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Resumo

A Escola de Composicdo de Camargo Guarnieri foi criada por volta de 1950 com o objetivo
de dar orientagdo a jovens compositores dentro da estética nacionalista. Camargo Guarnieri,
assim como sua Escola, foi influenciado pelos ideais de Mario de Andrade, que defendia a
idéia de que a musica brasileira deveria estar baseada no estudo do folclore. Nesta pesquisa,
por meio de uma narrativa histdrica e de abordagem metodologica qualitativa, pretendeu-se
apresentar um panorama do funcionamento da Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri
investigando as atividades relacionadas ao ensino musical do compositor, sua formagao
cultural e musical, assim como o contexto histérico no qual a Escola esta inserida. De maneira
ndo institucionalizada e funcionando em torno da figura de seu mestre, a Escola de
Composicdo de Camargo Guarnieri formou, durante mais de 40 anos de ensino, cerca de 31
compositores bastante atuantes nacional e internacionalmente. Em 1950, com a publicagdo da
Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, Guarnieri se envolveu na disputa por espaco
no meio musical brasileiro entre nacionalistas e vanguardistas. Entre as conseqiiéncias da
publicagdo do documento estdo as generalizagdes a respeito da maneira de ensinar
composi¢do de Guarnieri, principalmente a crenga de que o compositor impunha o

nacionalismo aos seus alunos.

Palavras chave: Camargo Guarnieri, Escola de Composi¢ao, Nacionalismo



Abstract

The School of Composition of Camargo Guarnieri was created by the 1950 to give orientation
to young composers under the nationalist aesthetic. Camargo Guarnieri and his School were
influenced by Mario de Andrade’s ideals, which proposed a Brazilian music based on the
folklore. His activity as a teacher has not been deeply studied as his compositions have
received more emphasis. In this study, based in a qualitative approach, we intended to obtain
a panorama of the Camargo Guarneri’s School by investigating the composer’s activities
related to his music teaching, his culture and musical background, and the historical context in
which his School is inserted. In a non-institutional manner, and functioning around the figure
of its master, the School of Composition of Camargo Guarnieri trained, during more than 40
years of teaching, around 31 composers, all of which were very active in a national and
international level. In 1950, with the publication of Open Letter to Brazilian Musicians and
Music Critics, Guarnieri involved himself in a dispute between nationalists and vanguardists
over influence in the Brazilian musical environment. Among the consequences of the
document’s publication, there have been a few generalizations about Guarnieri’s teaching
methods, such as the belief that the composer compelled his students to compose nationalistic

music.

Keywords: Camargo Guarnieri, School of Composition, Nationalism
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Quando se fala em Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri ¢ necessario que se
faca distingdo entre os significados do termo escola. Os dicionarios e enciclopédias apontam
dois significados do termo. O mais comum designa um estabelecimento de ensino, com lugar
fisico, institucionalizado, o segundo significado remete a um grupo de discipulos em torno de
um professor que se esforcam para propagar, desenvolver e difundir a doutrina de seu mestre.

Dante Tringali também entende o termo escola de duas formas, “uma formalizada,
funcionando como um estabelecimento de ensino, outra difusa, ndo formalizada, operando
como um poélo cultural” (1994, p. 9). Este autor, no livro Escolas Literarias, que trata
especificamente das que funcionam como polo cultural, caracteriza a escola como um
movimento social, no qual seus adeptos objetivam uma mudanga (1994, p. 11). Segundo
Tringali, “toda escola compreende uma filosofia de vida, uma estética e uma poética. [...]
Toda escola tem sua perspectiva especifica que a constitui e define. [...] Ela inventaria e
sistematiza tragos invariantes basicos, onde continua havendo lugar para as variantes
individuais” (1994, p. 7 - 8).

A Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri encaixa-se na segunda definicdo do
termo, ou seja, foi formada por alunos que seguiram, durante espacgos variados de tempo, os
seus ensinamentos sobre em composicao.

