn dos que sairarn em defesa de Guarnieri, 

ressaltando o crescimento do compositor durante sua estada em Paris: 

"( ... ) 0 que lui de mais importante a verificar nestas novas obras ( ... ) e 
que o compositor paulista resistiu galhardamente ao convite 
cosmopolita da grande cidade internacional. Seu cantata diario com 
professores franceses, alias muito inteligentemente escolhidos, assim 
como a audi{iio constante da musica do mundo nada lhe roubaram 
daquela sua musicalidade tiio intimamente brasileira e da sua 
originalidade tiio livre. "17 

Outros concertos dedicados as suas obras forarn realizados em Sao Paulo 

e no Rio de Janeiro, sendo que para algumas pe<;as nao faltararn criticas acidas, 

como no artigo publicado no Correia da Manhii, por CUNHA (1941), comentando 

14 Silveira PEIXOTO, Mlisica, Folha da Manhti, 1940, p.5. 
15 MUSICA, Diario de Sao Paulo, 1940, p.6. 
16 QUATRO pe935 de Camargo Guarnieri, A Gazeta, 1940, p.5. 
17 Mario de ANDRADE, Camargo Guarnieri, 0 Estado de Siia Paulo, 1940, p.4. 
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a zg Sonatina para Piano que havia sido executada em 24 de abril, dentro da 

5erie Oficial de concertos da Escola Nacional de Mtisica do Rio de Janeiro: 

"( ... ) 0 atonalismo e um bruxedo. Feitiraria in6cua, mas perfeitamente 
barbara. Em suma, tempo perdido. Daqui a vinte anos - a menos que a 
musica tenha naufragado par completo, definitivamente, no caos de 
ruidos selvagens iniciais - niio se falarti mais nisso. Graras a Deus!" 

Em relac;;ao a mesma obra, sairam em sua defesa BEVILACQUA (1941), 

que elogiou muito o compositor em sua critica publicada em 0 Globo, e 

MURICY (1941), no seu artigo "Pelo mundo da musica: obras de Camargo 

Guarnieri em 1~ audi<;ao", publicado no Jornal do O:!mercio do Rio de Janeiro: 

"( ... )56 a posteridade poderti dizer se alguma delas (obras executadas 

no concerto) perdurou, e se se conserva nova e vivaz. Os 
contemporiineos enganam-se freqiientemente acerca do valor das obras 
intelectuais e artisticas recentes. A moda influi nos julgamentos e 
tambem mil circunstiincias de tempo e Iugar, que mais tarde 
desaparecem. E sempre dificil explicar os motivos dos aplausos 
tributados pelas gera¢es passadas, e das condena{:i5es que proferiram. 
(. .. ) 0 Brasil conta pelos dedos os seus compositores verdadeiramente 
significativos. Niio os enumerarei aqui, mas tenho certeza que Camargo 
Guarnieri e um deles, e dos de maior merito." 

Aos poucos, Guarnieri refez sua classe de alunos de piano e composi<;ao. 

Inscreveu seu Concerto nQ 1, para violino e orquestra, de 1940, em urn Concurso 

Internacional de Composi<;ao promovido pela The Edwin A. Fleischer Music 

Collection, da Biblioteca PUblica da Filadelfia e, em 1942, foi notificado que tinha 

conquistado o primeiro prernio, no valor de US$ 750 (setecentos e cinqiienta 

d6lares), oferecido por Samuel S. Fels para concerto de violino por compositor 

latino-americano. 

Em abril do mesmo ano, foi convidado por Alfredo de Saint-Malo, 

diretor do Conservat6rio Dramatico e Musical do Panama, para lecionar 

composi<;ao, por dois anos, naquela instituic;;ao. 0 convite veio em urn momento 
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em que Guarnieri nao tinha emprego fixo no Brasil e apresentou-se como uma 

boa oportunidade de mostrar ao pais, que nao o prestigiara no seu regresso da 

Europa, que outros o faziam. Este convite provocou muita polemica no meio 

musical brasileiro, com varias personalidades manifestando-se, atraves da 

imprensa, contra e a favor da viagem. DANTAS (1942) escreveu no Diario de 

Notfcias do Rio de Janeiro: 

"( ... ) A notfcia foi confirmadil pelo paulista (Camargo Guarnieri) que 
declarou: 'Foi verdildeira surpresa para mim. E e dificil explicar a 
satisfar;iio que tive. Confesso que se o aceitar, far;o-o bastante 
constrangido. Compreendil que e duro a gente abandonar, talvez para 
sempre, a terra em que nasceu."' 

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

Guarnieri, desta vez, o defendeu: 

"( ... ) Camargo Guarnieri e um padriio de gl6ria para o Estado em que 
nasceu e para a Patria a que pertence. Mereceria tratamento mais 
carinhoso. Devia ter pelo menos garantida a subsistencia na sua terra 
de nascimento ( ... )Mas, se os governos de Silo Paulo eo Federal nada 
Jazem pelo ilustre artista patricio - que ja fez jus ii proter;iio de ambos -
eo menos que ele se vingue levando para o Panama toda a experi€ncia 
das suas luzes, toda a sutileza de sua erudir;iio de profissional e de 
virtuose." 

Com tantas manifesta<;6es, nao era de se estranhar que Guarnieri tivesse 

refor<;ada a ideia de que realmente estava sendo injusti<;ado pelo seu proprio 

pais, como e possfvel comprovar em ENTREVISTA (1982b), quarenta anos 

depois: 

"( ... ) 0 Panama soube que eu estava no Brasil, desempregado, entiio 
me convidilram para eu ser professor de composir;iio no conservat6rio do 
Panama, eo Andrade Muricy, que escrevia no 'Correio Paulistano', ele 
fez um Iongo artigo metendo o pau no governo, porque era a coisa mais 
vergonhosa: mandilm um artista estudilr na Europa e ai o sujeito chega 
e niio tern nadil, tem que ir embora dilqui pra poder viver." 
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E provavel que Guamieri tenha se confundido nesta entrevista querendo 

referir-se ao artigo de Itibere da Cunha, este sim mais critico, citado 

anteriormente. No U!rreio Paulistano, encontrou-se apenas uma nota de 

programa, datada de 30/04/1942 e assinada com o pseud6nimo POL que 

somente comentava o convite do Panama. 

Neste episodio ve-se, rnais urna vez, Camargo Guamieri como vftirna de 

uma situa<;ao gerada por ele mesmo: a expectativa exagerada de urn futuro 

reconhecirnento, criada em fun.;;ao de sua viagem a Europa, acaba niio se 

concretizando da forma como ele irnaginara. Assim, o compositor que desde os 

15 anos ja havia assumido como "missao" tornar-se urn grande mti.sico, nao se 

ve reconhecido por seu proprio pais e, crendo ser injusti.;;ado, sente-se obrigado 

a deixa-lo para garantir sua subsistencia. 

Porem, nesta mesrna epoca, Guamieri recebeu, juntamente com outros 

compositores brasileiros, urn convite da Pan American Union para uma estada de 

seis meses nos Estados Unidos, como h6spede do Departamento de Estado 

Norte Arnericano. 0 convite veio em momento oportuno, uma vez que o livraria 

da pressao sofrida com o polemico convite do Panama, reservando-lhe, ainda, a 

oportunidade de se tornar conhecido num meio musical totalmente novo como 

o dos Estados Unidos. 

Guarnieri declarou em ENTREVISTA (1982b) que foi convidado para ir 

aos Estados Unidos com tudo pago. Esta inforrna<;ao nao confere com os 

registros da epoca que confirmam 0 pedido de patrocinio feito por ele a 

Sociedade de Cultura Artistica de Sao Paulo, atraves de sua diretora, Sra. Esther 

Mesquita. Foi encomendada a Guamieri, entao, uma obra orquestral em troca 

da qual seriam oferecidos os subsidios necessaries a viagem. 0 compositor 

aceitou o acordo e compos a Abertura Concertante, que foi apresentada em 1" 

audi<;ao, na propria Sociedade de Cultura Artistica, em 2 de junho de 1942. 

Ao que parece, o tom que Guamieri conferia as suas declara<;5es 

refon;ava a irnagem de homem injusti<;ado: no seu pais nao lhe dao o devido 
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valor, mas fora, onde o reconhecimento e importante, querem a sua presenc:;a de 

qualquer maneira, subsidiando-lhe todos os gastos. As conclus5es que se 

podem retirar destas declarac:;5es nao devem, portanto, ser entendidas 

literalmente, sob o risco de urn julgamento parcial e equivocado de sua real 

situac:;ao no pais. 

Guarnieri partiu para Nova Iorque, em outubro de 1942, onde apresentou 

varias de suas obras. Teve ainda a oportunidade de dirigir, entre outras, a 

Orquestra Sinf6nica de Boston em duas ocasi5es. Recebeu crfticas altamente 

favoraveis em varios peri6dicos americanos e teve suas obras executadas em 

diversos concertos, como atestou VERHAALEN (s.d.)18. Vale, dentre estas 

criticas, ressaltar o comentario do compositor e critico THOMPSON (1943), 

publicado no jomal New York Herald Tribune, a respeito do programa especial 

apresentado pela American League of Composers, no Museu de Arte Moderna de 

Nova Iorque, em 7 de marc:;o de 1943 e citado por VERHAALEN (s.d.): 

"( ... ) Duvido que o Sr. Guarnieri seja em primeiro Iugar um 
compositor de aimara. As tristes sonoridades do solo das cordas e a 
incisividade do piano siio igualmente terreno fern! para sua 
criatividade, e devo dizer que e de modo extremamente agraddvel que 
ele os explora. ( ... ) Cada uma (das obras apresentadas) mostrou uma 
faceta sua eo programa nos deixou com a certeza de que seu talento e 
grande demais para ser avaliado numa noite s6." 

Em virtude da repercussao de seu sucesso nos Estados Unidos, Guarnieri 

voltou a Sao Paulo em uma condic:;ao bern diferente. Tinha como credenciais a 

conquista de seu primeiro premio intemacional de composic:;ao, o fato de ser 

18 Pianista, pedagoga, compositora e music61oga americana, Marion Verhaalen veio a Sao Paulo pela 
primeira vez em 1964 a fun de fazer urn estudo aprofundado sohre a obra de Guarnieri. Este estudo 

transformar-se-ia em urn livro a ser publicado nos Estados Unidos. Em 1992, Guarnieri, ja bastante 
doente, recebeu alguns capitulos deste livro. A parte inicial, referente it biografia do compositor foi 

traduzida por sua esposa, Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, para que ele tivesse a oportunidade de IS
la. Desta tradu9ao, que se encontra disponivel na Fundayao Camargo Guarnieri, foi retirada a citayao 

acima. 
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valor, mas fora, onde o reconhecimento e importante, querem a sua presem;a de 

qualquer maneira, subsidiando-lhe todos os gastos. As conclus6es que se 

podem retirar destas declara<;6es nao devem, portanto, ser entendidas 

literalmente, sob o risco de urn julgamento parcial e equivocado de sua real 

situa<;ao no pais. 

Guarnieri partiu para Nova Iorque, em outubro de 1942, onde apresentou 

varias de suas obras. Teve ainda a oportunidade de dirigir, entre outras, a 

Orquestra Sinfonica de Boston em duas ocasi6es. Recebeu criticas altamente 

favoraveis em varios peri6dicos americanos e teve suas obras executadas em 

diversos concertos, como atestou VERHAALEN (s.d.)Is. Vale, dentre estas 

criticas, ressaltar o comentario do compositor e critico THOMPSON (1943), 

publicado no jornal New York Herald Tribune, a respeito do prograrna especial 

apresentado pela American League of Composers, no Museu de Arte Moderna de 

Nova Iorque, em 7 de mar<;o de 1943 e citado por VERHAALEN (s.d.): 

"( .. .) Duvido que o Sr. Guarnieri seja em primeiro Iugar um 
compositor de cfimara. As tristes sonoridades do solo das cordas e a 
incisividade do piano siio igualmente terreno forti/ para sua 
criatividade, e devo dizer que e de modo extremamente agradlivel que 
ele os explora. ( ... ) Cada uma (das obras apresentadas) mostrou uma 
faceta sua eo programa nos deixou com a certeza de que seu talento e 
grande demais para ser avaliado numa noite s6." 

Em virtude da repercussao de seu sucesso nos Estados Unidos, Guarnieri 

voltou a Sao Paulo em uma condi<;ao bern diferente. Tinha como credenciais a 

conquista de seu primeiro premio internacional de composi<;iio, o fato de ser 

18 Pianista. pedagoga. compositora e music6loga americana, Marion V erllaalen veio a Sao Paulo pela 

primeira vez em 1964 a fun de fuzer urn estudo aprofimdado sobre a obra de Guarnieri. Este estudo 

transformar-se-ia em urn livro a ser publicado nos Estados Unidos. Em 1992, Guarnieri, ja bastante 

doente, recebeu alguns capitulos deste livro. A parte inicial, referente it biografia do compositor foi 

traduzida por sua esposa. Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, para que ele tivesse a oportunidade dele

la. Desta traduyiio, que se encontra disponivel na Fundayiio Camargo Guarnieri, foi retirada a citayiio 

acima. 
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conhecido pelos mais importantes musicos da Europa e Estados Unidos, e de 

estar mais confiante em si, tanto como compositor quanto como regente. A 

imprensa brasileira lhe foi favonivel, preparando-lhe uma recep<;ao oficial de 

boas vindas promovida pelo jornal A Gazeta19, de sao Paulo, em 15/05/1943. 

Em pouco tempo, Guarnieri foi nomeado Regente Supervisor da Orquestra 

Sinfonica Municipal, mantida pelo Departamento de Cultura da cidade de sao 

Paulo. 

Nos anos seguintes ao seu retorno, Guarnieri recebeu diversas 

premia<;6es importantes por suas composi<;6es: 12 lugar no Concurso do 

Conselho de Orienta<;ao Artistica do Estado de Sao Paulo, em 1943, com a 

Sinfonia nQ 1 (premia no valor de dez mil cruzeiros); 12 lugar no I Concurso 

Internacional para Quartetos promovido pelo Chamber Music Guild, tambem em 

1943, com a pe<;a Quarteto de cordas nQ 2 (premio no valor de mil d6lares); 12 

lugar no Concurso promovido pelo Departamento de Cultura de Sao Paulo, em 

1946, com o seu 2Q Concerto para piano; e o 22 lugar no Concurso Internacional 

"Sinfonia das Americas", em 1947, com a Sinfonia nQ 2 (premio no valor de cinco 

mil d6lares). 

Sem abandonar as grandes formas, Camargo Guarnieri continuou, 

durante esse perfodo, a produzir obras curtas para piano solo, canto e coro. 

Tambem exercia intensa atividade como regente e professor de composi<;ao, em 

seu estlidio e em varias Escolas e Conservat6rios do Estado de Sao Paulo. 

Em 1956, foi nomeado pelo ministro 06vis Salgado, assessor artistico

musical do Ministerio da Educa<;ao, onde permaneceu ate janeiro de 1961. 

Durante o mesmo perfodo, atuou como Regente Oficial da Orquestra Sinfonica 

Municipal de sao Paulo e, a partir de 1960, foi reintegrado ao quadro de 

professores do Conservat6rio Dramatico e Musical de Sao Paulo. Foi ainda 

19 0 jomal A Gazeta pub1icou, em 14/05/43, p.6, uma nota fulando da homenagem que seria prestada 

ao maestro Camargo Guarnieri, com urn cha no "Roof' do jomal, organizado por uma comissao de 

ilustres, dentre os quais constavam Antonieta Rudge, Dinora de Carvalho e Souza Lima, entre outros. 
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professor do Instituto de Artes da Universidade Federal de Goiania e da 

Faculdade de Artes da Universidade Federal de Uberlandia. 

Em maio de 1961, casou-se com Vera Silvia Ferreira- estava separado de 

Anita Queiroz desde 1960. Deste terceiro casamento Guarnieri teve tres filhos: 

Tania, nascida em 1963, Miriam, nascida em 1965 e Daniel Paulo, nascido em 

1971. 

Em 1975, a Universidade de sao Paulo, atraves da resolm;ao n2 642, cria a 

Orquestra Sinfonica da USP e Guarnieri e nomeado seu diretor artistico e 

regente titular, cargo que ocupou ate a sua morte. 

Camargo Guarnieri era freqtientemente charnado para ser membro do 

juri dos mais importantes concursos no pais e no exterior. Agraciado com 

inli.meros premios20, condecora<;5es e medalhas, Guarnieri recebeu, em 

dezembro de 1992, o premio "Gabriela Mistral", no valor de US$ 10.000 (dez 

mil d6lares), oferecido pela OEA (Washington) e considerado o Nobel das 

Americas, com o titulo de "Maior Compositor Contemporaneo das Tres 

Americas". 

Camargo Guarnieri faleceu em 13 de janeiro de 1993, aos 85 anos de 

idade, em virtude de urn carcinoma de laringe. Seu corpo foi velado no Teatro 

Municipal de Sao Paulo. 

1.2. Guarnieri compositor 

Camargo Guarnieri sempre se definiu como urn compositor nacional e 

nao nacionaiista. A musica nacionalista, segundo ele proprio, pressup5e a 

utiliza<;ao direta de material folcl6rico. Na obra de Guarnieri, ao contrario, sao 

20 A Jista completa das premiayiies e titulos recebidos por Guarnieri encontra-se no Anexo A deste 

trabalho. 
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raros os mementos em que se pode identifica-los: a brasilidade aflora 

naturalmente, sem que seja precise procura-la. 

"( ... ) Eu sempre quis serum compositor nacional. Nunca me preocupei 
em fazer nacionalismo, niio. A minha musica deve ser a expressiio da 

quintessincia da alma brasileira". 21 

Em rela<;:ao ao ato de compor, Guarnieri o descrevia como sendo urn 

momento linico, reflexo da condi<;:ao que, para ele, era a mais natural: escrever 

musica. 

"( ... ) A linguagem musical chega em mim da mesma maneira que eu 

falo. E uma coisa puramente espontanea. Se lui alguma liga¢o, e com 

Deus. Para escrever musica eu fico completamente isolado. 56 percebo 

o que escrevi, depois de haver terminado de escrever. Se alguem chegar 

no momenta em que estou escrevendo, ficaria admirado par eu estar 

ausente".22 

"( ... ) Certos compositores, como Stravinsky, iam aos pedacinhos, 

emendando ate chegar ao ponto final. Eu demoro para escrever porque 

construo tudo na minha cabe.;a ". 23 

"( ... ) Como eu tenho vontade de amar, eu tenho vontade de escrever 

musica. (. .. ) Eu niio acredito em inspira¢o. E uma palavra boba. 

Existem, sim, possibilidades expressivas de cria¢o. A idiia vem de 

dentro de mim mesmo, mas niio e inspira¢o. E emo¢o".z4 

Guarnieri transitou, e bern, por quase todos os generos de composi<;:ao. 

Segundo MARIZ (1994) a obra de Guarnieri "eo maior conjunto de cria¢o musical 

que o Brasil produziu, depois de Villa-Lobos". A sua vasta produ<;:ao inclui obras 

para orquestra, musica de camara, pe<;:as para instrumentos solistas com 

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

21ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
22Lutero RODRIGUES, 0 compositor Camargo Guarnieri, p.7. 
23Jimi JOE, Camargo Guarnieri: 1907-1993, p.2. 
24ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
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duas operas, uma missa, urn grande mimero de can<;5es e pe<;as para coro. De 

todo este espectro de obras as que Guarnieri mais gostava de compor eram as 

can<;oes. 

"( .. .) Eu sempre tive muita facilidade em escrever para canto, que eu 
considero muito dificil para o compositor. Quanta ao resto, niio tenho 
preferencia".25 

"( ... ) Gas to mesmo e de musicar cam;:aes. Porem se eu me dedico a fazer 
algum tipo de pefll, eu me envolvo e sai bom".26 

Uma certa arrogancia poderia transparecer desses comentarios -

Guarnieri faz bern o que e muito dificil para os outros - mas e preciso encarar 

estas palavras sob o prisma de quem foi, realmente, o grande mestre da can<;ao 

brasileira. Nas mais de 200 can<;5es que escreveu (urn ter<;o de sua obral) ve-se 

que Camargo Guarnieri encontrou urn idioma musical tipicamente brasileiro e, 

ainda nas palavras de MARIZ (1994): 

"(. .. ) deu um passo ii. frente na conquista da can¢o brasileira despida 
de toda ganga. Niio fugiu a seus problemas, niio cedeu diante dos 
obstdculos inumeros, niio escapou pela porta do atonalismo. ( ... ) Sua 
linhn mel6dica niio e torturada e ingrata, como algumas de Villa-Lobos, 
nem traz as resquicios operistas, com que par vezes se apresenta o 'lied' 
de Mignone. Nota-se em Guarnieri feliz concordiincia do ritmo poitico 
com o musical, aten¢o aos problemas foneticos, no que percebemos o 
distante dedo severo de Mario de Andrade." 

Esta habilidade para escrever para canto reflete-se, tambem, nas obras 

para coro. Nota-se na sua escrita, urn pleno dominio da pros6dia e da adapta<;ao 

desta a melodia. Profunda conhecedor da voz humana, ele nao exigia do cantor 

esfor<;os exagerados que prejudicassem a compreensao do texto de suas pe<;as. 

"Lutero RODRIGUES, 0 compositor Camargo Guarnier~ p. 7. 
26ENTREVISTA corn Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
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Sua orienta<;ao estetica, calcada no nacional, deve muito ao convlvio com 

Mario de Andrade. Em entrevista ao IDART27 Guarnieri esclarece: 

"( ... ) A minha fonnat;jio estetico-musical com Mario de Andrade me 

pennitiu visualizar valores culturais no sentido universal. Um amplo 

legado de conhecimento das aries, especialmente musica e literatura, 

tornou-me mais sensivel ao bela e que me despertou acuidade estetica, 

ate entiio, apenas instintivamente em mim. Quanta ii. estetica musical 

fui aquinhoado com aulas de orientat;jio bibliografica, que muito me 
ajudaram. " 

WOLFF (1991), embasado na afirma<;ao da Sociologia, segundo a qual 

entre indivlduos de uma mesma situa<;ao social, as percep<;oes individuais 

misturam-se com a circula<;ao social de percep<;5es, acredita que as obras 

musicais pod em ser interpretadas historicamente "como fontes que revelam o 

lingula pelo qual o compositor apreende o mundo em que vive". 

ADORNO (1974) tambem afirma que a cria<;ao musical "tern a mesma 

origem do processo social e esta constantemente penetrada pelos vestigios deste". 

Interpretando-se a cria<;ao musical por este angulo, e posslvel compreender a 

essencia radicalmente nacional de Camargo Guarnieri como urn reflexo de suas 

experiencias de vida. 

"(. . .) Em Tiete, quando era jovem, eu tocava muito bern piano. Tocava 

em baiZes, improvisava, pintava o sete. Mario de Andrade me dizia que 

na minha terra era muito comum o usa das 'terr;as-caipiras'. Elas estiio 

na 'Toada ii. moda paulista'. Viajei muito pelo interior; estive no Norte 

e Nordeste. A musica popular entrou em mim, se filtrou e saiu aquila 

que eu chama de musica nacional. ( ... ) Eu niio tenho (atualmente) 
mais preocupar;;iio com a tonalidade. Hoje nem me interessa saber o 

acorde, o que vale e o sam que eu ou90. Aquila que eu sinto, vou 

escrevendo".28 

27ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fita cassete). 
28Lutero RODRIGUES, 0 compositor Camargo Guarnieri. p.7. 
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VERHAALEN (s.d.) tambem via a musica de Guarnieri como urn reflexo 

de sua personalidade: 

"( ... ) Camargo Guarnieri estti fie/mente retratado em sua musica. Os 

sofrimentos de sua vida, sua personalidade brincalhona, sua intensa 

paixiio, nela siio encontradas. Sua linguagem musical hti muito tempo 

tornou-se atonal, enfatizando as estruturas em quartas. Sua textura 

musical e intrincada e essencialmente contrapontistica. Os ritmos 

podem ser gentis e ondulantes; vigorosos e arrebatadores, mas siio 

sempre sutis, sincopados e vivos. Em sua musica nunca se pode prever 

o que virti a seguir. Seu sensa direcional e dramtitico e intenso e sua 

tecnica de composir;ifu e estrutura e impeaivel. t; um musico intelectual 

completamente incorporado ii intensidade de suas emo{:iies". 

Pode-se extrair desses comentarios duas caracteristicas muito fortes na 

musica de Guarnieri: emo<;;ao e tecnica. Extremamente sentimental, ele deixa 

sempre transparecer suas emcx;5es nas obras que comp5e, utilizando sua 

rigorosa tecnica composicional como facilitadora dessa expressao. 

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

composicionais e estilisticas, Guarnieri era muito claro ao afirmar: 

"(. .. ) Niio tive propriamente fases no meu desenvolvimento como 

compositor. 0 que aconteceu foi a medida que o tempo ia passando, 

minha musica se tomava cada vez mais enriquecida, adquirindo 

caracteristicas espedficas, assimilando o desenvolvimento da harmonia, 

do contraponto, da liberdade formal que tomou conta da Europa. 

I ncorporei ii minha sensibilidade tudo o que me in teressava como 
compositor".29 

Esta inexistencia de fases distintas no desenvolvimento composicional 

de Guarnieri e ideia partilhada por vfuios autores que, como COLI (no prelo), 

veem sua obra de maneira homogenea, onde a incorpora<;ao de novos elementos 

nao implica necessariamente no abandono de principios basicos de sua 

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

29ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, !982a (fita cassete). 
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SOUZA BRASIL (no prelo), utilizaram-se de divis5es a fim de facilitar o estudo 

de determinado tipo de composic;ao, classificando-as cronologicamente por 

fases, onde os novos elementos conduzem a maturidade composicional, ao 

depurarnento. 

Mesmo nas divis5es feitas por estes autores, muito mais por motivos 

didaticos do que propriamente por possuirem estilos contrastantes, nota-se que 

dentro de cada uma destas fases, freqiientemente surge urn elemento que nao se 

encaixa perfeitarnente nas caracteristicas do periodo, como se prenunciasse 

algurna rnanifestac;ao que se consolidaria logo depois. Pode-se encarar este fato 

como urn indfcio da homogeneidade da obra de Guarnieri. 

0 que fica, portanto, e que a essencia da musica de Camargo Guarnieri 

foi sempre a mesrna: uma musica de carater nacional e polif6nico, 

melodicamente rica, com harmonia elastica e maleavel, onde o fator de coesao, 

de inteligibilidade, e dado pela forma. 

"(. .. ) (penso minha musica) como alga capaz de exprimir o que sin to. 
Niio me preocupo com o tonalismo, dodecafonismo ou seja Ia o que for. 
Me interessa a forma. Por isso adoro Bache Brahms".30 

"(. .. ) Sou um brahmsiano: a forma e minha alucina¢o. Isto niio quer 
dizer que ela me prende, ao contrario, uso-a a servir;:o de minha 
imagina¢o e de minha expressiio. 0 que vale na forma e seu aspecto 
geral, mas dentro dela recrio sempre novas propostas".31 

Entretanto, esta imagem de compositor demasiadamente preso a uma 

estrutura formal, fez com que Guarnieri fosse, por muitas vezes, alvo de criticas. 

Consideraram-no retr6grado, classico demais, avesso a mudanc;as. Isto nao se 

justifica quando se analisam suas obras e seus depoimentos. A forma era, para 

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

30 85 ANOS de memoria e arte, p.20. 
31 Ricardo TACUCIDAN, 0 sinfonismo guarnieriano, "niio pag.". 



28 

de unidade que demostrava, antes de tudo, pleno dominio de todos os 

fundamentos da composil;ao. 

0 compositor americano Aaron COPLAND (1943) traduziu, em urn 

artigo32, sua admira<;ao pela obra de Guarnieri: 

"( ... ) Camargo Guarnieri e um verdadeiro compositor. Ele tern tudo 
que isso requer: uma individualidade pr6pria, uma tecnica completa e 
uma imaginm;iio fecunda. 0 seu dam e mais ordenado que a de Villa
Lobos, embora niio sendo menos brasileiro. ( .. .) Niio lui nada 
particularmente extravagante na sua musica, em qualquer dos setores. 
Camargo Guarnieri sabe como moldar uma forma, como instrumentar 
bern e conduzir efetivamente uma linha de baixo. 0 que mais nos atrai 
na sua musica e a seu calor e a sua imaginafiio sempre tocada par uma 
sensibilidade profundamente brasileira. Quando a sua musica e bem 

executada (grifo do autor) ela representa a vigorosa expressiio 
musical do continente latina-americana." 

ALMEIDA (1948) resume bern o estagio alcan<;ado por Guarnieri em que 

a sua imensa habilidade em fazer musica nacional, tao bern estruturada e rica 

em recursos, transformava esta musica nacional em universal. 

"( ... ) A obra de Camargo Guarnieri constitui uma das mais admirtiveis 
e avanfadas da arte brasileira. A solidez da construfiio tecnica, as 
recursos da sua polifonia, em processos harmonicas, politonicos e 
ritmicos, mostram uma escrita moderna e um sentido nacional que se 
inspira, mas transcende dos temas e elementos formais populares, que 
jamais usou diretamente, para se altear a um clima mais universal, 
realfando a intensidade psicol6gica e a inven¢o artistica". 

Talvez por isso a obra de Guarnieri tenha sido tao bern recebida nos 

Estados Unidos e Europa. Entretanto, por que uma obra de tal envergadura 

permaneceu praticamente desconhecida do publico brasileiro e questao a se 

32 urn trecho deste artigo foi reproduzido no programa da Semana Camargo Guarnieri, promovida pela 

Universidade de Sao Paulo, de 21 a 25 de abril de 1987. 
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pensar. 0 critico do jornal Folha de Siio Paulo, Luis Ant6nio Giron, afirmou em 

seu artigo publicado por ocasiiio do falecimento de Guarnieri: "A obra de 

Camargo Guarnieri corre o perigo de virar embrulho niio por ser inaudivel (e acessivel, 

lirica e 'vendtivel'), mas porque nunca teve 'marketing' para atingir a massa. "33 

Na verdade, este problema atinge a todos os compositores brasileiros, 

sem exce~iio. A questiio da divulga~iio da musica erudita no pais e 

extremamente precaria e envolve inumeros fatores que niio estiio, 

necessariamente, ligados a qualidade da obra (polftica cultural, mercado 

fonografico, industria cultural etc.), quest6es estas que, neste momento, 

estenderiam demais urn texto que se prop6e a ser uma pequena biografia. Vale 

acrescentar, entretanto, que no caso especifico da produ~iio musical de Camargo 

Guarnieri, talvez haja alguns agravantes, em rela~iio a complexidade de sua 

linguagem musical. 

Como RODRIGUES (1994) observou, niio apenas fatores como o pequeno 

numero de edi~6es e grava~6es comerciais da obra de Guarnieri, sao os 

responsaveis por esta situa~iio, mas tambem algumas caracterfsticas pr6prias da 

sua linguagem musical que niio facilitam a rapida assimila~iio de sua musica 

como, por exemplo, 

"( .. .) A complexidade da textura musical, resultado de seu virtuosismo 
como contrapontista e elaborado trabalho temtitico; a modemidade 
harmonica, atraves do uso sistematico de acordes complexos e 
dissoniincias; a ausencia de repetir;Oes sucessivas das principais ideias 

mel6dicas, a niio ser aquelas estritamente exigidas pela clareza da forma 
musical empregada e a inexistencia de fticeis 'efeitos musicais' sem 
significado formal". 

Na verdade, Mario de Andrade ja prenunciara este fato, muitos anos 

antes, afirmando ao jovem compositor: "Voce vai sofrer muito em sua vida, porque 

sua musica niio se faz amar ii primeira vista"34. 

33 Luis A. GIRON, Folha de Siio Paulo, 1993, p.3 
34Lutero RODRIGUES, 0 compositor Camargo Guarnieri, p. 7 
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1.3. Guarnieri professor 

Camargo Guarnieri foi o Unico compositor brasileiro, no seculo XX, a 

manter uma escola de composic;;ao. Por suas maos passaram names como 

Gaudio Santoro, Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda, Almeida Prado, 5ergio 

Vasconcellos Correa, Raul do Vaile, A ylton Escobar, entre muitos outros. 

Rigido, extremamente exigente e, de inicio, urn tanto intransigente com o 

aluno - nao aceitando sugestoes - Guarnieri era, segundo Osvaldo Lacerda3s, urn 

professor devotado e muito eficiente: tinha profunda embasamento te6rico, 

plena dominio da tecnica composicional e uma enorme pratica que lhe permitia 

apontar aos alunos quais os melhores caminhos a serem seguidos numa 

deterrninada pe<;a e quais deveriam ser evitados. 

"(. .. ) No curso de composit;iio que processo, procuro em primeiro Iugar 
propiciar um treinamento para que todos possam, atraves da tecnica, 
expressar sua mensagem musical, mesmo porque sem ela ninguem 
consegue se exteriorizar. Alem do esfort;o, procuro interessar os alunos 
na obra de outros compositores que estiio em foco no mundo da musica 
e tidos como artistas de reconhecido valor. Niio hesito em mostrar aos 
meus alunos todas as tendencias, sejam elas dodecafonicas, serialistas 
ou vanguardistas. Se siio compositores de verdade encontrariio o 
caminho da musica ". 36 

Este depoimento mostra urn Guarnieri com uma visao bastante 

abrangente do que deveria ser ensinar composic;;ao o que, num certo sentido, vai 

contra a ideia difundida de que Camargo Guarnieri tolhia o poder criador de 

seus alunos, fazendo com que eles fizessem apenas musica de cunho 

nacionalista. Aylton Escobar, por exemplo, disse em depoimento pessoal a 

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

35 Osvaldo LA CERDA, 0 professor Camargo Guarnieri, 1993, p.30. 
36ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fita cassete). 
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o que o mestre Guarnieri fazia. Divergencia a parte, e fato que Guarnieri deu 

base s6lida a dezenas de compositores brasileiros. 

Guarnieri dava muita enfase a musica vocal, o que pode ser comprovado 

por depoirnentos pessoais de Raul do Vallee Almeida Prado37e em artigo de 

Osvaldo Lacerda38, atribuindo a esta tanta irnportancia quanto a musica 

instrumental. Desde as primeiras aulas incitava o aluno a compor can<;;6es e a 

trabalhar exaustivamente a polifonia coral, enfatizando, sobretudo, o 

contraponto. 

"( ... ) (Lamberto Baldi dizia que) a musica e como um carretel de 

linha. Existe uma l6gica dentro disso. A harmonia destr6i esse sentido 

de horizontalidade. A pessoa que estuda harmonia primeiro tem muita 

dificuldade com o contraponto ( ... ) 0 baixo deve ser conduzido par 

semitom e canta tambem. 0 contraponto do baixo e o alicerce da 
mUsica".39 

Quando perguntado sobre a sua linha de trabalho como professor, 

Guarnieri dizia: 

"(. .. ) Eles estudam comigo contraponto, fuga, orquestrat;iio, 

instrumentat;iio. Depois que fazem o trabalho com contraponto, fazem 

as invem;i5es, fazem fuga. Agora, a parte estetica, isto eu deixo a 
vontade. Quando eles me fazem perguntas, eu respondo: quer dizer, eu 

niio imponho coisa nenhuma. (. . .) Quando um aluno traz um trabalho 

de composi¢o para eu examinar, eu mostro para eles: 'isto aqui niio se 

deve fazer por isso, isso, isso, isto aqui estti bem feito, isto aqui estti mal 

feito'. Quer dizer, eu mostro o que estti ruim para ele mesmo 

corrigir".40 

37 esses depoimentos foram colhidos atraves de conversas infonnais com a autora deste trabalho. 
38 Osva1do LA CERDA, 0 professor Camargo Guarnieri, 1993, p.30. 
39 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
40 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982a (fila cassete). 
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Cabe aqui desfazer a cren<;a estabelecida, segundo a qual Guarnieri 

for<;ava seus alunos a comporem "brasileiramente". Melhor faze-lo atraves das 

palavras de LACERDA (1993). 

"( .. .) Nada mais Ionge da verdade; o que ai existe e simplesmente uma 
grande confusiio entre causa e efeito. A realidade e esta: - niio e par os 
alunos estudarem com Guarnieri que compunham musica brasileira, 
mas e par comporem musica brasileira que estudavam com Guarnieri". 

Realmente, aqueles alunos que por mais tempo permaneceram com 

Guarnieri, foram os que se identificaram com as ideias do compositor. Outros 

tantos, depois de certo tempo, seguiram seus pr6prios caminhos - muitas vezes 

opostos ao do mestre - mas, enquanto seus alunos, foram exaustivamente 

treinados nos fundamentos da tecnica composicional, trabalhando, na maioria 

das vezes, temas do folclore nacional. 

Como professor, era urn critico da educa<;ao musical praticada no Brasil 

tendo chegado a sugerir alternativas para melhorar o nivel do nosso ensino 

musical. Em 1958, como assessor do Departamento de Mtisica do Ministerio da 

Educa<;ao - uma das poucas aproxima<;5es de Guarnieri como poder publico - o 

compositor apresentou urn plano de reforma do ensino musical. Ele conta, em 

entrevista a NATALE (1978), que segundo o projeto, o aluno deveria, 

inicialmente, passar por urn teste vocacional para ingressar na escola de musica 

e estudaria durante sete anos, em periodo integral, recebendo ensino musical e 

de conhecimentos gerais nurn mesmo local. A principio, o projeto foi bern 

aceito, mas Guarnieri sugeriu que antes de ser enviado ao Congresso para 

vota<;ao, fossem ouvidos os responsaveis pelos conservatories. 

Dos trezentos conservat6rios existentes no pais naquela epoca, apenas 

tres responderam a consulta - todos contrarios ao projeto. 0 plano foi, 

obviamente, arquivado e nunca mais se falou nele. 



"(. .. ) Qualquer tentativa para melhorar a qualido.de do ensino musical 
e sempre vetado.. E o que temos como panorama em nossa frente niio e 
nado. animador. A maior parte dos conservat6rios siio verdo.deiras 
arapucas preocupado.s apenas em arrancar o dinheiro do aluno. ( ... ) 0 

dinheiro que se investe nos diversos setores do. vido. brasileira as vezes e 
absurdo e a cultura, mais uma vez, fica de lado. E cultura niio e coisa 
para se relegar. Urn pais se mede pela sua intelectualido.de e parece que 
niio estamos assim tiio bern. Par tudo isso, e que aindo. digo que tenho 
muita coisa a fazer pela musica".41 
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Trinta anos depois de ter seu projeto arquivado, Guarnieri ainda 

demonstrava preocupa<;ao com a educa<;ao musical e com a cultura. Ciente da 

importancia destes fatores para o desenvolvimento do pais, o professor, no alto 

de seus 71 anos, ainda insistia na necessidade de mudan<;a na concep<;ao de 

desenvolvimento e progresso de nossos governantes e mantinha acesa a 

esperan<;a de que o ensino musical no pais pudesse ser totalmente reformulado. 

