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Resumo: Este artigo apresenta e discute o idiomatico de Camargo Guarnieri a partir de um
estudo de suas obras para piano. Através da revisao bibliografica, foram identificadas cinco
ocorréncias mais freqiientes e gerais de seu idiomatico que influenciaram diretamente suas
obras e que foram transformadas e organizadas pelo compositor. E parte de minha disserta-
¢do de mestrado e cujo objetivo maior foi constituir um modelo analitico para a investigagao
de cada um dos “10 Improvisos para Piano” de Guarnieri.
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Abstract: This article presents and discusses the idiomatic of Camargo Guarnieri’'s piano
works. There were identified five most general and frequent occurrences in his idiomatic
through a literature review, which influenced directly his musical works; they were transformed
and organized by the composer. ltis part of my master dissertation which main objective was
to build an analytic model for the investigation of each piece of Guarnieri’s “10 Impromptus for
the Piano”.
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Introducao

estudados da atualidade o que atesta sua crescente im-

portancia na musica brasileira. Em minha dissertacéo de
mestrado (Grossi, 2002)', investiguei o idiomatico de Guarnieri
nos seus “10 Improvisos para piano”; neste, foram identificadas
e estudadas as caracteristicas mais freqlientes de sua lingua-
gem musical, encontradas na literatura que trata de suas obras,
particularmente para piano solo, e como elas se manifestavam
em seus Improvisos. Foram abordadas também, a origem do
idiomatico e suas transformacgdes ao longo da trajetéria do com-
positor. Este artigo apresenta, de forma sucinta, parte da disser-
tacéo, tratando especificamente do idiomatico de Guarnieri a partir
de um amplo estudo da literatura sobre as suas obras para pia-
no, incluindo também selecdo e analise de fontes primarias de
documentacédo (como cartas do compositor e depoimentos de
familiares e pessoas que conviveram com ele). Cinco elementos
que compdem sua linguagem composicional foram levantados.
Sao eles: o carater nacional, a harmonia, a forma, a polifonia e o
carater expressivo.

C amargo Guarnieri € um dos compositores brasileiros mais
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O Aspecto Nacional

Em 1929, o pianista Sa Pereira observara que Guarnieri, “desde
0S seus primeiros ensaios de composicao, ja escrevia esponta-
neamente musica brasileira. O que mais desperta e seduz em
sua musica é o forte ambiente brasileiro que ele evoca” (Flavio
Silva, 2002, p. 21). O nacionalismo de Guarnieri raramente fazia
referéncia literal ao material folclérico brasileiro. O critico Caldei-
ra Filho (1968, p.66) escreveu em 1968 — “diante da musica bra-
sileira, Camargo Guarnieri comporta-se como criador, ndo como
citador de temas folcléricos”. Guarnieri trazia o germe da cultura
popular vivenciada na infancia e na adolescéncia em Tieté (SP),
no seu convivio com cantadores, com as festas populares e com
a musica folclérica em geral. Nada mais & tdo proprio de
Guarnieri, sua marca registrada, como escreve Rodrigues (2001,
p. 36), que o uso de melodias em tercas paralelas, o que se
convencionou chamar de “tercas caipiras” (procedimento asso-
ciado a vivéncia do compositor no interior paulista).

O primeiro encontro de Camargo Guarnieri com Mario de Andrade
deu-se em 1928 — ano em que Andrade publicou seu Ensaio
sobre a Musica Brasileira e que iria influenciar fortemente os
compositores brasileiros na edificacdo de uma linguagem nitida-
mente nacional. Apesar da forte influéncia das idéias de Mario
de Andrade sobre Guarnieri, € importante lembrar que este ja
tinha firmes convicgdes em relacao a sua postura musical: “Olha,
vou dizer com toda a franqueza: quando conheci o Mario, eu ja
estava escrevendo musica nacional...” (Caderno de Musica n°7,
1981, p. 9). Aliteratura estudada demonstra que Guarnieri deve
a Mario de Andrade o conhecimento do folclore de varias regi-
Oes brasileiras. Em 1937, Mario, na condigéo de Diretor do De-
partamento de Cultura da Prefeitura de Sao Paulo, enviou
Guarnieri, como representante do Departamento de Cultura ao
Il Congresso Afro-Brasileiro na Bahia, para a realizacao de im-
portante pesquisa sobre folclore e cultura popular. Em jornais da
época (Diario da Noite, Sao Paulo,1937), Guarnieri afirma ter
colhido “mais de duzentos temas musicais”.