Atribui-se aos primeiros anos da década de 50 o inicio das atividades da Escola de
Composicdo de Camargo Guarnieri. Apesar de ter lecionado composicdo antes desta data', a
intensificagcdo dessa atividade coincidiu, cronologicamente, com a publicag¢do da Carta Aberta
aos Musicos e Criticos do Brasil em novembro de 1950°. Nesse documento, Guarnieri
manifestou violentamente o seu descontentamento com a difusdo da técnica de composig¢ao

dodecafonica, com o intuito, segundo Abreu, de “impedir que a musica brasileira viesse a se

1 .
Como por exemplo, Eunice Catunda.

2 N - . wn
Muitos autores apontam a Escola de Composicdo de Camargo Guarnieri como uma conseqiiéncia direta da

publicacdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil. Mas pode ser apenas uma coincidéncia

cronologica. Em novembro de 1950 Guarnieri estava com 43 anos e ja era um compositor maduro, portanto,

seria natural que sentisse vontade de passar seus conhecimentos adiante.
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diluir num universalismo impessoal”. (2001, p. 47). Camargo Guarnieri acreditava que a
musica deveria ser baseada no estudo e no aproveitamento do folclore brasileiro, nogdo que
refletia a influéncia do pensamento nacionalista de Mario de Andrade, com quem teve contato
por 17 anos. O compositor paulista se autodenominava um compositor nacional e, segundo
ele, seu desejo de compor musica brasileira existia antes mesmo de ter conhecido Mério de
Andrade. O compositor teve aulas com Ernani Braga (1888-1948), S& Pereira (1888-1966) e
Lamberto Baldi (1895-1979), que também estavam envolvidos no movimento nacionalista, €
0 encontro com o poeta veio a fortalecer os seus conceitos (SILVA, 1998, p. 3). Com a
publicagdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, Guarnieri desejava alertar os
jovens compositores do que considerava o “perigo” da técnica dodecafonica, que, segundo
ele, ao ser utilizada por compositores que careciam de uma boa base técnica musical,
resultaria em obras que consistiriam em simples manipulacdo de notas destituidas de
propostas estéticas (VERHAALEN, 2001, p. 48).

A Escola Paulista de Composi¢do®, assim chamada pelo compositor, foi uma atividade
exercida por mais de 40 anos com intuito de oferecer uma orientacdo musical a jovens
compositores. Guarnieri costumava reinvidicar sua iniciativa como sendo a unica existente no
Brasil: “Eu sou o tnico musico do Brasil que tem uma escola de composi¢@o. 90% dos alunos
estudam de graga. Os que tém talento e ndo podem pagar, ndo pagam. Os que t€m dinheiro,
pagam e bastante” (apud MARIZ, 1997, p. 279) e em outra ocasido afirmou que era o “[...]
unico compositor que ha muitos anos, chova ou faga sol, com ou sem trovoadas, mantenho
religiosamente um curso de composi¢cdo” (apud ABREU, 2001, p. 47). Essa afirma¢do néo
correspondia a verdade. Afirmando ser o uUnico compositor a possuir uma escola de
composi¢do, Guarnieri ndo reconhecia o trabalho de tantos outros professores. O que pode ser

considerado como peculiar no ensino de Guarnieri € o seu posicionamento ideoldgico.

? Esta denominagdo é mencionada por Guarnieri no prefacio do livio Momentos de Miisica Brasileira de Lea
Vinocur Freitag (1985).
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Observando a trajetéria da Escola de Guarnieri, aparentemente, nota-se uma
semelhanga na maneira de ensinar durante o tempo de seu funcionamento. Apesar de adequar
o estudo de acordo com a necessidade de cada aluno, Guarnieri manteve uma estrutura fixa,
quase que um “curriculo”, pelo qual todos deveriam passar. Segundo Antonio Ribeiro, ex-
aluno do compositor, Guarnieri ndo se lembrava da data exata de inicio da sua Escola de
Composicdo e nem quem teria sido seu primeiro aluno, mas acredita-se que mais de 30
compositores passaram pelas suas maos, dos quais podemos citar Achille Picchi, Alceo
Bochino, Adelaide Pereira da Silva, Antonio Ribeiro, Ascentino Theodoro Nogueira, Aylton
Escobar, Domenico Barbieri, Eduardo Escalante, José Antonio de Almeida Prado, Julio César
Figueiredo, Kilza Setti, Marlos Nobre, Nilson Lombardi, Osvaldo Lacerda, Raul do Valle,
Sérgio Vasconcellos Corréa.