A maneira pela qual Camargo Guarnieri propunha esta reformula<;ao, 

entretanto, talvez mere<;a maior reflexao. No que tange as suas caracteristicas 

como compositor ou professor, Guarnieri sempre esteve voltado para as elites. 

Sua mtisica possuia urn depuramento tecnico tal que somente os ouvidos mais 

treinados apreciavam-na, num primeiro momento. Sua atua<;ao como professor 

tambem tinha urn carater elitizante: escolhia seus alunos pelo potencial que 

apresentavam e, mesmo o seu projeto de educa<;ao musical pressupunha urn 

teste vocacional "para evitar que formtissemos os musicos impotentes - sem talento -

como tantos que existem par ai."42, mostrando a sua preocupa<;ao com a formac;:ao 

de musicos e nao com a musicaliza<;ao. 

Esta op<;ao pelo investimento na s6lida forma<;ao do musico transparece 

em quase todos as declara<;5es de Guarnieri. Ao contrario de Villa-Lobos, por 

exemplo, que pregou uma polftica nacional de "alfabetiza<;ao musical", 

Guarnieri tratava a musica como assunto para os poucos que tivesse "voca<;ao" 

41 Denise NATALE, Como lapis na mao fuzendo musica e contas, p.2l. 
42 Ibidem. p.21. 
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e que, por isso, deveriam ser bern treinados. Mesmo que indiretamente, esta 

postura ajuda a reforc;ar o tratamento elitista que e dado a mlisica erudita no 

pais e isso tern como conseqiH~ncia direta o pouco espac;o reservado a esta 

mlisica nos meios de comunicac;ao, fato do qual, alias, Guarnieri sempre se 

lamentou. 

Sem dtivida nenhuma, a concepc;ao educacional do maestro tern 

embasamento e deveria ser valorizada. Entretanto, ela nao pode ser entendida 

como a soluc;ao que faltou para o desenvolvimento da mlisica brasileira. E 

preciso, concornitantemente, formar uma massa-critica capaz de assirnilar, 

consurnir e valorizar a arte e a cultura para que urn investimento substancial na · 

formac;ao de jovens mlisicos, como o proposto por Guarnieri, seja justificado. 

1.4. Guarnieri e Villa-Lobos: o nacionalismo musical 

Contemporaneos, os dois maiores nomes da mlisica erudita brasileira no 

seculo XX compartilharam muitas coisas: a admirac;ao mutua, a defesa do 

nacional, o apego aos elementos folcl6ricos formadores da mlisica brasileira. 

Divergiram, entretanto, em alguns aspectos, chegando a trocar depoimentos 

asperos. 

A comparac;ao que, inevitavelmente, sempre se fez entre os dois, de certa 

forma induziu urn comportamento competitive que, na maioria das vezes, nao 

tinha razao de existir: Villa-Lobos e Guarnieri foram, sem dtivida, os maiores 

responsaveis pela projec;ao do nacionalismo musical brasileiro. Compreender 

como eles se enquadram dentro da estetica nacionalista, tendo em vista as 

influencias que sofreram e de que prernissas partiram, e fundamental para 

esclarecer suas eventuais divergencias e declarac;oes. 

Para situar esta corrente estetica e importante lembrar que ela surgiu na 

Europa, no final do seculo XIX, como uma alternativa para os exageros da opera 



35 

italiana. Na verdade, mais do que uma simples rea<;ao a urn estilo ja saturado, o 

nacionalismo, no seu sentido mais amplo, surgiu em diversos paises com uma 

busca de auto-afirma<;ao, face ao expansionismo que tomou conta da Europa no 

final do seculo passado. 

Surgido nas classes mais ilustradas, o movimento nacionalista, nas artes, 

tinha urn carater reivindicat6rio e estava ligado aos movimentos liberais. 

Buscava-se, portanto, a linguagem especffica de cada nac;ao, visando-se, atraves 

do resgate das raizes populares, estabelecer uma identidade capaz de 

diferenciar urn povo dos demais. Neste contexto, nao interessava mais aos 

americanos fazer musica europeia ou, aos povos da Europa Oriental, compor de 

acordo com a tradic;ao alerna. As identidades precisavam ser resgatadas e 

preservadas, como uma demonstra<;ao de soberania. 

No Brasil, o sentimento nacionalista passou por fases distintas. Segundo 

SQUEFF (1982), a visao nacionalista durante o Periodo Colonial limitava-se a 

busca da independencia politica. Dentro do contexto colonial a cultura negra 

tinha urn papel irrelevante em func;ao da forte estratifica<;ao social - o negro era 

considerado uma ra<;a inferior - e o que realmente motivava o sentimento 

nacional era a libertac;ao de Portugal. 

Ap6s a Proclamac;ao da Republica, o nacionalismo foi, gradativamente, 

adquirindo uma fei<;ao ligada a independencia econ6rnica, fazendo com que o 

gesto produtivo43 assurnisse, cada vez mais, seu carater nacional. Neste sentido, 

o negro, como for<;a produtiva da nac;ao, passa a ter uma importancia bern 

maior. 

43 Enio SQUEFF refere-se a gestualidade como fator importantissimo na formayao da nacionalidade 

afirmando que "na medida em que o negro trara sua sobrevivencia, zmica e exclusivamente no trabalho 

fisico, e no gesto, e na manifestarao fisica de sua humanidade que ele impi5e sua cultura ". E vai a! em 

quando afirma que o nacionalismo, enquanto transposi9iio do gesto produtivo, nasce de uma realidade 

social na qual os componentes desta sociedade tenham papeis atuantes (Enio SQUEFF, 0 nacional e o 

popular na cultura brasileira, p.43, 50). 
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Contudo, ainda no final do seculo passado, a pratica de valorizar o 

material folcl6rico nacional encontrava muita resistencia. Com a tardia abolic;ao 

da escravatura, em 1888, o preconceito ainda era muito forte e qualquer 

tentativa de utilizac;ao de elementos vindos dos negros, por exemplo, era 

sempre vista com desprezo. Mesmo no inicio do seculo XX, era preciso disfarc;ar 

os sambas, sob o titulo de "tangos", para que pudessem ser aceitos. 

Nurn primeiro momento, a mlisica nacionalista brasileira utilizou-se de 

temas da mlisica popular tratando-os segundo os modelos harmonicos e 

polifonicos europeus44, o que resultou, na maioria das vezes, nurna deformac:;ao 

deste material em virtude dos ajustes que se faziam necessiuios para adapti-los 

a roupagem harmonica europeia. Somente no final do seculo XIX, com a 

contribuic;ao de compositores como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno, 

comec;ou a se delinear uma linguagem musical tipicamente brasileira que 

prescindia do emprego direto do folclore. 

No inicio do seculo XX, Heitor Villa-Lobos despontou no cenario musical 

brasileiro e, rapidamente, tomou-se o compositor responsavel pela criac;ao de 

urn novo idioma musical que se tornaria o prot6tipo do novo nacionalismo 

musical. Sua mlisica nao se prendia as caracteristicas indfgenas ou negras, mas 

refletia urn clima sonoro brasileiro que espelhava mais a terra do que a rac;a, 

propriamente.45 

Profundamente comprornetido com o povo e a cultura, e convicto da 

funcionalidade da obra de arte, Villa-Lobos utilizava-se dos elementos 

populares como materia prima, motivac;ao e finalidade de sua obra: 

"(. .. ) 0 povo e, no fundo, a origem de todas as coisas be las e nobres, 
inclusive da boa musica. 0 que e uma sinfonia seniio a expressiio 
musical dos sentimentos de um povo expressada porum individuo? 0 
compositor genuino, por mais cosmopolita que seja, e mais do que nada 
a expressiio de um povo, de um ambiente ( .. .) Na minha musica eu 

44 Jose Maria NEVES, Milsica Contempordnea Brasileira, p.l9. 
45 Ibidem, p.25. 



deixo cantar os rios e os mares deste grande Brasil. Eu niio ponho 
breques nem freios, nem mortiat;a na exuberiincia tropical tias nossas 
fiorestas e dos nossos ceus, que eu transporto instintivamente para 
tudo o que escrevo. "46 
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Esta declarao:;ao confirma o fato de que Villa-Lobos estava sintonizado 

com as discuss6es de sua epoca, mais especificamente com a corrente 

funcionalista, acreditando que aquilo que tern durabilidade em uma sociedade e 

o que tern funo:;ao e a musica nao podia fugir a este modelo. Partindo da 

prernissa que qualquer manifesta~;ao artistica deva ter origem nos sentimentos 

do povo, Villa-Lobos justificava facilmente sua fonte de inspira~;ao. Jose Maria 

Fontova, delegado honorario do Museu Villa-Lobos em Buenos Aires usa uma 

cita<;;ao do proprio maestro para descrever a forma como ele compunha: 

"( ... ) Escrevo musica obedecendo a urn imperioso mantiato interior ... 
Escrevo esta musica porque ela estd dentro de mim como os meus 
nervos, como as minluls veias ... E escrevo musica brasileira porque me 
sinto possuido pela vitia do Brasil, seus cantos, seus jilhos e seus 
sonhos. Suas esperant;aS e realizar;:iies"47 

Entre 1916 e 1917 come<;;am a ocorrer no Brasil grandes greves gerais por 

melhores condio:;6es de trabalho. De 1918 em diante, os intelectuais passam a 

fomentar rupturas com o modo de pensar anterior - ate entao a Literatura e as 

Artes seguiam alheias as grandes mudan~;as ocorridas no inicio do seculo. Estas 

rupturas consolidaram-se na forma de uma tentativa de ruptura cultural, 

encabe<;;ada pela classe media, que teve como ponto maximo a realizao:;ao da 

Semana de Arte Modema de 1922. 

A Semana teve urn papel importante na consolidao:;ao do nacionalismo 

musical; em virtude da aproximao:;ao com os modernistas, a musica nacionalista 

foi, aos poucos, sendo aceita como arte modema. As ideias do movimento 

46 Entrevista de Villa-Lobos, em outubro de 1949, publicada como artigo entitulado "Conceitos" In: 

Heitor VILLA-LOBOS, Presen.;a de Villa-Lobos, vol.3, p.l 07 
47 Jose Maria FONTOV A, Evocacion Argentina, p. 175. 
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modernista brasileiro - direito permanente a pesquisa estetica, atualiza<;ao da 

inteligencia artistica brasileira e estabiliza<;ao de uma consciencia criadora 

nacional48 - aproximavam-se muito da linha de trabalho desenvolvida por Villa

Lobos. Por isso ele foi convidado por Gra<;a Aranha e Ronald de Carvalho a 

participar da Semana49. 

Esta participa<;ao foi significativa uma vez que Villa-Lobos foi o Unico 

compositor brasileiro a ter suas obras executadas nos concertos. Entretanto, os 

resultados da intera<;ao modernismo-nacionalismo s6 tornaram-se perceptlveis 

na gera<;ao posterior a Villa-Lobos que, sob a influencia direta de Mario de 

Andrade, passou a adotar uma postura que derivava das ideias do 

modernismo. E neste quadro que Camargo Guarnieri torna-se figura de 

destaque. 

Quando Guarnieri nasceu, Villa-Lobos ja viajava pelo Brasil, impelido 

por urn forte desejo de ver coisas novas, antecipando-se as expedi<;6es artlsticas 

que seriam promovidas pelos modernistas, quase vinte anos depois. T omou 

contato com o folclore, com a musica rural e urbana e desta experiencia 

come~:;aram a surgir suas primeiras composi<;6es. 

Considerado muito mais intuitivo do que tecnico, Villa-Lobos escrevia 

influenciado pelo que estava ao seu redor, filtrando estes elementos e 

sintetizando-os numa linguagem muito particular, independente. Mario de 

Andrade escreveu, em 1930, que a complacencia que Villa-Lobos tinha consigo 

mesmo lhe permitia "aceitar com fticil liberdade o que lhe dita a imagina¢o 

48 Estes tres principios fundamentais do movimento modernista brasileiro foram citados por Vasco 

MARIZ, 1994, p.l46. 
49 Villa-Lobos descreve de forma bastante espirituosa, em carta endereyada a Arthur There Lemos e 

publicada como artigo entitulado "Villa-Lobos e a Semana de Arte Moderna" In: Heitor VILLA-LOBOS, 

Presen9a de Villa-Lobos, vol.3, p.l05-6, as agruras sofridas por ele e seus interpretes nos concertos 

durante a Seman a: "Quando chegou a vez da m!Jsica, as piadas das galerias for am tao interessantes, 

que quase tive a certeza de a minha obra atingir um ideal, tais foram as vaias que cobriram os touros 

... A Lucilia e Paulina queriam parar, eu me ria eo Gomes btifava, masfoi ate ofim". 
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criadora".50 Em outro texto do mesmo ano, afirma ainda, comparando oVilla

Lobos regente com o compositor, que em ambas fum;6es ele era "vio/ento, 

irregular, riquissimo, quase desnorteante mesmo, na variedade dos seus acentos, ora 

selvagem, ora brasileiramente sentimental, ora infantile delicadissimo".Sl 

Dono de uma autoconfian<;a inabalavel, Villa-Lobos assumiu algumas 

vezes, que nao gostava de ouvir obras de outros compositores. Se por urn !ado 

esta atitude preservava a essencia de sua obra, por outro impedia que ele 

aprendesse com outros mestres. Chegou a dizer, quando de sua ida a Paris, nos 

anos 20: "Nii.o vim aprender; vim mostrar o que fiz. Se gostarem, ficarei; se nii.o, voltarei 

para minha terra" s2. 

Da mesma forma que Villa-Lobos, Guarnieri trouxe para seu primeiro 

encontro com Mario de Andrade, uma brasilidade latente ja presente em sua 

m1isica desde o principia. Porem, ap6s este encontro, passou a seguir as 

orienta<;6es, do que ele mesmo chamou de a "biblia do nacionalismo musical", 

expostas por Mario de Andrade no Ensaio sabre a musica brasileira. 

Neste texto o poeta apregoa que a chamada "musica brasileira" surgiria a 

partir do momenta em que se trabalhasse os elementos nacionais sem desprezar 

totalmente as tecnicas composicionais europeias, mas adaptando-as a realidade 

brasileira. Desta forma escapar-se-ia da simples repeti<;ao do folclore, 

caminhando para a constrm;ao de urn universo musical de alto nivel, que 

levasse em considera<;ao a ra<;a e a cultura. Na verdade, o que se desejava era 

fazer "musica de concerto" e o modelo para isso era o europeu, com todas as 

suas manifesta<;6es. 

Segundo PICCHI (1996) o Ensaio prescreve, com urn certo "cientificismo", 

a maneira de compor musica brasileira, que deve ser feita atraves do estudo 

sistematico e musical da manifesta<;ao musical do povo. Quer, portanto, 

50 Mario de ANDRADE, Mitsica, doce mitsica, p. 154. 
51 Ibidem, p. 147. 
52 Luiz Paulo HORTA, Villa-Lobos: uma introdu9iio, p.44. 
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"doutrinar, mostrar o caminho que se deva seguir dai par diante, de certa maneira 

dividindo as tiguas do antes e depois do modernismo"53• 

E na qualidade de manual, de cartilha, que o Ensaio sabre a musica 

brasileira apresenta uma serie de procedimentos composicionais presentes na 

musica folclorica, pregando a existencia de padroes que se mantem ao longo do 

tempo; certos motivos mel6dicos, ritmicos ou harmonicos, ou ainda certas 

combinac;oes instrumentais estao presentes em vanas musicas folcloricas 

brasileiras. Assim, o grande trabalho de Mario de Andrade neste campo, talvez 

tenha sido tentar sistematizar esses procedimentos, reunindo-os num texto que 

serviu de ponto de partida para varios compositores nacionalistas -

principalmente Camargo Guarnieri. 

Pode-se dizer que o nacionalismo musical brasileiro, incipiente no final 

do seculo XIX, quase intuitivo com Villa-Lobos e consolidado a partir da 

publicac;ao do Ensaio, em 1928, adquiriu as mesmas caracteristicas renovadoras 

do modernismo; reafirmac;ao da nacionalidade brasileira, posicionamento 

ideologico antielitista e utilizac;ao de tecnicas composicionais contemporaneas, 

influenciadas por Stravinsky, de Falla, Bartok e Prokofiev, entre outros. 

Uma das principais diferenc;as entre Villa-Lobos e Guarnieri reside no 

fato de este ter sido urn compositor que teve sua formac;ao musical calcada nas 

ideias do Ensaio. Apesar de ter sido treinado exaustivamente nas tecnicas 

composicionais europeias, sempre procurou seguir fielmente os ditames do 

nacionalismo musical brasileiro adaptando estas tecnicas a concepc;ao musical 

brasileira, preocupando-se sempre com a forma, a estrutura melodica e 

harmonica, numa postura, talvez, mais racional do que intuitiva. Villa-Lobos, ao 

contrario, seguiu por urn carninho proprio, independente, quase intuitivo, sem 

nenhum ar de "cientificismo" ou calcado em qualquer raiz teorica. E o proprio 

compositor quem afirma: 

53 Achille Guido PICCHI, Mario metaprofessor de Andrade, p.59. 



"( ... ) Sim, sou brasileiro e bern brasileiro. Na minha musica eu deixo 
cantar as rios e mares diste grande Brasil. Eu niio ponho breques nem 
freios, nem mordm;a na exuberiincia tropical das nossas florestas e dos 
nossos ceus, que eu transporto instintivamente para tudo a que 
escrevo. Par isso eu componho sem prender-me a formalismos, au 
melhor, aos convencionalismos da nossa chamada civiliza¢o".54 
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Uma das coisas que parecia incomodar constantemente Camargo 

Guarnieri era o fato de sua musica ser sempre comparada a de Villa-Lobos. 

Mesmo afirmando sua admira<;ao pelo compositor, Guarnieri declarou: 

"( ... ) Quando perguntavam isso (a diferen<;a entre eles) a Villa
Lobos ele dizia que Camargo Guarnieri seguia a orienta{'iio dele e eu, 
como sempre a admirei muito, achava ele urn genio, eu nunca 
discordei. ( ... ) Uma vez me irritei e disse que era s6 comparar uma obra 
de cada urn ever que eram completamente diferentes. A minha musica 
e nacional, a dele niio era. Ele era urn compositor brasileiro e eu sou 
nacional". 55 

A questao quase semantica do compositor brasileiro ou nacional reside 

no fato de Guarnieri acreditar que seria musica nacionalista, apenas aquela que 

seguisse fielmente as orienta<;6es de Mario de Andrade, a musica que captasse o 

que estava por traz do folclore e reproduzisse este sentido dentro da musica 

erudita, sem influencia de outras correntes. Alias, criticava freqiientemente 

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

"( ... ) Villa-Lobos foi urn compositor genial. Ele tinha absoluta 
confian{'a no seu poder criador. Na realidade, toda obra inicial de Villa
Lobos sofreu influencia da musica francesa. Mais tarde, depois das 
viagens que fez ii Fran{'a, e que come{'ou a usar elementos do nosso 
fa/clare e, com a decorrer do tempo esses elementos foram se diluindo 
em suas obras ( ... ) Quanta ii minha musica, em toda a minha obra, e jti 
ultrapassam seiscentas, devo ter usado umas tres au quatro vezes 

54 Entrevista de Villa-Lobos, em outubro de 1949, publicada como artigo entitulado "Conceitos" In: 
Heitor VILLA-LOBOS, Presenc;a de Villa-Lobos, vol.3, p.107 
55 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 



elementos folcl6ricos diretamente. Na minha musica niio existe um 
elemento nacional, e 0 substrata da alma brasileira".56 
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Declara<;:5es como esta transrnitem a sensa<;:ao de que Camargo Guarnieri 

fazia questao de se colocar como responsavel pela difusao da musica nacional, 

como a propria personifica<;:ao da "alma brasileira". Comparada a afirma<;:ao de 

Villa-Lobos ja citada anteriormente- "0 compositor genuino, par mais cosmopolita 

que seja, e mais do que nada a expressiio de um povo, de um ambiente" - pode-se ter a 

dimensao do universo de vaidades que permeou as "divergencias" entre estes 

compositores. 

E importante ter em mente que Villa-Lobos e Camargo Guarnieri 

ocuparam posi<;:5es diferentes no desenvolvimento do nacionalismo musical. 

Tanto MARIZ (1994) quanta NEVES (1981) consideram Villa-Lobos figura 

isolada dentro da classifica<;:ao por gera<;:5es, dos compositores desta escola. 

Por seu carater inovador, por fazer musica nacionalista utilizando 

tecnicas composicionais contemporaneas e por possuir uma nitida clareza da 

fun<;:ao social da musica, Villa-Lobos enquadra-se dentro dos preceitos do 

nacionalismo modernista sem, entretanto, derivar diretamente dele. Nas 

palavras de NEVES (1981), ele foi o "ponto de passagem do nacionalismo primario da 

velha escola ao nacionalismo de orienta(jio modernista". Villa-Lobos tern, portanto, 

uma posi<;:ao de destaque indiscutivel na musica brasileira como o criador de 

urn idioma musical que serviu de base para o desenvolvimento da nova escola 

nacionalista. 

Camargo Guarnieri faz parte da terceira gera<;:ao nacionalista, segundo 

classifica<;:ao de MARIZ (1994), que se utiliza de criterios cronol6gicos para 

ordenar os compositores. Mais precisa em termos musicais e a classifica<;:ao de 

NEVES (1981) que ordena estes compositores segundo os postulados esteticos 

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

56 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
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Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone como integrante da primeira gera<;ao 

nacionalista, representada pelo grupo de compositores que derivam 

diretamente das ideias do movimento modernista e da orienta<;ao estetica de 

Mario de Andrade. 

Deste grupo, Guarnieri foi o compositor mais consciente e possuidor de 

melhor tecnica. Alcan<;ou tambem maior proje<;ao nacional e intemacional e foi, 

ainda, o responsavel pela consolida<;ao do nacionalismo musical, exercendo 

forte influencia nos jovens compositores da epoca. Viveu, entretanto, o ocaso do 

nacionalismo como corrente estetica e viu surgir inumeras tecnicas 

composicionais que, na sua opiniao, deformavam a essencia da musica 

brasileira. Combateu-as ferozmente e permaneceu fiel as ideias de Mario de 

Andrade sem compreender, talvez, que o momenta da descoberta e valoriza<;ao 

das raizes brasileiras deveria ser uma transi<;ao para o surgimento da 

verdadeira linguagem musical do Brasil contemporaneo. 

1.5. Guarnieri e a Carta Aberta 

A questao nacional marcou contraditoriamente a obra de Camargo 

Guarnieri como nao aconteceu com qualquer outro musico brasileiro. Foi o 

norte de toda sua carreira, antes mesmo do cantata com Mario de Andrade, e a 

causa de uma das maiores polemicas ja travadas em toda a hist6ria da musica 

brasileira: a publica<;ao da Carta aberta aos musicos e criticos do Brasi/57, em 1950. 

Os motivos que levaram Guarnieri a publica-la estao, ate hoje, mal 

explicados. Os termos utilizados pelo compositor - linguagem agressiva e 

parcial- soam urn tanto fortes. COLI (no prelo) comenta que a Carta Aberta nao 

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

57 A Carta aberta aos mlisicos e criticos do Brasil (datada de 07/1111950 e pub1icada pe1a primeira vez 

no jornal 0 Estado de Sao Paulo, em 17/J J/1 950)encontra-se, na integra, no Anexo B deste trabalbo. 
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confidencial), nero com a pessoa "que sempre afinnou neutralidade em suas posit;i5es 

politicas". 0 que teria levado Guarnieri, entil.o, a publicar urn documento 

violento, com carater panfletario e nitidas associa<;;5es as posi<;5es comunistas do 

Manifesto de Pragass, permanece como uma inc6gnita ate hoje. 

Mais do que trazer a tona as mesmas discussoes travadas nos jornais da 

epoca procura-se aqui charnar a aten<;ao para a necessidade de revisao destes 

documentos, uma vez que a maioria dos textos sobre hist6ria da musica 

brasileira traz uma visao parcial dos fatos e suprimem informa<;5es relevantes -

as posi<;5es mais ponderadas permanecem praticamente desconhecidass9. 0 que 

realmente interessa a musica brasileira sao as conseqiiencias de cunho estetico e 

musical advindas deste fato, e em que medida ele influenciou a musica 

brasileira, em geral, e a de Camargo Guarnieri nos anos que se seguiram. 

Datada de sete de novembro de 1950 e publicada pela primeira vez, dez 

dias depois, pelo jornal 0 Estado de Siio Paulo, a Carta aberta aos musicos e criticos 

do Brasil foi enviada, tambem, a urn grande nlimero de compositores, 

interpretes, criticos musicais e escolas de musica de todo o pais. Nela, Guarnieri 

demostrava sua preocupa<;ao com a orienta<;ao estetica que os jovens 

compositores brasileiros estavam recebendo e criticava duramente o 

dodecafonismo. E ele quem afirma, no documento: 

"Considerando as minhas grandes responsabilidades, como 

compositor brasileiro, diante de meu povo e das novas gerat;i5es de 

criadores na arte musical, e profundamente preocupado com a 

orientat;iio atual da musica dos jovens compositores que, influenciados 

par idiias erroneas, se filiam ao Dodecafonismo - corrente fonnalista 

58Ern I 948, realizou-se ern Praga o 2Q Congresso lnternacional de Compositores e Criticos Musicais. 

Dele se retirou urna sene de recomenda~iies que deveriam nortear o trabalho dos compositores de todo o 
mundo como, por exemplo, a que estes deveriam aderir a cultura nacional de seus paises e defende-la de 

fulsas tendencias cosmopolitas. 0 Grupo MU:sica Viva, do qual Koellreutter era o lider, foi urn dos que 
aderiu prontarnente as recomenda9iies do Manifesto, porem sem abrir mao da tecnica dodecaronica e nem 
dos preceitos esteticos por eles defendidos. Para eles devia-se buscar sempre a renovayao tecnica e 

estetica. 
59Este trabalho de revisao esta sen do feito de forma exaustiva por Flavio SILVA e constara do livro 
Camargo Guarnieri: vida e obra, aioda a ser lan~o. 



que leva ii degenerescincia do cartiter nacional de nossa musica - tomei 
a resoluc;iio de escrever esta carta-aberta aos musicos e criticos do 
Brasil. 

Atraves deste documento, quero alertti-los sabre os enormes 
perigos que, neste momenta, ameat;am profundamente toda a cultura 
musical brasileira, a que estamos estreitamente vinculados. 

Esses perigos provem do Jato de muitos de nossos jovens 
compositores, par inadvertencia ou ignoriincia, estarem se deixando 
seduzir par falsas teorias progressistas da musica, orientando a sua 
obra nascente num sentido contrtirio ao dos verdadeiros interesses da 
musica brasileira. 

A sombra de seu malefico prestlgio se abrigaram alguns 
compositores moc;:os de valor e grande talento, como Claudio Santoro e 
Guerra Peixe, que, felizmente, ap6s seguirem essa orientac;iio errada, 
puderam se libertar dela e retomar o caminho da musica baseada no 
estudo e no aproveitamento artlstico-cientlfico do nosso folclore. 
Outros jovens compositores, entretanto, ainda dominados pela corrente 
dodecafonista (que desgrac;:adamente recebe o apoio e a simpatia de 
muitas pessoas desorientadas), estiio sufocando o seu talento, perdendo 
cantata com a realidade e a cultura brasileiras, e criando uma musica 
cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas caracteristicas 
nacionais. 

Diante dessa situac;iio 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 infiltrac;:iio formalista e 
anti-brasileira que, recebida com toleriincia e complacincia hoje, virti 
frazer, no futuro, graves e insantiveis prejuizos ao desenvolvimento da 
musica nacional do Brasil." 
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Sem duvida, ja nos primeiros paragrafos, Guarnieri demonstra sua 

insatisfa<;ao com a situa<;ao que ele considerava extremamente prejudicial ao 

futuro da musica brasileira. Em tom quase profetico, ele anuncia os perigos aos 

quais a musica brasileira estaria sujeita e assume, novamente, a sua grande 

"missao" como defensor da nossa musica. 

Com palavras asperas e categ6ricas, Guarnieri tachou o dodecafonismo 

de "artificio cerebralista, anti-nacional e anti-popular" e disse se-lo urn "refUgio de 

compositores mediocres". Ele acreditava que esta "corrente" sufocava o poder 

criador dos jovens compositores, afastando-os do nacionalismo - verdadeira 
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fonte de inspirac;ao da musica brasileira. Utilizando-se a nova tecnica, criava-se 

uma musica artificial e totalmente incompreensfvel para o povo: 

"( ... ) 0 Dodecafonismo e assim, de urn ponto de vista mais geral, 
produto de culturas superadas, que se decompi5em de maneira 
inevittivel; e urn artificio cerebralista, anti-nacional, anti-popular, 
levado ao extrema; e quimica, e arquitetura, e matemtitica da mzisica - e 
tudo o que quiserem - mas niio e musical t urn requinte de 
inteligencias saturadas, de almas secas, descrentes da vida; e urn vicio 
de semi-mortos, urn refUgio de compositores mediocres, de seres sem 
ptitria, incapazes de compreender, de sentir, de amar e revelar tudo o 
que hti de novo, diniimico e saudtivel no espirito de nosso povo. 

Que esta pretensa mzisica encontre adeptos no seio de civilizac;:oes 
e culturas decadentes, onde se exaurem as fontes originais do folclore 
(como e o caso de alguns paises da Europa); que essa tendencia 
deformadora deite as suas raizes envenenadas no solo cansado de 
sociedades em decomposic;:iio, vti lti! Mas que niio encontre acolhida 
aqui, na America nativa e especialmente em nosso Brasil, onde urn 
povo novo e rico de poder criador tern todo urn grandioso porvir 
nacional a construir com suas pr6prias miios! Importar e tentar 
adaptar no Brasil essa caricatura de mzisica, esse mitodo de 
contorcionismo cerebral anti-artistico, que nada tern de comum com as 
caracteristicas espedficas de nosso temperamento nacional, e que se 
destina apenas a nutrir o gosto pervertido de pequenas elites de 
requintados e paran6icos, reputo urn crime de lesa-Ptitria! Isso 
constitui, alim do mais, uma afronta a capacidade criadora, ao 
patriotismo, e a inteligencia dos mzisicos brasileiros." 

Como se nao bastassem estes ataques, fez ainda algumas comparac;oes 

equivocadas, provocando reac;5es contrarias nos mais diferentes campos da 

sociedade artistica: 

"( ... ) E preciso que se diga a esses jovens compositores que o 
Dodecafonismo, em Mzisica, corresponde ao Abstracionismo, em 
Pintura; ao Hermetismo, em Literatura; ao Existencialismo, em 
Filosofia; ao Charlatanismo, em Ci€ncia. ( ... ) Como todas as tendencias 
de arte degenerada e decadente, o Dodecafonismo, com suas facilidades, 
truques, e receitas de fabricar mzisica atemtitica, procura menosprezar o 
trabalho criador do artista, instituindo a improvisac;:iio, o 
charlatanismo, a meia-ciencia como substitutos da pesquisa, do talento, 



da cultura, do aproveitamento racional das experiincias do passado, 
que siio as bases para a realizat;iio da obra de arte verdadeira. " 

47 

Demonstrando, talvez, uma coerencia urn pouco cega a sua postura de 

defensor das ideias do nacionalismo preconizadas por Mario de Andrade no 

Ensaio sabre a musica brasileira60, Guarnieri exagera e se mostra totalmente 

inflexivel em sua crenc:;a de que, no Brasil, ou se faz musica brasileira de carater 

nacional ou nao se faz musica: 

"( .. .) Como macacos, como imitadores vulgares, como criaturas sem 
principios, preferem importar e copiar nocivas novidades estrangeiras 
(grifo nosso) simulando, assim, que siio 'originais', 'modernos' e 
'avam;ados', e esquecem, deliberada e criminosamente, que temos todo 
um amazonas de musica folcl6rica - expressiio viva do nosso caniter 
nacional - a espera de que venlmm tambtim estudti-lo e divulga-lo para 
engrandecimento da cultura brasileira." 

Quase no final da carta, Camargo Guarnieri insere uma afirmac:;ao, no 

minimo, estranha, quando justifica a sua iniciativa de escrever sozinho urn 

documento de carater tao contundente: 

"( ... ) E ela (a carta) niio estaria concluida, se eu niio me penitenciasse 
publicamente perante o povo brasileiro por ter demorado tanto em 
publicd-la. Esperei que se criassem condir;i5es mais favoraveis para um 
pronunciamento coletivo dos responsaveis pela nossa musica a respeito 
desse grande problema que envolve intent;:iies hem mais graves do que, 
superficialmente, se imagina. Essas condir;i5es niio se criaram e o que se 
nota e um silencio constrangido e comprometedor." 

Qual o teor destas condic:;5es e assunto nao esclarecido ate hoje. 0 que se 

pode ter certeza e que Guarnieri sentia-se numa situac:;ao bastante confortavel 

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

musicos e criticos musicais se manifestariam prontamente a seu favor. 

60 Mario de Andrade, afirma no referido livro, it pagina 19, que ''Todo artista brasi/eiro que no 
momenta atua/ fizer arte brasileira e um ser eficiente com valor humano. 0 que j'IZer arte 
intemacional ou estrangeira, se nlio for genio, e um iniitil, um nulo. E e uma reverendissima best a". 
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Entretanto suas cren<;as nao se confirmaram. Este posicionamento induz a duas 

possibilidades: ou Guarnieri serviu de testa-de-ferro de um movirnento maior -

talvez, o movirnento comunista ao qual seu irrnao Rossine (suposto autor da 

Carta Aberta)61 estava ligado - que teria lhe prometido um respaldo, que acabou 

nao se configurando, ou a sua fe nas ideias nacionalistas era cega a ponto de ele 

nao se importar com as opini6es contrarias, expondo-se violentamente em favor 

da sua "rnissao". 

A polemica que se travou atraves dos jornais, em virtude da publica<;ao 

da Carta Aberta, certamente era esperada por Guarnieri, contudo o rumo tornado 

pelas discuss6es nao foi o desejado. Durante meses, publicaram-se infuneras 

entrevistas, declara<;6es e cartas nos jornais mais importantes do pais. As 

opini6es dividiam-se, basicamente, entre os adeptos do nacionalismo, que 

apoiavam Guarnieri (nem sempre incondicionalmente) e os defensores da 

liberdade ilimitada de cria<;ao, na sua maioria partidarios das ideias de Hans

Joachim Koellreutter. 

Assirn que tomou conhecimento da Carta Aberta, Koellreutter escreveu a 

Guarnieri, em tom bastante amigavel, propondo um debate publico entre eles. 

A proposta foi recusada por Guarnieri e a partir de entao passaram a trocar 

correspondencias, cada vez mais formais, nas quais Koellreutter insistia sempre 

na realiza<;ao de debate publico e Guarnieri argumentava que o proprio carater 

61 Por muito tempo circulou o boato de que o verdadeiro autor da Carta Aberta seria Rossine Camargo 
Guarnieri. Jose Maria NEVES (1981:124), comentando o fato, chega a afirmar que "este texto (Carta) 

niio poderia ter sido escrito pelo compositor, a quem se negava aprofundamento intelectual para 

/evantar tais problemas e da maneira como esta feito na carta ". Em 1952, Patricia GAL V AD, de forma 
bastante acida, pergunta, em artigo publicado no jomal Fanfu/la, "onde tinha Camargo Guarnieri ido 

buscar ideias para escrever a sua carta (. . .) porque sozinho (ele) niio seria capaz de /ampejar nada que 

se parecesse com uma ideia. 0 seu vdcuo cerebral e conhecido ". Tais suspeitas, entretanto, nunca se 

confirmaram e, ao que tudo indica, a postura etica que Guarnieri sempre assumiu em sua vida o 

inlpediria de assinar wn texto que nao fosse seu. Pode, sinl, ter sido influenciado por seu irmao, porem, e 

pouco provavel que a autoria da Carta nao fosse sua, fato este que o compositor sempre afirmou ate o 

final da vida. 
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da Carta Aberta ja era publico e reiterava que Koellreutter deveria se pronunciar 

pelos jornais62_ 

Segundo NEVES (1981), isso acabou acontecendo a 13 de janeiro de 1951, 

com a publicac;ao da Carta-resposta a Camargo Guarnieri no jornal Folha da 

Tarde, de Porto Alegre63. Muito menos passional que a Carta Aberta de Guarnieri, 

a resposta de Koellreutter procura esclarecer os equivocos de terminologia 

cometidos por Guarnieri, nao se preocupando em negar as acusac;6es feitas, mas 

simplesmente, mostrando a fragilidade da argumentac;ao do compositor 

paulista. 

Nao se pode afirmar que Koellreutter estivesse certo e Guarnieri, errado 

nessa polemica. Pode-se, talvez, dizer que o primeiro foi mais feliz na sua 

argumentac;ao. Com o passar do tempo, sedimentou-se a ideia de urn Camargo 

Guarnieri acuado, atacado violentamente por todos os lados, vitima de uma 

situac;ao criada por ele mesmo. Esta imagem foi muitas vezes reforc;ada pelo 

proprio compositor quando se lamentava da falta de apoio recebida no 

episodio. 

Na verdade, Guarnieri recebeu urn nlimero bern maior de 

posicionamentos favoraveis a sua carta do que ele proprio fez crer em suas 

entrevistas. Em 1981, Guarnieri afirmou que "quando a Carta foi publicada, pessoas 

que eu tinha certeza de que estavam a meu favor ficaram contra! 56 uns dois ou tres 

amigos meus me apoiaram"64• Isso, sem duvida, nao e verdade. Muitos musicos e 

criticos musicais apoiaram Guarnieri65. A leitura feita pelo compositor 

62 Pode-se encontrar a correspondencia trocada entre Guarnieri e Koellreutter no acervo da Funda¢o 

Camargo Guarnieri. 
63 Esta carta encontra-se, na integra, no Anexo C deste trabalho. 
64 CAMARGO Guarnieri: meio seculo de nacionalismo, 1981. 
65 Jose Maria NEVES (1981:116-33) comenta varios destes posicionamentos. 0 Acervo "Mozart de 

Araujo", depositado no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, reserva urn pasta especial 

para este assunto com mais de 50 recortes de materias jornalisticas sobre a Cana Aberta. A Funda¢o 
"Camargo Guarnieri" guarda 57 correspondencias relacionadas ao terna, alem de varios outros 

documentos recebidos e enviados entre novernbro de 1950 e fevereiro de 195 I. Dentre as personalidades 
que se manifestaram apoiando a Carta, encontram-se, por exemplo, Lamberto Baldi, Claudio Santoro, 
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demonstra uma certa dificuldade em reconhecer situa<;6es que nao se amoldam 

a sua interpreta<;ao dos fatos. 