“As camadas ritmicas e os ritmos cruzados da musica afro-bra-
sileira foram transportados para a composi¢cdo musical como
ostinato ritmico” (Fialkow, 1995, p. 75). O compositor teve conta-
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to com essa pratica ja no estagio inicial de sua vida. “Ele se
lembrava de ter ouvido esses ostinatos da percussao festiva
negra na sua cidade natal” (Fialkow, p. 73). Rodrigues enfatiza
que “os ostinati sempre desempenham o papel de acompanha-
mento, ou ainda mais, o de ambiéncia dos temas, dando-lhes
também uma base de sustentacao harmonicamente definida que
Ihes permite toda e qualquer liberdade melodica” (2001, p. 45).

A Polifonia

Uma outra caracteristica marcante do idiomatico de Guarnieri,
segundo a literatura sobre o compositor, € o predominio da tex-
tura polifénica. Guarnieri estudou contraponto, durante aproxi-
madamente cinco anos, com o maestro italiano Lamberto Baldi,
que o estimulou a desenvolver um estilo nacional que enfatizasse
os procedimentos polifénicos. No periodo em que esteve em
Paris (1937-38), “Guarnieri foi influenciado por Charles Koechlin,
que era, ele proprio, um compositor de natureza predominante-
mente polifonica” (Neves,1981, p. 68) .

Em 1940, Guarnieri afirmava: “Quanto ao problema da harmo-
nia, a musica nacional deve ser de preferéncia tratada
polifonicamente. A qualidade de nossa ritmica, a sua forga dina-
mica, nos aconselha a evitar as harmonizagbes por acordes, pois
esses viriam acentuar mais violentamente ainda essa ritmica {(...)
E concebida polifonicamente, a musica brasileira, pela propria
exigéncia de elasticidade e entrelagamento das linhas melddicas,
podera disfargar a violéncia dos seus ritmos sem que estes dei-
xem de permanecer como base construtiva e de fundo dindmico
da criacdo”. (Guarnieri, Alocucao/disco acetado, 78 r. p. m., Dis-
coteca Oneyda Alvarenga).

Mario de Andrade observa que “o processo de concepgédo mais
caracteristico talvez da criacdo de Guarnieri, seja a linearidade
que o tornou o mais habil de nossos polifonistas atuais” (Silva,
2001, p. 167).

AForma

Rodrigues (2001, p. 325) observa que musica e forma s&o irmas
siamesas para Guarnieri, inseparaveis e dependentes uma da
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outra. Caldeira Filho (1968) acrescenta: Guarnieri ndo pode e ja-
mais podera libertar-se da forma. Para um espirito assim t&o Itci-
do e reflexivo, a forma é uma necessidade de expresséo, é o
elemento integrante e coordenador, com proposito de
inteligibilidade, de tudo aquilo que ele utiliza como material de
construcdo da obra de arte musica” (Filho, 1968, p. 86) .

O préprio Guarnieri afirmava: “a forma é minha alucinacao. Isto
nao quer dizer que ela me prende, ao contrario, uso-a a servigo
de minha imaginacado e de minha expresséo. O que vale na for-
ma é seu aspecto geral, dentro dela, recrio sempre novas pro-
postas” (em Silva, 2001, p. 447). O compositor preferia partir
das formas tradicionais, procurando modifica-las; assim, desen-
volveu e utilizou, com regularidade, um tipo de forma ABA, na
qual a sec¢édo B nao contém material novo, mas sim um desen-
volvimento do material de A. Essa conduta parece conferir natu-
ralidade as suas pecas.