A principal pergunta que norteia esta pesquisa é: O que foi a Escola de Composic¢do de
Camargo Guarnieri? A partir desta pergunta e dos primeiros levantamentos bibliograficos,
outras perguntas derivadas surgiram: O que significa a formag¢do de uma escola de
composi¢do? Como foi a inser¢@o da Escola de Composicdo de Camargo Guarnieri no cenario
musical brasileiro?

A partir das questdes levantadas, estabeleceu-se o objetivo geral desta pesquisa, que ¢
o de compreender o funcionamento da Escola de Composicdo de Camargo Guarnieri. A partir
desse objetivo também serdo investigadas as condi¢des de surgimento e desenvolvimento da
Escola, assim como possiveis mudancas ocorridas durante o seu funcionamento, mudangas
estas que podem ser de ordem ideoldgica ou pratica, ou seja, mudangas na maneira de ensinar
o oficio da composig¢ao.

Em 2007 comemorou-se os 100 anos do nascimento de Camargo Guarnieri, € a sua
producao musical, segundo José¢ Eduardo Martins, tende a ser um dos temas mais procurados

por alunos dos Programas de Pés-graduagdo em musica no Brasil. Segundo Martins, “isto se
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deve ao fato de, em pertencendo a trindade nacionalista junto a Villa-Lobos e Francisco
Mignone, Guarnieri ter-se destacado pela profunda ciéncia composicional, prevalecendo sobre
os seus ilustres colegas no segmento do esmero da feitura criativa” (1993, p. 34).

Dados coletados durante a pesquisa Rumos da Analise Musical (2006), coordenada por
Dorotéa Machado Kerr, Any Raquel Carvalho e Sonia Ray, que teve como objetivo fazer um
mapeamento € um balango avaliativo da producdo realizada pelos Programas de Pos-
graduacdo em Musica na area de Analise Musical, pode-se corroborar a afirma¢do de Martins.
A pesquisa investigou quais os caminhos que a disciplina estava seguindo no Brasil e discutiu
suas tendéncias e propositos. Ao observar os compositores abordados nos trabalhos, pode-se
perceber uma énfase na musica brasileira. Foram, no total, 272 trabalhos sobre compositores
brasileiros e 67 abordando compositores estrangeiros - dentre esses, 63 eram europeus,
ressalvando que mais de um compositor pode ser abordado em cada trabalho. Os
compositores mais pesquisados sdo justamente os citados por José Eduardo Martins: Villa-
Lobos (1887-1959), Francisco Mignone (1897-1986) e Camargo Guarnieri (1907-1993).

A partir do levantamento desses trabalhos académicos que tém como objeto de
pesquisa a produg¢do musical de Guarnieri percebe-se que a maioria tem como objetivo a
interpretagdo de algumas de suas obras, principalmente as de piano solo e piano e orquestra. E
apesar do aumento de pesquisas sobre Guarnieri, observa-se que a maior parte delas dedica-se
a sua obra musical, e pouco foi dedicado a sua capacidade de formar outros compositores.
Essas dissertagdes que visam a interpretagdo musical seguem mais ou menos um modelo:
Apresentacdo de dados biograficos do compositor e anélises de suas obras com o intuito de
subsidiar a interpretacdo musical. A maioria cita seu papel como formador de geragdes de
musicos € o seu alcance na musica brasileira, mas ndo se detém no estudo de sua atividade
como professor de composicdo, deixando de lado uma importante faceta da carreira de

Guarnieri, que esta pesquisa procura realcar.
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Justifica-se a necessidade da realiza¢do de um estudo sobre a Escola de Composi¢ao
de Camargo Guarnieri tomando de empréstimo uma citacdo de José Maria Neves no Prefacio
ao livro Camargo Guarnieri, expressdes de uma vida de Marion Verhaalen (2001):

Essa sua faceta [de Guarnieri], tdo importante, estd a merecer exame mais
detalhado e aprofundado, inclusive para que saiba até que ponto a forte
personalidade do compositor influenciou seus discipulos. De fato, de todos
os professores de composi¢cdo que atuaram no Brasil, Guarnieri parece ter
sido o Unico que formou uma verdadeira escola, com todas as conseqiiéncias
advindas disso. Fica o tema para o aprofundamento necessario.