SILVA (no prelo)66 comenta que afirma<;oes desta natureza, 

"sem nenhuma correspondincia com a realidade, siio uteis na medida 
em que mostram como o compositor podia ser incapaz de perceber 
verdades inconvenientes, au podia ser capaz de niio querer perceb€-las -
niio par nui fe au maldade, mas pelo desajuste que elas acarretariam a 
explicar;aes pre-moldadas". 

E possfvel, ainda, que quando Guarnieri afirma a escassez de 

pronunciamentos a seu favor, esteja se referindo aos pronunciamentos de peso -

que realmente lhe interessavam - como o de Francisco Mignone, que apesar de 

reiterar sua enorme admira<;ao por Guarnieri, nao compartilhava a ideia de 

cercear quaisquer inclina<;6es esteticas, e o de Villa-Lobos, que se manteve 

afastado da polemica. 

E ainda SILVA (no prelo) que, ao analisar a Carta Aberta, afirma que ela 

"traz afirmar;oes que asci lam entre o equivocado e o absurdo, como a identificar;iio entre 

abstracionismo e charlatanismo", mas alerta para o posicionamento tendencioso de 

alguns autores, como Jose Maria Neves, no livro Musica Contemporiinea 

Brasileira, que, ao sair em defesa da liberdade irrestrita de cria<;ao, omite 

documentos, ou trechos de documentos, que comprometam o seu argumento. 

Assim, NEVES (1981) deixa de relatar fatos importantes como os contundentes 

artigos de Gaudio Santoro ap6s a sua filia<;ao ao Partido Comunista e ruptura 

como Grupo Musica Viva (anterior a 1948), os de Guerra-Peixe, quando de sua 

ruptura com o dodecafonismo (em meados de 1950), ambos anteriores a 

publica<;ao da Carta Aberta e tambem omite trecho revelador da declara<;ao de 

Oliver TONI (1950), no qual ele afirrna: 

Dinorah de Carvalho, Eunice Catunda, Olivier Toni, Ffuio Franceschini, Arnaldo Estrela, Cristina 

Maristany, Rogerio Duprat, Regis Duprat, Angelo Guido e Mozart de Araujo, entre muitos outros. 
66 As referencias feitas a SILVA (no prelo) que constam deste item (1.5) sao todas do artigo "Abrindo 

uma Carta aberta" que consta da parte I do livro ja citado, que tern Silva como organizador. 



"( .. .) Quando entrei neste curso (de Koellreutter), afirmaram-me que 
em um ana eu faria todo o meu curso de composi¢o, contraponto, 
'harmonia ac:Ustica', 'leis tonais' e outros tantos names para 
deslumbrar as recim-chegados ( ... ) me foram dados a conhecer certos 
colegas que tinham certa aureola de entendidos au de genios, e que 
depois de cinco meses de aula jd compunham sinfonias atonais e outras 
'tabelas' de igual embuste. 
0 mais interessante e que estes 'compositores', como pude observar nas 
aulas coletivas, niio sabiam entoar uma terr;a, sexta, quinta, intervalos 
de grande facilidade. Imaginem entiio quando tinhamos que entoar 
setimas, nonas, etc. u 

Novamente, e SILVA (no prelo) quem acrescenta: 

"(. . .) E lamentdvel constatar que au tares como A. D. Con tier e, 
mesmo, J. M. Neves fazem questiio de ignorar, em seus livros, esse 
artigo de Guerra-Peixe67; e impassive! niio ver nessa omissiio 
sistematica a inten¢o de manter Koellreutter ao abrigo desse ataque 
frontal, ao mesmo tempo em que Guarnieri e sua Carta siio 
transformados em agentes do mal". 
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De acusador, Guarnieri passou a acusado e, mesmo ciente das suas 

"grandes responsabilidades, como compositor brasileiro" e "profundamente preocupado 

com a orienta¢o atual da musica dos jovens compositores"68, o maestro parece ter-se 

excedido em sua critica, redigindo uma carta apaixonada e pouco consistente. 

Em virtude destas falhas e aliando-se o fato de que a maioria das 

manifesta<;5es apoiando a Carta Aberta limitava-se a concordar com o seu teor, 

sem maiores argumenta<;5es, Guarnieri foi exaustivamente atacado pela 

inconsistencia de suas acusa<;5es e pelo aspecto limitador da sua proposta. 0 

fato de o compositor ter se recusado a participar de debates onde, talvez, 

pudesse explicar melhor o conteudo de suas afirma<;6es, fez com que Camargo 

Guarnieri passasse a hist6ria da mlisica brasileira como o grande vilao desta 

polemica. 

67 0 referido artigo e "Que ismo e esse, Koellreutter?", publicado na revista Fundamentos n• 31, em 

janeiro de 1953, onde o autor, atraves de uma sene de compara~iies documentadas, acusa Koellreutter de 

ter plagiado Fernando Lopes Grac;:a, entre outros. 
68 Trechos retirados da Carta aberta aos mlisicos e criticos do Brasil. 
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Mesmo aqueles que se pronunciaram de maneira mais sensata e 

ponderada sobre o assunto, nao puderam deixar de criticar Camargo Guarnieri. 

Manuel BANDEIRA69, em carta enviada ao amigo compositor, afirma: 

"(. .. ) Recebi sua 'Carta aberta' e fiquei espantado com o ardor 

combativo ( ... ) Os meus conhecimentos de musica niio diio para me 

autorizar a opinar no assunto (sapo niio pia!), mas me pareceu que voce 

niio tern raziio quando sustenta que o dodecafonismo leva a 
degenerescincia do carciter nacional dos nossos musicos. Voce 

esqueceu-se de dizer par que". 

MASSARANI (1950), urn dos mais proeminentes criticos musicais do Rio 

de Janeiro, fez publicar uma cr6nica em forma de carta na qual, ap6s afirmar 

sua admira<;ao por Guarnieri, ressalta: 

"( ... ) Apesar de tais premissas, niio conte comigo na sua cruzada 

nacional contra este genera de arte que os nazistas condenam como 

comunista, as comunistas como burgues, e que voce denuncia como 
inimigo dos destinos da Pcitria. A liberdade criativa do artista e coisa 

sagrada demais para que eu - jci uma vez perseguido - participe de uma 

nova persegui¢o indiscriminada e totalitciria. Se a dodecafonia e, como 

voce afirma, charlatanismo, poucos anos bastariio para liquidci-la 

automcitica e definitivamente". 

Na verdade, o que se nota na maioria das declara.;oes sobre o assunto, e 

uma certa estranheza com o tom agressivo do documento. MORAES (1950), 

critico carioca, comenta que o pronunciamento de Guarnieri, exteriorizado "de 

maneira tiio violenta - ia dizer, raivosa - talvez tenha sido motivado par fatores que nos 

escapam, e que precipitaram a manifestar;iio no tom em que veio". Estas motiva<;5es 

sao, ate hoje, uma incognita e as respostas dadas por Guarnieri a esta questao 

foram sempre parciais e insatisfat6rias. 

69 A carta enviada por Manuel Bandeira a Camargo Guarnieri esta datada de 02/01/1951 e encontra-se 

no Acervo da Funda¢o Camargo Guarnieri. 
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SILVA (no prelo) sugere, ap6s analise de vasta documenta<;;ao, tres 

possfveis raz6es de cunho pessoal: (1) a maneira como Guarnieri encarava a 

musica era quase urn sacerd6cio, uma missao que nao admitia concess6es, (2) a 

defesa cega as ideias de Mario de Andrade, morto ha apenas cinco anos, nao 

permitia que estas fossem colocadas em duvida ou adulteradas o que, na visao 

de Guarnieri, estava ocorrendo e (3) o temperamento do compositor aliado a 

seu desejo de reconhecimento, talvez o tivessem levado a uma atitude 

bombastica e radical contra aqueles que pretendiam "alterar os caminhos da 

musica, par ele percorridos com muito sacrificio". 

Nao faltaram posicionamentos contra e a favor da Carta Aberta, mas os 

que reconheciam o valor artfstico de Guarnieri, alertando, no entanto, para 

alguns equfvocos e falta de consistencia na argumenta<;;ao, de certa forma, 

prenunciaram os problemas advindos de sua publica<;;ao. Na analise de 

RODRIGUES (1993) estes problemas podem ser sintetizados em: 

"( ... ) as piores conseqiiencias da 'Carta aberta' niio foram logo 
percebidas. ( ... ) Cristalizou-se (como passar do tempo), entiio, para 
muitos, a imagem de Guarnieri como representante maximo de tudo o 
que de retr6grado havia na musica brasileira. ( ... ) Desta forma, par um 
conjunto de razoes que viio do musical ao puramente ideol6gico, 
Guarnieri viveu os ultimos 30 anos de sua vida num certo ostracismo. 
( ... ) A obra, nem sempre a materializac;:iio dos prindpios da 'Carta 
aberta', passou a ser previamente julgada e depreciada, geralmente sem 
ser au vida". 

Pouco tempo se passou para possibilitar uma analise relativamente isenta 

do papel no nacionalismo e da polemica da Carta Aberta na evolu<;;ao da nossa 

musica erudita. 0 que se tira deste epis6dio e que o movimento nacionalista na 

musica brasileira, predominantemente neoclassico, apegado a uma certa rigidez 

de estruturas formais, harmonicas e contrapontfsticas, levou grande parte dos 

compositores adeptos a sua estetica, a incorporar com atraso os procedimentos 

composicionais mais atuais. 
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Nas palavras de NEVES (1981), o nacionalismo pregado por Mario de 

Andrade e seguido fielmente por Camargo Guarnieri 

"representou uma for~ conseruadora de manuten¢o dos elementos 
constitutivos da linguagem musical do passado proximo, enquanto que 
a busca de novas recursos expressivos coube a nucleos minoritarios de 
revolu¢o, dos quais o 'Grupo Musica Viva' foi a primeira 
manifesta¢o". 

Por outro lado, mesmo estes - derivados do Grupo Musica Viva - que, a 

principia, pretenderam transformar o nacionalismo neoclassico, de Mario de 

Andrade e Guarnieri, nurn nacionalismo realista, mais sintonizado com as 

manifesta<;6es artisticas atuais, nao lograram exito. Em pouco tempo, inti.meros 

movimentos de renova<;ao musical7o espalharam-se por todo o pais, afastando

se progressivamente do nacionalismo e buscando atualizar o pensamento 

musical brasileiro atraves da incorpora<;ao de novas tecnicas e de urn constante 

questionamento estetico. 

Ao epis6dio da Carta Aberta nao se pode computar vencedores ou 

vencidos no plano politico ou estetico. Talvez seja possfvel afirmar que com esta 

polemica, houve urn exacerbamento das posi<;6es assumidas (nacionalistas 

tradicionais versus movimentos de renova<;ao), dicotomia esta que pouco 

contribuiu ao desenvolvimento de cada uma das correntes. Cada fac<;ao, 

defendendo vorazmente seus princtpios, deixou de interagir com a outra parte e 

de crescer com esta intera<;ao. Pouco tempo se passou ate que estes movimentos 

deixassem de exercer influencia ativa sobre os destinos da musica brasileira. 

70 Grupo Mlisica Nova, de Sao Paulo (Damiano Cozzella, Willy Correa de Oliveira, Rogerio Duprat e 
Gilberto Mendes), Grupo de compositores da Bahia (Ernst Widmer, Lindenbergue Cardoso, Milton 

Gomes, Jamary de Oliveira, entre outros), compnsitores ligados ao movimento musical em Brasilia 
(Claudio Santoro- por urn tempo, Fernando Cerqueira, Nicolau Kokron, Rinaldo Rossi, Emilio Terraza, 

Comado Silva, entre outros), compositores ligados ao movimento musical no Rio de Janeiro (Edino 
Krieger, Marlos Nobre, Aylton Escobar, Jaceguay Lins, Ricardo Tacuchian, entre outros). 
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A evolw;ao da musica brasileira sempre se deu pelo confronto entre 

fon;as de tradi<;ao e inova<;ao. NEVES (1981) argumenta que 

"( .. .) 0 processo de organizat;iio do discurso musical obedecerti, entiio, a 
tres momentos sucessivos: o contato e o conhecimento de um 
determinado sistema de estruturatjio, a gerat;iio de operar;:oes 
transgressivas que levam a independencia com relat;iio ao sistema de 
estruturatjio consagrado e, finalmente, a retorizar;:iio e sistematizar;:iio 
destas operar;:aes transgressivas, que se transformam em normas 
habituais e aceitas e que viio dar origem, por sua vez, a novas operar;:oes 
transgressivas. " 

No caso da Carta Aberta e da polemica entre nacionalismo e 

dodecafonismo, entretanto, este processo nao se deu. Assim, perde o 

nacionalismo que, tendo como merito a busca da identidade musical brasileira, 

furtou-se a assimilar as inovac;5es da linguagem musical, criando, muitas vezes, 

uma musica que se poderia classificar como romantica. 

Perdem, tambem, os movimentos de renovac;ao que, na busca pela 

universalidade, deixaram de procurar material para suas pesquisas dentro das 

raizes da musica brasileira, criando uma musica, na maioria das vezes, 

desvinculada da identidade nacional. 

A tese de Mario de Andrade, segundo a qual a arte nacionalizada deveria 

passar por tres fases (a da tese nacional, a do sentimento nacional e a da 

inconsciencia nacional)71, acabou nao se concretizando. A inconsciencia nacional, 

fase esta em que os individuos sentiriam a coincidencia entre a sinceridade do 

habito e a sinceridade da convicc;ao da arte, ao que parece, nao foi alcanc;ada. 

Pouco se produziu de musica com caracteristicas brasileiras para que se 

pudesse afirmar que esta ja fizesse parte do inconsciente do compositor e que, 

com esta base, este ultimo poderia inovar a vontade sem correr o risco de criar 

uma obra despatriada. 

71 Mario de ANDRADE. Ensaio sabre a mlisica brasileira, p.43, nota. 
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De qualquer forma, a for<;a do movimento nacionalista mantem frutos ate 

hoje (mesmo que escassos), e a Escola Paulista de Composi<;ao, idealizada e 

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



CAPITULO II 

AS OBRAS CORAlS: 

A ELABORA<;;:AO DE UM CATALOGO 
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2. As obras corais: a elaborariio de um catalogo 

Uma das grandes dificuldades do interprete preocupado com a 

divulga<;iio da musica brasileira e, sem sombra de duvida, o acesso as partituras. 0 

material editado e extremamente escasso e as grava<;6es sao quase inexistentes. 

Camargo Guarnieri, em entrevista ao jornal 0 Estado de Siio Paulo, ja alertava: "( ... ) 

0 editor niio imprirne porque ninguem compra. Ninguem compra, porque ningutfuz ouve. 

Sabe por que? Os pianistas, com raras exceriies, s6 tocam o que jti estti gravado em disco" .1 

Triste e realista, a observa<;iio do maestro continua sendo, mais de dez anos 

depois, urn retrato da situa<;iio atual. Levando-se em conta que, de urn total de 

aproximadamente 600 obras, Guarnieri tern menos de 100 editadas, fica evidente a 

necessidade de divulga<;iio deste material, sobretudo do que se encontra em 

manuscrito. 

Camargo Guarnieri niio era uma pessoa das mais organizadas. Catalogava 

suas obras - na verdade apenas algumas delas - por ano de composi<;iio, sem 

qualquer divisao por tipo de pe<;a ou forma<;ao2, o que torna o acesso as partituras 

praticamente impossivel, a niio ser que se saiba exatamente o que se esta 

procurando. Ap6s a morte do maestro, a Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, com 

a ajuda do compositor Osvaldo Costa de Lacerda, organizou o acervo de partituras 

de Guarnieri, arquivando as obras, agora, por genero de composi<;ao. Entretanto, 

nao existe ainda uma listagem que forne<;a ao usuario dados sobre o que se 

encontra neste acervo. Para localizar determinada obra e necessaria abrir as pastas 

e manusear os originais. 

A consulta aos catalogos de obras torna-se, portanto, umas das poucas 

oportunidades que o interprete tern de conhecer a obra do compositor e, 

eventualmente, executa-la. Entretanto, os catalogos existentes nao fornecem uma 

informa<;ao fundamental ao interprete: onde encontrar o material nao publicado. 

1ENGER Jacqueline. 0 Estado de Siio Paulo, p.3. 
2 depoimento dado a autora pela Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, viuva do compositor, em 

entrevista pessoal. 
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Atraves do levantamento das obras corais de Camargo Guarnieri pode-se 

constatar que estas encontrarn-se, na rnaioria das vezes, dispersas em diversos 

acervos - algumas delas nao constam nem do acervo do proprio compositor. Esta 

triste constata~ao foi o que motivou a confec~ao de urn catalogo que apresentasse, 

alem de inforrna~6es detalhadas sobre cada p~a, dados sobre grava~oes e local de 

acesso as partituras. 

Assim, com base nos catalogos existentes (BRASIL, 1977 e SILVA, no prelo) 

e numa busca incessante aos grandes acervos de partituras, procurou-se, aqui, 

trazer inforrna~6es detalhadas sobre cada uma das 84 obras de Camargo Guarnieri 

que solicitarn, de alguma forma, a participa~ao de coro. 

No presente catalogo, as obras corais foram divididas em cinco grandes 

grupos: (1) p~as originais para coro a cappella, (2) coletaneas de arranjos para coro 

infantil a cappella, (3) arranjos para forma~6es diversas a cappella, (4) pe~as para 

coro e instrumentos e (5) pe~as para coro e orquestra. Cada pe~a e apresentada, 

dentro de sua categoria, em ordem crescente de data de composi~ao. As legendas, 

com os significados das abreviaturas utilizadas, encontrarn-se ao final deste 

capitulo, na pagina 85 e os ender~os dos acervos citados, no Anexo D. 

A titulo de inforrna~ao, acrescenta-se ainda que Camargo Guarnieri 

interditou sua produ~ao anterior a 1928 por considera-la nao representativa de sua 

arte. Ha, entretanto, urna cataloga~ao desta produ~ao feita por BARBIERI (1993). 

Nela encontra-se a seguinte observa~ao, feita por Guarnieri: 

"(. .. ) As obras que escrevi de 1920 a 1928 niio representam para mim 

valor rigorosamente artistico e, par isso, deixo de mencionar neste 

catalogo. E justamente a partir de 1928 que reconher;o em minha obra 

aquila que um artista sustenta como expressiio da sua personalidade. 

Tudo quanta escrevi de 1920 a 1928 niio deve, em hip6tese alguma e sob 

nenhum pretexto, ser impressa e publicado, devendo apenas servir para 
estudo critico e comparativo". 

Deste grupo de p~as catalogadas, apenas tres usarn vozes: Fuga a tres vozes 

(soprano, tenor e baixo), Fuga a duas vozes (soprano e baixo) e Tristeza 

(explicitamente para coro), que esta incompleta. 



CATALOGO DE OBRAS CORAlS DE 

CAMARGO GUARNIERI 

2.1. PE{:AS ORIGINAlS PARA CORD A CAPPELLA 

1.1 Canfiio 

forma¢o: SATB. 

data: 1930/abr./14 

texto: Oe6menes Campos. 

editora: manuscrito. 

gnrva{:iks: nao ill\ registro. 

local de acesso ii. partitura: FCG. 

dura¢o: 4'00 
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observa¢es: Segundo LACERDA (no prelo), esta obra foi considerada 

incompleta pelo compositor. Verificou-se no levantamento das 

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

encontrava em rascunho. 

1.2 Irene no ceu 

forma¢o: SATB. 

data: 1931 

texto: Manuel Bandeira 

editora: RB 1935; GRC 1959 

dura~,:iio: 3'00 

grava~,:iies: Coral Paulistano, reg. o autor (DPM ME 5 - CCSP); Grupo Coral do 

Instituto Cultural ftalo-brasileiro, reg. Walter Lourem;ao (Chantecler 

CMG-1042). 

local de acesso ii. partitura: AM; CCSP; FBN; FCG. 



1.3 Macumba do Pai Zuze 

format;iio: SATB. 

data: 1931/fev./23 

texto: Manuel Bandeira. 

editora: manuscrito. 

gravm;:aes: nao ha registro. 

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

durm;iio: 4'00 

obserom;:oes: esta pe<;a foi distribuida, em c6pia escrita a mao, pelo Servi<;o de 

Difusao de Partituras da Universidade de Sao PaulojECA. 

1.4 SinhO Lau 

format;iio: coro feminino a tres vozes iguais. 

data: 1931 (?) durat;iio: 2'00 

texto: desconhecido. 

editora: MP 

gravm;:oes: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: AM; CCBB; FCG. 
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obserom;oes: nos tres catalogos de obras existentes, esta pe<;a consta como sendo 

de 1931, entretanto, na partitura impressa pela MP, a data de 

composi<;ao e 1942. 

Ha uma referenda a uma outra partitura da mesma obra, lan<;ada 

pela MP para quatro vozes fernininas. 



1.5 Mestri Carlus: catimb6 

fonnat;iio: coro masculine a tres vozes iguais. 

data: 1932 durat;iio: 2'00 

texto: recolhido por Mario de Andrade. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

1.6Nas ondas da praia (corinho a moda paulista) 

fonnat;iio: coro a quatro vozes iguais. 

data: 1932 durar;iio: 2'00 

texto: Manuel Bandeira. 

editora: EMB, s.d. 

gravar;oes: nao ha registro. 

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

dedicat6ria: "a Fabiano Lozano". 
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observar;oes: esta pe<;a consta em alguns catalogos como sendo para coro infantil 

mas nao ha nenhuma especifica<;ao na partitura, a nao ser a 

dedicat6ria a Fabiano Lozano, que produziu diversos materiais 

dedicados a musicaliza<;ao infantil. 



1.7 Egbe-gi 

forrna¢o: SAATBB. 

data: 1936 dura¢o: 3'00 
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texto: recolhido por Manuel Querino (a partitura impressa nao contem esta 

indica<;ao). 

editora: MP, s.d. 

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

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

observac;iies: Vasco Mariz comenta no seu livro A cant;iio brasileira (R.J., Nova 

Fronteira, 1985) a existencia de uma can<_;ao, de 1932, original para 

canto e piano com o mesmo titulo. Entretanto, esta pe<;a nao consta 

de nenhum dos catalogos existentes, nem do acervo do 

compositor. 

1.8 Ave Maria 

forrnac;iio: SATB. 

data: 1937/ dez./12 

texto: original em latim. 

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

durac;iio: 2'00 

gravac;iies: Coralusp, reg. Helena Starzynski, ao vivo, em 1989 (Radio Cultura); 

Grupo Coral do ICIB, reg. Walter Louren<_;ao (Chantecler CMG-1042); 

Grupo Coral Schola Canthorum, reg. Walter Louren<_;ao (Ed. Paulinas 

EDP0583). 

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



1.9 Coisas deste Brasil: 
1. Reprovaroes 
2. Os mesmos Caramurlls 
3. A gente da Bahia 

forma¢o: SATB. 

data: 1937 

texto: Gregorio de Matos. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 
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dura¢o: 10'00 

local de acesso a partitura: AM; Coralusp (apenas o 2o movimento); FCG. 

observm;oes: esta pe<;a recebeu o primeiro premio em concurso organizado pelo 

Departamento de Cultura da Prefeitura Municipal de Sao Paulo, 

em 1937. 

1.10 Coco do Major 

forma¢o: T, B, SATB. 

data: 1944 

texto: Mario de Andrade. 

durat;iio: 4' 00 

editora: MMC, s.d. (titulo em ingles: The Major's Daughter). 

gravac;i5es: nao ha registro. 

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

dedicat6ria: "To Marshall Bartholomeu" (escrita na edi<;ao americana). 

1.11 Louvarao ao Senhor 

formac;iio: SATB. 

data: 1944/jun./22 

texto: Salmo no 150 (excertos). 

editora: manuscrito. 

gravac;oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

durac;iio: 2'00 



1.12 0 saci pulou no meio 

forma¢o: SATB. 

data: 1952/ ago./ 26 

texto: Brasil Bandecchl. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: AM; FCG. 

1.13Ave Maria 

forma¢o: SATB. 

data: 1962/dez./27 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

grava(:i5es: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

dedicat6ria: "para o casamento de Berenice Guedes". 
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dura¢o: 2'00 

dura(:iio: 2'15 

observa{:i5es: em carta a Zuleika Rosa Guedes, mae da dedicataria, Guarnieri 

afirma: "A Ave Maria podeni ser cantada 'a capela' ou com 

acompanhamento de 6rgiio ou quarteto de cordas. E o bastante tirar as 

partes do 6rgiio. Dutra possibilidade seria 'soprano solo' com as outras 

vozes a 'boca chiusa' e 6rgiio". A parte do 6rgao e a redm;ao literal das 

vozes do coro. 



1.14 Rosalina 

forma¢o: SATB. 

data: 1970 

texto: Manuel Bandeira. 

editora: RJB, 1970. 

gravat;:oes: nao ha registro. 

durat;:iio: 3' 00 

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

dedicat6ria: "a Maria Lucy Veiga Teixeira". 
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observa¢es: obra encomendada para o I Concurso de Corais Escolares da 

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

1.15 Niio e Joe, niio e Joana 

forma¢o: SATB. 

data: 1970/ago./19 

texto: Manuel Bandeira. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: CCBB; FCG. 

dedicat6ria: "ao Madrigal ARS VIVA". 

durat;:iio: 3' 00 

observat;:aes: esta pe<;a foi distribuida, em c6pia escrita a mao, pelo Servi<;o de 

Difusao de partituras da Universidade de Sao Paulo/ECA. Uma 

c6pia do manuscrito original foi encontrada no acervo do coral 

dedicatario. 



1.16 Madrigal do Amor 

Jonna¢o: SATB. 

data: 1972/nov./17 

texto: Camargo Guarnieri. 

editora: rnanuscrito. 

gravat;i'ies: nao ha. registro. 

local de acesso a partitura: AM; FCG. 

duratjio: 2'00 

dedicat6ria: para o casamento de Carol Gubernikoff e Vicente Guimaraes 

1.17 Em memoria de meu pai 

Jonnatjio: SATB. 

data: 1973/ago./24 

texto: Hebreus 13:6. 

editora: rnanuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: Coralusp; FCG. 

duratjio: 3'00 

2.2. COLETANEAS DE ARRANJOS PARA 

CORO INFANTIL A CAPPELLA 

2.1 Tres cantos populares infantis: 

1. Tenho um cachorrinho 
2. Chiquinha 
3.Joiio corta pau 

Jonnm;iio: duas e tres vozes iguais. 

data: 1932 

texto: folclore. 

editora: RB, s.d. 

gravm;i'ies: nao ha registro. 

durat;iio: 3'00 

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

dedicat6ria: "a Mozart Tavares de Lima". 
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2.2 Doze cantos populares infantis: 

1. Acordei de madrugada 
2. Minha miie 
3. Terezinha de Jesus 
4. Aqui vai quitanda boa 
5. Um, dois, tres 
6. Uma, duas angolinhas 
7. A borboleta 
8. Sinhazinha 
9. Na Bahia tern 
10. A cobra e a rolinha 
11. Vulcano 
12. Papagaio 

forma¢o: duas e tres vozes iguais. 

data: 1932 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso il partitura: FCG. 

2.3 Dois cantos espirituais americanos: 

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

forma¢o: quatro vozes iguais. 

data: 1948 

texto: popular (negro spiritual). 

editora: manuscrito. 

gravar;oes: nao ha registro. 

local de acesso il partitura: FCG. 
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durar;iio: 15'00 

dura¢o: 2'00 



2.4 Nove cantos populares infantis: 
1. Na mata de Siio Miguel 
2. 0 limiio 
3. Eu vou, voce niio vai (coco do Rio Grande do Norte) 
4. 0 companheiro (canto de trabalho) 
5. Coco do aeroplano Jau (Rio Grande do Norte) 
6. Nigue-ninhas (acalanto da Paraiba) 
7. Sodade (cantiga de roda de Minas Gerais) 
8. Mucama bonita (acalanto) 
9. Ole lione (coco do Rio Grande do Norte) 

ftmnat;iio: tres e quatro vozes iguais. 

data: 1948 dura¢o: 13'00 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: Quinteto Rubinsky (HENRY SON- ASP-LP-2272), apenas Nigue -

ninhas. 
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local de acesso a partitura: AM; Coralusp; ECA; FCG (coletanea esta incornpleta 

ern todos eles). 

obseroa(;iks: as partituras que constarn dos acervos sao apenas Ningue-ninhas 

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

vou, voce niio vai, Mucama bonita e Oli lioni (FCG). 

2.5 Tres cantos populares infantis: 

1. A pombinha voou (cantiga de roda) 
2. Sambalele (cantiga de roda) 
3. Tatu e caboclo do Sui (toada de Goias) 

fonnat;iio: tres vozes iguais. 

data: 1949 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

grava(;oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

duratjio: 2'00 



2.6 Dois cantos populares infantis: 

1. 0 rei mandO me chama 
2. Cabra safado 

forma¢o: tres vozes iguais. 

data: 1949 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

dura¢o: 2'00 

gravap)es: Quinteto Rubinsky (HENRY SON- ASL-LP-2272), apenas 0 rei 

mand6 me chama. 

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

observap5es: apenas a partitura de 0 rei mandO me chama encontra-se na ECA. 

2.7 Bibora da cruz • 

forma¢o: duas vozes iguais com acompanhamento de piano. 

data: 1968 

texto: folclore paulista. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de aces so ii partitura: FCG. 

2.8 Escravos de Job • 

dura¢o: 0'50 

formafiio: duas vozes iguais com acompanhamento de piano. 

data: 1968 

texto: folclore do Distrito Federal. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 
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• estas duas peyas encontram-se nesta seyao mesmo tendo acompanhamento de piano, por se constituirem em 

pes:as isoladas. Niio ha registro, mas provavelmente, formam uma pequena coletilnea por serem as (micas 

para esta forma9iio e terem sido compostas no mesmo ano. 



2.3. ARRANJOS PARA FORMAC:OES DIVERSAS A CAPPELLA 

3.1 Prenda minha (moda do Rio Grande do Sul) 

formaljio: SATB. 

data: 1932 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

grava{:iJes: niio ha registro. 

local de acesso ii partitura: AM; FCG. 

3.2 Vamus Aloanda 

formaljio: SATB. 

data: 1936 

texto: folclore pernambucano. 

editora: MP, 1949 

duraljio: 3'00 

duraljio: 3'00 
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grava{:Oes: Coralusp, reg. Marcia Hentschel, ao vivo, em 1989 (Radio Cultura); 

Coral Universidade Cat6lica de Santos, reg. Juan Serrano (MlS-

004.1982); Quinteto Rubinsky (HENRY SON - ASP-LP-2272). 

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

dedicat6ria: "To Hugh Ross" (na edi<;iio americana). 

observa{:iJes: ha controversias sobre esta pe<;a no que diz respeito a autoria da 

musica. Na partitura editada pela Music Press ha uma indica<;iio de 

"Folklore" no lugar normalmente reservado a autoria do texto, 

entretanto niio contem nenhurna indica<;iio de que a melodia 

tambem seja do folclore e nao apenas o texto. Segundo LACERDA 

(no prelo) a melodia e urn antigo tema pemambucano. Este tema 

teria sido comunicado a Mario de Andrade por Ascenso Ferreira. 0 

manuscrito de Guarnieri niio foi encontrado. Ha referencias sobre 

uma outra edi<;iio da mesma obra, pela MP, para tres vozes 

femininas (SSA). 
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3.3 Maria (coco de Pernambuco) 

format;iio: tres vozes iguais. 

data: 1949 durat;iio: 1'00 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

gravat;oes: nao hit registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

3.4Mineiro pau (coco do Nordeste) 

format;iio: tres vozes iguais. 

data: 1949 durat;iio: 1'00 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

gravat;i5es: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

3.5 Saracutinga 

format;iio: TB. 

data: 1949 durat;iio: 1'00 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

gravat;oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 



3.6 Ai! Meu bem · 

forrnac;iio: SA TB. 

data: 1958 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 
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durac;iio: 2'00 

gravac;oes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, inclufda na trilha sonora 

do filme Rebeliiio em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI). 

local de acesso a partitura: FCG. 

3.7 Perpetua · 

forrnac;iio: TBrB. 

data: 1958 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

durac;iio: 1'00 

gravac;Oes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, inclufda na trilha sonora 

do filme Rebeliiio em Vila Rica (Lira LP 003- RICORDI). 

local de acesso a partitura: FCG. 

3.8 Roda morena · 
forrnac;iio: coro masculino a quatro vozes. 

data: 1958 durac;iio: 2'00 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

gravac;oes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, inclufda na trilha sonora 

do filme Rebeliiio em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI). 

local de acesso a partitura: FCG. 

• A grava<;iio da trilha sonora feita pela RICORDI niio se encontra disponivel. Entretanto, e possivel ouvir 

esta trilha no proprio filme que consta do acervo da Radio e Televisao Cultura de Sao Paulo. 



3.9 Sereno da madrugada ' 

forma¢o: TBrB. 

data: 1958 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 
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dura¢o: 2'00 

grava{:oes: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora 

do filme Rebeliiio em Vila Rica (Lira LP 003- RICORDI). 

local de acesso a partitura: FCG. 

3.10 Tim-tim, oi lti lti · 

forma{:iio: SATB. 

data: 1958 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

dura¢o: 1'00 

grava¢es: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora 

do filme Rebeliiio em Vila Rica (Lira LP 003- RICORDI). 

local de acesso ii partitura: FCG. 

3.11 Voce diz que vai embora • 

forma¢o: SATB. 

data: 1958 

texto: folclore. 

editora: manuscrito. 

dura¢o: 1'50 

grava{:i5es: Coral Paulistano, reg. Camargo Guarnieri, incluida na trilha sonora 

do filme Rebeliiio em Vila Rica (Lira LP 003 - RICORDI). 

local de acesso a partitura: FCG. 

* A grava91io da trilha sonora feita pela RICORDI nao se encontra disponivel. Entretanto, e possivel ouvir 

esta trilha no proprio filme que consta do acervo da Radio e Televisiio Cultura de Sao Paulo. 



2.4. CORD E INSTRUMENTOS 

4.1 Pedro Malazarte (opera comica em um ato) 

fonna¢o: Mz, T, Br, SATB e piano. 

data: 1932/jan./1- 1932/jun./2 

texto: Mario de Andrade. 

editora: manuscrito. 

gravll{:iJes: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: AM; FCG. 

original para: coro, solistas e orquestra. 

4.2 Lovariio do amor ete 

fonna¢o: S, SATB, fl., vc. e bateria. 

data: 1944/jun./21 

texto: Mario de Andrade. 

editora: manuscrito. 

grava¢es: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

dura¢o: 55'00 

dura¢o: 2'00 
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observa¢es: na capa do manuscrito, Guarnieri acrescentou "bateria" a 

instrumenta<;;ao, mas essa parte nao consta da partitura. 

4.3 Libera me 

fonnarjio: S, coro a duas vozes femininas e 6rgao. 

data: 1956 dura¢o: 2'00 

texto: original em latim. 

editora: RB, 1958. 

grava96es: nao ha registro. 

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



4.4 Coloquio (cantata) 

forma(jio: canto, coro unissono ad libitum, pn., fl., ob., cl., fg., tpa., bb., tt., ex. 

clara e tb. militar. 

data: 1959 

texto: Emesto Guerra da Cal. 

editora: manuscrito. 

gravar;oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: ECA; FCG. 

dedicat6ria: "a Carleton Sprague Smith". 

durar;iio: 10'00 

observar;aes: obra encomendada para o IV Col6quio Intemacional de Estudos 

Luso-brasileiros. 

4.5 Guana-bara 

forma(jio: narrador, Br., SATB e piano. 

data: 1965 

texto: Cecilia Meireles. 

editora: manuscrito. 

gravar;oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

original para: narrador, Br., SATB e orquestra. 

durar;iio: 20'00 
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4.6 Missa Diligite (Amai-vos uns aos outros) 
1. Kyrie, 2. Gloria, 3. Sanctus, 4. Benedictus, 5. Agnus Dei 

forma¢o: 5, Mz, T e Br (solistas), 5ATB e 6rgao. 

data: 1972/jun./20 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

durar;iio: 12'00 
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grava¢es: Edmar Ferretti (5), coro, Angelo Carnin (6rgao), reg. o autor 

(Continental PCD-2364); Coro de camara da Univers. Federal de 

Goias, reg. Norton Morozowicz (Paulus 11214 -3). 

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

dedicat6ria: "para o 4()2 aniversario de casamento de Nene e Luis Medici". 

observm;oes: existe urna transcri~;ao para coro, 6rgao e orquestra de cordas. 

4.7 Ave Maria 

forma¢o: duas vozes iguais, 6rgao e/ ou quarteto de cordas. 

data: 1974/set./4 durar;iio: 2'00 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

gravm;oes: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

dedicat6ria: "para o casamento de Elciene 5pencieri de Oliveira". 

4.8 Ave Maria 

formar;iio: SATB e 6rgao. 

data: 1977 /jan./17 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

gravar;i5es: nao ha registro. 

dedicat6ria: "para o casamento de Maria Cristina Ohl". 

observa¢es: esta obra encontra-se perdida. 



4.9 Ave Maria 

forma¢o: SATB e 6rgao. 

data: 1980/ out./10 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

gravaroes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

durar;iio: 2'00 

dedicat6ria: "para o casamento de Annunziata de Oliveira Campos". 
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observaroes: segundo a viti.va do compositor, ha uma transcri<;ao para coro e 

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

4.10 Ave Maria 

forma¢o: SATB e 6rgao. 

data: 1980/nov./23 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

gravari5es: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

dura¢o: 1' 45 

dedicat6ria: "para o casamento de Flavia P6voa da Cruz". 

4.11 Auto de Todo o Mundo e Ninguem 

forma{iio: narr.('BelzebU'), T ('Ninguem'), SATB ('Todo o Mundo'), tp., ch., rr., 

tg., pt., tt., md. 

data: 1981/jan./1 

texto: Carlos Drummond de Andrade. 

editora: manuscrito. 

grava{:Oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

observaroes: esta obra continua inedita. 

dura{iio: 10'00 



4.12 Canto de amor aos meus irmiios do mundo 

fonnar;:iio: Br., SATB, tt., ex. clara, tb. militar, pn., hp., tp., vf. e orq. cordas. 

data: 1982 durar;iio: 15'00 

texto: Rossine Camargo Guarnieri. 

editora: manuscrito. 

gravar;:iks: nao ha. registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

dedicat6ria: "In memoriam de nossos pais". 

obseroar;:oes: obra encomendada pela Secretaria. Est. da Cultura deS. Paulo. 