Segundo Rodrigues (2001, p.25), a partir dos anos 60, o compo-
sitor comeca a fazer experiéncias com obras monotematicas, as
quais, até entdo, ocorriam em suas musicas apenas nos movi-
mentos mais lentos e de formas mais livres. Verhaalen (2001, p.
82) comenta que as formas monotematicas podem ser percebi-
das sobretudo nas obras para piano solo, levando o compositor
a utilizar técnicas contrapontisticas onde os temas sédo desen-
volvidos através de seqliéncias, repeticdes, inversdes, alarga-
mentos, fragmentagdes ou extensdes encontradas com freqiién-
cia em sua musica.

A Harmonia

Observa-se em Guarnieri, uma constante e cuidadosa preocu-
pacao com a forma e uma liberdade maior no uso de acordes. O
seu gosto pessoal por acordes densos, com elevado numero de
sons simultaneos, provavelmente foi o motivo pelo qual Mario
de Andrade, em uma de suas criticas, afirmava que “a sua musi-
ca ndo se faz amar a primeira vista” (em Rodrigues, 2001, p. 43)
Sobre esse aspecto, 0 compositor fez 0 seguinte comentario: “A
evolugdo que houve em minha obra foi a transformacéo da pro-
pria harmonia, uma liberdade maior no uso de acordes (...) Des-
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de o principio, cada vez mais eu agia sob todos os pontos de
vista para uma liberdade, afastando-me cada vez mais do
tonalismo harmdnico; minha musica foi se tornando imprecisa,
devido as conquistas que foram incorporadas” (Guarnieri, Ca-
derno de Musica, 1981, pp. 8 e 10).

Segundo Rodrigues (2001, p. 43), o compositor via a harmonia
mais como uma ambiéncia do que um conjunto de sons organi-
zados segundo seus proéprios potenciais atrativos e conseqiien-
tes direcionalidades. Tinha um gosto especial pelas dissonancias,
utilizando-as com finalidade expressiva e coloristica. Guarnieri,
em resposta as criticas de Mario de Andrade sobre a 2° Sonata
para piano e violino, em 1934, escreveu: “vocé se engana em
pensar que uso a dissonancia pela dissonancia por ser moda. A
razao pela qual elas foram usadas € de ordem puramente ex-
pressiva... tem funcao de ambiente” (em Silva, 2001, p. 212).

Em Guarnieri, € muito freqiente o uso de acordes formados por
sobreposicao e seqliéncias de quartas e quintas, assim como a
ocorréncia dos intervalos de quinta e quarta, separando as duas
notas mais graves do acorde. O tratamento harmdnico que utili-
zava transformou-se no decorrer de sua vida composicional. No
inicio de sua producgéo, na década de 30, suas praticas harmo-
nicas ousadas, receberam por parte de criticos, inclusive Mario
de Andrade, a denominacédo de atonalismo. Verhaalen (1971),
por exemplo, comenta que a 22 Sonatina para piano, de 1934,
chocou muitas pessoas pelas dissonancias provenientes da es-
crita ndo-tonal. Na década de 60, segundo Rodrigues (2001),
“as tonalidades das obras de Guarnieri vao se tornando impreci-
sas, chegando mesmo a atonalidade, mas de maneira mais de-
cisiva e intencional que no inicio dos anos 30 (...). O marco inici-
al da musica para piano foi a Sonatina n° 6 (1965), composta no
mesmo ano da Seresta para Piano e Orquestra, anunciada pelo
compositor, na sua estréia como ‘marcadora de nova fase’ ”
(Rodrigues, 2001, p. 47).