O estudo detalhado da Escola de Composi¢ao de Camargo Guarnieri contribuira para o
enriquecimento do conhecimento sobre as atividades musicais realizadas no Brasil,
principalmente em Sao Paulo. Esta pesquisa € o reconhecimento de uma atividade duradoura
do compositor, encarada pelo mesmo como missao.

Para a realizagdo desta pesquisa foram levantados diversos tipos de documentos, tais
como livros, teses, dissertagdes, artigos académicos e de jornais, diciondrios, catdlogos e
cadernos de exercicio de ex-alunos de Camargo Guarnieri. Concomitantemente com o
levantamento desses documentos, foram realizadas entrevistas com alguns dos ex-alunos de
Guarnieri: Achille Picchi, Antonio Ribeiro, Eduardo Escalante, Julio César Figueiredo, Kilza
Setti e Sérgio Vasconcellos-Corréa.

Alguns dos estudos levantados podem ser destacados, tais como, O tempo e a musica
(2001), organizado por Flavio Silva e Camargo Guarnieri: Expressoes de Uma Vida (2001)
de Marion Verhaalen, ambos dedicados inteiramente a vida e a obra de Guarnieri. O livro de
Verhaalen, cujo original em inglés foi publicado em 2005, foi traduzido para o portugués pela
viuva do compositor, Vera Silvia Camargo Guarnieri. Autora da introdu¢do do livro, Vera
Silvia declarou que Guarnieri, ao ler o capitulo biografico, “pouco antes de sua morte, [...],
declarou que jamais alguém escrevera com tamanha fidelidade sobre sua vida” (2001, p.9).
Pode-se considerar, entdo, o livro como uma espécie de biografia autorizada do compositor.

Em Camargo Guarnieri: Expressoes de Uma Vida, além da biografia do compositor, sao
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apresentados um catalogo de suas obras, reproducdo de documentos (fotos e cartas), pequenas
analises e comentarios sobre as obras de Guarnieri. Verhaalen, no texto biografico sobre o
compositor, destaca seus primeiros anos de vida, suas primeiras obras, a consolidagdo das
1déias nacionalistas por meio do convivio com Maério de Andrade, sua carreira nacional e
internacional, o periodo em que estudou na Europa, os principais acontecimentos da sua vida
pessoal e profissional e consideracdes sobre o seu estilo composicional. Destaca-se o prefacio
escrito por Jos¢ Maria Neves, citado anteriormente, no qual destaca a importancia da Escola
de Composicdo de Camargo Guarnieri. Mas, apesar da importincia apontada por Neves,
Marion Verhaalen, por ter outros objetivos, ndo dedicou nenhuma passagem de seu livro a
Escola de Camargo Guarnieri, e cita poucas vezes seu trabalho como professor.

O livro organizado por Flavio Silva, O tempo e a musica (2001), ¢ a reunido de
diversos textos sobre Camargo Guarnieri. Este livro foi idealizado em 1986 por Vasco Mariz
e concluido por Flavio Silva. Guarnieri chegou a acompanhar o inicio da organiza¢do do
livro, mas faleceu antes deste ser publicado. O tempo e a musica difere do livro de Verhaalen
principalmente pelo teor dos artigos, que trazem discussdes acerca das obras e dos feitos de
Guarnieri. O unico artigo de carater biografico ¢ Camargo Guarnieri — O homem e os
episodios que caracterizam sua personalidade de Maria Abreu. O artigo traz os principais
acontecimentos € os aspectos mais importantes da vida de Guarnieri. Os demais artigos
trazem discussdes acerca da polémica causada pela publicagdo da Carta Aberta aos Muisicos e
Criticos do Brasil (Flavio Silva), a opcdo estética da obra de Guarnieri (Jorge Coli, Jodo
Caldeira Filho e Antonio Leal de Sa Pereira) e a correspondéncia entre Mario de Andrade e
Camargo Guarnieri (Flavia Toni e Lutero Rodrigues). O livro também traz um catalogo das
obras de Guarnieri, assim como artigos que tratam especificamente dessas (Vasco Mariz,
Osvaldo Lacerda, Belkiss Carneiro de Mendonga, Mdrio Ficarelli, Paulo Castagna, Eurico