4.13 Salmo n'!- 23 

formar;:iio: SATB e 6rgao (e/ ou orquestra de cordas). 

data: 1982 durar;iio: 5'00 

texto: integral, em portugues. 

editora: manuscrito. 

gravar;:oes: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: Coralusp; FCG. 

dedicat6ria: "para as Bodas de Ouro de Aida M. Savoy de Campos e Sylvio 

Luciano de Campos". 

observar;:oes: as partes do coro encontram-se perdidas. 
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2.5. CORO E ORQUESTRA 

5.1 A morte do aviador (cantata tragica) 

fonna¢o: S, SATB, flt., fl., 2ob., ci., 2cl., cl. baixo, 2fg., cfg., 4tpa., 3tpt., 

3tbn., tuba, tp., tg., pt., tt., bb., pn., hp., e cordas. 

data: 1932 dura¢o: 10'00 

texto: Mario de Andrade. 

editora: manuscrito. 

grava~.=6es: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

dedicat6ria: "A memoria de Gomes Ribeiro, morto pela causa dos paulistas." 

observa¢es: obra, aparentemente, com instrumenta<;ao incompleta. Existe, 

porem, uma redu<;ao para piano do que seria a obra toda. 

5.2 Pedro Malazarte (opera comica em um ato) 

fonna¢o: Mz., T, Br., SATB, 2fl., 2ob., 2cl., 2fg., 2tpa., 2tpt., tp., tg., ch., rr., hp. 

ecordas. 

data: 1932 dura¢o: 55'00 

texto: Mario de Andrade. 

editora: manuscrito. 

grava~.=oes: nao ha registro. 

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

observa~.=oes: existe uma transcri<;ao para coro, solistas e piano. 

Esta obra foi encenada pela primeira vez no Teatro Municipal do 

Rio de Janeiro, em 27/05/52. Em 28 e 30/03/94, ap6s mais de 40 

anos, ela foi novamente encenada novamente, no Teatro Municipal 

de Sao Paulo. 



5.3 Seca (cantata) 

formar;iio: ct., coro unissono ad libitum, 2£1., 2ob., 2cl., 2fg., 2tpa., 2tp., pt., ex. 

clara, hp. e cordas. 

data: 1958 

texto: Sylvia Celeste de Campos. 

editora: manuscrito. 

durar;iio: 12'50 
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grava{:ijes: Maria de Lourdes Cruz Lopes, Associao;;ao de Canto Coral (coro 

feminino), Orquestra Sinfonica Brasileira, reg. o autor (Festa IG -

79019); Orquestra y Coro del SODRE, reg. Lamberto Baldi (Antar 

ALP-4019). 

local de acesso ii partitura: FCG. 

observa¢es: existe urna transcrio;;ao para canto e piano. 

5.4 Um homem s6 (tragedia lirica em um ato) 

formar;iio: Mz., Br., 2T, B, SATB, flt., 2£1., 2ob., 2cl., 2fg., dg., 4tpa., 2tpt., 

3tbn., tuba, 2tp., x£., ex. clara, tb. rnilitar, ch., rr., hp., 6rgao e cordas 

data: 1960 durar;iio: 56'00 

texto: Gianfrancesco Guarnieri. 

editora: manuscrito. 

gravar;Qes: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 
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5.5 Guana-bara (cantata) 

fonnat;iio: narr., Br., SATB, flt., 2£1., 2ob., ci., 2cl., d. baixo, 2fg., cfg., 4tpa., 3tpt., 

3tbn., tuba, tp., ch., rr., chicote, ex. clara, tb. militar, bb., pt., tt., tg., vf., 

hp., pn., fita magnetica e cordas. 

data: 1965. 

texto: Cecilia Meireles. 

editora: manuscrito. 

grava{:i5es: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

durat;iio: 20'00 

observa~:aes: ha uma transcri<;ao para narr., Br., SATB e piano. 

5.6 Miss a Diligite (Amai-vos uns aos outros) 

1. Kyrie 
2. Gloria 
3. Sanctus 
4. Benedictus 
5.AgnusDei 

fonnat;iio: S, Mz, T e Br (solistas), SATB e orquestra de cordas (e/ ou 6rgao). 

data: 1972/jun./20 dura~:iio: 12'00 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

gravar;:oes: Coralusp, Orquestra Sinfonica da USP, reg. Ronaldo Bolonha, ao 

vivo, em 1989 (Radio Cultura). 

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

dedicat6ria: "para o 402 aniversario de casamento de Nene e Luis Medici". 

original para: solistas, coro e 6rgao. 
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5.7 Sinfonia It!- 5 

1. Lento - Allegro impetuoso - Lento 

2. Lento e nosttilgico 

3. Allegro 

Janna¢!!: fit., 3fl., 2ob., ci., 2cl., cl. baixo, 2fg., cfg., 2tpa., 3tpt., 3tbn., tuba, tp., 

chicote, tg., ex. clara, bb., cimbalo, tt., pn., hp., SATB e cordas. 

data: 1977 durat;:iio: 20'00 

texto: Rossine Camargo Guarnieri. 

editora: manuscrito. 

gravar;iies: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

observar;Des: obra encomendada pela Secretaria da Cultura, Ciencia e Tecnologia 

do Estado de Sao Paulo; a interven<;;ao do coro s6 ocorre no ultimo 

movimento. 

5.8Ave Maria 

Jormar;iio: SATB e orquestra de cordas. 

data: 1980/out./10 

texto: original em latim. 

editora: manuscrito. 

gravar;Oes: nao ha registro. 

local de acesso ii partitura: FCG. 

dura¢!!: 2'00 

dedicat6ria: "para o casamento de Annunziata de Oliveira Campos". 

original para: coro e 6rgao. 



5.9 Salmo n!!. 23 

fonnat;iio: SATB e orquestra de cordas (e/ ou 6rgao). 

data: 1982 dura¢.o: 5'00 

texto: integral, em portugues. 

editora: manuscrito. 

gravm;iies: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: FCG. 

dedicat6ria: "para as Bodas de Ouro de Aida M. Savoy de Campos e Sylvio 

Luciano de Campos". 

original para: coro e 6rgao. 

5.10 Cinquententirio da USP (cantata) 

fonna¢.o: narr., SATB, tp., ex. clara, tb. militar e orquestra de cordas. 

data: 1984. 

texto: Rossine Camargo Guarnieri. 

editora: manuscrito. 

grava~iies: nao ha registro. 

local de acesso a partitura: Coralusp; FCG. 
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observa~oes: esta obra foi escrita por encomenda da Universidade de Sao Paulo 

para comemorar o seu cinqiientenario; ganhou o Prernio "Melhor 

Obra Vocal", APCA, 1985. 
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LIST A DE ABREVIA1URAS 

FORMA~AO 

B: baixo hp:harpa 

Br: baritono md: madeiras 

~:mezzo soprano narr: narrador 

S: soprano ob:oboe 

T: tenor pn: piano 
SATB: soprano, contralto, tenor, baixo pt: pratos 

bb:bombo rr: reco-reco 

cds: cordas tb: tambor 

cfg: contra-fagote tbn: trombone 

ch: chocalho tg: triangulo 
ci: come ingles tp: timpanos 

cl: clarineta tpa: trompa 

ct: canto tpt: trompete 

ex: caixa tt: tanta 
fg: fagote vf: vibrafone 

fl: flauta xf: xilofone 

flt: flautim 

EDIT ORA LOCAL DE ACESSO A PARTITURA 

BB: Broude Brothers LTD., N.Y., EUA AM: Arquivo Municipal de sao Paulo 
EMB: Editora Musical Brasileira Ltda, CCBB: Centro Cultural Banco do Brasil/RJ 

R.J., Brasil (Cole<:ao Bibl. "Mozart de Araujo") 
GRC: G.Ricordi & Co., N.Y., EUA CCSP:Centro Cultural sao Paulo 
MMC: Mercury Music Corporation, N.Y., (Discoteca "Oneyda Alvarenga") 

E.U.A. Coralusp: Acervo de Partituras do Coral 
MP: Music Press Inc., N.Y., EUA da Universidade de Sao Paulo 
RB: Ricordi Brasileira, S. P., Brasil ECA: Se(:ao de Multimeios da Biblioteca da 
RJB: Radio e Jornal do Brasil, R. J., Brasil Esc.de Comunicac;6es e Artes da USP 

FBN: Fundac;ao Biblioteca Nacional/RJ 

GRAVA~OES FCG: Fundac;ao Camargo Guarnieri 
IA-UNlCAMP: Biblioteca do lnst. de Artes 

DPM: Discoteca Publica Municipal daUNICAMP 
ME: Musica Erudita 

Obs: Os enderec;os dos locais de acesso a partituras acirna, encontram-se no 

Anexo D deste trabalho, a pagina 266. 



CAPITULO III 

REVISAO E EDI<;AO DOS MANUSCRITOS 
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3. Revisiio e ediriio dos manuscritos 

Das dezessete pe~;as originais para coro a cappella, presentes no item 1 do 

Catalogo de Obras Corais, onze encontram-se em manuscrito. Estes se apresentam 

muitas vezes escritos a lapis, rasurados ou pouco legfveis, o que dificulta 

muitissimo a execu.;:ao destas obras. Com o intuito de viabilizar a sua divulga.;:ao, 

procedeu-se a uma minuciosa revisao deste material e, atraves do programa de 

computador ENCORE, versao 4.2, foram reeditadas todas estas partituras. 

Este trabalho apresentou algumas dificuldades advindas da ma qualidade 

de certos manuscritos. Duvidas em rela.;:ao a texto, altura de notas, acidentes e 

andamentos foram levantadas e as altera.;:6es efetuadas na presente revisao, estao 

devidamente justificadas e se encontram logo ap6s cada urna das partituras. 

Procurou-se trabalhar sempre com manuscritos originais do autor, mas em 

alguns casos nao foi possfvel encontra-los. Nestas ocasi6es, foram revisadas as 

partituras existentes - c6pias manuscritas feitas por copistas nem sempre 

identificados - esclarecendo-se a fonte de onde o material foi recolhido. 

Os criterios que nortearam as eventuais altera.;:5es foram, em primeiro 

lugar, a compara.;:ao com trechos estruturalmente semelhantes da mesma pe<;a. 

Quando isto nao foi possfvel, buscou-se a coerencia harmonica e mel6dica, 

verificando-se a constru.;:ao (modal/tonal) do trecho em questao, restringfndo-se, 

assim, o espectro de possibilidades. Nos casos em que foi impossfvel opinar, com 

seguran.;:a, manteve-se o trecho como no original, inserindo a duvida nas notas de 

revisao. 

A autoriza.;:ao para publica.;:ao deste material nesta disserta.;:ao foi 

concedida pela Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, viuva do compositor, e 

encontra-se em poder da autora. Foi autorizado, tambem, o envio das obras 

revisadas para os grandes acervos de partituras do pais, a fim de que o acesso a 

estas seja facilitado, o que sera feito logo ap6s a publica.;:ao deste exemplar. 

As partituras encontram-se neste capitulo, em ordem cronol6gica por ano 

de composi.;:ao, respeitando a mesma sequencia do Catalogo. 
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Canc;iio 
Texto: Cle6menes Campos M. Camargo Guarnieri 

texto do refrao: Camargo Guarnieri A 

(Depressa) .f-. , A PP f.. , \ 

soprnmo r~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
f Pra ca Pra ca Ta 

contralto 

tenor 

baixo 

4 

f\ 

)l 

• 

Ta Ail vio-li nhadomeu co-ra -r;iio PrO cirPrO. cd Ta 

A \PP f A 

' 

Ta Ail vio-li 
• !!,~ • - r;doPrd cirPrGcd Ta - nhadomeu o-ra f Pra ca Pra ca Ta 

f\ ,A I " ~ ~ ~ ~ At\ 

;:m Pra ca Pra ca 

~ lt•l!... • 

Tti Ail vio-linha bo- ni- ti- nha domeu 

A pp 

be'7n. Prti cOPrticd Tti 

~~.tl· • b~~ 

rEm Pra ca Pra ca t<i ra ra V ta 

Til Ail vio-li nhadomeu 

pp 

TG Ail vio-li - nha dom;u 

1 App1_ 

co- ra- yiio. 

~···· ''co- ra-

TG Ail vio-li nha bo- ni- ti- nha do meu bim. 

A 

(v 

ly 

• 

ri - cos 

ri - cos 

domeu bern. 

a -

• 
a -

go 

go ra 

- tiio mais ly-ri- c~s ' ~- go-ra 

0 lhos ly - n-cos 

domeu him Pra ctil'raca hl fa 

Os meus o- lhos,que'estiio mais 

Os meus o- lhos, que 'estiio mais 

.. 
Os meuso- lhos que'es 

1 r Os Jzeus 

levam meu pen -sa- men-to'a pro- cu-

lev;;m meu 
' -; 

pen -sa- men-ta a pro- cu -

' ' ! le "'Vammeu pensamen to 'a pro- cu -

levamm~u ' ' ' pensamento a procu 

revisiio e edir;iio: Deborah Rossi 



q, 

.. 

• 
1\ 

"$ 

)~ 

• 

1\ 

"' 
1\ 

) 

rar - te 

pp 
~ 

rar- t~ Em 

pp '~ 

r~r - fe Em 

rar - te 

-mo - ra sai 

mo - ra 

" 
sem de - mo - ra sai 

sem de -mo- ra sai 

(Depressa) 
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" da - de, que niio t/'es- que-ce sem de-A sau -

!. 

viio. 
~ . 
A sau - d~Jl ~:e niio te'es- que-ce sem de-

' ~ ~ ~ ~ 

viio. que niiote'es-que ce 

que niiote'es-que-ce 

' 

co-mo'o pen-sa- men- to a -trils de ti. 

co-moO pen-sa- ~n-

. -C I 
como'open-sa- men-ta 

•• f 

como'o pen-sa - men -to r'Em 

A \ 

~··· TO. Ai!vio-li-nha do meu"co-ra - r;Jo. Pra ca Pra ca Ta 

A 

• - - ~·£!*' ··®• #:oi:' ~· 
TG.Ai!vio-li-nha do meu co-ra 

1 
r P~a (a P~a fa Ta 

----------:J-. ---------J~ -=• ~. L A~ 

viio 
I) ~ ~ ' Pra ca Pra ca ' 

td tiz 

revisiio e edifiio: Deborah Rossi 
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). A pp 
(Devagar e tristonho) 

TGAi! violinha dom;u ~~:~· ::' -ra- qao. Em viio. te a- cha-E to- dos 

II A pp 

"' -H ... 'f'"' ..,.. (IV..r #~)~) -,7 

TizAi! via linha do meu co-ra- t;iio. 

A ~ 

Em vdo. 

pp ,~,.h .I 
E to- ll~s te ~a- cha 

8 TaAi! violinha boni- ti-;',ha domeu bem. Em y viio A- cha ri-am 

~ pp .. ~ ,; 

Em v L 
vao domeu hem. A cha -

1':\ 

na mes - ma ho ;.a 

1':\ 

- ri am na m;s - 1Jf; i)fo_ ~- Se en - tr~s - sem, meu 

1':\ I. 

• na mes - ma ho ra Seen tras sem, meu a-

1':\ • 

ri am na mes-ma ho ra Seen - tras sem, meu a -

.21 - • ~ . 

~ mor. A- cha- ri - am na mes - ma 

II I. ~ 

. 
A- cha- ri 

• 
- am na mes - ma "' a mar. 

II I. 

"8 mor, den - tro em m~u !o - ra - A - cha-

mor den - tro em meu co - ra - c;fio. A - cha-

revisiio e edit;iio: Deborah Rossi 
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~ 

ho - ra 

• 
ra 

ri - am 

se fn - tras-

en - tras-

I 

sem den- tro em meu 

sem den- tro em meu -n 

co-

• co-

na mes- rna ho - ra den - tro em m~u 
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ra- qiio 

ra 

n- am no meu co - ra- qiio meuco- ra -

(Como antes) - ' ' 

Prci eel Priz cci Ta TGAifvio- li -nhadomeu co-ra -qiio Prti eel Pril cci TO. 

Prti cti PrO cci Ta TtiAi!vio-li -nhadomeu 1'~~ !'p ;., 'P', -r.;ao ra ca ra ca Ta 

I I 

qiio, Pra ca Pra ca Ta TizAi!violinha boni-tinhadomeu be-:n. Prci eel Prli eel Tci 

_.,., ti~ ~ • ~ .. ~ 

' Prti ca Pra ca [a [a V ta 

Tii An vio-li - nha do meu co-ra - ;ao AU 

P-==J{ 

Tti Ail vio-li nha do meu ~C'b~ ~, - ,ao---p Ail 

P -==== ,.!!ill i\ 
" I ,;~--~ I 

Tti Ai! vio-li-nha bo- ni- ti-nha do meu bern, r 

p -==== 

domeu hem 
p -=== 'Iff 

revisiio e ediyiio: Deborah Rossi 

A 

• 
tum. 

r 
tum 

Siio Paulo, 14104130 
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TRECHO DO MANUSCRITO DE GUARNIERI 

lo 

6~~: o-~,r}o-~~ 't M.-w-. ~- ~,. -~ 

•• _.. .. $,.~:... ' • ' > 
i ft· .-..; ...... ,_ 

"" - " 

•• u... f- ... :.djL • 
'"' - \"' ~-I - ~ 

=..:.:""'" 

-~ 

... 

k-. 
....-:- ' 

. """. --==-
~ 0 

' -__ ~ . ~ "" 
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PAGINA A VULSA ENCONTRADA DO ACERVO DO COMPOSITOR 

Jill' II '" . . ' i I ~ ' ! 
I ---

" /. . il 
•. .. 

~ J 

~ 
L i 

l-i 
~ 

, ... ... 
f: j 

ri 
... 

~,, 
1!- ~ ~ J : -i 

. !· ; ~~-
, ... [f." 

1:. !i ll . 
~ ~ f r. l "'...; 
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~" i•f 1 I' r. 
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1~· 
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~~ 1 H 
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I~ 
i • •·· I t=-t 

~' ... 
- 'tf '3 . 

~t 
~ :l : :.. 1-' .;: ~ $ 
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_! 

~ 
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; 

• ~ 
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.r I• 

(, r:s 
~ 'i ' ~j \ 

1 ~ l ~ ~ ,J 
' 

i,l 
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;; I ~]- ~ l:. ~ 
I 

!k 
I 

: -~ 

I • ,;. 11++ 
./ 

~ 
' "' 

..::( 

} ~ I • 

I~ 
•I 

i ' ~ ... ~~-

7 
': / J' l !. 

"I ~. ' ' -
f.:: 

. 
'j, ' ~ ~ J: 

~ 
.. it ~ ~ 

r~ I . ~ 

~ fi~ 
~ 

1~:!: ~ 

i I 

IJ fl 
._. 

- •• I ' I 1 I ~ L..J ! I"' • .. - ..... 
i . i .. ~ 

J Jl 
1 I -1 • 
; \ 

~ 

1" 

L,,.. 
h' 

.~x~' ~ ~· -~ e ~ 
(.? 

-l\1 ~ 
~ r- ~ 
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NOT AS DE REVISAO (Canfiio): 

Esta obra foi considerada incompleta por Osvaldo Lacerdal. Entretanto, foi 

encontrada no acervo do compositor uma folha avulsa dentro do manuscrito 

original (com a caligrafia do proprio), que se encaixa perfeitamente em urn trecho 

central da obra (compasso 6, 4° tempo), e que, apesar de rasurada em alguns 

pontos, da sentido a mesma. Assim, optou-se por inseri-la nesta edic;ao, 

completando a pec;a. 

0 texto que do refrao (pra ai pra ai ta ta ... do meu cora¢o") e de autoria do 

compositor e, muito provavelmente, foi criado com o intuito de imitar o pontear 

de uma viola, dando a pec;a urn carater regional mais marcante. 

Alguns equivocos na escrita (pausas com valores trocados, notas com 

acidentes errados) sugerem que a obra, talvez, ainda precisasse de urna revisao 

final. 

As alterac;6es feitas na presente edic;ao visaram, predominantemente, 

completar trechos onde faltavam pausas ou texto e foram baseadas sempre na 

coerencia musical e na similaridade entre sec;6es. Nada foi inserido alem do que 

fora concebido pelo compositor. Tais alterac;6es foram: 

1) Inserc;ao da folha encontrada substituindo a parte incompleta do manuscrito 

num trecho que abrange os compassos 6 a 24; 

2) Inversao das partes de Contralto e Tenor desde o compasso 12 ate o 

compasso 18 (2° tempo), obedecendo a anotac;ao do compositor; 

3) Colocac;ao do texto nas linhas de Soprano e Contralto nos compassos 7 a 9 

com base na parte que foi substituida (que era identica a nova, neste trecho); 

4) Substituic;ao da pausa de semicolcheia por pausa de colcheia nas linhas de 

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

5) Substituic;ao da pausa de seminima, na linha do Baixo, compasso 22, 3° 

tempo, por pausa de colcheia; 

1 Osvaldo LA CERDA, As obras corais, ln: SILVA (no prelo). 



95 

6) Colocac;;ao do texto nas quatro vozes, nos compassos 20 a 22, com base nos 

compassos 1 a 5 (ritmica e melodicamente identicos); 

7) Alterac;;ao da nota la natural da sfiaba "co", da linha de Contralto, no 

compasso 22, para la sustenido, com base no que ocorre no compasso 20; 

8) Inserc;;ao da indicac;;ao de andamento "Devagar e tristonho", no compasso 25, 

com base nas alternancias de andamento presentes em sec;;6es semelhantes; 

9) Substituic;;ao da nota re sustenido, na linha de Soprano, compasso 29, para d6 

sustenido, com base na coerencia da bordadura no acorde de Sol Maior; 

10) Substituic;;ao da pausa de minima por uma pausa de colcheia e outra de 

seminima, na linha de Tenor, compasso 41, com base na linha de Baixo, no 

mesmo trecho; 

11) Colocac;;ao de fermata nas pausas de seminirna das linhas de Tenore Baixo, 

no compasso 41. 
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Macumba do pai Zuze 
Texto: Manuel Bandeira 

{\ ~=80 
M. Camargo Guarnieri 

soprano 

contralto 

tenor 

baixo 

fi 

<! 

<! 

~ 

' 

) 

<!) 

<! 

f (misterioso) -,..._ - l 

~ 

" ~ Na macumbado'encan -ta- do ne-go veto pai de santo fez man -din ga 

j=52 
,-... 'DO •• 

No pa- Ia -
1':\ 

lf/* •• 
No pa- Ia -

1':\ 

!':'\ 

mf > ::::::::=-.. 
Fa -ram ve, 

mf> 

Fo -ram ve, 

3 

ce- te 

3 

ce- te 

::=::::=-
-

doBo- ta 

doBo- ta 

•• 

No pa-la 
3 

a_ 

- fo -go san-gue de 

•• 

- lfJ;- ; ;;,gu;de 

_,......-

ce- 17J doBo - /a 

r--""1 

3 

r i ~ 

bran ..ca vi rou a gua 
a_ 

' 

bran-ca vi r~u " a 3- gua 
a_ 

fo - go sanl!'!f de - - branca vi - rou 

ll-!t-

]'./o pa-la - ce- te doBo - ta - Jo- go sangue de branca vi - rou 

' es- ta-va 

-es- ta-va 

-gua. 

-gua. 

mor- ta. 

mor- ta 

.fi:. 

Jig. -ram 

f ~ !l# 
vi! 

Fo -ram vi! 

revisiio e edi9iio: Dtiborah Rossi 

:S-ta-va mor 

" 

-es-ta-va mor 

Ah! 

Ah~:::=-pp 
1':\ 

-ta. 
::::::::=-pp 



.)7. 

) 

• 

pac 

~=80 

~ 

Na macumba do'encanta -do 

-
nego 

pa pac curr pac papac curr pac 

. ll>~ 
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curr pac pa pac curr 

~- . L~ 

' . d j!' __ - d '--.,/ " ~T 

vewpGI esantofezman- m-ga. =::::::=- curr pac papaccurr 

sopr. solo I:\ 
J! ;- jJ, 

Na rna 

pa pac curr pac pa pac 

> 
·J.L~ 

cum-ba do 'en-can - ta- do ne - go 

pac 

-=:::::: 

pa paccurr pac papaccurr 

bxo. solo (.1>( a ma) 

·u>djl. • ~~ 

pac papaccurr pac papac curr pac pa pac c.urr pac papac pac pa paccurr pac papaccurr 

I ~.. I 

ve- io pai de san- to fez man - din ga. 

===-- -=:::: 

" " =-i . ~ ~ ;::-- " " !='"'1 

TIBib~~~~~~~~ 
> _... > > > i 

~ pac papaccurr pac papaccurr pac papaccurr pac papaccurr pac papaccurr pac 

~ ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
bxo. 

~ u 

bd ," !!'.-d •• ' d fi d ~ cum- a o en-can- ta- o ne - go ve- 10 paz e san- to ez man - zn ga 

revislio e edir;Qo_· Deborah Rossi 
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): 

s ~ - -. ' ' 
t " . . > . . > ~::· 

... . >- . .,, > 
~::· ;:;· p:c pac papaccurr pac pa paccurr pa paccurr pac pa paccurr 

c 
' ' 

t)J!...:fl !f*.*.~ ~~·-~~ 111;1!*.~ _/" WO:.!f#.~l _;; ~! 
pac pa paccuiT pac pa paccurr pac pa paccurr pac pa paccurr pac pa pac 

------._ 

T 
' 

~ f(enirgico) 

r---J [:, 1-. > > t > 

[:, " i/ li " I 
> > 

" B 
. . I . 

. 
~I ~ ~ ~ ~ ~ .. I .~ ~ I ~ ~ ! 

---- "'-
fez mandm - ga fez man-dm- ga fez mandm-ga fez mandin 

4 !":\ J=52 
•• 

3 - 3-. . 
' .. 

~:c 
# 

pac No pa- Ia - ce- te doBo-ta - fo-go sarrgue de 

!":\ 3 •• 
' 

' 
~ :;!:' ~~ 

~·. - ~Jt-: s~e ~ o pa- Ia - ce- te doBo-ta de 
pac pac 

!":\ •• 
3 -

' 

t 
No pa-la - ce- te

3 
do Bo- ta -

.--.._I I ~ 'T' 3 
I r"'"-'l 

' . 
' ' ! .---/ I 

No pa-la - ce- te do Eo- ta -
3 ga 

fi:. 4-
~ 

@ 

branca vi -rou '· I 

Fo ve, 
r 

ta. a gua. -ram es- ta- va mar 

3 f> 

t 
branca vi 

.-............ _....---gua. Fo ve, es- ta- va 
-.._.... 

rou a - -ram mor - ta. 

3-
3 

~ii ~> -' 

~ 
,, 

fo -go san-gue de bran-ca vi -rou 0-gua. Fo -ram ve, es- ta- va mor Ia. 

-- 3:1 
l.l i~ #~n f ' ' -' ' ¥ 

> I. # 11 ... -fo-go san-gue de bran-ca VI - rou zi -gua. Fo -ram ve. es- ta- va mor ta. 

revisilo e edic;iio: Deborah Rossi 



)' 

• 
1\ 

)' 

• 

ve, 

ve, 

~r· ,....__.: r'--':•1 - =-
Na macumba do'encan- ta 

-
do ne 

-
~ 

- b d' "'1 N a macum a o encan - ta do ni! 

" 
es-ta-va 

• • 
es - ta -va 

-

~ 

mar - ta. 

1':\ 

•• ta.'--../ 

-
mf 

• " 

-

I .. -
go -.. 
go 

I 
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' • • 
Fa- ram 

FaT- rlJ;; 
I 

r r "I r r !"' 1 

ve io paide santofezman-din ga. 

~ 
• 

pai de santo fez man- :din ga. 

~=108 

cresc. poco a poco 

Na macumbado'encantado nego veto fez man 

- -
::=:::=-

;t~ rna cum- ba do 'en -can ta- do ne- go ve- io pai de 

sempre igual 
p mf -- --

dzrga. /v'amacumhado 'encan tado negoveio fez mandmgaNa rnacum ba . .. (slmile; 

revisiio e ediqiio: Deborah Rossi 
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mf I I I I I I I 
~-j 

Na ma - cum- ba do'errcan Ia -do ne -go ve - io pat de san- to fez man -
3 

' 
3 .. 

' 
@ - fez - ;~ttr; No pa-la-ce - te do Bo-,ta- f~ san- to man - ga - go. 

P_ -
cresc. sempre 3- 3 .ff 

' 
din ga. No pa-la-ce - te do Bo-ta-fo go. Na 

_ff 

• - lf# -.T # ..,_ ~ # *-:-------·-· _ _;:_ t-:_·--~ Na 

11 
San-gue de bran~~a l!~i - rou -a l!. _. gua . .ff 

)' 

@ 

• 

9 

. . 

cum- ba do'en-can -
-]00 ·-

' ' . 
Ia - do 

' . 

ta-do ne-go 

-
-I ' 

ni! - go 

' 
' 

~ 

ta - do ni! - go 

:---. 
' 

to - do ni! - go -' . 
I r 

' 

ve - to fez man -

ve - io pai de 

-
ve- io " • pai de 

ve - io pai de 

' 

- dinga. Na 

.ff 

Na 

san- to fez 

' 
' 
~ • ~ .. 

san- to fez 

san- to fez 

......, 

Na rna 

--
Grandioso 

rna - cum- ba do 'en -can 

rna - cum- ba do 'en -can 

ma - cum- ba do 'en -can 

rna cum- ba do'en-can -

' ' . 
' 

man - din - ga. 

' 

' - lf ... .._____. 
man - din - ga. 

I 

' . 
man - din - ga. 

' -' ' 
' 

Ia do ne - go ve - io fez man - dinga~Vamacumbado'encantado negoviiofezman 

revisiio e edk;iio: Deborah Rossi 
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I l 

Na rna - cum- ba do'en-can -

pp pp 

-
-~-~ 

Na macumba d:encan~t!; ..Jt 
f ";. " 

~ 
diminuendo_ ::::=:::=- Na rna cum-ba do 'en-can - Ia do. 

-dinga ... (simile) 

P' -1' f 

' 

' ta - do. E fez man - din - ga. E fez man -

- ' -
Na 

• J~~ 
macumba do 'enc(J]"P ta-do. Na 

--. .~;-- ... 
macumbado'encan -ta-do 

f 

-~ 
E fez man -

. . 

.8' 

' -. ~ .! 

fez man 

~ 
.... 

f I 

' 

' 

' 
din - ga. E fez man - din - ga. 

..--s::! .-=::; 

;~ 

din 

.... 

' - -

E 

;~ ;~ 

ga. 

fez man din 

-

P dimin. sempre 

revisiio e edit;iio: Deborah Rossi 

-
' 

' 

' 
din - ga. 

E 

' 

-

-



• 

1\ 

' 

ga. 

--

-

102 

-

ppp dimin. sempre7 mo. in tempo 

- -
( . .) nego vbofez man din- ga. 

SiioPaulo, 2312131 

revisiio e edir;iio: Deborah Rossi 
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NOT AS DE REVISAO (Macumba do pai Zuze): 

A partitura que serviu como base para esta revisao foi aquela lan<;ada pelo 

Servi<;o de Difusao de Partituras da Escola de Comunica<;oes e Artes da 

Universidade de sao Paulo. E urna c6pia escrita a mao, assinada apenas por 'Elza' 

(copista). 0 manuscrito original nao foi encontrado no acervo do compositor, o que 

dificultou muito o trabalho de revisao. 

Varias incorre<;5es, porem, puderam ser detectadas. Tendo sempre como 

criterio a compara~;ao de trechos semelhantes e a coerencia musical, as altera<;5es 

presentes nesta edi<;ao sao as seguintes: 

1) Coloca<;ao de urn ponto de aumento na primeira colcheia do compasso 2, 

linha de Tenor, a exemplo do que ocorre com este terna em todas as suas 

outras apari<;5es na musica; 

2) Substitui<;ao da nota si da 2• colcheia da tercina da linha de Soprano, 

compasso 9, pela nota la, a exemplo do que ocorre no compasso 45; 

3) Inser<;ao de pausas nas linhas de Soprano e Contralto, compassos 14 e 22, a 

fim de completar compassos vazios; 

4) Altera~;ao da primeira nota do compasso 24, linha de Baixo de colcheia para 

semicolcheia, a exemplo do que ocorre como Tenor no mesmo lugar; 

5) Inser<;ao de pausa de colcheia na linha de Baixo, compasso 35, completando 

os tempos do compasso; 

6) Inser<;ao de pausas nas linhas de Tenore Baixo, compassos 42 e 55, a fim de 

completar compassos vazios; 

7) Substitui<;ao da 1• semicolcheia das linhas de 2° Tenore Baritono, compasso 

50, por colcheia, a fim de completar os tempos do compasso, mantendo a 

coerencia como ritrno apresentado nas outras apari<;oes do tema (comp. 1 e 

17); 

8) Coloca<;ao de urn ponto de aurnento na minima existente na linha de Tenor, 

compasso 54, a exemplo do que ocorre como Baixo; 
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9) Coloca<;ao de urn sustenido na nota d6, compasso 60, linha de Contralto, 

respeitando-se a coerencia como modo rnixolidio, em hi, utilizado; 

10) Inser<;ao de pausas, na linha de Soprano, compassos 80 e 81, a fim de 

completar compassos vazios; 

U)Substitui<;ao da quinta nota rni (pemiltima sernicolcheia) do compasso 86, 

linha de Contralto, pela nota re, em concordancia com o que ocorre nos 

compassos 80, 82 e 84, onde se tern o mesmo tema. 



Mestri Car/us 
Texto recolhido por Mario de Andrade 

(CatimbO) 

baritono 

baixo 

por 

por 

I .. , 
JQ; 

.. , 
lG: 

tit! 

Alegre ~ = 116 

I 

6h, jlor da 
I . 

tel Re nO! Vin -di, vin -di, vin - di, 

f I 

... 
Vin- di, vin- di, vin - di, 6h, jlor da noi - tel Re 

ff • ••• 

Rei, 6h, Rei, 6h, Rei! 

.ff I 

~ 

r 

rodas as me - sas! Rei, 6h, Rei, 6h, ReiJ 

' 
ff I 

-<._ 

todas as me sas.! Rez, 6h, Rez, 6h, Rei! 

f 

====- Mes tri Car - Ius vern tra - ba 

f 

====- Mes - tri Car-Ius vern tra - ba 

Mes tri Car - Ius vern tra - ba lhti 

revisao e edi<;ao: Deborah Rossi 
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M. Camargo Guarnieri 

- du - zin - do 

- du - zin - do 

!.h' 
0, 

I 

Rei I a 

I 

i 
6h, Rei I a 

I 

6h, Re1 Ja 

> 

f ~-

me ia 

> 

me ia 
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)'fl 

' 

~ - ::::=-

~ A~ 
_,_ 
~~ ~~~ . . 

ho - ra di re - 16 - ju! 

- f 
.!. 

I I - I • . . . . 
' r .'---

ho -ra re - Ia - ;u! L1-cen-ra mz quez- ram da L1 -

Andante ..i= 63 

.J.' I:\ > 

6h 

I:\ -, 

6h 

I:\ > 

' cen - ra mi quei ram da 6h 

> 
~ ~ r I F r • r I F J 

rei Nanii 6h 
f@ 

> 
~ > 

--------
~ r (1 ·r r r r . r I F I I r j J 

rei Nanii 6h rei Nanii 6h 

~ f),..--... > 

:00 
./"""c ......._ r.. :;; 

rei Nanii 6h rei ~Nanii oh rei 
3 
Nanii 6h 

? > I 
3 >- 3 > 

.. ,.__.. .. "--" 
6h rei Ncna 

- "--" 
rei Nanii 6h rei Nanii 6h 
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.)' 
3 3-I':\ 

~ 
I --.....-

rei Nanii 6h rei Nanii 6h 

----.. L I':\ f .. 
rei Nanii Mes tri Car - Ius 

3 

--I 
I':\ 3 

I PI I I 

rei Nanii 
I -'- I ~ . _'-.-/I 

Jh ...:..; 6h rei ana 

4 
~~ • ~ 

3 

I 

s )ei Nanii '-.....-/ 6h rei "'Nanii 6h rei 
3 
Nanii 

? ¥? , . . 

e bam mes - tri qui'a- pren - deu sem 

I_._ 
3 

~I i"1 ~.rr 3 
I I I . . 

' 1- I .I '-.-/I 1.....[ r-~~ I I I ! L J 
3 - - . • 3 - - ' 

3 -rei Nana oh rei Nana oh rei Nana 

)! - I I ~ ."\ ~ 

3 

~ 

~ Jh 
I . 

Nanii Jh 
I . 

~Nanii 6h rei ~Nani'i rei rei 

---- I I I . . 

sin - si - n6 Treis di - as le - v6 ca -

3 

I 
3 - 3 

I i I i L-i ihl I I I i . . I 

' 
' ! 

I 

3 I I~ 1!1" '-.-/I I I 
- 3 

6h rei Nani'i rei 
3 

Nani'i 6h rei Nani'i 
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oh 
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oh 
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6h 
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rei ana 

du na ra 

¥ J-j:TI-J---,j I 

1~-:fl'i'' 

rei Nana 

I 
3 

I 3 
'---"I 

rei Nana 

f I 
6h 

f 

-I 

Quan 

p rJ 

6h 

I PI 

I 
oh 
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------------- --------- • 
Foi 

3 

J J--~ _;~j !":\ 

6h rei Nana 

!":\ 

-

I 

i 
iz du ju 
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3 

I 
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l- i I" r 3 

rei Nana 

I 

du'e - le 
3 

1---JJ ~J 

rei 
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:; 

oh 
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3 
Nana 
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ma 

J--,J 
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rei Nana 
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.}7, f..---- I ~I :;; I~ 

~ 
I 

du I I 

Trun- fan na me -sa'es - cu- sa na su - a me-sa-ri 

> f~ 1,. L ~ r .J ~,J J 
I > I 

6h (boca fechada) na su - a me-sa-ri 

> 
.f >~ ~ 

~ 

--------
I 

-------
I I 

6h (boca fechada) na su - a me-sa-n 

> ) h • 
~ )lft, ~ ~I':\ -

~ ti e6h ::tdh pah 
pp ::;-

3 
::;-

~ ~I':\ 
, r-n L .. """' I I hI I 

ti 
I 

6h 
I . 

Nanii 
I 

6h rei Nanii 6h re1 
pp 

--...__t:;' ' 
(soturno) 

r+, /'I I I I 
3 

I 

-r:;:_-r > 
6h rei Nanii 6h rei Nanii 6h 

1':\~pp 1,;.1 

~~ ~ I I I 
~ 

~ r'oh ~a- ka I 

I rh I I I ~ I ' 
I':\ >pp 

rei Nanii 6h rei 
I 

Nanii Na nil 

I 
r-4-, I 

3 1':\~PP 

~ 

' '-../ 

~--------v~ rei Nanii 6h rei Nanii Na - na 
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NOT AS DE REVISAO (Mestri Carlus): 

A presente edi<;ao foi baseada em manuscrito original do autor, que se 

encontrava em born estado de conserva<;ao. 0 texto foi mantido como no original, 

respeitando as inflex5es naturais da promincia regional. 