Em 1973, Guarnieri escreveu o seguinte para a pianista Lais de
Souza Brasil: “Acontece que a Sonata para piano, Lais, repre-
senta, realmente 44 anos de expectativa (...). Somente agora
com minhas lutas, sofrimentos e muita meditagdo é que pude
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realizar este desejo antigo. Eu sei que a mensagem musical desta
Sonata representa um grande avango na minha obra, sob o ponto
de vista estético, pois nela eu consegui completa libertagdo do
conceito tonal e dos principios que regem a harmonia tradicio-
nal, sempre procurando que minha mensagem fosse emocional
e baseada numa logica interior que somente os anos de expetri-
éncia me deram” (Guarnieri, carta pessoal, 1973).

Em 1991, em entrevista a Lutero Rodrigues, Guarnieri disse: “Eu
nao tenho preocupacao com tonalidade. Hoje nem me interessa
saber o0 acorde, o0 que vale € 0 som que eu ouco. Aquilo que eu
sinto, vou escrevendo” (Rodrigues, 2001, p. 51).

O Carater Expressivo

“A minha mensagem musical € emocional, ndo € conceitual’
(Guarnieri, Caderno de Musica, 1981, p. 9). Uma das fortes ca-
racteristicas do idiomatico de Guarnieri diz respeito a explora-
¢éo dos recursos timbristicos do piano e a valorizacdo da dina-
mica; pode-se perceber uma variedade de intensidades sono-
ras, como se o piano fosse um condutor precioso das suas emo-
¢bes. As dindmicas caminham com freqiiéncia do pp até o ff
retomando quase sempre ao pp subitamente. Esse tratamento
€ visivel na maior parte de suas obras.

Todos os itens levantados na dissertacdo, como o aspecto naci-
onal, o gosto pela polifonia, a preocupagdo com a forma e o
pensamento harmonico, foram utilizados pelo compositor como
meios para tratar a expressividade. O gosto pela improvisacao e
seu dominio técnico do piano geraram uma familiaridade e uma
motivacao interior para a pesquisa continua dos recursos
timbristicos do instrumento. Os recursos técnico-composicionais,
adquiridos durante sua vida, trouxeram elementos condutores
de expressividade demonstrados através do carater intimista de
sua obra.

O flautista Rogério Wolf diz que “no seu dia-a-dia ele era extre-
mamente emotivo e isso transparecia em sua musica: costuma-
va dizer, quando perguntavam a ele como deveria ser tocada
sua musica, que devia ser com muita emoc¢ao, sempre” (em O
Estado de S&o Paulo, 2001). Caldeira Filho (1979) ja observava
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no catalogo de obras do compositor: “Guarnieri vive em clima de
constante disponibilidade ao emotivo, de contemplacéo das suas
paisagens interiores”.

“Todo o meu desejo como compositor, tem sido procurar traduzir
minha mensagem interior, num sentido de ser recebida com a
mesma emogéo que me levou a escrever (...). Da minha parte,
juro a vocé que ndo tive no inicio a preocupagdo de escrever
musica de carater nacional, mesmo porque naquela época em
que comecei a compor, ndo tinha em mim esse problema. Tudo
quanto fago brota duma necessidade interior de me libertar de
algo e transferir aos outros a mensagem que trago em meu inte-
rior” (Carta de Guarnieri para Vasco Mariz,1980, IEB/USP).

O fator timbristico parece estar diretamente relacionado a ex-
pressao do mais puro intimismo guarnieriano, atuando como ele-
mento viabilizador de seu emocional. O préprio compositor rela-
tou: “procuro expressar a parte mais intima da natureza do bra-
sileiro. Gosto deste pais como ele é. Nasci e quero morrer aqui”
(Jornal da USP, 1992).

Pode-se concluir que as cinco ocorréncias, encontradas na ana-
lise da literatura sobre Guarnieri — o carater nacional, a polifonia,
a forma, a harmonia e o carater expressivo — sao elementos
constituintes e marcantes do idiomatico do compositor. Estes
podem configurar um modelo analitico para a conducéo de estu-
dos das obras de Guarnieri e , como modelo, mostrou-se bas-
tante util na pesquisa que realizei de seus “10 Improvisos para
Piano”.
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