Nogueira Franga, Ricardo Tachuchian, Lais de Souza Brasil e Lutero Rodrigues).
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Entre os artigos de O tempo e a musica, esta Meu professor Camargo Guarnieri de
Osvaldo Lacerda, um dos primeiros alunos do compositor. Este texto foi encomendado por
Vasco Mariz em 1987, mas com o atraso da publicagdo, veio a publico somente em 1996 na
Revista da Sociedade Brasileira de Musica Contempordnea. Este artigo é o Gnico que trata
exclusivamente da Escola de Composicdo de Guarnieri e que mais detalhadamente descreve o
compositor como professor e suas atividades com os alunos. A partir do texto de Lacerda
podem-se conhecer as atividades didaticas de Guarnieri, as fases do processo didatico
desenvolvido nas aulas, a maneira de ensinar do compositor, sua adesdo ao nacionalismo ¢ a
personalidade do professor. Este artigo é a principal fonte de informacdo sobre a Escola de
Camargo Guarnieri. Mesmo partindo de um angulo pessoal, o texto teve um papel de guia
para esta pesquisa.

Também de autoria de Lacerda € o artigo publicado na revista ARTEunesp em 1993, O
professor Camargo Guarnieri. O texto, de duas paginas, é um breve resumo do artigo
mencionado anteriormente, e ndo apresenta novos dados sobre a Escola. O autor declara que o
texto ¢ “[...] resumidamente, alguns comentérios sobre a sua [Guarnieri] maneira de ensinar”
(1993, p. 285).

Apesar de ndo tratar exclusivamente da Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri,
Eduardo Escalante, também ex-aluno do compositor, publicou o artigo Camargo Guarnieri:
O mestre, o musico, o homem na Revista da Academia Brasileira de Musica em janeiro de
2000. O artigo traz um panorama da vida de Guarnieri dando um pequeno destaque para a sua
atividade como professor. Escalante acredita que a sua maneira de ensinar estava “embasada
numa estrutura pedagdgica consciente e consistente, fruto de suas proprias reflexdes e
pesquisas, de sua propria vivéncia e analise do que deveria se priorizar em termos de técnica

composicional [...]” (2000, p. 28). Observa-se que esse procedimento ndo difere dos adotados
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por outros professores, ja que parece evidente que o modo de ensinar de cada um provém de
suas experiéncias.

Outra fonte de dados sobre a Escola de Camargo Guarnieri e seus discipulos sdo os
artigos publicados em diversos jornais nacionais. Os artigos de maior importancia para esta
pesquisa foram os publicados logo apos os concertos promovidos por Guarnieri com obras de
seus alunos em 1953 e 1962. Sobre o concerto de 5 de novembro de 1953, Jodo Caldeira Filho
escreveu em O Estado de Sdo Paulo que

Esse concerto ¢ conseqiiéncia do movimento que aquele artista despertou no
Pais, ha trés anos, com sua “Carta Aberta aos musicos e Criticos do Brasil”
visando a uma tomada de consciéncia nacional “diante do descalabro
cosmopolita reinante”, principalmente sob a influéncia da técnica
dodecafonica. Varios jovens artistas se reuniram sob a orientagdo do ilustre
compositor patricio ¢ apds trés anos de trabalho apresentam os primeiros
resultados de uma orientagdo deliberadamente nacionalista, arraigada na
maneira de ser e na sensibilidade musical do nosso povo.

E apods breves comentarios sobre cada uma das obras apresentadas, Caldeira Filho
apresentou como o resultado mais importante do concerto a criagdo de uma escola brasileira
de composigio.