1) Os compassos 25, 61, 62, 63 e 82 (linha de Tenor), que estao em branco no 

original, foram preenchidos por pausas, as quais nao foram escritas pelo 

compositor, talvez, por praticidade; 

2) No compasso 49, linha de Tenor, £alta o texto no original, o qual foi inserido 

tendo-se como base o paralelismo com a linha de Baixo, neste compasso; 

3) 0 compasso 79, linhas de Baritono e Baixo, foi rasurado pelo proprio 

compositor, mas as notas novas sao legiveis e foram inseridas nesta edi<;ao. 

Apesar de se ter como regra geral a preserva<;ao do que foi escrito pelo 

compositor, nesta pe<;a foi realizada uma altera.:;ao no texto do manuscrito, por se 

acreditar que Guarnieri tenha se equivocado na coloca.,;ao do mesmo. Ao 

comparar-se o texto do manuscrito com o apresentado por Mario de Andrade, no 

livro Musica de feitifllria no BrasiF, observa-se que no refrao, Guarnieri grafou "Oh, 

Rei mana", quando no original de Mario de Andrade encontramos "Oh, rei Nana". 

Em varios outros cantos de catimb6 surge o mesmo nome (Rei Nana), o que 

justifica a altera.,;ao. 

2 Mario de ANDRADE, Mllsica de feitit;aria no Brasil, p. 71-2. 
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Coisas deste Brasil 
Texto: Gregorio de Matos M Camargo Guarnieri 

a) Reprovafoes 

' Alegre J = 100 

_f 

soprano 

• Se sois ho-mem va-lo- TO- SO, di- zem que so is te- me- rti- rio, si va- len te'es- pa-da-

,., f 

contralto 

~ !!" jt• jt• ~· ;• -,;- T ~ "> 

Se sots ho-mem va -lo- TO- SO, di- zem que so is te- me- rG- rio, si va- len te'es- pa-da-

-1-' i 
......., >r-, 

tenor 

";> s; s:,is ho-mem va -lo- ro- so, di- zem que so is te- me- rd- rio, si va- len te'es- pa-da-

f I"""" 

baixo 

' ' 
Se so is ho-mem va -lo- ro- so, di- zem que so is te- me- rd- rio, si va- len te'es- pa-da-

-
ea - tre vi- do, se'es for- qa - do. ar- ro gan te, sois fra-co, 

-
• it- - l!* ~· 7T Tt;_ ro gan te, sois fra-co, 

chim. ea - tre- vi- do, se'es- for- c;a 

0;9 chim, ea - tre - vi- do, se'es- for- qa - do. ar- ro gan te, sots fra-co, 

• 1':\ f' 

-
' ' -chim, ea - tre - vi- do, se'es for- <;a do. Se reso -lu to, Se pa- cifico, Sepreca 
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"8-=== 

me- dro - so. 

me- dro - so. 

-me- dro - so. 

. -·-F.. ,-F·-

Se re- so -lu- to, Se pa - ci- fi - co, 

- -
Se re- so -lu- to, 

IL 

Se pa- ci-fi- co, 

!! •• 

.. 
ar-ro-gan te, so is ... .. .. 

ta -do, E se'o ni'io sois. con fia do. 

112 

Se pre -ca -ta- do, - ... ... 
Se pre - ca - ta - do, 

~ 

fra co, me -

•• .. 
So is con -

,)l 

I 
E se'o niio s~is, 

I 

Se bri - o - so, ten - des ju - mos. E se 

E se'o niio sois, 

' 

#t • 0- ~~ ~t• lifo- ~· Se bri ten - aes mos. se ,._...., 
~ 

,........, 
' 

~ dro so, con- fia Se bri - 0- so, ten - des fo - mos. E se 

" - -.. n----------• 

fia do. Se brz 0- so, ten - des fo - mos. E se 

• nilo, so is ho- mem bai - xo. Se so is se - rio, des -cor- t;z se cor - tez, a - .fi - dal -

f 

v ... -.- .. '> ~t• .. i!• tj-<0-

nilo, so is ho- mem bat xo. Se so is se - rio, des - cor- tez, se cor tez a- ji- dal-

I ~ 

"8 - .-
nlio, so is ho- mem bai - xo. Se sois se - rio, des - cor- tez, se cor - tez a - fi - dal -

- ,._...., 
' ' ' 

nfio, sois ho - mem bai - xo. Se sots se - rio, des - cor - tez, se cor- tez, a- fi- dal-
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(\ 
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) 

I':\ 

-
ga - do. Erassim niio po-de 

-
--- ---~----

iii, ~ 
asszm niio po-de 

ga do. 

·' 

ga - do, E'assim niio po-de 

I':\ 

' - -ga - do. E'ass1m niio po de vi-

E'assim niio po- de nes - te Bra sil segundo'o que 

• -
-E'assim niio po- de nes - te Bra sil segundo 'o que 

-

ver 
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[i -ver -neste Bra-sil 

-
vi - ver nes te Bra-sil 

' 
vi - ver neste Bra-sil 

-neste Bra-sil m-fes 

> > I':\ 

quem niio se-}a re-pro- va - do 

• 

" - - ~ __, .__, _--" 

quem nao se-Ja re-pro- va - do. 

-=::::::~>=~>= > > I':\ 

vi- ver in -fes- Ia do. lias re-fi 
i r: 

re-pro - va - do. 

-====~ 
ro, 

0 . . .., .. ;; ;; > > I':\ 

-Ia do. in -fes- ta do, re-pro- va- do. 

revisiio e edir;iio: Deborah Rossi 



114 

Murmurando b) Aos mesmos Caramurus 

)< 
.; 

p > 92 
-····-

(Misterioso) 
Ha 

- pp 
' - ' 

' ' . . 
• Co-be pa, A-ri-co- be, co- be Pa i. Co be- pa, A-ri-co- be, be Pa - i. Co- be-- - co 

~ - ;::::::::; r-.::1 .... ;i pp -- -I . . ~ . . I I 

I - ----'---- -- - ----1!-•- - --
~ Co-be - pa, A-ri-co- be, co- be Pa - i. Co be- pa, A - ri- co - be, co- be Pa - i. Co- be - pp . . . . I 

I 

- - - -Co-be - pel, A-ri-co- be, co- be Pa - i. Co be - pG. A - ri- co - be, co- be Pa - i. Co - be 

4 lll!!!o.. ~ ..... ----- > -I 
I . -I ' -

• coisa como verum Paia -ttl. Mui pre- zado de ser Caramunl, Des -cen- den te de sCDJgue de ta 

-
~ 1 I 

. . . =II 
" • 

pa,A- ri-co-be, co- be Pa- i. Co-be -pa, A-rico be, co- be Pa- i. Cobe- pa, Arico be, co - ~ i - ~ =r1 ~ - - • I 

' 
• 

I ' 
. I I . I . . . . 

I •· 

~ " - pa,A- ri-co-be, co- be Pa - i. Co-be -pa, A-rico be, co- be Pa - i. Co be- pti, Arico bt!, co 

1:::!.-. -. . . . ' 
. 

I -- - - -- pti,A- ri-co-be, co- be Pa-L Co-be -pti,A-ricobe, co- be Fa - i. Co be- pd, Arico be, co 

4 -~ 
I I 

I 

" . 
• - tu, cu-jo torpe 'i dioma e Cobe pit? 

- - • - -II 

I . I . 
• ~:: 

.. .. .. -: +!: ~~:-c~-be, 1:~:: P""a -i. Pa i. Co be pa, Co be- pit, A-ri-ca-be, co- be Pa- i. Co be 

- - - == - ~ -I - -I 
-~ 

I . '. . 

~ -be Pa i. Co be pa, 
11A'- ri -co -be, co- be Pa- i. Co be- pti, A-ri-co -be, co- be Pa- i. Co be-

- - - --""''ii 
,..... 

~~ I - I .. -. I I I . I . . 
I 

-be Pa i. Co be pti, A- ri-co-be, co-be Pa -i. Co be- pit, A-rt-co-be, co- be Pa - i. Co be-
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• .L' - -. •10~ 

A linha feminina'e Cart -mil, Mo queca,Pi-ti -tinga, Caru - ~ -
-pa. A-ri-co- be, Co- be Pa- i. Co be-pti, Arico be, 

----= ~ -n ;::::: ! 

pti, A-ri-co- be, Co- her::; .. : i. ~o be-pti, A!,.ico be, 

-pti, A- ri-co-be, Co- be Pa - i. Co be-pa, A-ri-co-be, 

- > . 
' . 

- ru, Mingaude pu- ba, vinhode ca-ju, 

- -· . 
11* .... . 

be:;;r-( 
Co be -pti, Aricobli, ... - Co- be Pa i. 

i"""'! ' 
' ' . . 

Co-m be Pa-i. Co be- pti,A-ri-cobe, 

;:::::-
;,_ 

' . . -

Co

= 

Co -be Pa-i 

.. 
Co - be Pa- i 

' 

-
Cobe -pti, A rico be, 

I= . 

Cobe -pti, A ri co be, 

-Cobe -pd, A -ri-co be, 

-
pi - sa do num piliio de Pira- jir 

' . .. -.1-11* .. -l+- 'I- 11* .. 
Co be -pti, A-ri-co be, 0:!- be Pa-i. 

. 
Co be -pa, A -ri-co-be, Co- be Pa-!.. 

::::;:;;;-
. 

' 

be Pa -f. Co be -pa,A-rkobe, Co- be Pa - i. Cobe -pa, A-ri-co-be, Co-be Pa-i, 

= 
-~~ ... - pci, A-ri-co- be, Co- be Pa- i. Co be- pti, A-ri-co- be, Co- be Pa - i, it~ !; -pa, A -ri-co- b~. 

- .f! ____ ,. ____ ,. 

-

-
Co-

-
Co-

Co-

-· 
Co be 

"""""---Co be 

Co be 

--Co-

~ -pti, A-ri-co- be, Co- be Pa- i. Co be- pti, A-ri-co- be, Co- be Pa- i, Co be -pa,A-ri-co- be, Co 

- -- f' -.- - - l!•..... ,.._, - -
- pti, A-ri-co- be, Co- be Pa- i. Co be- pa, A-ri-co- be, Co- be Pa- i. Co be- pti,A rico be,A-ri-co 
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fit p :; 

A-ri-co-bi, A-ri-co -be, A-ri-co -be, -'" 
_.> 

: 
A -rz-co-

mf' 

' 
@ l!$ ... .. • .,. ~$ ... :(;__ J \Vj: ~ 

be Pa -i. Co-be-pa, Co-be -p!i, Co-be- pa, - f.'> 
' ' 

~ ~ 
Pa -i. A -be > 

r " 
p ~ ~ . ' . 

' 

' I 

-be Pa- i. A-ri-co- bi, A -ri-co- be, A - ri-co- be, 

- -) p i.,j.i. r-oo. ... iT:l • ~~ ... ;-~ .t I i . 
' 

' .. 
be, A-ri-co- be, Co- br!, 

_. 
Pa- i, A-ri-co-be, Cobr!, Pa- i, A Fi-co 

... ~ := . .. ~ - =..., ~:"""'i ~ i l 

' ,, 
' 

' 

~ f - :: • 
Ca-ra-mu - A-ri-co- bi, Ca-ra- mu - ru, A-ri-co-be, Ca-ra-mu -- r---:; F; -; ... ' - iii .. .........: I I . . 

' ' ' 
' 

~ masculina e urn A -ri-co- be cu-ja fi-lha Co-be cum brancoP;i, dar - miu no promon - t6- rio 

l 
p ;.. l l ... l . ' ' 

' ' 
' 

A - ri - co - be, Co - be, Pa - i, A - ri - co - be, Co - be, Pa - i, 

)' v 
~ r--. , .• I • IV 

-be, Cobe, 
~ 

i, 

l ~ 

f -tW iJ 
I !,iJ - J .i11 I 'f .. 

Pa i. Urn A-ri- co-be, cuja filha 

J?> -~ 

~ • 
A-ri-co- be, rn, A masculina e um A -ri- co-be, cuja filha - > mf' ~- :"""""! 1.. ~- !""- ... 

i#J ii 
~ de Pas-se. Co-be Pa- i, A-ri- co - be, -.'"""r"' •• : ! 

be. Co- bi, Pa - i, A - ri - co - be, A-ri-ca-be, CoNPa- i, 
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Co -be. cum 

r----
Co -be, cum 

~ -
Co-be Pa

•' ' 

A-ri-co-
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)l -. ' 
' . 

e ' ::>-.-' :>-------- ---------brancoPa-i dor - miu no promont~ de Passe. -- ~ 

' . 
' 

> / 

br"';, co Pa-i ~ t\ dor - m~ no promt~~ - ~w~~ Kas se. 
~ ~ ~ b ~ h .JI.~=- ~ I ' f-. f-. f-. 

• ' 

~ " 
,, 

i, A-ri--~ be, Co-be, Pa- i, A ~ri- co- be, Co-be, Pa- i, A- ri- co-

--: ! ... ' 
. J=iif::=: 

' . .- ' ' . '' ' . '' 
' 

' 
' 

be, Co-be,Pa- i, A-ri-co- be, Cobe,Pa- i, A rico- be, Co bi,Pa 

)' 

• ===-I':\ v 

- ... - - i 

' . . 
I A- ri- co - b? Co - be- pit, Arico- be, Co- be Pa- i, Co be- pit, A-ri-co- be, Co 

Jr. P=== !"""": !"--! ::::::; !"""": 
' . . . . 

~ be. 

1' 
Co - be- pa, Arico- be, Co- be ~- i Co be-pit, A-ri-co-be, Co-

I 

r r 'P !===! i"i ~ J -• ,_.. 
' !"""": . 

' ' . 
' 

. . 
' 

i, A-ri-co- be. Co - be- pa, Arico- be, Co- be Pa- i. Co be-pa, A-ri-co-be, Co-

y .f> I ..? 
',, 

• 0 bran core urn Ma-rau que ve io'a - qui: E- /a u - ma in -dia de A1a 

-- - -
• -be Pa L Co be- pit, A - ri- co -be, Co- be Pa - L Co - be- pit, A-ri-co- be, Co 

t ...... ~ -"'! ~ 

~ be Pa- L Co be- pa, A 
y 

-co -be, Co- be Fa L Co - be - pa, A -ri -cJ:. be. - rz 
::::=-

Co 

-
be Pa-L Co be- pti, A - ri - co - be, Co- be Pa -!. Co - be - pit, A -ri-co - be, Co 
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;;;: 
i . 

i 

i 

i 

~ 
- re. Co- be- pa, A-ri-co- be, Co-be Pa-

-: 
'-

- - I 
_, -i . . 

-be Pa- f. Co- be- pa, A -ri-co- be, Co- be Pa - i. Co be- pa, A-ri-co- be, Co-

~ I == ! ~ I ~ --. i i . '. i . 
~-be Pa- i. Co- be- pa, A -:i- co- be, Co- be Pa - f. Co be- pa, A-ri-co be, Co-- -. . . . 

i i -
- be Pa- f. Co be- piz, A-ri-co- be, Co- be Pa i. Co be- pel, A - ri- co - be, Co-

,)!' - I I 
' - ' 

._ 
Co-be- pa,A-ri-co-be, Cobe Pa- f. 

- -- - -i ' ' ' . . 
be Pa-i. Co-be -piz,A ri co be, 

Co- be~-( Co be- piz, A- ri-co be, Co-be Pa- i. Co-be 

===r1 - , ' ;:::::! """'"= ~I ~ ~ i 
' ' . . 

" 
. ' 

~ be Fa- i. Co-be 'A 1', b' -pa, -TI-CO e, Co- be Pa- i. Co be- pa, A- ri-co be, Co- be Pa- i. Co-be 

~ -. . I . . 
' -' be Pa- f. Co-be -pci,A'Ti-cobi, Co-be Pa- i. Co be- pa, A- ri-co be, Co- be Pa- i, Co- be 

dimin. sempre 

- -
- pa, A-ri-co be, Co- be Pa- i. Co be- pa, A-rico be, Co- be Pa - Co be- piz, A-ri-co- be, Co-- -=~ 

~ -pi, A-ri-co- be, Co- be Pa- i. Co be- pa, A-rico be, Co- be Pa i. Co be-pil, A-ri-ca-be. Co-

-
- pa, A-ri-co- be, Co- be Pa- f. Co be- pa, A-rico be, Co- be Pa- i. Co be- pa, A-ri-co- be, Co-

revisiio e edic;ii.o: Deborah Rossi 



)'!\) 

be Fa- L 

-
"8 be Fa- i. 

be Fa- i. 

Sambando 

]1/iio 

f 

p 

> 
Co-be- pit, 

p 
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pp 
I~ 

A - ri - co - be. 

- ====~PPA 

Co be- pit, A-ri-co be, Co-be Fa- L 

Co be- pit, A-ri-co be, Co-be Fa- i. 

-
-

Co be- pit, A-ri-co be, Co -be Fa- i. 

::>:- .. :.t 7i ll* 
Co-be- pa, ~ '' 

A - ri- co - be. 

p =====-pp A 

< Co-be- pa, 

p 

--: 
Co-be- pa 

A-ri-co- be. 

PPA 

A-ri-co be. 

c) A gente da Bahia 

sei pa- ra que'e nas - cer ~- -sei pa - ra que'e nascer nes- te Bra-Niio 

•. • • l!.:":" • -:\. • :ot' 
se1 pa- ra ~ue e nas - cer. 

_... .. ---+-'- ... _.. •• ~· ... • _.. 
__ ..... 

Niio sei pa - ra que'e nascer nes -te Bra-

!":\ f'> 

lv'iio sei pa - ra que 'e nas - cernes- te Bra sil empes 

-. -- -
Niio sei pa - ra que'e nascer nes- te Bra-
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) \) = ........, 
~ . . . ! 

' 

sil em-pes- ta- do, urn ho- mem bran - co'e hon- ra- do sem ou- tra 

- ' . ' . 
~ .J- !f# .. ~ •• --- If· ".J-. -.l:Jtll--l!• 

sil 
I 

em- pes - ta - do, urn ho- mem bran - co'e hon - ra- do sem au- tra 
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NOT AS DE REVISAO (Coisas deste Brasil): 

0 manuscrito aut6grafo desta pe.;a s6 foi encontrado poucos dias antes do 

termino deste trabalho. A c6pia que serviu de base a esta revisii.o e a que se 

encontra disponivel nos acervos citados no capitulo 2 e e a mais difundida entre os 

regentes corais. Ela tern as notas escritas a mao e a letra datilografada, o que 

elimina as duvfdas quanto a grafia do texto, mas nao esta assinada. Porem, 

quando comparada ao manuscrito do compositor, observam-se varios pontos de 

discordancia. Assim sendo, optou-se por apresentar aqui a revisao ja feita desta 

c6pia a fim de elucidar eventuais dtividas de execU<;:ao e acrescentar o que foi 

encontrado no manuscrito aut6grafo. 0 texto original de Gregorio de Matos 

diverge em varios pontos da c6pia analisada e ate do manuscrito de Guarnieri 

(considera<;:6es a este respeito serao feitas a seguir). As altera<;:6es de contetido 

musical feitas em rela<;:ao a c6pia manuscrita foram as seguintes: 

1) Altera<;:ao da pausa existente no primeiro tempo do compasso 13, linha de 

Tenor, de pausa de colcheia para pausa de semfnima, a fim de completar os 

tempos do compasso; 

2) Coloca<;:ao da sflaba "gan" no texto da linha de Tenor, compasso 14, que se 

encontrava incompleto; 

3) Substitui<;:ao da primeira colcheia do compasso 16, linha de Tenor, por 

colcheia pontuada, a fim de completar os tempos do compasso; 

4) Coloca<;:ao de sustenidos nas notas re e d6 da linha de Tenor, compasso 30, 

analogamente ao que acontece em trecho melodicamente semelhante, 

compasso 12; 

5) Coloca<;:ao de sustenidos nas notas re e fa, linha de Soprano, compasso 31, 

analogamente ao que ocorre no compasso 13; 

6) Coloca<;:ao de sustenido na nota sol, linha de Soprano, compasso 32, 

analogamente ao que acontece no compasso 14; 
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7) Altera<;ao da terceira figura da linha de 2° Tenor, compasso 42, de 

semicolcheia para colcheia, mantendo a simetria com o que ocorre nas outras 

vozes, no mesmo trecho; 

8) Coloca<;ao de sustenidos nas notas d6 da linha de Soprano, compasso 53, 

analogamente ao que acontece no compasso 41; 

9) Coloca<;ao de sustenidos nas notas d6 das linhas de Contralto, compasso 59, 

1° Tenor, compasso 61, 2° Contralto e 1° Tenor, compasso 64, mantendo a 

coerencia como modo d6rico, em mi, utilizado neste trecho; 

10) Coloca<;ao de pausa de minima nos compasses 63 e 66, linha de Soprano, a 

fim de preencher compasses em branco; 

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

12)Substitui<;ao da figura da triade la-d6#-rni do compasso 81, linha de Tenor, 

de colcheia para sernicolcheia, mantendo a coerencia com os motivos 

apresentados nos compasses 78 a 85; 

13) Coloca<;ao de sustenidos nas notas d6 da linha de Tenor, compasso 107, 

mantendo a coerencia como que ocorre no compasso 100, semelhante a este; 

Ao se comparar com o manuscrito de Guarnieri, observa-se que todas estas 

altera<;6es propostas condizem com o originaL 

No que tange ao texto, descobriu-se varias divergencias em rela<;ao ao 

poema de Greg6rio de Matos, publicado em Obra poetica3• Em Poemas escolhidos, 

com sele<;ao, introdu<;ao e notas de Jose Miguel Wisnik4, ha uma observa<;ao que 

aponta para o fato de que e comum encontrar varias vers6es para urn mesmo 

poerna, mesmo entre as edi<;6es mais conceituadas da obra de Greg6rio de 

Matos. 

Quando se teve acesso ao manuscrito de Guarnieri, observou-se que 

algumas vezes o texto estava rasurado, adaptando o portugues para a escrita 

atual. Nao foi possivel ter acesso a biblioteca de Guarnieri a fim de descobrir 

qual edi<;ao dos poemas de Greg6rio de Matos o compositor possuia. Assim 

3 Gregorio de MATOS, Obrapoetica, v.l, p.637. 
4 Idem, Poemas escolhidos, p.29. 
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sendo, optou-se por comparar a edi<;ao de James Amado5, a sele<;ao de Jose 

Miguel Wisnik, a copia da partitura analisada e o proprio manuscrito autografo 

e escolher a versao mais freqiiente ou a que melhor se adaptasse ao portugues 

atual. As divergencias sao: 

a) No prirneiro movimento (Reprovar;oes), logo na primeira £rase, encontra-se na 

partitura os termos "si", relativo a "se" e "valeroso", relativo a "valoroso". No 

manuscrito autografo, estes termos estao rasurados a fim de adapta-los ao 

portugues atual. Optou-se pela versao atual, adotando "se" e "valoroso"; 

b) No zo movimento (Aos mesmos Caramunis) o poeta utiliza a palavra "cousa", 

enquanto que na partitura analisada e no manuscrito de Guarnieri encontra

se "coisa" (compasso 41). Optou-se por manter o portugues atual; 

c) Da mesrna forma, optou-se pela altera<;ao da silaba "mu" para "mo" na 

palavra "moqueca", na linha de soprano, compasso 54, a fim de corrigir o 

portugues para a grafia atual; 

d) No compasso 60, linha de soprano, encontra-se a palavra "Piraja", na copia 

utilizada e no manuscrito de Guarnieri, enquanto que no texto de Gregorio 

de Matos encontrado na edi<;ao de James Amado6 a palavra e "Piragua". Na 

sele<;ao de Wisnick7 e encontrada "Piraja". Optou-se, neste caso, por manter o 

texto do compositor; 

e) Nos compassos 73 (Tenor) e 79 (Soprano e Contralto) encontra-se a 

expressao "cum" (cum branco Pai) na copia e no manuscrito, o que coincide 

com a versao de Wisnik e diverge da de James Amado, na qual a palavra e 

apenas "urn". Neste caso, optou-se por manter a expressao "cum"; 

f) Ha tambem, nos compassos 92 e 94, linha de Soprano, urna divergencia em 

rela<;ao ao tempo verbal. Na copia da partitura, no manuscrito e no texto 

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

5 Gregorio de MATOS, Obra poetica, v.l, p.637. 
6 Ibidem, p.637. 
7 Idem, Poemas escolhidos, p. I 00. 
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editado por James Amado o verbo aparece no passado (era). Optou-se por 

manter o texto do compositor; 

g) No terceiro movimento (A gente da Bahia) encontra-se nos compasses 118 

(Tenor) e 119 (Soprano, Contralto e Baixo) da c6pia utilizada, a palavra 

"infestado", como acontece no primeiro movimento. Entretanto, no 

manuscrito de Guarnieri e na edi<;ao de James Arnado8, a palavra e 

"empestado". Manteve-se a versao de James Amado; 

h) No compasso 127, linhas de Contralto e Tenor, tem-se na c6pia da partitura e 

no manuscrito "salvo si mostra algum jeito", enquanto que na edi<;ao de 

James Amado encontra-se "salvo quem mostra algum jeito". Optou-se pela 

versao de James Amado, urna vez que em todo o terceiro movimento a 

forma definitiva da revisao acabou sendo esta; 

i) Nos compassos 132 (Soprano e Contralto) e 134 (todas as vozes) a c6pia da 

partitura e o manuscrito de Guarnieri apresentam "fica-te embora Bahia", 

enquanto que no texto editado por James Amado "fica-teem boa, Bahia". 

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

8 Gregorio de MATOS, Obra poetica, v.l, p.ll64. 
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NOT AS DE REVISAO (Louvarao ao Senhor): 

0 manuscrito desta pe<;a encontra-se em born estado de conserva<;ao. Ha 

apenas uma rasura nos compassos 4 e 5, nas linhas de Baixo e Tenor. Entretanto, 

uma anota<;ao com o nome correto das notas foi feita pelo proprio compositor e a 

presente edi<;ao obedeceu a esta anota<;ao. 

Ha urn calculo feito a lapis ao final de cada pagina do manuscrito que diz 

respeito a divisao dos compassos nas pautas, o que sugere que talvez a pe<;a 

estivesse sendo preparada para uma edi<;ao. Nao se tern registro, entretanto, de 

que a mesma tenha ocorrido. 
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NOT AS DE REVISAO (0 saci pulou no meio): 

0 manuscrito desta pe<;;a encontra-se em born estado e bern legfvel. Ha, 

entretanto, urn trecho de texto colocado de maneira equivocada: 

1) Na linha de Contralto, compasso 16, segunda letra, observou-se uma troca 

na ordem dos textos: ao inves de escrever "voce escapou" o compositor 

escreveu "peguei o sad". Na presente revisao o texto foi alterado para a 

forma correta; 

2) A expressao "piou" de "rodopiou", colocadas no manuscrito como uma (mica 

silaba (compassos 3, para a linha de Soprano, compasso 6, para a de Tenore 

9 para Soprano e Contralto), foi substituida por duas ("pi" - "ou") a fim de 

facilitar a escrita musical, uma vez que com as outras letras tinha-se sempre 

duas colcheias ao inves de uma seminima. 
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NOT AS DE REVISAO (Ave Maria-1962): 

0 manuscrito desta pe<;a encontra-se em estado razoavel, com notas 

legiveis, mas com as pautas apagadas em muitos trechos. Foi preciso reconstitui

las para localizar as notas corretamente. Nao ha rasuras ou notas que deem 

margem a duvidas. 

A silaba "mem", da palavra "Amem", no ultimo compasso da pe<;a, foi 

substituida, nesta edi<;ao, por "men", a fim de manter a coerencia como texto em 

latim, que e utilizado em toda a pe<;a. 

Encontra-se, no acervo da Funda<;ao Camargo Guarnieri, uma carta escrita 

pelo compositor para a mae da dedicataria, Sra. Zuleika Guedes, onde ele da 

sugest6es de execu<;ao desta pe<;a com forrna<;6es diferentes: 

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

Segundo informa<;6es fomecidas pela Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, a 

dedicataria desta pe<;a, Berenice Guedes, e filha de Zuleika Rosa Guedes (pianista 

e professora aposentada do Depto. de Musica da Universidade de Porto Alegre) e 

de Paulo Guedes (medico psiquiatra e violinista amador - ja falecido). 0 casal 

Guedes sempre manteve estreitos la<;os de arnizade com Guarnieri, que tinha 

imenso carinho pelos dois. 
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NOT AS DE REVISAO (Rosalina): 

Esta edi<;ao foi baseada em c6pia manuscrita lan<;ada pela Radio e Jomal do 

Brasil, em 1970, quando a obra foi escolhida como pe<;a de confronto do 1° 

Concurso de Corais Escolares da Guanabara. 0 manuscrito aut6grafo nao foi 

encontrado, mas a c6pia disponivel esta em born estado, tendo apenas algumas 

pequenas incorre<;6es. As altera<;5es feitas nesta edi<;ao foram as seguintes: 

1) Retiradas as sflabas "li-na" das linhas de Contralto e Soprano, compasso 6, 

uma vez que estas nao completavam nenhuma palavra. Esta decisao foi 

baseada, principalmente, no contraponto existente entre estas vozes e as 

vozes masculinas, neste trecho; 

2) Inser<;ao de uma pausa de minima e uma de colcheia, na linha do Baixo, 

compasso 11; 

3) Inser<;ao de uma pausa de colcheia, na linha do Tenor, compasso 15. 
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NOT AS DE REVISAO (Niio e Joe, niio e Joana): 

A partitura existente no acervo do compositor e a que foi a lanc;ada pelo 

Servic;o de Difusao de Partituras da Escola de Comunicac;6es e Artes da 

Universidade de sao Paulo. E uma c6pia escrita a mao, sem identificac;iio do 

copista, com qualidade muito ruim. Nao foi encontrado o manuscrito aut6grafo, 

entretanto, foi possivel conseguir uma c6pia deste, com o Madrigal "Ars Viva" a 

quem a obra foi dedicada, que foi a utilizada na presente edic;ao. 

Esta, apesar de urn pouco borrada, esta em boas condic;6es e bern legivel, 

entretanto, como a c6pia mais difundida (a do Servic;o de Difusao de Partituras da 

ECA) conrem varios erros, optou-se, nesta revisao, por aponta-los a fim de que os 

mesmos possam ser corrigidos numa eventual execuc;ao. Assim, por comparac;ao 

com a c6pia do manuscrito, as alterac;6es que devem ser feitas na c6pia do Servic;o 

de Difusao de Partituras da ECA sao as seguintes: 

1) Colocac;ao de urn bemol na nota si da linha de Contralto no compasso 2; 

2) Alterac;ao da nota lade Baixo, compasso 15, para a nota sol; 

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

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

4) A alterac;ao que aparece ilegivel na nota mi de Soprano, compasso 20, e na 

verdade urn bemol; 

5) Colocac;ao de urn bemol na nota mi, de Soprano, no compasso 22, mantendo

sea ligadura do compasso 21; 

6) Colocac;ao de uma pausa de colcheia, no Tenor, compasso 29, segundo 

tempo, a exemplo do que ocorre no compasso 57; 

7) Colocac;ao de urn bemol para a nota re da linha de Tenor, compasso 32, a 

exemplo do que ocorre no compasso 4; 

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

Contralto) e la (1o Contralto); 

9) Inserc;ao de uma pausa de minima no Tenor, compasso 39, primeiro tempo; 
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10) Altera<;;iio da primeira figura da linha de Contralto, compasso 40, segundo 

tempo, de seminima para colcheia, a exemplo do que ocorre nos compasses 

36 e 44; 

11) Coloca<;;iio de bemol nas notas si, compasso 45, e mi, compasso 46, da linha 

de Tenor; 

12) Coloca<;;iio de urn bemol na nota mi, de Soprano, no compasso 50, mantendo

se a ligadura do compasso 49; 

13) Coloca<;;iio de urn bemol na nota si do Baixo, no compasso 62. 
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NOT AS DE REVISAO (Madrigal do amor): 

A presente edi<;ao foi baseada em manuscrito original do autor, que se 

encontrava em born estado de conserva<;ao. Alguns compassos, entretanto, 

estavam incompletos e foram corrigidos. Sao eles: 

1) Foram inseridas pausas nos compassos 20 (linhas de Soprano, Contralto e 

Tenor), 21 e 22 (linhas de Soprano e Contralto), 23 e 24 (linha de Baixo), 25 

(linhas de Soprano, Tenore Baixo), 34 a 36 (linhas de Soprano e Tenor), 37 

(linha de Tenor), 58 (linha de Soprano), 67 (linhas de Soprano e Contralto) e 

68 (linha de Soprano), que se encontravam em branco; 

2) No compasso 14, linha de Tenor, que tambem se encontrava em branco, 

foram inseridas semibreves, na nota mi, respeitando-se as ligaduras ja 

existentes (mesmo sem as notas) e a coerencia com as linhas de Soprano e 

Contralto; 

3) No compasso 69, linha de Baixo, as minimas existentes (divisi) foram 

substituidas por semibreves, a fim de completar o compasso mantendo a 

coerencia com o texto ja escrito. 

A dedicat6ria (A Carole e ao Vicente) refere-se ao casal Carol Gubernikoff e 

Vicente Guimaraes. Segundo a Sra. Vera Silvia Camargo Guarnieri, Carole filha 

de Eunice de Conte, violinista que fez varias primeiras audi<;6es de obras de 

Guarnieri e se tomou sua amiga intima. Vicente Guimaraes, o noivo, era sobrinho 

de Guimaraes Rosa. Hoje o casal esta divorciado. Eunice de Conte, a "Dona 

Eunice" citada na pe<;a, faleceu em 1998. 
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* 0 manuscrito desta re9<1 foi encont:rado em perfeito estado, rtii.o sendo necessaria, portanto, fazer qualquer alterayao na presente ediyao. 



CAPITULO IV 

OS PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS DE GUARNIERI NAS 

PE{:AS ORIGINAlS PARA CORO A CAPPELLA: COMPARA(:.AO 

COM AS DIRETRIZES DO ENSAIO SOBRE A MUSICA 

BRASILEIRA 
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4. Os procedimentos composicionais de Guarnieri nas per;as 

originais para coro a Cappella: compara~ao com as diretrizes do 

Ensaio sobre a Musica Brasileira 

Ap6s a revisao dos rnanuscritos, procurou-se, atraves de diversos 

recursos de analise, sisternatizar os procedirnentos cornposicionais de Camargo 

Guarnieri, apontando os rnais comuns ern suas p~as originais para coro a 

cappella. Forarn analisadas todas as obras originais do autor para esta forrna<;iio -

irnpressas ou ern rnanuscrito - tornando-se como ponto de partida o texto, dada 

a irnportancia que este tern nas obras corais. 

Cada urna das p~as foi analisada sob o aspecto de sua linearidade 

(rela<;ao texto-rnelodia, constru<;iio rnel6dico-intervalar, condu<;ao das vozes, 

contraponto, pros6dia), verticalidade (rela<;iio texto-harrnonia, cadencias, carater 

modal/tonal), do tempo (rela<;ao texto-ritrno, estrutura temporal, andarnentos, 

celulas ritrnicas recorrentes), da forma (rela<;ao texto-forrna, estruturas forrnais 

recorrentes) e do timbre (textura, efeitos tirnbristicos). 

Como o cerne desta disserta<;ao nao e a analise musical, esta niio sera 

apresentada na integra no corpo do trabalho, mas tao sornente o resultado da 

sisternatiza<;iio que dela se extraiu. 0 que se objetiva, portanto, e 

instrurnentalizar o regente para que este possa rnelhor cornpreender a 

linguagern guarnieriana para coro e, assirn, ernbasar a sua interpreta<;ao 

musical. 

Procurou-se verificar a adequa<;iio dos procedirnentos cornposicionais de 

Guarnieri a estetica nacionalista, rnais especificarnente ao Ensaio sabre a musica 

brasileira, de Mario de Andrade, considerado pelo compositor como a "biblia" 

do nacionalisrno musical brasileiro. Utilizou-se, para tanto, niio apenas as 

considera<;6es presentes no proprio Ensaio, mas tarnbern a critica a ele feita por 

PICCHI (1996), ern sua disserta<;iio Mario metaprofessor de Andrade. 
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4.1. 0 Ensaio sobre a musica brasileira: contexto e diretrizes 

Publicado em 1928, o Ensaio sabre a musica brasileira, possivelmente ja 

havia sido escrito dois anos antes desta data. Em duas cartas endere<;adas ao 

poeta Manuel Bandeira, Mario de Andrade da indfcios deste fato. Na primeira 

delas, de 07 de setembro de 19261, Mario de Andrade conta que acabara de 

escrever urn pequeno livro entitulado Buc6lica sabre a musica brasileira. Pela 

descri<;ao que faz das partes do livro, nota-se que sua estrutura e extremamente 

semelhante a da primeira parte do Ensaio, com trechos que falam sobre a 

"Ritmica brasileira, Orquestra¢o brasileira, Harmonizat;iio brasileira, Me16dica 

brasileira"2• 

Em outra carta, datada de 29 de agosto de 1928, ele apresenta ao amigo o 

referido Ensaio como sendo fruto da "idiia daquela Buc6lica sabre a musica 

brasileira de que voce jti sabe a existencia"3• Acrescenta, ainda, ter fundido 

inteiramente o primeiro livro ao atual, o que refor<;a a ideia de sua preexistencia. 

0 Ensaio sabre a musica brasileira pode ser considerado, como afirmou 

PICCHI (19%), urn livro escrito nao apenas com a inten<;ao de sedimentar a 

ideia que Mario de Andrade tinha sobre musica brasileira, mas tambem com o 

intuito de defender o nacionalismo musical brasileiro fundando a propria 

nacionalidade, atraves da busca dos elementos constitutivos da musica 

brasileira. 

Pode-se dizer que, do ponto de vista ideol6gico, o Ensaio esti pautado em 

tres pontos: (1) a constata<;ao do quase desconhecirnento que a maioria dos 

compositores brasileiros tern sobre a musica do povo. Segundo Mario de 

Andrade, e irnprescindfvel conhecer a musica popuiar uma vez que as 

1 Manuel BANDEIRA, Mario de Andrade: cartas a Manuel Bandeira, p.l 04. 
2 Ibidem, p.l04. 
3 Ibidem, p.l45. 
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caracteristicas da rac;a encontram-se nela; (2) a busca da aproximac;ao com a 

mlisica popular atraves de urn estudo "cientifico" das caracteristicas nacionais, 

eliminando-se o exotismo e procurando reconhecer as constancias presentes no 

cantar do povo; e (3) a aceitac;ao do folclore como fonte de inspirac;ao. E este 

folclore que, depurado e transformado segundo a criatividade do artista, servira 

de base para a construc;ao da nacionalidade. 

Ha, no Ensaio, uma real intenc;ao de doutrinar, de mostrar o caminho a ser 

seguido pelos compositores "efetivamente brasileiros". 0 livro adota uma clara 

atitude social e de combate esb!!tico sem, entretanto, defender uma revoluc;ao na 

linguagem musical: prop5e a utilizac;ao dos recursos ja estabelecidos na mlisica 

europeia para o tratamento das melodias, ritrnos, harmonia e forma. Tais 

recursos deveriam ser utilizados como instrurnentos na busca da expressao 

nacional da mlisica brasileira. 

Nas palavras de PICCHI (1996), para Mario de Andrade "o compositor 

/Jrasileiro niio e aquele (ou s6 aquele) que usa (grifos do autor) temas folcl6ricos 

brasileiros ou a eles se reporta, mas aquele que compreende a funciio e a organizat;iio 

s6cio-musical desses temas criando, a partir dessa compreensiio, seus pr6prios 

paradigmas". 

Sem sombra de duvida, o Ensaio sabre a musica brasileira, apesar de pouco 

aprofundado do ponto de vista musical, transformou-se em urn livro 

fundamental para a criac;ao musical brasileira, principalmente para os mlisicos 

que derivaram diretamente da chamada Escola Paulista de Composic;ao, de 

Camargo Guarnieri. Esta influencia permanece ate hoje em compositores como 

Osvaldo Lacerda, 5ergio Vasconcellos Correa, Eduardo Escalante e Nilson 

Lombardi, entre outros. 

PICCHI (1996) corrobora com esta afirmac;ao, quando afirma que 

"( ... ) a importancia hist6rico-ideol6gica do E nsaio pode ser percebida e 
identificada na continuidade de suas propostas principalmente pelo 



fenomeno da Escola Paulista de Composit;iio ( ... ). A orientat;iio desta 
escola estti diretamente calcada no Ensaio, tendo sido este 'livro-texto' 
usado por muitos anos pelo compositor (Camargo Guarnieri) em suas 
aulas, conferencias e debates, como apoio de suas idiias." 
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0 livro divide-se em duas partes. Uma primeira, de carater conceitual, no 

qual o autor discorre sobre o pensamento nacionalista e apresenta o que se 

poderia chamar de "elementos constitutivos da mtisica brasileira possuidores de 

carater nacionalizante", tais como o ritmo brasileiro, a melodia, a polifonia, a 

instrumentac;ao e a forma brasileiras. Mario de Andrade discorre sobre cada urn 

destes t6picos procurando mostrar as constancias que seriam caracteristicas da 

mtisica nacional. 

A segunda parte do Ensaio consiste em urna serie de docurnentos 

musicais, recolhidos pelo autor e por diversos colaboradores, que exemplificam 

as considerac;5es da primeira parte. 

Quando fala sobre o ritmo brasileiro, nota-se uma ambivalencia 

conceitual no discurso do Ensaio em relac;ao a utilizac;ao indiscriminada dos 

termos ritmo e ritrnica, sfncopa e contratempo. Mario de Andrade os utiliza 

como se fossem sinonimos4. Analisando as colocac;5es do poeta urn pouco mais 

atentamente, pode-se notar que esta ambigiiidade, talvez proposital, faz parte 

do universo lingiiistico de Mario de Andrade, numa especie de tentativa de 

aproximar o erudito (com sua terminologia convencional) do popular, 

enquadrando a manifestac;ao artistica do povo dentro de uma terminologia 

IL cientlfica". 

Mario de Andrade atem-se a sfncopa como uma das constancias da 

mtisica folcl6rica. Na verdade, poder-se-ia dizer que o ceme da discussao do 

Ensaio, no que tange ao ritmo, esta pautado na diferenc;a gritante existente entre 

4 cf. Achille PICCHI, Mario metaprofessor de Andrade, p.22-33. 



164 

a musica escrita (com os recursos existentes de grafia musical) e a que e 

executada pelo povo. 

0 poeta afirma que a sincopa, na mlisica brasileira, nao pode ser 

entendida no seu conceito tradicional (supressao do tempo forte), mas sim, 

como uma conseqiiencia direta da pros6dia. Como constatou PICCHI (1996), 

"tomada em sua Janna estrita, a ritmica que Mtirio de Andrade pensa para a 

nacionalizac;:iio da musica brasileira e a da lingua, e da vulgar". 

Mario de Andrade prega, pois, a rela<;iio estreita entre a musica nacional e 

a linguagem, sendo que a primeira sera tao mais brasileira quanto melhor 

conseguir expressar a maneira de falar de nosso povo. Alerta tambem, para o 

uso indiscriminado da sincopa, o que faria a musica tomar-se previsivel, banal 

ate. Caberia, portanto, ao compositor, na medida de sua criatividade, utilizar-se 

de outros recursos, como certos movimentos mel6dicos ou de orquestra<;ao, que 

valorizassem a pros6dia, enriquecendo a mlisica e tornando-a mais expressiva. 

Vale ressaltar ainda, o carater evolucionista do pensarnento 

marioandradino quando 0 poeta afirma que "a musica artistica niio e fen6meno 

popular porem desenvolvimento diste"5, denotando sua cren<;a no estudo 

sistematico das manifesta<;5es populares como urn canal de acesso a uma 

evolucao nacional. E pontifica que "o compositor tern pra empregar niio s6 o 

sincopado rico que nosso populario fomece como pode tirar ila96es disso. E nesse caso a 

sincopa do povo se tornarti uma fonte de riqueza"6· 

Ao abordar o aspecto da melodia, Mario de Andrade e, por assim dizer, 

urn tanto licencioso quanto a questiio conceitual. Faz isto nao por 

desconhecimento do assunto, urna vez que e bern claro ao abordar a questiio em 

5 Mario de ANDRADE, Ensaio sabre a mlisica brasileira, p.37. 
6 Ibidem, p.3 7. 
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seu livro Introduc;iio ii estetica musical 7. Adota esta postura conceitualmente 

complacente no Ensaio sabre a musica brasileira, provavelmente porque, muito 

mais que urn texto didatico ou musicol6gico, o Ensaio constitui-se em urn 

manifesto nacionalista, no qual as quest5es primordiais sao as de carater 

psicol6gico e social. 

Mario de Andrade inicia suas reflex5es sobre a melodia brasileira 

afirmando que a questao importante a se considerar e a da "invent;iio mel6dica 

expressiva" 8 mas adverte que "o compositor se ve num dilema ( ... ): o emprego da 

melodica popular ou invenc;iio de temas pastichando ela, Jazem o autor empobrecer a 

expressiio" 9. 

Na verdade, este dilema nao deveria existir, uma vez que, para o poeta, 

nao ha musica mais rica em expressao do que a popular ( entendida sempre 

como folcl6rica); ela nasce das necessidades essenciais do ser humano e vai 

sendo, gradativamente, libertada de quaisquer resquicios individualistas a 

medida que se torna, literalmente, popular, anonima. 

Ressalta tambem que a musica folcl6rica cria ambientes que transmitem 

sensa<;5es como alegria, tristeza, gra<;a etc. Seria nesta caracteristica da musica 

popular que o compositor deveria basear-se, isto e, na possibilidade de criar 

ambientes expressivos que refletissem as caracter:isticas do povo brasileiro. 

Ainda segundo o autor, isto poderia ser feito tanto pelo emprego direto de urna 

melodia folcl6rica, trabalhada segundo a liberdade individual do artista, quanto 

atraves da adequa<;ao de urna melodia original aos "processos populares 

nacionais", isto e, utilizando-se de recursos existentes na musica folcl6rica 

7 0 livro Jntrodu<;fio a esttitica musical, com estabelecimento de texto e notas de Flavia Camargo Tonie 

publicado em 1995, e fruto da organiza9fto de texto niio concluido de Mario de Andrade, que teve sua 
primeira versiio escrita em 1925. Com claros objetivos didaticos, tal texto serviria de material de apoio ao 

seu curso de Hist6ria da Musica, ministrado no Conservat6rio Dramatico e Musical de Sao Paulo, e as 

aulas particulares de Estetica e Historia da Musica que ministrou no mesmo periodo. 
8 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a mllsica brasileira, p.39. 
9 Ibidem, p.39. 
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brasileira. Eo poeta quem afirma que "existem constiincias mel6dicas nacionais que 

a artista pode empregar a todo momenta pra nacionalisar a inven¢o"1D. 

E neste campo, o da observa<;ao de tais constancias mel6dicas, que Mario 

de Andrade e pouco criterioso. Em nenhum momento ha, no Ensaio, uma analise 

mais precisa no sentido musical, das caracteristicas mel6dicas da mtr.sica 

popular. Excetuando-se a referenda sobre a utiliza<;ao dos modos e uma certa 

predile<;ao aos saltos mel6dicos de ter<;as, as considera<;5es que ele faz sao 

demasiadamente subjetivas e genericas para serem sistematizadas. 

Falar do "aspecto torturado das modinhas" (grandes saltos intervalares), das 

''frases que corrupiam" (progress5es) comparaveis a alegria das tocatas e sonatas 

do seculo XVIII, ou ainda da "gradaf(io descendente de sons rebatidos" (repeti<;ao do 

mesmo motivo ou frase musical em escala descendente), e bastante delicado 

pois, alem de serem procedimentos presentes nos processos composicionais 

normais de todo o ocidente, sao abordagens carregadas de urn carater funcional 

e s6cio-psicol6gico, como se tais constancias fossem capazes de refletir os 

"estados d' alma" especificos do povo brasileiro. Ou seja, repetindo estes 

procedimentos, seria possivel alcan<;ar a expressividade caracteristica de nosso 

povo. 

PICCHI (1996) conclui bern ao afirmar que "dentro desta, digamos assim, 

confusiio conceitual, pode-se observar como a extra-musical pode penetrar 

sorrateiramente nas tentativas analiticas que visam a perscrutar, segundo ele (Mario de 

Andrade), a especificidade da 'manifestaf(io musical popular"'. 

Quanto a harmonia, Mario de Andrade afirma que ela nao se constitui 

propriamente em urn problema na mtisica nacional. Sugere a utiliza<;ao dos 

modos e das escalas encontradas em nosso folclore, urna vez que o seu uso 

favoreceria a cria<;ao de uma ambiencia harm6nica caracteristica. Entretanto, o 

10 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a mllsica brasi/eira, p.44. 
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poeta alerta que esse carater e pouco nacionalizador e a simples utiliza<;ao 

dessas escalas tornaria a musica artistica muito pobre. 

Percebe-se aqui, novamente, o pensamento evolucionista em rela<;ao a 

musica brasileira presente na afirma<;ao que "(a musica artistica) tem que serum 

desenvolvimento erudito deles (OS proceSSOS harmonicos populares )"11. 

Mesmo pregando a utiliza<;ao dos modos, o poeta tern consciencia que 

isto nao e exclusivo da musica brasileira ( ocorre tambem na harmoniza<;ao 

europeia) e, por isso, nao se constitui em uma caracteristica nacional: "na maioria 

dos documentos musicais do nosso populario persiste o tonalismo hanru5nico europeu 

herdado de Portugal"12. Uma vez que a harmonia nao pode ser considerada urn 

fator de diferencia<;ao, Mario de Andrade apresenta a "simultaneidade sonora", 

entendida aqui como polifonia, como o fator que poderia assumir o carater 

nacionalizante. Prega, entretanto, a utiliza<;ao cautelosa deste processo, sob o 

risco de diluir-se o carater nacional da obra. 

A titulo de ilustra<;ao, pode-se relembrar a considera<;ao feita no Ensaio, 

de 1928, na qual o poeta, comentando a Sonatina (ainda inedita) de Camargo 

Guarnieri, afirma que "o Andante vem contrapontado com eficiincia nacional e 

magnificamente"13• Porem, em outro momento, comentando a estreia da pe<;a, em 

1929, Mario de Andrade critica tal procedimento afirrnando que aquele 

movimento (o andante) e "mais bonito pra vista que pra audi¢o", e acrescenta que 

a sofistica<;ao polifonica de Guarnieri "e antes um vicio... Um vicio, ponhamos, 

fiamengo: de quem conhece bastante o seu metier, e se compraz em resolver problemas 

polifonicos talqualmente OS Okeghem do sec. XV"14• 

A utiliza<;ao da polifonia, adotada por Mario de Andrade como 

altemativa ao problema da harmoniza<;ao pobre da musica brasileira, justifica-

11 Milrio de ANDRADE, 0 ensaio sobre a mWiica brasileira, p.49. 
12 Ibidem, p.51. 
13 Ibidem, p.52. 
14 Idem, MWiica dace m71sica, p.182. 
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se na aceita<;iio de que a melodia, esta sim, pode ser caracterizadamente 

nacionaL Entiio, como afirma PICCHI (1996), "MJirio de Andrade inventa que o 

caminho da musica de criat;iio brasileira e 0 da utilizat;iio mel6dica genericamente 

chamado polifonia, isto e, a superposit;iio ou contraposit;iio mel6dica que ele cognomina 

de simultaneidade sonora". 

Aplicada em urn sentido extremamente amplo, a utilizac:;ao do termo 

polifonia corrobora para exemplificar a liberdade conceitual que o poeta 

apresenta no texto do Ensaio: 

"( ... ) Os contracantos e varia{:i5es tenuiticas superpostas empregadas 
pelos nossos flautistas seresteiros, os baixos mel6dicos do violiio nas 
modinhas, a maneira de variar a linha mel6dica em certas pec;as, tudo 
isso desenvolvido pode produzir sistemas raciois de conceber 
polifonia"15• 

Ao abordar o aspecto da instrumenta~ao brasileira, nota-se, no autor, 

uma tendencia a consolidar o carater nacional da instrumenta<;iio atraves da 

mimese com a voz anasalada do canto popular, nurna relac:;ao direta dos 

instrumentos com a sonoridade de nossa lingua. 

Discorrendo sabre os instrumentos tipicamente brasileiros ( entenda-se: 

usados nas manifestac:;oes populares), Mario de Andrade adverte que nao se 

trata unicamente de inseri-los na musica artistica, mas adaptar a sua sonoridade 

a musica sinfonica, por exemplo, criando assim urn ambiente sonora brasileiro. 

"( ... ) Nossos sinfonistas devem de par reparo na maneira com que o 
povo trata os instrumentos dele e niio s6 aplica-la pros mesmos 
instrumentos como transporta-la pra outros mms viaveis 
sinfonicamente"16. 

Em linhas gerais, poder-se-ia dizer que existe uma relac:;ao direta entre 

orquestrac:;iio e nacionalidade: quanta mais forem utilizadas na orquestrac:;ao as 

15 Mario de ANDRADE, Ensaio sabre a mirsica brasileira, p.52. 
16 Ibidem, p.58. 
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diretrizes ritmicas, mel6dicas e harmonicas pregadas no Ensaio, maior sera o 

carater nacional da instrumenta<;ao. 

0 ultimo t6pico abordado pelo poeta, o da forma, talvez seja o mais vago 

de todos; ao mesmo tempo em que afirma ser inutil utilizar as formas 

tradicionais (sonata, concerto, sinfonia) na musica nacional, uma vez que elas ja 

sofreram tantas modifica<;5es que deixaram de ser exemplos de forma (no 

sentido de estrutura fixa), nao prop5e nada de concreto para a forma brasileira. 

Critica os compositores brasileiros por nao aproveitarem as formas que o 

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

"( ... ) 0 canto nacional apresenta uma variedade formal que sem ser 
originalidade dti base vasta pra criat;iio artistica de melodia 
acompanhada. Possui uma diversidade rica de formas estr6ficas com ou 
sem refriio. Mesmo a melodia infinita encontra solu{:i5es formais tipicas 
nos cocos "17 

E certo que Mario de Andrade fala de formas estr6ficas e, nurn outro 

momento, aborda as formas binarias simples, mas tudo em urn sentido 

extremamente amplo que chega a incomodar PICCHI (1996) que questiona esta 

vagueza de informa<;6es: 

"( .. .) Onde se constituem os elementos estruturais fixos? Ou, sera que 
o desenvolvimento pelos compositores dos motivos dos cocos, 
parlendas, pregi5es, etc., enquanto melodias que siio do reposit6rio 
popular coletivo, levariam ii cria¢o formal individual? Ele (Mario de 
Andrade) niio esclarece quais seriam os caminhos para isto dentro do 

canto popular". 

Ao abordar as dan<;as do folclore brasileiro, Mario de Andrade afirma 

que estas poderiam "inspirar formas artisticas nacionais"18, e sugere a cria<;ao de 

17 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a mtisica brasileira, p.63. 
18 Ibidem, p.67. 
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suites de mlisica pura, nos moldes das suites instrumentais barrocas, 

exemplificando: 

"( .. .) Imagine-se, por exemplo, uma Suite: 
1. Ponteio (preludio em qualquer rnitrica ou mavimento); 
2. Co.terete (binario rapido); 
3. Coco (bindrio Iento), (polifonia coral), substitutivo da sarabanda; 
4. Moda ou Modinha (em terndrio ou quaternario), substitutivo da 

Aria antiga; 
5. Cururli (pra utilisat;iio de motivo amerindio), (pode-se imaginar 

uma dan{11 africana pra empregar motivo afrobrasileiro), sem 
movimento predeterminado; 

6. Dobrado (ou Samba, ou Maxixe), (bindrio ni:pido ou imponente 
final). 
Suites assim, dentro da preferencia ou inspirat;iio individual, a 
gente poderia criar numerosissimas"19. 

Mesmo nao sendo possivel verificar constancias no que diz respeito a 

forma brasileira, pode-se tirar duas indicac;6es das considerac;6es de Mario de 

Andrade: urna certa predilec;ao pela forma binaria (incluindo-se as formas 

estr6ficas e as variac;oes tematicas) e a possibilidade de construc;ao de suites 

(como fruto de urn agrupamento dos desenvolvimentos anteriores). 

Pode-se afirmar que, em termos musicol6gicos, as diretrizes que Mario de 

Andrade prop6e para a musica brasileira sao vagas e pouco consistentes. 

Mesmo pregando urn estudo cientifico do folclore nacional para, a partir dele, 

retirar-se as constancias da mlisica popular, o poeta parece nao ter utilizado o 

mesmo "rigor cientifico" nas suas proposic;6es. 

E preciso entender que o Ensaio sabre a musica brasileira nao e urn manual 

de composic;ao nacionalista. Muito menos urn tratado musicol6gico. E, sim, urn 

manifesto nacionalista que prega, antes de tudo, o culto as caracteristicas 

nacionais, reconhecidas atraves de urn olhar atento as manifestac;oes populares. 

19 Mario de ANDRADE, Ensaio sobre a m!lsica brasileira, p.68-69. 
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0 ritmo da fala do brasileiro, suas inflex5es mel6dicas, o timbre de sua voz, 

deveriam estar presentes na mtisica artistica nacional; nii.o como uma simples 

transposi<;ao, mas como urn desenvolvimento artistico desses processos que 

deveriam estar totalmente interiorizados pelo compositor brasileiro. 

Camargo Guarnieri captou esta ambiencia nacional. Como o proprio 

compositor ja afirmou, em sua mtisica raramente encontra-se a cita<;ao literal de 

urn tema folcl6rico, ou uma estrutura ritmica extremamente acentuada, 

entretanto, por mais sofisticada que seja, e impossfvel ouvi-la sem associa-la 

imediatamente as rafzes do povo brasileiro. 

4.2. Guarnieri e o Ensaio: interpreta~ao pessoal 

E amplamente conhecido o culto, por assim dizer, reverencial, que 

Camargo Guarnieri tinha em rela<;ao a Mario de Andrade. Como seu grande 

mentor intelectual, o poeta foi sempre idolatrado por Guarnieri e suas ideias 

sobre o nacionalismo tidas, praticamente, como leis. 

Em varias oportunidades Camargo Guarnieri expressou sua admira<;ao 

por Mario de Andrade (algumas delas ja citadas neste texto), mas tambem se 

referiu explicitamente ao Ensaio sabre a musica brasileira. Ao afirmar que s6 

tomou consciencia do que era nacionalismo depois de muitas leituras sugeridas 

por Mario de Andrade, Guarnieri relata: 

"( ... ) Quando eu comecei a ler um livro que se chama 'Ensaio sabre a 
musica brasileira', que eu considero a Biblia do nacionalismo musical, 
eu passei a utilizti-lo como orientaciio muito precisa (grifo nosso)"20. 

E fato que Guarnieri utilizava este livro como referenda as suas ideias em 

quase todas as palestras que conferia21, mas urn olhar atento aos seus 

20 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri. l982b (fita cassete) 
21 cf. p. 162-3 deste texto, na cita<;ao de Achille PICCID. 1996. 
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comentarios sobre musica brasileira e suficiente para perceber a origem da sua 

concepc;ao: 

"( ... ) As obras musicais mais caracteristicas e mais be las que os 

compositores brasileiros criaram ate agora, siio geralmente dansas 

ou baseadas em ritmos declaradamente coreogrtificos. Quasi toda a 

nossa criar;iio musical popular e fortemente ritmada e di(icilmente 

sera musico brasileiro quem niio apresentar em suas obras os 

elementos ritmicos da raca (grifo nosso). Temos, porem, que 

observar e entender com mais exatidiio as cantigas do povo e mesmo 

suas dansas"22• 

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

"( ... ) Todo artista brasileiro que no momenta atual fizer arte 

brasileira e um ser eficiente com valor humano. 0 que fizer arte 

internacional ou estrangeira, si niio for um genio, e um inutil, um 

nulo. E e uma reverendissima besta"23. 

"( ... ) Pais e com a observar;iio inteligente do populario e 

aproveitamento dele que a musica artistica se desenvolverti"24• 

Ja no trecho inicial da alocuc;ao de Camargo Guarnieri e possfvel perceber 

a concordancia com a ideia central do Ensaio: uma cruzada em favor da musica 

brasileira com carater nacional, desenvolvida com o material advindo de urn 

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

"( .. .) Veremos, desde logo, que a sincopar;iio tal como vem sendo 

sistematicamente usada por n6s e uma sintese inexpressiva que 

absolutamente niio corresponde iis promessas ritmicas do canto 

popular" 25• 

Mario de Andrade alertava, no Ensaio, que a utilizac;ao da sfncopa deveria 

ser muito criteriosa ja que a rnaioria dos documentos impressa nao retratava, 

22 ALOCU(:AO de Camargo Guarnieri, 1937 (disco). 
23 Mario de ANDRADE, Ensaio sabre a mU.sica brasileira, p.l9. 
24 Ibidem, p.24. 
25 ALOCU(:AO de Camargo Guarnieri, op.cit. 
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absolutamente, a musica popular da forma como ela era executada por nossos 

cantadores. Propunha, entiio, algumas altemativas para alcan<;ar o efeito 

sincopado desejado, sem que fosse preciso utilizar esta caracteristica ritmica de 

forma sistematica e regular, o que tomaria a musica previsivel. Nas suas 

pr6prias palavras, temos: 

"(. .. ) Si a musica artistica se confinar tis manifestm;i5es restritas da 

sincopa do populario impresso (sincopa central no primeiro tempo 

do dois-por-quatro; antecipa{:i5es sincopadas em finais de frase; 

frases com sincopas centrais em todos os tempos) teremos uma 

pobreza abomintivel "26. 

Ainda no mesmo depoimento, Guarnieri aborda a questiio da harmonia, 

argumentando que a procura por uma sofistica<;ao harmonica conseguida 

atraves da utiliza<;ao de acordes complicados nao tomaria a musica nacional: 

"( ... ) A complica¢o procurada dos acordes, por mais bem 

conjugados que estes estejam, acabarti, provavelmente, por nos dar 

uma como que indijeren{:a harmonica. Assim, e principalmente na 
utiliza¢o das escalas nacionais que escapam da rigidez da 

tonalidade e nos aproximam dos modos tiio eltisticos, que deverti se 

fixar a nossa inten¢o harmonica e niio na contextura sutil e nova 

dos acordes". 

Estas mesmas ideias (restri<;oes a sofistica<;ao de acordes e utiliza<;ao das 

escalas nacionais) foram tambem citadas por Mario de Andrade, no Ensaio, 

como justificativas para a ado<;ao da "simultaneidade sonora" como altemativa 

para o problema da harmoniza<;ao nacional27• 

Guarnieri tambem nao se esqueceu de pregar a utiliza<;ao da polifonia na 

musica brasileira, argumentando com a fluencia de quem aprendeu muito bern 

a lic:;ao ensinada pelo mestre: 

26 Mario de ANDRADE. Ensaio sobre a musica brasileira., p.38. 
27 cf. neste mesmo texto o comentirio relativo :is coloca90es de Mario de Andrade em rela<;ao a harmonia. 

p. 166. 



"(. . .) Quanta ao problema da harmonia, a musica nacional deve ser 
de preferencia tratada polifonicamente. A qualidade de nossa 
ritmica, a sua forf71 diniimica, nos aconselha a evitar harmonizafOeS 
par acordes, pais esses viriam acentuar mais violentamente ainda 
essa ritmica, o que daria a esta uma superioridade desequilibrada 
entre as elementos fundamentais de nossa concep¢o musical: ritmo, 
melodia e harmonia ( ... ) Concebida polifonicamente, a musica 
brasileira, pela propria exigencia de elasticidade e entrelaf71mento 
das linhas mel6dicas, podeni disfarf71r a violincia dos seus ritmos, 
sem que estes deixem de permanecer como base construtiva e de 
fundo diniimico da criat;iio".28 
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Apesar de curto, este depoimento de Guarnieri apresenta argumenta.;;ao 

mais consistente do que a de Mario de Andrade. As explica.;;oes de conteudo 

musical sao mais palpaveis que as do Ensaio, no qual o conteudo social e o 

carater de manifesto sao preponderantes. Entretanto, tambem neste aspecto, 

Guarnieri nao se omite e encerra a alocu.;;ao com considera.;;6es de natureza 

ideol6gica que nao apenas refor.;;am o teor do Ensaio, mas tambem exaltam a ja 

citada "missao" do mlisico brasileiro, que Guarnieri assumiu para si durante 

sua vida. 

"(. . .) Musica brasileira. Sim, de qualquer forma e par todas as 
formas temos que trabalhar uma musica de cartiter nacional. E uma 
questiio de honestidade, e, sobretudo, uma questiio de integridade. 0 
musico niio e um ser diletante que cria pelo prazer de brincar au 
inventa pelo egoisrno de se representar a si mesmo. Hti uma 
escraviza¢o maravilhosa do artista a tudo quanta o rodeia e que, 
pelas sinteses e confissi5es benfazejas da arte, ele deve transportar 
para urn rnundo rnais real e eterno que a fugidia realidade. Sem essa 
correla(iio intima do artista e do mundo que o fez, em que ele vive, o 
criador niio estti cornpleto. Poderti ser urn eco de visagens distantes e 
desgarradas, niio serti jamais uma voz viva e necesstiria"29. 

28 ALOCU(:AO de Camargo Guarnieri, 1937 (disco). 
29 Ibidem. 
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4.3. As obras originais para coro a cappella: presen~a de elementos 

doEnsaio 

Das dezessete pe<;as originais para coro a cappella de Guarnieri, apenas 

quatro sao sacras. Nota-se que nestas, verificar a adequa<;ao dos procedimentos 

composicionais de Guarnieri aos ditames do Ensaio sobre a musica brasileira, de 

Mario de Andrade, torna-se imitil, uma vez que o carater nacional e 

praticamente inexistente nestas obras. 

Questionado, certa vez, sobre isso, Guarnieri respondeu que em suas 

pe<;as sacras nao ha preocupa<;ao com o nacional: "( ... ) E a minha tendincia ao 

canto gregoriano que levou a este lado. Quase todas as minhas 'Ave Marias' estiio em 

modo hipolidio-3°. A propria Missa (Missa Dilfgite), niio tem acidente, estti tudo em lti 

natural. ( ... ) Eo unico aspecto da minha obra que se diferencia".31 

Assim sendo, tais composi<;5es serao utilizadas apenas na sintese dos 

procedimentos composicionais, restringindo-se o estudo, agora, a analise das 13 

pe<;as de contetido nao sacro. 

Guarnieri diversificou bastante a escolha de autores para os textos de 

suas composi<;oes corais. Dentre estas 13 pe<;as, excluindo-se as que possuem 

textos folcloricos, tem-se 6 autores diferentes, com textos que, de alguma forma, 

estao relacionados com a estetica nacionalista. Seja com as satiras aos costumes 

da Bahia de Gregorio de Matos ou com os versos de circunstancia de Manuel 

Bandeira, a escolha baseava-se ou no proprio contetido nacionalista do texto, ou 

na valoriza<;ao dos poetas modernistas, simpaticos a causa nacional. 

30 Vale lembrar que Camargo Guarnieri, como tambem Mario de Andrade, utilizam a nomenclatura dos 
modos gregos, menos generalizada do que a dos modos gregorianos. 
31 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1990 (video). 
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Com uma sele<;ao de poemas tiio direcionada, era de se esperar que a 

musica composta acompanhasse essa escolha e refletisse, tambem, os principios 

do nacionalismo musical ditados, em primeira instfulcia, por Mario de Andrade. 

E justamente nesta relac;ao entre texto e escrita musical que a presente 

analise se baseou. Procurou-se estudar as relac;5es texto-forma, texto-tempo, 

texto-harmonia e texto-melodia para, s6 entao, verificar a existencia ou nao, dos 

elementos constitutivos da musica brasileira, citados por Mario de Andrade 

como possuidores de carater nacionalizante. 

0 resultado destas analises teve que ser adaptado aos padr5es pouco 

ortodoxos de Mario de Andrade a fim de verificar a existencia das tais 

constancias musicais. 

4.3.1 - Dos textos e seus autores: 

Por ordem alfabetica de autor, os textos utilizados nas pe<;as analisadas 

distribuem-se da seguinte maneira: 

a) Brasil Bandecchi (1917-1985): 0 sad pulou no meio (1958) 

Pedro Brasil Bandecchi e natural de Sao Paulo. Doutor em Hist6ria pela 

Universidade de Sao Paulo, trabalhou em diversos 6rgaos publicos ligados a 

preservac;ao da mem6ria brasileira. Foi vereador da Cfu:nara Municipal de sao 

Paulo e Secreta:rio de Educac;ao e Cultura do Estado, na administrac;ao de 

Armando de Arruda Pereira. 

Autor de varios livros de hist6ria e de poesias, entre os quais: Barqueiros 

do Tiete e outros poemas e Nirvana. Travou contato com Mario de Andrade, fato 

este que pode ser comprovado pela dedicat6ria do livro Nirvana, encontrado no 

acervo deste Ultimo, hoje locado no Instituto de Estudos Brasileiros, IEB-USP. 

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

Nao foi possivel localizar a procedencia do poema utilizado por 

Guarnieri nesta pec;a. 0 texto tern carater regionalista e utiliza elementos do 
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folclore nacional como metaforas para £alar de uma relac;ao amorosa; o rodopio 

do saci seria uma alusao a sensac;ao de desnorteamento causada pela paixao. 

b) Cle6menes Campos (1895 -1968): Canfiio (1931) 

Cle6menes Campos de Oliveira, nasceu em Sergipe. Na adolescencia 

mudou-se para Santos, Sao Paulo, tendo vivido aqui o restante de sua vida. 

Trabalhou por mais de 20 anos na Empresa Brasileira de Correios e Telegrafos e, 

depois, no Ministerio da Fazenda. 

0 lirismo expresso em sua poesia fez com que encontrasse grande 

simpatia por parte do publico e dos criticos. Foi contemplado por duas vezes 

com o premia de poesia da Academia Brasileira de Letras. Escreveu, entre 

outros, os livros Corat;iio encantado e De miios pastas, ambos premiados pela 

Academia. 

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

Tambem nao foi possfvel identificar a procedencia do poerna utilizado 

por Guarnieri. Entretanto, comparando-se com o restante da obra de Oe6menes 

Campos, nao parecem fazer parte do poerna que Guarnieri utilizou, os versos 

iniciais que imitam o pontear da viola. A concepc;ao destoa do lirismo do poeta. 

Aquele trecho, provavelmente, foi inserido pelo compositor numa especie de 

refrao onomatopaico. 

A parte central, sem duvida, e de autoria do poeta e fala exclusivamente 

de amor. Uma possfvel associa<;ao com a tematica nacionalista teria sido dada 

pelo refrao, provavelmente, inserido por Guarnieri. 

Ao que tudo indica, Oe6menes Campos e Camargo Guarnieri se 

conheciam. No livro Humildade, publicado em 1931 (mesmo ano da composi<;ao 

da pec;a em questao), ha urn poema entitulado 0 sonho do negro velho, que foi 

dedicado ao compositor. Guarnieri tambem musicou, para canto e piano, outros 

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

Gregorio de Matos Guerra, o "Boca do Inferno", nasceu em Salvador, 

Bahia. Foi o maior poeta brasileiro do seculo XVII. 

Nada do que ele escreveu foi editado em vida. Sua obra circulou em 

manuscrito pelo Brasil e Portugal sem que seja possfvel, ate hoje, afirmar com 

certeza o que realmente e de sua autoria. 

E supostamente autor de mais de 700 poemas que abrangem quase todos 

os g€meros e estilos poeticos. E, entretanto, pela poesia satirica que Greg6rio de 

Matos se tomou mais famoso. Com urna linguagem crua e, as vezes violenta, o 

poeta fez infuneras satiras a sua terra natal, aos govemantes corruptos, a freiras 

e padres licenciosos e, ate, as prostitutas de sua cidade. Introduziu, tambem, 

termos tupi e africanos na linguagem poetica, criando urn estilo muito pr6prio 

que punha em confronto a ordem reinante ( da estrutura formal do soneto 

europeu aos desmandos govemamentais) com a manifesta<;ao popular. Praticas 

como esta, algumas vezes, o deixaram em situa<;5es diffceis com os homens do 

poder. 

E de uma destas situa<;oes que surgiu urn dos poemas escolhidos por 

Guarnieri para esta pe<;a; o ultimo movimento utiliza versos que se referem ao 

seu exilio for<;ado em Angola. 

A escolha dos textos para esta obra de Guarnieri, ao que parece, foi 

pessoal uma vez que eles nao possuem nenhurna liga<;ao entre si. Eles se 

adaptaram, provavelmente, a uma concep<;ao musical preliminar; compor uma 

pe<;a de dimens5es maiores, com mais de urn movimento, que fosse capaz de 

retratar 0 povo brasileiro por diferentes angulos. 

Os tres poemas utilizados tern carater nacional evidente; ou falam 

diretamente do povo brasileiro, ou falam os indios e sua rela<;ao com o homem 

branco. 



4) Manuel Bandeira (1886 -1968): Irene no ceu (1931) 

Macumba do Pai Zuze (1931) 

Nas ondas da praia (1933) 

Niio e Joe, niio e Joana (1970) 

Rosalina (1970) 
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Manuel Carneiro de Sousa Bandeira Filho nasceu no Recife, tendo 

residido tambem no Rio de Janeiro, Santos e Sao Paulo. Poeta que dispensa 

maiores apresentac:;5es, Manuel Bandeira foi adotado pelo movirnento 

modernista apesar de nao ter participado diretamente da Semana de Arte 

Moderna. 

Homem de muitos amigos viveu, praticamente, daquilo que escreveu 

(mesmo nao gostando de escrever cronicas para jomais, fe-lo por muitos anos). 

Teve seu primeiro livro publicado aos 31 anos de idade, apesar de fazer versos 

desde os 10. 

Membro de Academia Brasileira de Letras, eleito em 1940, chegou a 

receber, entre outras homarias, a Ordem do Merito Nacional das rnaos do 

presidente da Republica, Mal. Humberto de Alencar Castelo Branco. 

Foi amigo pessoal de Mario de Andrade e se encontrou com Camargo 

Guarnieri por varias vezes. Segundo o compositor, Manuel Bandeira, referindo

se a pe<;a 0 impossivel carinho (canto e piano), teria dito que nenhum outro 

compositor musicara tao bern urn poema seu32. 

Esta certa sintonia parece tambem ser verdadeira no sentido contrario 

uma vez que Manuel Bandeira e urn dos poetas rnais recorrentes nas obras de 

Guarnieri. Dos textos que ele utilizou para composi<;6es para coro a cappella, os 

dois primeiros fazem parte do livro Libertinagem, de 1930. Ambos trazem 

referencias ao povo brasileiro (seus costumes, suas crenc:;as) e se encaixam 

dentro das ideias nacionalistas. 

32 ENTREVISTA com Camargo Guaroieri, 1990 (video). 
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0 texto utilizado em Nas ondas da praia, chama-se, na verdade, Cantiga e 

foi publicado em Estrela da manhii, de 1936. Certamente Guarnieri teve acesso a 

este poema antes desta publicac;ao (a composic;ao e de 1933). Seu conteudo 

tambem tern referencias nacionalistas; mesmo com urn vies aparentemente 

amoroso, fala da Rainha do mar, Iemanja - uma das entidades dos rituais afro

brasileiros. 

Os dois ultimos textos sao versos de circunstancia publicados em Maftui 

do Malungo, de 1948. Neles a referenda nacionalista nao esta explicita como nos 

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

enacional. 

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

Miirio Raul de Morais Andrade nasceu em sao Paulo, onde viveu a maior 

parte de sua vida. Intelectual de alto gabarito escreveu sobre os mais diversos 

assuntos e ocupou cargos de grande responsabilidade ligados a atividades 

culturais. Foi colaborador constante de diversos jornais e esteve a £rente de 

inlimeros projetos voltados ao resgate da memoria do povo brasileiro. Foi o 

mentor intelectual do Movimento Modernista, amigo e professor de Camargo 

Guarnieri por muitos anos. Este ultimo utilizou apenas urn poema original seu 

em sua obra para coro a cappella. 

0 texto Coco do Major (titulo original) ja sugere de antemao urna forma 

musical tipicamente nacional e foi usado por Guarnieri neste sentido. Com 

estrutura narrativa, o texto esta carregado de elementos da fala coloquial do 

interior do Rio Grande do Norte. 

Apesar de ser o Unico texto original de Mario de Andrade, todas as pec;as 

estao impregnadas de elementos musicais oriundos das ideias do poeta. 
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4.3.2 - Dos padroes musicais do Ensaio: 

Ao falar sobre o ritmo brasileiro, Mario de Andrade discute a sincopa, 

concedendo-lhe o status de constfmcia da musica folc16rica. Ressalta, entretanto 

que a sincopa deve surgir como decorrencia da pros6dia, esta sim, derivada 

diretamente da £ala coloquial do povo brasileiro. 

Entretanto, ao se constatar que a sincopa esta presente na musica 

folcl6rica de diversos paises, parece mais razoavel considerar a aproxima<;ao 

ritrno-fala como o fator mais provavel ao favorecimento da "nacionaliza<;ao" da 

musica, como queria Mario de Andrade; a estrutura ritrnica caracteristica da 

musica popular cantada (lembrando que o poeta trata ritrno como ritrnica), pode 

ser dada pela maneira como este canto ocorre e, neste sentido, a pros6dia seria, 

sim, fator determinante. 

Nas obras de Guarnieri analisadas, todas, sem exce<;ao, obedecem 

rigorosamente os padr6es naturais da fala. Nao ha nada que prejudique ou 

altere o curso da prola<;ao natural; sao raros os casos de notas agudas em vogais 

fechadas e inexistem celulas ritrnicas que desloquem o acento natural da 

palavra. Pelo contrario, existem pe<;as em que mudanc;as de compasso se 

justificam apenas como favorecimento da acentuac;ao natural. A pros6dia e, sem 

duvida, preocupac;ao primeira nas obras para canto (coral ou nao) de 

Guarnieri33. 

Como exemplo do procedimento acima descrito e possivel citar a 

alterac;ao feita na estrutura ritrnica da melodia da pec;a Mestri Carlus. Ao 

contrario do que esta no manuscrito (Texto recolhido por Mario de Andrade e 

Musica de Camargo Guarnieri), pode-se verificar que tambem a linha mel6dica 

33 Nao e a toa que Camargo Guarnieri era considerado urn mestre da canc;ao, como pode ser observado na 

ultima frase da cita9iio de Vasco Mariz, a pagina 24 deste trabalho. 

p 
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foi recolhida pelo poeta34. Entretanto, Camargo Guarnieri fez algumas 

modifica<;5es na formula de compasso de alguns trechos da pe<;a para melhor 

ajusta-la a pros6dia35 

[i ~~ i '!Jllll " ' ! J J il "' li r II .. ;,; " 
0 

" 
.. .. .. 

:lJes - rri Car -Ius e born Ales - tri qui'a - pren - deu seim sin si -nd Treis 

J J J !I :II 
di -

du'e -
as le-v6 ca- i - du na 
li si le-van - to Foi 

ra-t:: 
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-ii!f. -~ T 

• du ju-re -
prd tra ba -

77 TT 
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mG Quan 
lhd Tnm 

retirado do livro "Mitsica de Feitir;aria no Brasil" (letra e mzlsica recolhidas par Mtirio de Andrade) 

[~ i j jd 
I 
J J I J J I J II J J li " I ; J I J TH 

= 
Afes tri Car- Ius e born mes lri quia- pren - deu sem sin- si - nd 

[~ j jiJ 
Treis di asle-v6ca-i- du na ra- iz du ju-re- ma 

I 

[~ -JJI j IJJ lj 1 I (_j)~J J I i J 1 I J J Jl JC:!J )1 
Quan -du'e le si le-van- /6 Foi pron -tu pra traba- lhei. Trun-

retirado do manuscrito de Camargo Guarnieri (letra: recolh. M Andrade e milsica: C. Guarneiri) 

Apesar de as tonalidades originais dos dois documentos terem sido 

mantidas e possfvel observar, nos trechos exemplificados, que todas as 

altera<;5es foram feitas para contornar problemas de pros6dia. 

34 Texto e melodia sao encontrados no livro Musica de Feilifaria no Brasil, de Mario de ANDRADE 
(1983), p.7l-2. Apesar do livro ter sido publicado apenas ap6s a morte do poeta, ele ja havia proferido 
conferencias sobre este assunto desde 1933 e, certamente. ja possuia este material quando a pe9a fui 
composta (1932). 
35 Vale lembrar que o proprio Mario de Andrade alertava para o futo de que as melodias grafadas, 
normalmente, diferem muito das executadas pelo povo. A opyao de Guarnieri por alterar a metrica desta 
melodia, talvez justifique o fato de ele nao ter citado a melodia como sendo a recolhida por Mario de 
Andrade. 
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Nas considera<;oes do Ensaio sobre melodia, pouco se pode retirar como 

sistematiza<;oes de procedimentos a serem seguidos. Os processos que Mario de 

Andrade descreve como sendo caracteristicos do povo brasileiro sao, na 

verdade, comuns a musica de todo Ocidente36 

0 que de mais concreto pode-se retirar e uma certa predilec;ao pela 

utilizac;ao de melodias folcl6ricas ou melodias originais trabalhadas segundo os 

processos populares nacionais. Tais processos poderiam ser representados pela 

utilizac;ao de escalas modais na composic;ao dessas melodias. 

Como a selec;ao de pe<;as para recuperac;ao de manuscrito e analise, neste 

trabalho, partiu de uma delimita<;ao do universo as pec;as originais, isto e, 

aquelas que utilizassem melodias originalmente compostas por Guarnieri 

qualquer tipo de considera<;ao sobre melodias folcl6ricas originais ou adaptadas 

e desnecessaria. Apenas duas, das 17 analisadas, escapam um pouco dessa 

classifica<;ao (Mestri Carlus e Egbe-gi), mas permanecem no estudo porque 

tiveram suas melodias modificadas, ritrnica ou melodicamente, pelo compositor, 

nao sendo mais, portanto, temas folcl6ricos originais. 

Por outro lado, como melodias originais, pode-se verificar, sim, a sua 

adequa<;ao aos tais processos populares nacionais que, neste caso, estarao 

restritos as escalas modais e a predominancia, ou nao, dos intervalos de ten;a. 

Das 13 pe<;as analisadas, sete tern melodias claramente construidas sobre 

escalas modais e uma utiliza escala pentatonica (Egb€-gi, que nao e original de 

Guarnieri). Das restantes, tem-se tres tonais (Canpio, Irene no ceu e Rosalina) e 

uma que trabalha com centro tonal (SinhO Lau). As duas mais tardias (Niio e 

Joe,niio e Joana e Madrigal do Amor), utilizam-se de recursos composicionais mais 

distantes da concep<;ao de Mario de Andrade (melodias construidas por quartas 

ou quase atonais). 

36 cf. p.l64 deste trabalho. 
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Como exemplo, observe-se a sutil altera.;ao feita por Guarnieri, na 

melodia original de Mestri Carlus a fim de deixa-la mais proxima da estrutura 

modal, suprimindo, na harmonia, urn acorde de dominante: 

] 

Tnm- fan - do na me-sa'es- cu - sa na su - a me-sa-ri-

melodia recolhida por Jv!ilrio de Andrade, transposta para a mesma tonalidade da per;a de Guarnieri 

1 I J • • . --- j i I 
. 4 
~ 

1 
Trun -fan do na me-sa'es - cu - sa na su-a me-sa-ri a. 

melodia com nota alterada por Camargo Guarnieri 

Outro born exemplo de melodia claramente modal e o encontrado na 

pe<;a Coisas deste Brasil, no segundo movimento (Aos mesmos Caramurns). 

~$ i s r 111JJ J J.D J j I J. 
Hci coisa como ver um Paia - ui Mui pre :::ado de ser Caramu - rU, Des -cen-

II 
dente-de sangue de ta- tu, cu- jo tmpe'idioma e Cobe- pci? 

melodia modal em mixolfdio 

A rela.;ao de ter<;as esta presente, tambem, na maioria das pe.;as 

analisadas. Onze delas apresentam predominio dessa rela-:;ao intervalar entre as 
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vozes. Ern algumas o efeito e tao rnarcante que se tern a sensa<;ao de estar 

ouvindo as "ter<;as-caipiras", ja citadas por Mario de Andrade37• 

~ ' . 

Ro-sa . h- ~-' Ro !sa li - na. Ro-sa li- na, Ro-sa j h -na 

I I 

Ro -sa-li- na,......._... 
...._..-- ~ 

Ro-sa- li - ~;-- ~~~ Ro-sa - li - na, Ro-sa 

Rosa/ina. 1970 (linhas de soprano e contralto) 

!-ma-gi - no I rene entrando no ceu. i-ma-gi - no I re-ne entrando no ceu 

• .... ..... ··~ I -ma.g1 -no I - rene entrando no ceu, 1 -ma-g~ - no I - re-ne entrando no ceu 

Irene no ciu, 1931 (linhas de soprano e contralto) 

As vezes, ate a propria rnelodia era construida por intervalos de ter<;as. 

II 
I -re-ne preta, I - re-ne boa, I -re-ne sempre de bom hu - mor 

Irene no ceu, 19 31 (linha de soprano, que e repetida, em seguida, por tenor) 

As exce<;5es para este procedimento sao encontradas apenas ern Egbe-gi 

(1936), na qual a melodia ern escala pentat6nica e acornpanhada por urn ostinato 

baseado no intervalo de quinta, e nas pe<;as rnais tardias do compositor, onde o 

procedirnento cornposicional mostra-se mais inovador; Niio e Joe, niio e Joana 

(1970), e toda formada pela rela<;ao de quartas e Madrigal do Amor (1972), beira a 

atonalidade. 

37 c£ a cita\'iio na p. 25 deste trabalho. 
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Quanto a harmonia, 0 poeta alerta que esta nao e urn problema da musica 

nacional, pois, segundo ele, os processos de harmoniza<;ao ultrapassam 

nacionalidades. Assim sendo, as constancias citadas por Mario de Andrade 

viriam da parte mel6dica, resumindo-se a utiliza<;ao dos modos e escalas do 

folclore brasileiro, e a uma concep<;ao polifonica, a qual o poeta chamou de 

"simultaneidade sonora". A ideia estaria baseada na jun<;ao 1 sobreposi<;ao de 

melodias, estas sim, possuidoras de carater nacional. 

Guarnieri justifica tal procedimento com outros argumentos quando 

advoga que o tratamento polifonico dilui a possivel superioridade ritrnica que a 

musica brasileira possa ter sobre os outros elementos fundamentais (melodia e 

harmonia). 

Na discussao anterior ja ficou demonstrada a preferencia de Guarnieri 

pelo modalismo (apesar de isso nao se traduzir numa regra). Entretanto, no que 

tange a polifonia, o compositor e categ6rico: o tratamento polifonico esta 

presente em todas as 13 pe<;as analisadas. Alias, esta presente tambem nas pe<;as 

sacras para coro a cappella. Existe apenas uma exce<;ao (Louva¢o ao Senhor), na 

qual a homofonia predomina em prol da obten<;ao de urn efeito timbristico 

caracteristico. 

E justamente este tratamento polifonico que da a musica de Guarnieri 

urna sonoridade urn pouco mais intrincada, chegando a ocasionar, as vezes, 

urna certa dificuldade de assirnila<;ao quando comparada com outras pe<;as de 

carater nacionalista. 

0 contraponto esta sempre presente e, na maioria das vezes, e livre, 

mesclando irnita<;6es (mel6dicas e ritrnicas), movimenta<;ao contraria e, as vezes, 

espelhada entre as vozes. 
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Aies - tri lear -ius vern Ira - ba - lzha 
i. I c'- 4 • •'i. • -• -~ . 

' 

1\Jfes - tri lear/us vern : tra - ba - illui I me - ia ho - ra di re L /6 - ju! 
I I 

I ' i - i I ' r--
' ' ' . 

' . ···-! 

--=-----
Ales - tri Car -Ius vern tra - ba - lhii me - ia ho -ra di re -16-ju! 

Mestri Car/us, 1931 (imitac;ao mel6dica) 
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' ~' 
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• 
I jque ' 

A di-fe- 7€tkf-G e pe-que- na mas nes-sa 

I 
di-feren-ci - ta em su-ma 

I ! 

"-'"C-'" 

_.,_ 
-.;- ' -.JY 4!i-'-../'ii- • ~wl111t-<P--
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A dr-fe- rem;a e pe-que-na mas nes- sa di.fe-ren-CI - ta 

Ndo e Joe, niio e Joana, 1970 (imitar;Jo mel6dica nas linhas de soprano e contralto) 

11 """.- -
i)l--@------/5 

@) -.. 
<;fio-A -cha- ri - am na mesma ho-ra se en- tras-sem den-fro em meu co -ra-- -

,,-• ~ "-
/4--jfj------P 

::: ~1':" /-• A-cha- ri - am name~ ho-ra se en- tras-sem den-troem ~ ,au-

~$ 

A-cha 
r, 

- n-am na - ,'-" mes-ma ho-ra dentroem ~eu co-ra- r;iio. 
;$---$}-($ 

~r-< 

A -cha -- I_ ' - n-am no rneu co -ra-qao meucora- c;ao 

Canr;iio, 1930 (movimento contrdrio e imitar;iio rftmica) 
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~ ~. ~ n,, .. .------..._ • *"" .. ~0~ .. 

' 

• Quero mesmol i Quero mesmo_1 I Quero mesmo, quero mesmol 
I _I '! ~ r I I 

' ' 
Quero mesmo l Quero mesmo! Quero mesmo, quero mesmo 

Madrigal do Amor, 1972 (movimento espelhado entre soprano e baixo) 

Os ostinatos sao, tambem, bastante frequentes nas obras analisadas: 

' 
~.~ .. 

I *fama -1 cum - do io pai de 

I - y= - = . . q~ 12""' 

.- ~ ='"'~ ·~-~ 

Namacumbaioe~r:antadonegowHofez mandirgaNamacumba .. (simile) 

3 ;;....., 3 

·' 
-..-

~~in- do Eo- Ia-fo ~ ' 

san- to fez man - ga. No pa-la -ce - te -go. 

¢0 y::;;;;:;J%7 ~ -~ . . 

Macumba do pai Zuze, 1931 (linhas de contralto e baixo) 
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Foi ld no ser - ra de Ta- pi - ra - puam 
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?W_j} . 
•• - :" - - :7 

SmhdLau quemfalouSznhdLau quemcontouSmhoLauquemfalou SJnhiLauquemcontouSmhoLauquemfalau Smho 

Sinha Lau, 1931 
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Ao abordar a forma, Mario de Andrade nao e claro ao indicar o uso desta 

ou daquela estrutura formal, mas cita a "melodia acompanhada", as "formas 

binarias simples" ( estr6ficas e varia<;5es tematicas) e "suites de dan<;as 

brasileiras" com exemplos de formas nacionais. Talvez o fa<;a muito mais pela 

verifica<;ao da existencia de padr5es deste tipo na musica folcl6rica, do que por 

convic<;ao. 

Diante de urna diversidade tao grande de informa<;5es, resta apenas 

verificar se ha na musica de Guarnieri (que, como ele proprio afirmou, tinha 

"alucina<;ao" pela forma), uma certa recorrencia de alguns dos padr5es citados 

pelopoeta. 

Nas pe<;as analisadas e comum observar uma rnistura dos padroes 

anteriores, que pode ter na flexibilidade das afirma<;5es de Mario de Andrade a 

justificativa para este fato. Das 13 pe<;as, seis apresentarn uma estrutura de 

melodia acompanhada (na maioria das vezes por alguma especie de ostinato). 

Sao elas: Macumba do Pai Zuze, Mestri Glrlus, SinhO Lau, Egbe-gi, Coisas deste Brasil 

(no segundo movimento) e Niio e Joe, niio e Joana. 

As formas binarias tambem sao relativamente freqiientes, aparecendo em 

4 pe<;as (SinhO Lau, Nas ondas da praia, Rosalina e Coisas deste Brasil: 1° e 2° 

movimentos). A forma de can<;ao estr6fica pode ser observada em Glnt;iio, 0 sad 

pulou no meio. 

Urn outro procedimento (citado por Mario de Andrade como estrutura 

formal) e recorrente nestas composi<;5es: o recitativo. Na verdade, o que e mais 

comum e uma especie de estrutura narrativa na qual o recitativo surge como 

uma especie de personagem da est6ria, que fala em primeira pessoa. Esta 

estrutura pode ser observada em 4 das 13 pe<;as (Irene no ceu, Macumba do pai 

Zuze, Coco do Major e Madrigal do amor). 

De qualquer maneira, o que transparece em rela<;ao a forma e a ausencia 

de uma rela<;ao direta entre as orienta<;5es de Mario de Andrade e as estruturas 
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forrnais utilizadas por Guarnieri nestas pe<;;as. Existem pontos de convergencia, 

mas nao sao suficientemente significativos para que se possa afirmar que houve 

uma orientac:;ao precisa neste quesito. 

Mario de Andrade tece, ainda, algumas considerac:;oes a respeito de uma 

certa "obsessao brasileira pela binaridade"38 e, de fa to, todas as pec:;as analisadas 

estao em compasso binari.o, como a grande maioria das danc:;as folcl6ricas 

brasil eiras. 

Nem todos os padroes citados por Mario de Andrade foram verificados 

nestas pe<;;as de Guarnieri, mas ha., sem dtivida, uma relac:;ao muito estreita entre 

o que esta escrito no Ensaio e o que se observa, na pratica, nas obras originais 

para coro a cappella do compositor. Esta relac:;ao ja estava anunciada nas pr6prias 

palavras, ja citadas, de Camargo Guarnieri ao afirmar que "quando eu comecei a 

ler um livro que se chama 'Ensaio sobre a musica brasileira', que eu considero a Biblia do 

nacionalismo musical, eu passei a utilizti-lo como orientat;iio muito precisa".39 

4.4. Sistematiza~;;ao dos procedimentos composicionais 

Para esta sistematizac:;ao foram utilizados os procedimentos de analise ja 

citados anteriormente, incluindo-se no conjunto de obras, as quatro pe<;;as sacras, 

desprezadas no item anterior por nao possuirem carater nacional. 

Segundo os parametros de analise citados na introdm;:ao deste capitulo, 

as obras originais para coro a cappella de Camargo Guarnieri apresentaram: 

4.4.1 - Linearidade: 

a) relac:;ao texto-melodia sempre presente: quer seja pela adequac:;ao da mesma 

ao carater do texto, ou a sua entonac:;ao, ou ate, a insen;:ao de "personagens" 

38 Mario de ANDRADE, Ensaio sabre a mtlsica brasileira, p.67. 
39 ENTREVISTA com Camargo Guarnieri, 1982b (fita cassete). 
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entre as vozes, quando o texto assim o pedia, esta relao;ao e forte e permeia 

todas as obras analisadas; 

b) constru.,a.o mel6dico-intervalar baseada em graus conjuntos: como 

profundo conhecedor da voz humana, Guarnieri sempre procurava deixar as 

vozes o mais melodiosas possivel para que nao apenas a entoao;ao fosse 

facilitada, mas a propria afinao;ao do coro fosse mais justa. Solicitado a falar 

sobre o assunto, em entrevista a Osvaldo Lacerda, Guarnieri afirmou: 

"( ... ) Quando escrevo para cora, seja ele de vozes brancas ou 
agrnpamentos mistos, procuro sempre trabalhar em sentido polifonico, 
tentando sempre que o contraponto seja por graus conjuntos. A 
vantagem desse processo e que a afinat;iio e mais perfeita, sobretudo 
quando lui emprego de acordes dissonantes." 40 

Este tipo de construo;ao vai se diluindo urn pouco nas obras mais 

tardias do compositor, nas quais fatores alheios ii pratica nacionalista 

pregada por Mario de Andrade (construo;ao por quartas, atonalismo) vern 

diluir a tendencia palestriniana de Guarnieri; 

c) condu.,a.o das vozes aos pares: predominantemente em tero;as, nas peo;as de 

carater nacionalista e por movimento contrario, nas sacras; 

d) contraponto livre e bern trabalhado: em todas as peo;as, o contraponto se faz 

presente. E sempre rico a ponto de, em alguns momentos, ter-se a sensao;ao 

de estar ouvindo uma peo;a concebida nos moldes da polifonia renascentista 

(principalmente nas obras sacras); 

e) pros6dia sempre perfeita: Guarnieri ajusta com precisao todos os recursos 

mel6dicos, ritrnicos e harmonicos para favorecer a pros6dia. E praticamente 

impossfvel nao se compreender o texto de qualquer peo;a sua. 

40 Osvaldo LA CERDA, As obras corais, In: SILVA (no prelo). 
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4.4.2 - Verticalidade: 

a) rela~ao texto-harmonia estreita: Em obras como Egbe-gi, Coisas deste Brasil ou 

Louva¢o ao Senhor, a harmonia parece ter sido concebida especificamente 

para valorizar o conteudo do texto ou o carater transmitido por ele, isto e, a 

harmonia favorece a cria~ao de urn ambiente sonoro que coincide com a 

tematica da p~a. Por outro lado, p~as como Niio e Joe, niio e Joana e Madrigal 

do Amor, apresentarn concep~ao musical mais distanciada do texto. 

Entretanto, na maioria das obras analisadas observa-se uma concordancia 

entre contelido do texto e concep~ao harmonica; 

b) cadencias finals conduzindo a acordes maiores: esta peculiaridade e 

observada em todas as p~as analisadas; mesmo quando elas nao se definem 

como tonais, ha uma grande cadencia final que leva a uma acorde maior. A 

unica exce~ao e a p~a Em memoria de meu pai que, talvez pelo proprio 

contexto em que foi escrita (falecimento do pai do compositor) cadencia em 

mimenor; 

c) harmonia elastica: E comum Guarnieri nao se definir harmonicamente (ora 

modal, ora tonal, ora beirando o atonal). Esta, por assim dizer, dissolu~ao da 

caracteristica harmonica e dada principalmente pelo uso constante de 

cromatismos que acaba levando a uma certa dualidade; 

d) carater modal ligeiramente predominante: apesar de nao ser uma 

constancia, ha uma tendencia ao modalismo. Exce~ao feita as p~as mais 

tardias (Niio e Joe, niio e Joana e Madrigal do amor), que tendem para uma 

escrita atonal. 

4.4.3 - Tempo: 

a) relac;;ao texto-ritrno estreita nas pe~as nacionalistas: nas obras sacras esta 

caracteristica nao pode ser observada. Nas de carater nacional, o ritmo e 

incisivo sem, entretanto, destoar dos demais padr5es musicais. Mesmo as 
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sincopas, nao sao repetidas por muito tempo evitando, assim, a 

previsibilidade. A estrutura ritmica da o carater da pe<;a (alegre, brincalhao, 

selvagem, lfrico), mas nao o acentua em excesso. Ha, sim, urna combina.;;ao 

de todos os parametros musicais para atingir um objetivo; 

b) op~ao por compassos bimirios nas pe~as nao-sacras: em todas as pe<;as a 

f6rmula de compasso inicial e binaria. Nas obras sacras ha varia<;ao; 

c) andamentos bern variados: nao ha um padrao para os andamentos (variam 

de acordo como texto). As pe<;as sacras tern andamentos de moderado a 

lento; 

d) presen~a significativa de ostinatos: das 13 pe<;as nao sacras, 6 apresentam 

alguma especie de ostinato (ritmicofmel6dico) como base da constru.;;ao da 

mesrna. 

4.4.4 -Forma: 

a) rela~ao texto-forma estreita na maioria das pe~as: apesar de livre, a forma 

para Guarnieri sempre foi fator de coesao da obra. Forma e texto estao, 

certamente, relacionados uma vez que esse ultimo e quem direciona a 

constru<;ao mel6dica, ritmica e harmonica na maioria das pe<;as que o 

utilizam; 

b) inexistencia estruturas formais recorrentes: ha urna ligeira predile.;;ao por 

formas binarias mas nada que possa ser sistematizado como um 

procedimento comum a escrita para coro a cappella de Guarnieri; 

c) utiliza~ao de recitativos em algumas pe~as: este recurso surge normalmente 

em fun.;;ao do texto, para dar maior for.;;a a narrativa. 
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4.4.5 - Timbre: 

a) textura densa na maioria das pe~as: em func;;ao da concepc;;ao 

contrapontistica, a textura toma-se intrincada com freqiiencia. A escrita de 

Guarnieri e praticamente horizontal e, associando-se isso a uma 

caracteristica ritmica mais incisiva, a sonoridade toma-se naturalmente mais 

densa; 

b) efeitos timbristicos ocasionais: apenas em algumas pec;;as nota-se uma 

preocupac;;ao com a obtenc;;ao de determinados efeitos sonoros. Pode-se 

observar em Louvac;iio ao Senhor, uma especie de pintura musical, na qual o 

compositor preocupa-se em conseguir efeitos sonoros que se relacionem com 

o conteudo de determinadas palavras: por exemplo, sas sobrepostas para a 

palavra 'trombeta'. Em Nas ondas da praia, o compositor insere sinais de 

dinfunica e escalas ascendentes e descendentes que visam aproxirnar a linha 

mel6dica do barulho das ondas do mar, numa referenda ao conteudo do 

texto. 
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Conclusao 

Esta disserta<;ao teve por objetivo estudar a obra coral de Camargo 

Guarnieri. Partindo de urn entendimento de sua personalidade, forma<;ao e 

trajet6ria como musico, passou-se a urn trabalho de resgate de sua obra para 

coro atraves do levantamento e cataloga<;ao da mesma. Posteriormente, atraves 

da revisao e edi<;ao de partituras, produziu-se o material necessaria para 

elaborar uma sistematiza<;ao da linguagem coral guarnieriana, em suas obras 

originais para coro a cappella. 

Tra<;ar urn perfil biografico que nao se configurasse como uma repeti~ao 

das informa~6es que constam dos livros de referenda, foi tarefa bastante 

trabalhosa. Para tanto foi necessaria apoiar-se nas entrevistas e depoimentos que 

o compositor deu ao longo de sua vida, bern como em depoimentos de pessoas 

que conviveram com Guarnieri e acompanharam sua trajet6ria musical. 

Fatos da hist6ria recente, na qual esta trajet6ria se insere, ainda nao foram 

suficientemente discutidos e analisados, e este texto nao teve por objetivo 

aprofunda-los. Sabe-se que muito ainda tera que ser dito sobre Guarnieri e sobre 

os fatos hist6ricos que envolveram sua trajet6ria musical ate que se esgote o 

assunto. Espera-se, apenas, ter sido possivel propiciar a abertura de novas 

discussoes. 

Algumas considera<;6es relevantes puderam ser extraidas da sua 

trajet6ria musical, como por exemplo, o fato de que desde a infancia, Camargo 

Guarnieri foi direcionado a tra<;ar urna trajet6ria musical imbuido da "missao" 

de tornar-se urn grande musico. Isto fez com que ele dedicasse sua vida a 

musica e dela esperasse urn reconhecimento que, na maioria das vezes, nao 

correspondeu as suas expectativas. E possivel perceber uma certa magoa 

presente em grande parte de suas declara<;6es, como se tudo que ele tivesse feito 
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pela musica brasileira fosse parte de urn "grande plano" para o pais, que acabou 

niio se concretizando. 

Sua importancia para a musica brasileira, entretanto, e indiscutivel. 

Aliando as suas raizes interioranas ao contato intenso com Mario de Andrade e 

a obediencia constante aos preceitos do Ensaio sabre a musica brasileira, Guarnieri 

desenvolveu suas obras sob o prisma do nacionalismo, tomando-se urn dos 

maiores representantes desta corrente estetica. Criou a chamada "Escola 

Paulista de Composi<;:ao", na qual sempre procurou transrnitir aos seus alunos 

uma s6lida forma<;:ao musical, treinando-os exaustivamente, nas tecnicas 

composicionais da musica ocidental e fez sempre questao de trabalhar em suas 

aulas com motivos/melodias folcl6ricas por acreditar que desse contato surgiria 

a verdadeira musica nacional. 

Defendeu o nacionalismo ate as ultimas consequencias, agindo como o 

grande responsavel por levar adiante a bandeira levantada por Mario de 

Andrade, chegando a se considerar a pr6pria personifica<;:ao da alma brasileira. 

Sob esta bandeira publicou a Olrta Aberta aos musicos e criticos do Brasil (talvez o 

mais polernico manifesto da hist6ria da musica brasileira) e viu, como urn 

reflexo de suas opini5es na Olrta, sua musica ser tachada de retr6grada. Apesar 

deste relativo isolamento, continuou ativo como compositor, professor e regente 

ate bern pr6ximo de seu falecirnento. 

Com base neste levantamento, pautado sempre nos depoirnentos do 

compositor e de seus contemporaneos, acredita-se ter sido possivel delinear 

alguns tra<;:os de sua personalidade e trajet6ria musical. Camargo Guarnieri foi 

urn homem que viveu intensarnente, lutou muito pelo que acreditava e 

perseguiu seus objetivos incansavelmente. Nao sem razao era tido como dono 

de uma personalidade forte e, por vezes, intransigente. Soube apaixonar-se por 

tudo o que fazia e com a ansia dos apaixonados, escreveu urna musica carregada 
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de sentimento e brasilidade, a qual, infelizmente, ainda permanece 

desconhecida e pouco executada em nossas salas de concerto. 

A catalogao:;ao das obras corais pretendeu trazer uma versao atualizada 

da produo:;ao coral de Guarnieri, diminuindo a distancia entre a obra e os 

interpretes. Pode-se constatar que esta produo:;ao esta dispersa em varios acervos 

publicos e particulares. A maioria das peo:;as esta em manuscrito e guardada em 

condio:;oes inadequadas. Por isso tudo a dificuldade de acesso a toda a obra de 

Guarnieri e muito grande, mas tal quadro podera ser revertido com a iminente 

doao:;ao do acervo do compositor ao Institute de Estudos Brasileiros - IEB /USP 

(processo em fase de final de conversao:;ao). De qualquer forma, o catalogo 

resultante deste trabalho, bern como os manuscritos revisados serao doados aos 

grandes acervos publicos de partituras a firn de facilitar este acesso. 

A revisao dos manuscritos das peo:;as originais para coro a cappella de 

Guarnieri revelou algumas divergencias entre c6pias existentes - escritas por 

copistas ou reproduo:;6es do manuscrito - sendo que, das onze peo:;as revisadas, 

dez sofreram algum tipo de alterao:;ao. A maioria delas foi alterada em aspectos 

que nao descaracterizam substancialmente a peo:;a como, por exemplo, colocao:;ao 

de pausas, pequenas correo:;6es de texto, insero:;ao de ligaduras ou pontos de 

aumento. 

Quatro peo:;as foram alteradas significativamente em aspectos importantes 

para a manuteno:;ao da fidelidade a escrita do compositor. Em tres delas, nao foi 

possfvel localizar o manuscrito do autor e nas c6pias mais difundidas, pode-se 

detectar, entre outras coisas, notas copiadas com alturas erradas e ausencia de 

alguns acidentes. A revisao possibilitou, ainda, editar a peo:;a Canljio - ate entao 

considerada inacabada - pois foi encontrado no acervo do compositor urn trecho 

escrito separadamente que se encaixava perfeitamente na versao incompleta. 

Ap6s a analise das peo:;as originais para coro a cappella constatou-se que 

Camargo Guarnieri foi fortemente influenciado pelas diretrizes do Ensaio sabre a 
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musica brasileira e pelo pensamento de Mario de Andrade. A linguagem coral 

guarnieriana que se pode extrair das pe<;as analisadas revela, entre outras coisas, 

alguns procedimentos constantes em todas as obras analisadas, como por 

exemplo, o emprego cuidadoso da pros6dia correta, o uso constante de 

contraponto livre, a utilizal;aO de texto de autores que valorizam o nacional e a 

utilizal;aO de formulas de compasso binftrias nas obras nao-sacras. 

Ha, ainda, uma predominancia de melodias modais, construidas por 

graus conjuntos, que sao conduzidas, quase sempre, aos pares. A harmonia e 

bastante flexfvel e o uso de cromatismos faz com que as dissonancias sejam 

entoadas sem grandes dificuldades. Guarnieri demonstra tambem, uma nitida 

preocupa<;ao em relacionar o texto com todos os outros elementos musicais 

(melodia, harmonia, ritmo, forma) o que faz com que musica e letra fat;am parte 

de uma mesma ideia, atribuindo-lhes fort;a e expressividade. 

A comparac;ao dos procedimentos composicionais de Guarnieri 

detectados na analise destas pet;as corais com os resultados dos estudos feitos 

sobre a obra pianfstica (Maria Jose Carrasqueira e Belkiss Carneiro de 

Mendont;a), sinf6nica (Ricardo Tacuchian), coral (Osvaldo Lacerda), para canto 

(Vasco Mariz) e estudos gerais (Jose Maria Neves, Luis Heitor Correia de 

Azevedo, Nilson Lombardi e Renato Almeida) demonstra a recorrencia de 

vftrios dos padr5es citados. Isto atesta em favor da coesao existente nas obras de 

Guarnieri, em suas mais diversas format;6es. 

No conjunto destes estudos foi possfvel observar uma concordancia 

absoluta no que diz respeito a coerencia formal, concepl;ao polifonica, riqueza 

contrapontistica, harmonia elastica, ao carater nacionalista e ao uso freqftente 

de cromatismos. Dentre aqueles que analisaram a obra vocal, foi unanime a 

observat;ao relativa ao respeito a pros6dia. Assim, a presente analise, aliada a 

opiniao destes outros estudiosos, delineia urn compositor que, coerente em seus 
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princfpios estilisticos, soube transporta-los a pnitica de maneira consistente e 

evidente. 

Mesmo pouco expressiva numericamente, a obra original para coro a 

cappella de Camargo Guarnieri e fruto de sua maneira de conceber a mtisica 

brasileira nas suas mais diferentes possibilidades e, como tal, constitui-se em 

amostra representativa de sua obra, merecendo, portanto, ser conhecida e 

executada. Espera-se que este estudo contribua para isso. 

Ap6s a conclusao deste trabalho fica a certeza de que a historiografia 

musical brasileira precisa, cada vez rnais, ser objeto de pesquisa dos programas 

de p6s-gradua<;ao. As obras dos nossos compositores estao se deteriorando e, 

arquivadas em condi<;5es inadequadas, em pouco tempo muitas delas estarao 

perdidas para sempre. Serao necessarios muitos trabalhos que abordem estas 

fontes primarias de pesquisa para que seja possivel compreender mais 

profundamente a musica brasileira. 

Delineia-se ainda, a necessidade do surgimento efetivo de urn mercado 

editorial brasileiro que possa publicar estas pe<;as, com revisao e edi<;ao de 

pessoas que se dediquem ao estudo da linguagem musical brasileira, a fim de 

valorizar o que temos de melhor, possibilitando fomecer este rico material a 

todos os interessados. 
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Anexo A - Premios, titulos e distin{;oes4l 

s.d. Govemo do Estado de sao Paulo: comenda da Ordem do Ipiranga. 

s.d. Coral Paulistano, sao Paulo, SP: batuta em ouro e ebano, com a inscri<;ao 

"Ao nosso Maestro com grande saudade" (provavelmente concedida em 
virtude da sua viagem para a Fran<;a, em 1937). 

s.d. Faculdade de Educa<;ao Artistica Marcelo Tupinamba, Sao Paulo, SP: 

medalha com a inscri<;ao "Homenagem ao Emerito Compositor 
Brasileiro". 

1933 Departamento de Cultura, Municipalidade de Sao Paulo, SP: distin<;ao 
como regente coral. 

1934 Instituto de Mlisica da Bahia, Salvador, BA: diploma de Professor 

Honorario. 

1937 Departamento de Cultura, Municipalidade de Sao Paulo, SP: pr~mios no 
Concurso de composi<;ao para as obras Coisas deste Brasil, para coro misto 
e Flor do Tremembe, para 15 instrumentos solistas e percussao. 

" 

1938 

1942 

Departamento de Cultura, Prefeitura de Sao Paulo, SP: diploma do 

Congresso da Lingua Nacional Cantada. 

Govemo do Estado de sao Paulo: bolsa de estudos para Europa (Paris) 

Coral Paulistano, sao Paulo, SP: placa de prata. 

Concurso Fleisher Music Collection, Filadelfia, EUA: primeiro lugar com 
o Concerto n£ 1, para violino e orquestra. 

1944 Concurso Chamber Music Guild e RCA Victor Recording Company: 
primeiro Iugar, com o Quarteto de Cordas n£ 2. 

41 Esta lista foi confeccionada a partir das informas:Qes fornecidas pela Sra. Vera Silvia Camargo 
Guarnieri, viuva do compositor, e tern como base os documentos encontrados no acervo do compositor. 

Alguns destes documentos, entretanto, trazem informas:Qes incompletas no que tange a datas, procedencias 
e/ou local da prerniayiio. 
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1944 Premio Luiz Alberto Rezende, sao Paulo, SP: primeiro lugar, corn a 
Sinfonia nQ 1. 

1945 

1946 

1947 

Academia Brasileira de Musica: prirneiro ocupante da cadeira n2 23, que 

tern, como patrono, Leopoldo Miguez. 

Premio Alexandre Levy, Prefeitura Municipal de Sao Paulo, SP: prirneiro 

lugar, corn o Concerto n2 2, para piano e orquestra. 

Concurso "Sinfonia das Americas", Detroit, EUA: Premio Reichold para a 

Sinfonia n2 2 (classificou-se ern segundo lugar entre 800 candidatos). 

Orquestra Sinfonica Municipal, Sao Paulo, SP: placa de prata em 
Homenagem pela vit6ria alcam;ada no Concurso Internacional "Sinfonia das 
Amiricas". 

1949 Prefeitura do Distrito Federal: medalha corn a inscri.:;ao "Em 

reconhecirnento as benemeritas contribui.:;6es prestadas a cultura e arte". 

1950 Instituto de Belas Artes, Universidade do Rio Grande do Sul, Porto 

Alegre, RS: diploma de Professor Honoris Causa. 

1952 Concurso IV Centenario de sao Paulo, SP: primeiro lugar, corn a Sinfonia 
nQ3. 

u 

Secretaria da Educa.:;ao e Cultura, Municipalidade de Sao Paulo: 

homenagem pela estreia rnundial da 6pera Pedro Malazarte. 

Instituto Brasileiro de Artes, Porto Alegre, RS: placa de prata com a 

inscri.:;ao "Homenagern dos formandos ao seu paraninfo". 

1953 Concurso Intemacional de Composic:;ao "Rainha Elizabeth", Bruxelas, 

Belgica: rnedalha concedida por sua participac:;ao como mernbro do juri. 

Ministere de !'Education Nationale, Franc:;a: cornenda, roseta e colar 

concedidos pelo Officel de 1' Academie de la Republiquem Frat;aise. 

1954 Prefeitura Municipal de Tiete, SP: medalha de Honra ao Mirito. 
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1954 Conservat6rio Carlos Gomes, Sao Paulo, SP: diploma com a inscric;ao 

"Homenagem dos diplornados ao seu paraninfo". 

1955 Governo do Estado de Minas Gerais: Medalha de Honra da Inconfidincia 
Mineira. 

1957 Associac;ao Venezuelana de Autores e Compositores, Caracas, Venezuela: 

diploma de honra como Membra Honortirio da referida associac;ao. 

Festival Latino-Americano, 22 Concurso de Musica Latino-Americana, 

Caracas, Venezuela: Premia Josi Angel Lamas, diploma pelo primeiro Iugar 
obtido com a obra Choro, para piano e orquestra. 

1958 TV Record, sao Paulo, SP: trofeu pelos 25 anos da TV Record. 

Casa Ricordi Brasileira, Sao Paulo, SP: Homenagern prestada com entrega 

de medalha de ouro. 

1959 Governo do Estado de Sao Paulo: Medalha de Valor Civico. 

1960 Associac;ao Paulista de Criticos Teatrais - APCT, sao Paulo, SP: Melhor 

Obra Sinfonica de 1959, obtida pela cantata Seca. 

Prefeitura Municipal, Caltanisseta, Sicilia, Ital.ia: comenda e medalha de 

ouro por ocasiao de sua visita a cidade natal de seu av6. 

1961 Conservat6rio Dramatico e Musical de Piracicaba, Piracicaba, SP: 
diploma concedendo-lhe o titulo de Doutor Honoris Causa. 

1962 Orquestra Nacional de Cuba, Havana, Cuba: Diploma de Honra. 

1963 Concurso Internacional de Regencia "Dimitri Mitropoulos", Nova Iorque, 
EUA: medalha por sua participac;ao como membro do juri. 

Associac;ao Paulista de Criticos Teatrais - APCT, sao Paulo, SP: Melhor 

Obra Sinfonica de 1962, obtida pela obra Concertina, para piano e orquestra. 

Associac;ao Paulista de Criticos Teatrais - APCT, sao Paulo, SP: Melhor 

Obra de Ciimara de 1962, obtida pelo Quarteto de Cordas nQ 3. 



1963 

1964 

1965 
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Uniao Legioruiria Estadual, Sao Paulo, SP: Diploma de Honra tw Mento 
concedido pelos relevantes servic;os prestados a patria. 

Associac;ao Paulista de Criticos Teatrais - APCT, sao Paulo, SP: Melhor 
Obra Sinfonica de 1963, obtida pela Sinfonia nQ 4. 

22 Concurso Intemacional de Piano "Vianna Motta", Lis boa, Portugal: 

medalha por sua participac;ao como presidente do juri. 

Associac;ao Paulista de Criticos Teatrais - APCT, sao Paulo, SP: Melhor 
Obra Oimara de 1964, obtida pela obra Seresta, para piano e orquestra. 

Moinho Santista, sao Paulo, SP: medalha de ouro e diploma pela 

conquista do Premia Moinho Santista. 

Prefeitura Municipal de Santos, Santos, SP: Homenagem prestada com 

entrega de placa de prata. 

Metropolitan Washington Board of Trade, Washington, EUA: diploma 

e Certificate of Award. 

1966 Conselho Nacional de Educac;ao, Ministerio da Educac;ao, Brasil: titulo 

de Not6rio Saber. 

" Republica do Mexico: Medalha de Merito e Cultura "Benito Juarez". 

Concurso Intemacional de Piano "Vianna Motta", Lisboa, Portugal: 

membro do juri. 

Sociedade Geografica Brasileira, Sao Paulo, SP: Medalha "Marechal 
Oindido Mariano da Silva Rondon". 

Casa Ricordi Brasileira, Sao Paulo, SP: Homenagem prestada com entrega 

de placa de prata. 

1967 Ordem dos Musicos do Brasil: trofeu. 

1968 Associac;ao Brasileira de Folclore: Diploma de Honra. 
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1971 Academia de Musica de Viena: diploma de coordenador do Curso de 
Interpreta(jio Pianistica. 

" 

1972 

Concurso Internacional de Piano "Vianna Motta", Lis boa, Portugal: 
membro do juri. 

Delta Omicron International Music Fraternity, Milwaukee, EUA: diploma 

de honra com a inscri<;ao "Certify that M. Camargo Guarnieri is a National 
Patron ofD.O.I.M. F.". 

Associa<;ao Paulista de Criticos Teatrais - APCT, Sao Paulo, SP: Premia 
Hors Concours de 1970. 

Assembleia Legislativa do Estado do Rio Grande do Sui: Homenagem com 

entrega de condecora<;ao e medalha. 

1973 Faculdade de Musica de Campinas, Campinas, SP: Homenagem com 

entrega de placa de prata. 

1975 

1976 

1977 

12 Concurso Nacional de Musica Erudita, Uberlandia, MG: certificado 
como presidente do juri. 

Secretaria de Estado da Educa<;ao e da Cultura, Curitiba, PR: Homenagem 
com entrega de placa de ouro e prata. 

Faculdade de Artes da Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 

MG: Homenagem com entrega de placa de prata. 

Prefeitura Municipal de Uberlandia, MG: Homenagem com entrega de 

placa de prata. 

Oube Amigos da Boa Musica, Bauru, SP: Gratidiio e Homenagem, com 

entrega de placa de prata e diploma de Brigadeiro Honorario. 

Associa<;ao Paulista de Crfticos de Arte - APCA, Sao Paulo, SP: Melhor 
Obra Sinfonica, obtida pela Sinfonia nQ 5. 

Associa<;ao Paulista de Criticos de Arte - APCA, Sao Paulo, SP: Grande 
Premia da Critica pelo Conjunto da Obra. 



1977 

" 

1978 
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Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, MG: placa de prata em 

comemora<;ao aos 70 anos do compositor. 

IBM do Brasil: placa e trofeu "pela passagem de seus 70 anos". 

Casa Ricordi Brasileira, Musica.Iia S.A. & Cultura Musical, Sao Paulo, 
SP: placa de prata como Homenagem pelo 7()Qaniversario. 

Cfunara Municipal, Tiete, SP: titulo de Cidadiio Hononirio de Tiete. 

Associa<;ao Paulista de Revisores, Sao Paulo, SP: Diploma de Merito par 70 
anos de amor ao Brasil. 

Instituto Nacional de Musica (INM) - Funda<;ao Nacional de Arte 

(Funarte) - Ministerio da Educa<;ao e Cultura (MEC), Brasil: placa de 

prata pelos meritos de sua autoridade musical e em comemora<;ao de seu 
702 aniversario. 

Rotary Oube de Tiete, Tiete, SP: Homenagem, com entrega de placa de 

prata. 

Departarnent of Music, Alvemo College, Milwaukee, EUA: Citation of 
Honour. 

Oub Atletico Paulistano, Sao Paulo, SP: Homenagem, com entrega de 

placa de ouro. 

42 Concurso de Piano de Ribeirao Preto, Ribeirao Preto, SP: Homenagem 
dos participantes, com entrega de Certificado de Honra e placa de prata. 

Instituto de Artes, Universidade Federal de Goias, Goifulia, GO: 

Homenagem, com entrega de placa de prata. 

Poderes Executivo e Legislativo, Uberlandia, MG: Titulo de Cidadania 
Uberlandense. 

Colonia Japonesa, Sao Paulo, SP: Medalha de Honra ao Mento nos 70 Anos 
da Imigrat,;iio ]aponesa no Brasil. 
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1978 Municipio e Cfunara Municipal, ltu, SP: Homenagern, com entrega de placa 

de prata. 

" 

" 

Faculdade Mozarteum, Sao Paulo, SP: diploma conferindo-lhe o titulo de 
Professor Honoris Causa. 

Sociedade Recreativa de Tiete, Tiete, SP: placa de prata em comemora<;ao 
a 2~ Sernana Camargo Guarnieri. 

Instituto de Musica de sao Paulo, Sao Paulo, SP: Homenagern dos 

Formandos, com entrega de placa de prata. 

1979 Govemo do Estado de Sao Paulo: Medallw Mario de Andrade. 

1980 

Concurso Intemacional de Piano "Vianna Motta", Lisboa, Portugal: 

membro do juri. 

Equipe de Canto Lfrico de Araraquara, Araraquara, SP: Homenagern, com 

entrega de placa de ouro e prata. 

Conjunto Instrumental do Instituto de Artes, Universidade Federal de 

Goias, Goiania, GO: Homenagern e Gratidiio, com entrega de placa de 

prata. 

Cfunara Municipal, Po<;os de Caldas, MG: placa de prata. 

Coral Camargo Guarnieri, Po<;os de Caldas, MG: Homenagem ao Patrono 

(recebeu urn trofeu por ano, de 1979 a 1992). 

Companheiros das Americas, EUA: diploma em reconhecimento aos 

servi<;os prestados a mtisica. 

Prefeitura Municipal de Vargem Grande do Sul, SP: Homenagern, com 

entrega de placa de prata. 

1981 Festival Intemacional de Musica Contemporanea, Moscou, URSS: 

diploma em reconhecirnento a coopera<;ao. 
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1981 Coro Imaculada Conceic;ao, Maua, SP: Homenngem, com entrega de placa 

deprata. 

1983 Concurso Internacional Robert Casadesus, Oeveland, EUA: presidente 

do juri. 

u Radio Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, RJ: Premia &idio Jornal do Brasil. 

1984 Shell Brasil S.A., Rio de Janeiro, RJ: Premia Shell para a Miisica Erudita. 

" 

1985 

1986 

Comissao Organizadora do 22 Congresso Paulista de Endodontia: 
Diploma de Honra ao Mento. 

Alunos de composic;ao de Camargo Guarnieri: Homenngem pelo seu Jubileu 
Musical, com entrega de placa de prata. 

Conservat6rio Musical de Ituiutaba, Ituiutaba, MG: Homenngem, com 

entrega de placa de ouro e prata. 

Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, MG: Homenngem e 
Agradecimentos, com entrega de placa de prata. 

Doutorandos da Faculdade de Medicina, Universidade de Sao Paulo, Sao 
Paulo, SP: Agradecimentos, com entrega de placa de prata. 

Associac;ao Paulista de Criticos de Arte - APCA, Sao Paulo, SP: Melhor 
Obra Vocal, obtida pela cantata Cinquentenririo da USP. 

Ballet Vit6ria Regia, Bauru, SP: Homenagem, com entrega de placa de ouro 

eprata. 

Faculdade Sagrado Corac;ao de Jesus, Bauru, SP: Homenagem, com entrega 

de placa de prata. 

Radio MEC- Ministerio da Educac;ao e Cultura, Rio de Janeiro RJ: trofeu. 

1987 Universidade Federal de Goias, Goiania, GO: titulo de Doutor Honoris 
Causa. 
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1987 Republica de Portugal: titulo de Comendador da Ordem do Mento. 

" 

IBM do Brasil: placa comemorativa do centenario de Villa-Lobos e dos 80 
anos de Camargo Guarnieri. 

Campus da USP, Bauru, SP: Homenagem, com entrega de placa de prata. 

Concurso Nacional de Piano, Goiarua, GO: medalha de ouro por sua 

participa<;ao como membro do juri. 

Instituto de Artes, Universidade Federal de Goias, Goiarua, GO: 

Homenagem nos seus 80 anos, com entrega de placa de prata. 

Centro de Musica Brasileira, Sao Paulo, SP: titulo de S6cio Hononirio, 

concedido "por relevantes servi<;os prestados a causa da musica 

brasileira". 

Poder Legislativo, Uberlandia, MG: Diploma de Honra "em 

reconhecimento aos beneffcios prestados ao Municipio". 

Prefeitura Municipal, Tiete, SP: Homenagem, com entrega de placa de 

prata. 

Orquestra de camara de Blumenau, Blumenau, SC: Homenagem pelos 80 

anos de Camargo Guarnieri, com entrega de diploma e placa de prata. 

Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, MG: titulo de Doutor 

Honoris Causa. 

1989 Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, SP: titulo de Maestro Emerita. 

1990 Republica de Portugal: Diploma e Comenda de Mento. 

" Funda<;ao Transbrasil: placa de prata com a inscn<;ao "Em 

reconhecimento a sua inestimavel colabora<;ao a Musica". 

1991 Transbrasil- BMG-Ariola: Homenagem, com entrega de medalha e disco 

de prata. 
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1991 Departamento de Musica, Universidade Federal de Uberlandia, 

Uberlandia, MG: placa de prata. 

1992 Republica de Portugal: Ordem Militar de Sant'lago da Espada, com entrega 

de comenda, colar e diploma. 

Organiza<;ao dos Estados Americanos, Washington, EUA: Prenzio Gabriela 
Mistral. 

Prefeitura Municipal de sao Paulo, Sao Paulo, SP: inaugura<;ao do Espar;:o 

Cultural "Toada ii moda paulista", pra<;a publica com teatro ao ar livre, com 

entrega de placa comemorativa em reconhecimento da cidade a obra do 

compositor. 
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Anexo B - Carta aberta aos mitsicos e criticos do Brasil 

"Considerando as rninhas grandes responsabilidades, como compositor 
brasileiro, diante de meu povo e das novas gera.:;oes de criadores na arte 

musical, e profundamente preocupado com a orienta.:;ao atual da musica dos 

jovens compositores que, influenciados por ideias err6neas, se filiam ao 
Dodecafonismo - Corrente formalista que leva a degenerescencia do carater 

nacional de nossa musica - tomei a resoln<;ao de escrever esta carta-aberta aos 
musicos e criticos do Brasil. 

Atraves deste docurnento, quero alerta-los sobre os enormes perigos que, 

neste momento, amea.:;am profundamente toda a cultura musical brasileira, a 
que estamos estreitamente vinculados. 

Esses perigos provem do fato de muitos de nossos jovens compositores, 

por inadvertencia ou ignorancia, estarem se deixando seduzir por falsas teorias 
progressistas da musica, orientando a sua obra nascente nurn sentido contrario 

ao dos verdadeiros interesses da musica brasileira. 

A sombra de seu rnalefico prestigio se abrigaram alguns compositores 
mo.:;os de valor e grande talento, como Gaudio Santoro e Guerra Peixe, que, 

felizmente, ap6s seguirem essa orientac;ao errada, puderam se libertar dela e 
retomar o caminho da musica baseada no estudo e no aproveitamento artistico

cientifico do nosso folclore. Outros jovens compositores, entretanto, ainda 

dominados pela corrente dodecafonista (que desgrac;adamente recebe o apoio e 
a sirnpatia de muitas pessoas desorientadas), estao sufocando o seu talento, 
perdendo contato com a realidade e a cultura brasileiras, e criando urna musica 

cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada de nossas caracteristicas nacionais. 

Diante dessa situac;ao que tende a se agravar dia-a-dia, comprometendo 

basilarmente o destino de nossa musica, e tempo de erguer urn grito de alerta 
para deter a nefasta infiltrac;ao formalista e anti-brasileira que, recebida com 

tolerancia e complacencia hoje, vira trazer, no futuro, graves e insanaveis 

prejuizos ao desenvolvimento da musica nacional do Brasil. 

E preciso que se diga a esses jovens compositores que o Dodecafonismo, 

em Musica, corresponde ao Abstracionismo, em Pintura; ao Hermetismo, em 
Literatura; ao Existencialismo, em Filosofia; ao Charlatanismo, em Ciencia. 

Assirn, pois, o Dodecafonismo (como aqueles e outros contrabandos que 

estamos irnportando e assimilando servilmente) e uma expressao caracteristica 

de uma politica de degenerescencia cultural, urn ramo adventicio da figueira

brava do Cosmopolitismo que nos ameac;a com suas sombras deformantes e tern 
por objetivo oculto urn lento e pernicioso trabalho de destruic;ao 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 descomp6em de maneira inevitavel; e urn artiffcio 

cerebralista, anti-nacional, anti-popular, levado ao extremo; e qufmica, e 
arquitetura, e matematica da musica - e tudo 0 que quiserem - mas nao e 
musica! E urn requinte de inteligencias saturadas, de almas secas, descrentes da 
vida; e urn vicio de semi-mortos, urn refUgio de compositores medfocres, de 

seres sem patria, incapazes de compreender, de sentir, de amar e revelar tudo o 
que M de novo, dilliimico e saudavel no espirito de nosso povo. 

Que esta pretensa musica encontre adeptos no seio de civilizac;:6es e 

culturas decadentes, onde se exaurem as fontes originais do folclore (como eo 

caso de alguns paises da Europa); que essa tendencia deformadora deite as suas 

raizes envenenadas no solo cansado de sociedades em decomposic;:ao, va la! Mas 

que nao encontre acolhida aqui, na America nativa e especialmente em nosso 
Brasil, onde urn povo novo e rico de poder criador tern todo urn grandioso 

porvir nacional a construir com suas pr6prias maos! Importar e tentar adaptar 
no Brasil essa caricatura de musica, esse metodo de contorcionismo cerebral 

anti-artfstico, que nada tern de comum com as caracterfsticas especfficas de 
nosso temperamento nacional, e que se destina apenas a nutrir o gosto 

pervertido de pequenas elites de requintados e paran6icos, reputo urn crime de 
lesa-Patria! Isso constitui, alem do mais, uma afronta a capacidade criadora, ao 

patriotismo, e a inteligencia dos mtisicos brasileiros. 

0 nosso pais possui urn folclore musical dos mais ricos do mundo, quase 

que totalmente ignorado por muitos compositores brasileiros que, 

inexplicavelmente, preferem carbonizar o cerebro para produzir musica 

segundo os principios aparentemente inovadores de urna estetica esdruxula e 

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

preferem importar e copiar nocivas novidades estrangeiras simulando, assim, 

que sao 'originais', 'modemos' e 'avanc;:ados', e esquecem, deliberada e 
criminosamente, que temos todo urn amazonas de musica folcl6rica - expressao 

viva do nosso carater nacional - a espera de que venham tambem estuda-lo e 

divulga-lo para engrandecimento da cultura brasileira. Eles nao sabem, ou 
fingem nao saber, que somente representaremos urn autentico valor, no 

conjunto dos valores intemacionais, na medida em que soubermos preservar e 
aperfeic;:oar os trac;:os fundamentais de nossa fisionomia nacional em todos os 

sentidos. 
Os nossos compositores dodecafonistas adotam e defendem essa 

tendencia formalista e degenerada da musica porque nao se deram ao cuidado 

elementar de estudar os tesouros da heranc;:a classica, o desenvolvimento 

aut6nomo da musica brasileira e suas raizes populares e folcl6ricas. Eles, 

certamente, nao leram estas sabias palavras de Glinka: "... a musica, cria-a o 
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povo, e n6s, os artistas, somente a arranjamos ... " (que vale para n6s tambem)- e 

muito menos meditaram nesta opiniao do grande mestre Honegger sobre o 

Dodecafonismo: "... as suas regras sao por demais ingenuamente escolasticas. 
Pennitem ao NAO MUSICO escrever a mesma musica que escreveria urn 

indivfduo altamente dotado ... ". 

Mas o que pretende, afinal, essa corrente anti-artistica que procura 
conquistar principalmente os nossos jovens musicos, deformando a sua obra 

nascente? 

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

pafses 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 musico (transformando-o 

num monstro de individualismo) e atingir o seu objetivo principal que e 

justificar uma musica sem Patria e inteiramente incompreensfvel para o povo. 
Como todas as tendencias de arte degenerada e decadente, o 

Dodecafonismo, com suas facilidades, truques, e receitas de fabricar musica 

atematica, procura menosprezar o trabalho criador do artista, instituindo a 
improvisa<;ao, o charlatanismo, a meia-ciencia como substitutos da pesquisa, do 

talento, da cultura, do aproveitamento racional das experiencias do passado, 
que sao as bases para a realiza<;iio da obra de arte verdadeira. 

Desejando, absurdamente, pairar acima e alem da influencia de fatores de 
ordem social e hist6rica, tais como o meio, a tradi<;ao, os costumes e a heran<;a 

classica; pretendendo ignorar ou desprezar a indole do povo brasileiro e as 

condi<;6es particulares do seu desenvolvirnento, o Dodecafonismo procura, 

sorrateiramente, realizar a destrui<;ao das caracteristicas especificamente 

nacionais da nossa musica, disserninando entre os jovens a 'teoria' da musica de 

laborat6rio, criada apenas com o concurso de algumas regras especiosas, sem 

liga<;ao com as fontes populares. 

0 nosso povo, entretanto, com aguda intui<;ao e sabedoria, tern sabido 

desprezar essa falsifica<;ao e o arremedo de musica que consegue produzir. Para 
tentar explicar a sua nenhuma aceita<;ao por parte do publico, alegam alguns 

dos seus mais fervorosos adeptos que 'o nosso paise muito atrasado', que estao 

'escrevendo musica para o futuro' ou que 'o Dodecafonismo nao e ainda 

compreendido pelo povo porque sua obra nao e suficientemente divulgada .. .'. 

E necessaria que se diga, de uma vez por todas, que tudo isso nao passa 
de desculpa dos que pretendem ocultar aos nossos olhos os motivos mais 

profundos daquele div6rcio. 

Afirmo, sem medo de errar, que o Dodecafonismo jarnais sera 

compreendido pelo grande publico porque ele e essencialmente cerebral, anti

popular, anti-nacional, e nao tern nenhuma afinidade com a alma do povo. 
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Muita coisa ainda precisaria ser dita a respeito do Dodecafonismo e do 

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

terminar esta carta que ja se torna longa demais. 

E ela nao estaria conclufda, se eu nao me penitenciasse publicamente 
perante o povo brasileiro por ter demorado tanto em publica-la. Esperei que se 
criassem condic:;oes mais favoraveis para urn pronunciamento coletivo dos 

responsaveis pela nossa mlisica a respeito desse grande problema que envolve 

intenc:;oes bern mais graves do que, superficialmente, se imagina. Essas 
condic:;5es nao se criaram e o que se nota e urn silencio constrangido e 

comprometedor. Pessoalmente, acho que o nosso silencio, neste momento, e 

conivencia com a contrafac:;ao dodecafonista. E esse o motivo porque este 
documento tern urn carater tao pessoal. 

Espero, entretanto, que os meus colegas compositores, interpretes, 
regentes e crfticos manifestem, agora, sinceramente, a sua autorizada opiniao a 

prop6sito do assunto. Aqui fica, pois, o meu apelo patri6tico. 

Sao Paulo, 7 de novembro de 1950. 

Camargo Guameiri" 



Anexo C - Carta-resposta de Koellreutter: 

iiCarta aberta aos musicos e criticos do Brasil" 
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"Consciente de minhas responsabilidades perante a nova gerao;;ao de 

compositores, em especial diante daqueles que me foram confiados, e perante o 

pais a cujo desenvolvimento cultural venho dedicando todos os meus esforo;;os 

profissionais, movido ainda pelo profunda respeito que tenho pelo espirito 

criador do homem e pela inabalavel fe na liberdade do pensamento, venho 

responder, de publico, a 'Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil' que o Sr. 

Camargo Guarnieri fez publicar, com data de 7 de novembro de 1950. 

Vejamos de inicio o que e o tao falado Dodecafonismo, atacado pelo Sr. 

Camargo Guarnieri com tanta veemencia e com urna terminologia pouco apta a 

urn docurnento artistico. Dodecafonismo nao e urn estilo, nao e uma tendencia 

estetica, mas sim o emprego de uma tecnica de composio;;ao criada para a 

estruturao;;ao do atonalismo, linguagem musical em formao;;ao, l6gica 

conseqiiencia de uma evoluo;;ao e da conversao das mutao;;oes quantitativas do 

cromatismo em qualitativas, atraves do modalismo e do tonalismo. Nao tende, 

por urn lado, como toda outra tecnica de composio;;ao, a outro fim a nao ser o de 

ajudar o artista a expressar-se e, servindo, por outro lado, a cristalizao;;ao de 

qualquer tendencia estetica, a tecnica dodecafonica garante liberdade absoluta 

de expressao e a realizao;;ao completa da personalidade do compositor. 

Ela nao e mais nem menos 'formalista', 'cerebralista', 'anti-nacional' ou 

'anti-popular' que qualquer outra tecnica de composio;;ao baseada em 

contraponto e harmonia tradicionais. E erroneo, portanto, o conceito de que o 

Dodecafonismo 'atribua valor preponderante a forma ou despoje a musica de 

seus elementos essenciais de comunicabilidade'; que 'lhe arranque o conteudo 

emocional'; que 'lhe desfigure o carater nacional' e que possa 'levar a 
degenerescencia do sentimento nacional'. 0 que leva a 'degenerescencia do 

sentimento nacional', o que se torna urn 'vfcio de semimortos' e 'urn refugio de 

compositores medfocres' e nao contribui em absoluto para a evoluo;;ao cultural 

de urn povo, pelo contrario, e fonte de sucessos faceis e improvisao;;5es , e o 

nacionalismo em sua forma de adaptao;;ao de expressoes vemaculas. Essa 

tendencia, tao comurn entre n6s, e responsavel por urna musica que lembra o 

estado premental de 'sensao;;ao', pr6prio ao homem primitivo e a criano;;a, e que, 

com as suas formas gratuitas emprestadas ao colorismo russo-frances, nao 

consegue encobrir sua pobreza estrutural e a ausencia de potencia criadora. 0 

verdadeiro nacionalismo e urn caracterfstico intrfnseco do artista e de sua obra. 

Quando, porem, essa tendencia se reduz a urna atitude apenas, leva tanto ao 

formalismo quanta qualquer outra corrente estetica. 
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Entende-se por forrnalismo a conversao da forma artistica numa especie 

de auto-suficiencia. Ao contrario do que afirma o Sr. Camargo Guarnieri, o que 

me parece alarmante e a situa<;ao de estagna<;ao mental em que vive 
amodorrado o meio musical brasileiro, de cujas institui<;5es de ensino, com seu 

programa atrasado e ineficiente, nao tern saido, nestes ultimos anos, nenhurn 

valor representativo. Eis a expressao, essa sim, de uma 'politica de 

degenerescencia cultural' e nao a ansia estetica, o trabalho sincero dos jovens 
dodecafonistas brasileiros que lutam corajosamente por urn novo conteudo e 

uma nova forma e que jamais desprezaram o folclore de sua terra, estudando-o 

e assirnilando-o em sua essencia. Esses jovens dodecafonistas brasileiros 

desbravam as regi5es do inexplorado a procura de uma nova realidade na arte. 

Escrevem musica que nao admite outra l6gica a nao ser a que nasce da pr6pria 
substancia musical. 

E verdade que essa musica, apesar de toda a sua perfei<;ao estrutural, 

demonstra algo de instavel e fragmentario, caracteristicos de uma crise que 

resulta do conflito entre forma e conteudo, a fonte mais importante do 

desenvolvimento e do progresso nas artes. E e justamente nisso, no alto grau de 

veracidade e no realismo de sua arte, que consiste o valor humano e artistico do 
trabalho desses jovens compositores. 

Quando aos conceitos finais dos Ultimos paragrafos da Carta Aberta do 

Sr. Camargo Guarnieri, nao merecem resposta por serem incompetentes e 
tendenciosos. Em Iugar de demagogia falaciosa de sua carta, o Sr. Camargo 
Guarnieri deveria ter feito uma analise serena e limpa dos problemas relativos 

aos jovens musicistas do Brasil, se e que realmente isto lhe interessa. 0 

nacionalismo exaltado e exasperado que condena cegamente e de maneira 

odiosa a contribui<;ao que urn grupo de jovens compositores procura dar a 
cultura musical do pais conduz apenas ao exacerbamento das paix5es que 
originam for<;as disruptivas e separam os homens. 

A luta contra essas for<;as que representam o atraso e a rea<;ao, a luta 
sincera e honesta em prol do progresso e do humano na arte e a Unica atitude 

digna de urn artista. 

H. J. Koellreutter 

Rio de Janeiro, 28 de dezembro de 1950." 



AnexoD 

Enderef:os dos acervos de partituras citados no Cap. 2 

AM (Arquivo Municipal- Se¢o Tecnica de Arquivo Artistico) 

Rua da Consola¢o, 1024 - Centro - Siio PaulojSP 

01302-000 tel: (Oxx11) 255.8075 

CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil- Acervo "Mozart de Araujo") 

Rua 1° de Mar~, 66 - Centro - Rio de Janeiro/RJ 

20010-000 tel: (Oxx21) 808.2000 

CCSP (Centro Cultural Siio Paulo- Discoteca "Oneyda Alvarenga") 

Rua Vergueiro, 1000- Paraiso- Siio Paulo/SP 

01504-000 tel: (Oxx11) 3277-3611 r. 244 

Coralusp (Acervo de Partituras do Coral Universidade de Siio Paulo) 
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Av. Prof Luciano Gualberto, travessa J, 374- 4° and. - Cid. Universit. - Siio PaulojSP 

05508-900 tel: (Oxx11) 818.3930 telefax: (Oxx11) 815.5363 

ECA (Se¢o de Multimeios da Biblioteca da Esc. Comunica(jies e Artes da USP) 

Av. Prof Lucio Martins Rodrigues, 443 - Cid. Universit. - Siio Paulo/SP 

05508-900 tel: (Oxx1) 818.4071 fax: (Oxx11) 818.4304 

FBN (Funda¢o Biblioteca Nacional -Divisiio de Musica) 

Rua da Imprensa, 16- 12° and.- Centro- Rio de Janeiro/RJ 

20030-120 tel: (Oxx21) 262.6280 

FCG (Funda¢o Camargo Guarnieri) 

Rua Pamplona, 825 ap.83 - Jardins - Siio Paulo/SF 

01405-001 tel: (Oxx11) 289.0342 

IA-UNICAMP (Biblioteca do Instituto de Aries da UNICAMP) 

Rua Elis Regina- Cid. Universit. "Zeferino Vaz"- Bariio Geraldo- CampinasjSP 

13081-970 tel: (Oxx19) 788.7027 ou 788.8106 



Anexo E - Quadros comparativos dos procedimentos composicionais 

Obras sacras originais para coro a cappella 

OBRA FORMA TEMPO 

estrutura fonna/texto formula de eompasso andamento caract. ritimicas ritmo/texto 

Ave Maria (37) AB SIM quaternario (414) Iento irrelevantes -
Louva~iio ao AB SIM binario (212) moderato irrelevantes -

Senhor 

Ave Maria (62) (mica - quaternario (414) Iento irrelevantes -
Em memoria de ABABA SIM ternario (3/ 4) moderato irrelevantes -

meupai 

OBRA VERTICALIDADE LINEAR/DADE 

carac. cadencia final prosodia carac. melodicas melodia/texto homofon./polifon 

hannonica 

Ave Maria (37) tonal (poderia mi Maior (IV-I) perfeita preferencia por graus SIM ctpto livre e rico 

ser em hipolidio) conjuntos 

Louva~iio ao centro em sol sol Maior (V-I) pe~feita especie de "word- SIM homofonica o tempo 

Senhor paithing ". Associm;:iio todo. Preocupa~iio 

das palavras ao com os efeitos 
movimento melodico sonoros 

Ave Maria (62) modal la Maior perfeita graus conjuntos e SIM ctpto livre e rico 

(napolitana) saltos compensados 

(II~-V- I) 

Em memoria de modal mi menor (VII-I) perfeita graus corifuntos e SIM ctpto livre e rico 

meupai saltos compensados 

~ 



Obras niio-sacras originais para coro a cappella 

FORMA TEMPO 
OBRA 

estrutura fonna/texto fonnula de andamento caract. ritimicas ritmo/texto 

compasso 
Can,ao can9i1D estr6flca SIM binario (214) alterna rapido e Iento lembra o pont ear da viola SIM 

narrativa: inclui "sincopado nacionalista ": 

Irene no ct!u 
melodia acompanhada, SJM binario (214) Iento (como Irene) presen9a de )l )i)l SIM 

"recitativos" e cora 

homof6nico 
Macumbado narrativa: inclui a/terna andamentos 

PaiZuze melodia acompanhada, SIM binario (214) rapidos e /entos ostinatos e sfncopas SIM 
"recitativos" e ctpto. 

Sinh{} Lau ABA+ coda - binario (212) rapido ostinato -
duas partes distintas: alterna andamento lembra "toada de mesa" 

Mestri canr;iio estr6flca e SJM binario (214) rapido e tranqiii/o seguida par urn 
Car/us melodia acompanhada acompanhamento em SJM 

ostinato rftmico 

Na,, ondas tla ABA SIM binario (214) asci/a como o alterna subdivisiJes em )l e 
praia movimento das ondas 

tercinas que lembram o SIM 

movimento do mar 

Egbi!-gi forma unica, quase - binario (214) "ritmado e selvagem" ostinato SJM 
melodia acompanhada 

por ostinato I 

Coisas deste pe9a em 3 movimentos: a) rapido a) presen9a de sincopas i --
Brasil: a) ABAB todos binarios b) urn pouco mais Iento b) ostinato SIM 

a) Reprov. b) AABA (214) c) intermedidrio c) sincopas 
b) Carum. c) forma imica 

c) Gente 

fj 
()() 



FORMA TEMPO 
OBRA 

estrutura fonna/texto fonnula de andamento caract. ritimicas ritmo/texto 

compasso 
lembra um coco, mas varia entre nipido e slncopa 

Coco do niio e rlgido. Trabalha S!M binario (212) moderado SIM 
Major com uma esptkie de 

forma estr6fica que 
alterna recitativo e cora 

Osacipulou canriio estr6fica SIM binario (2/4) rapido cardter mot6rico na parte A 
no meio e mais ritmado no refriio SIM 

Nilo e Joe, melodia acompanhada - binario (212) rapido ostinato em oposir;iio a SIM 
nilo t!Joana por ostinato melodia 

Rosalina ABA - binario (212) moderato imitarilo -

Madrigal do 
narrativa SIM binario (212) rapido 

-
amor 

contraponto 

VERTICAL/DADE LINEARTDADE 
OBRA 

carac. cadencia final prosodia carac. melodicas melodia/texto homofon./polifon. 
hannonica 

Canrilo tonal (re Maior) n! Maior (V-I) perfeita graus conjuntos S!M refriio: homo/on.; 
estrofes: polif6n. 

Irene no ct!u tonal (d6 Maior) d6 Maior (V-I) per{eita saltos de 3"·' e gr. conjuntos SIM contraponto 

Macumbado jogo modal/tonal Ia Maior (V- I) pe1feita preferenc ia por graus SIM ctpto. quase sempre 
PaiZuze conjuntos 

Sinhi! Lau centro em re d6 (sem terra) perfeita gr. con}. e 3as entre as vozes SIM ctpto. sempre 

Mestri Car/us centro em d6 d6 Maior (iv-I) perfeita preferencia par gr. con}. E 
saltos compensados (a SIM ctpto. sempre 

melodia original nilo e de 
Guarnieri) 

~ 



VERTICAL/DADE LINEAR/DADE 
OBRA 

carac. cadencia final prosiidia carac. meiOdicas melodia/texto homofon./polifon. 

harmonica 
Nas ondasda centro em re re Malar (V-1) perfeita preferencia pelas 3"' S!M contraponto 

praia "caipiras" 

centro em mi ~ mi" Maior (IV-I) 
preferencia par gr. co,Y. e melodia em oposiriio 

Egbi!-gi - saltos de 3" (a melodia SIM a ostinato 
orif{inal nao e de Guarnieri) 

a) modal a) mi Maior (V-1) 
a) ctpto. 

Coisas deste b) modal b) 16 Malar (Iff, -!) perfeita 
preferi!ncia por gr. con}. e 

b) ostinato 
Brasil c) tonal saltos para notas do acorde SIM 

c) ctpto. 
c) re Maior (V-1) 

Coco do Major modal rt! Maior 7 + (III-I) pe1jeita presen>a de saltos nao SIM homofonica/ctpto. 
compensados 

Osacipulou modal re Maior (IV-I) perfeita graus conjuntos e sa/tos SIM homofonica!ctpto. 
no meio compensados 

Nilo e Joe, nilo harmonia par 4as sil, Maior(IV-1) pelji3ita 
melodia tortuosa, sem sa/tos 

t! Joana 
compensados SIM ctpto. sempre 

Rosa/ina modal mi Maior (V-1) perfeita preferenc ia por gr. con}. SIM contraponto 

Madrigal do sem defini>ao lei Malar 7+ (vi-I) Perfeita gr. con}. e saltos tortuosos - contraponto 
am or 

------ -- - - - --- ------- ------- -------------- ------

tl 
0 



Procedimentos composicionais em diferentes tipos de composi{:oes 

-----~----- ~----

TIPODE 

OBRA 
ANALISTA FORMA TEMPO VERTICAL/DADE LINEAR/DADE 

can~iio Vasco Mariz 
cardter nacional harmonia elastica polifonialctpto 

pros6dia pe1jeita 

Deborah Rossi coeriinc ia formal rltmica acentuada harmonia ellisticas polifonialctpto 

coro a cardter nacional ostinatos cromatismo imitat;i'ies 

cappella ligaqi1o texto-ritmo preferencia pelo modal pros6dia perfeita 

(original) prefer. compassos (nas mais antigas) poucos saltos 
bindrios finalizaq{)es em ac. ligaqiio texto-melodia 
sincopas Maiores 

Oswaldo Lacerda 
coerencia formal ostinatos harmonia etastica polifonialctpto 
carater nacional ligat;i1o texto-ritmo imitat;i'ies 

coro prosOdia perfeita 
independencla da vozes 

geral Nilson Lombardi 
coerencia formal harmonia elastica polifonialctpto 
cardter nacional poucos saltos 
concisiio 

geral J.MNeves 
cardter nacional r/mica acentuada harmonia clara polifonialctpto 

geral Luis Heitor 
coerencia formal cromatismo polifonialctpto 

desenvolvimento tematico 

geral Renata Almeida 
cardter nacional rltmica acentuada harmonia e/listica polifonia 

Be/kiss Mendont;a 
coerencia formal rftmica acentuada polifonialctpto 
cardter nacional 

piano 
coerenciaformal ritmica acentuada harmonia elastica polifonia 

MJ. Carras que ira carater nacional s/ncopas cromatismo 
concisiio 

sinfonitu Ricardo Tacuchian 
coerencia formal rlmica acentuada harmonia elastica polifonia 
carater nac ional cromatismo 

concisiio 

t;l 



ICONOGRAFIA 
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Camargo Guarnieri ensaiando a orquestra no Teatro Municipal de Silo Paulo. 
Coler;iio Camargo Guarnieri 



Gecia Arruda Camargo Guarnieri, miie do compositor. 
Cole9iio Camargo Guarnieri 

Miguel Guarnieri, pai do compositor. 
Colerao Camargo Guarnieri 
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"Os tfois mestres foram meus pais espirituais. Jamais os esquecerei pois tfefes 
rece6i totfo o apoio que necessitava e ajutfa incotuf'"u:ionaC". 

(Camargo Guarnieri, 1982) 

Mario de Andrade, Lamberto Baldi e Camargo Guarnieri (Sao Paulo, 1942) 

Colerao Camargo Guarnieri 



Camargo Guarnieri com a pianista 

Lidia Simoes, nos EUA, em 1942. 

Colet;do Camargo Guarnieri 
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0 compositor em seu esi:Udio (Stio Paulo, 1957). 

Colet;do Camargo Guarnieri 



"q'utfo quanto fllfo lirota duma 

necessidiufe interior de me ti6ertar 

de aliJo e transferir aos outros a 

mensagem que trago em meu 

interior. tienlio sitfo muito 

criticatfo, mas o meu conso/0 e que 

a peneira tfo tempo e impfacfrve{ e 

resofvera pontfo tutfo 

no seu fugar certo ". 

(Camargo Guarnieri, 1980) 
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