Novamente por iniciativa de Guarnieri, outro concerto com obras de seus alunos foi
realizado no Teatro Municipal em 30 de junho de 1962, quase dez anos apds o primeiro.
Caldeira Filho, em 4 de julho deste ano, publicou em O Estado de Sdao Paulo uma critica
bastante favoravel ao concerto, afirmando que

Esse programa, como se vé, representa consideravel avango quanto a
primeira audicdo de 1953. Podemos afirma que o concérto em apreco,
superando a desigualdade de valor de obras de principiantes e de “seniors”,
responde com fatos a uma suposta crise da composi¢cdo musical brasileira.
Esta mostrou espléndida vitalidade gracas a é&sse grupo de jovens
merecedores de todo o nosso respeito. O estudo por éles feito é de
composi¢do e ndo de aplicagdo de processos (1962).

A “aplicagdo de processos” mencionada por Caldeira Filho refere-se a técnica
dodecafbnica, que era criticada por criar “musicas de tabela”, como costumavam atacar os
defensores do nacionalismo. Assim, evidencia-se o posicionamento desfavoravel do autor ao

dodecafonismo.
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Outro trabalho a ser apontado ¢ a tese de André Cavazotti e Silva, intitulada The
sonatas for violin and piano of M. Camargo Guarnieri: perspectives on the style of a
Brazilian nationalist composer, na qual afirmou que a forma de ensinar composi¢do de
Guarnieri era direcionada ao nacionalismo, o qual tentou incutir em seus alunos (1998, p. 6) *.
O autor também apontou que Guarnieri

criou e explorou seu proprio estilo nacionalista dentro das formas e
procedimentos do estilo neoclassico. Seu emprego dos gé€neros classicos —
como a sinfonia, o concerto, o quarteto de cordas, a cangdo — e as formas
classicas — especialmente a forma sonata e tema com variagdes — recorda a
pratica de diversos trabalhos de compositores na Franca durante a década de
1920 (1998, p. 1).

Outra dissertagcdo que cita o trabalho de Guarnieri como professor de composi¢do € As
caracteristicas da linguagem musical de Camargo Guarnieri em suas sinfonias (2001) de
Lutero Rodrigues. O autor expde brevemente alguns dados retirados do artigo Meu professor
Camargo Guarnieri de Osvaldo Lacerda, destacando o material utilizado nas aulas e os
primeiros passos dos alunos. Guarnieri utilizava dois livros como material basico para a suas
aulas: Melodias registradas por meios ndo mecdnicos (1946), organizado por Oneyda
Alvarenga e Ensaio sobre a musica brasileira (1928) de Mario de Andrade, seu mentor
intelectual. O primeiro ¢ “uma compilagdo de melodias folcléricas publicadas pela Discoteca
Publica Municipal de Sao Paulo, que incluia os temas recolhidos por Guarnieri, na Bahia, em
1937” (RODRIGUES, 2001, p.35). Publicado em 1928, o Ensaio sobre a musica brasileira de
Mirio de Andrade tornou-se uma espécie de “normas de conduta”, um manual para
compositores. Segundo Picchi, este livro influenciou cerca de trés geragdes de compositores, €
teve um papel importante para Guarnieri que, “através de concepcdes proprias diretamente
decalcadas no Ensaio, funda uma “escola” de composi¢ao, levada adiante com um importante
grupo de compositores — a maioria de Sdo Paulo -, que chega até nossos dias ainda mantendo

canones vivos ¢ atuantes” (PICCHI, 1996, p. 11).

* Todas as tradugdes sdo da autora desta dissertago.
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Quanto a metodologia da atual pesquisa, procurou-se desenvolver um trabalho de
carater qualitativo por ser seu material, sobretudo, documentos textuais (livro, dissertagdo,
artigos académicos e de jornais, cartas e outros) ou entrevistas que foram transformadas em
textos apds a transcri¢do. Para alcangar os objetivos propostos, a escolha da abordagem
qualitativa parece ser a mais indicada, pois “além de empregar textos como material empirico,
[...] trata das construgdes da realidade — suas proprias construcdes e, especialmente, das
construgdes que encontra no campo ou nas pessoas que estuda” (FLICK, 2004, p. 27). A
escolha pelos métodos qualitativos, também chamados de compreensivo-interpretativos
(TURATU, 2003, p. 195), deveu-se ao proprio objeto de estudo desta pesquisa, a Escola de
Composi¢do de Camargo Guarnieri. Segundo Chaui, o objeto da pesquisa qualitativa “sao as
significagdes ou os sentidos dos comportamentos, das praticas e das institui¢des realizadas ou
produzidas pelos seres humanos” (apud TURATU, 1995, p. 159).

A Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri também sera tratada como um estudo
de caso. Esse tipo de pesquisa caracteriza-se pelo estudo aprofundado de uma situagdo
especifica, podendo ser uma instituicdo de ensino ou uma pessoa, por exemplo. Segundo
Chizzotti,

O estudo de caso é uma caracterizagdo abrangente para designar uma
diversidade de pesquisas que coletam e registram dados de um caso
particular ou de varios casos a fim de organizar um relatério ordenado e
critico de uma experiéncia, ou avalia-la analiticamente, objetivando tomar
decisdes a seu respeito ou propor uma agdo transformadora (2003, p. 102).

Concomitantemente com o levantamento de material textual foram realizadas
entrevistas com alguns dos ex-alunos de Guarnieri. Nao foi possivel determinar quem e
quantos seriam entrevistados, pois essas entrevistas dependeram de alguns fatores, como a
disponibilidade e interesse dos ex-alunos em contribuirem para essa pesquisa por meio de
seus depoimentos pessoais. A escolha foi feita por meio de alguns critérios, tais como o
tempo de permanéncia na Escola, a continuidade do estilo difundido por esta (pelo menos por

algum periodo), e, principalmente, a disponibilidade para as entrevistas.
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As entrevistas foram semi-estruturadas e realizadas a partir de um roteiro provisorio,
podendo sofrer modificagcdes no decorrer da pesquisa de acordo com as necessidades desta.
Poderia se restringir em uma quantidade menor ou maior de perguntas dependendo do
andamento da entrevista. O roteiro provisorio foi:

1. Como era a sua relacdo com Camargo Guarnieri?

2. Como era o professor Guarnieri?

3. Como eram as suas aulas?

4. Quais os procedimentos utilizados por ele?

5. Quais os fatores positivos e negativos em se ter aula com Camargo Guarnieri?

6. Para vocé, o que significou a Escola de Composi¢ao de Camargo Guarnieri?

Este roteiro foi baseado em um modelo proposto por Paulo Costa Lima em seu livro
Ernst Widmer e o ensino de Composi¢do Musical na Bahia (1999). Segundo o autor, a
vantagem da entrevista ndo estd apenas na

identifica¢do de pontos consensuais nos diversos depoimentos, mas também
a perspectiva que cada um pode oferecer para a construgdo de uma espécie
de painel, que com sua diversidade possa envolver o objeto de multiplas
formas. (Lima, 1999, p. 33).

O método de gravacdo das entrevistas utilizado foi o proposto por Marshall e Rossman
em Disigning Qualitative Reaserch (2006). A utilizagdo de gravador durante a entrevista,
segundo os autores, permite ao entrevistador estar mais atento ao entrevistado e consideram
que a transcricdo manual durante a entrevista impediria o entrevistador de responder
adequadamente ao entrevistado (MARSHALL; ROSSMAN, p. 348). Mas os autores sugerem
que o entrevistador tome notas por duas razdes: 1) Tomar notas durante a entrevista permite
ao entrevistador formular novas perguntas onde for necessario checar algo dito anteriormente;
2) As anotagoes facilitardo analises posteriores. E acrescentam que esse procedimento pode se
tornar um feedback para o entrevistado sobre quando algo importante foi dito. (MARSHALL;

ROSSMAN, p. 349). Apos a realizacdo das entrevistas, estas foram transcritas integralmente.
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O processo de andlise dos dados foi iniciado com a coleta dos mesmos, ¢ foram
adotados os procedimentos analiticos propostos por Marshall e Rossman (2006), que
compreendem sete fases:

1. Organizacdo dos dados — a organizacdo de todo o material coletado ¢ indispensavel, pois
facilita o manejo dos dados durante a andlise. Para esta pesquisa, os textos foram separados e
arquivados por tipos, tais como: livros, teses e dissertagdes, artigos académicos, artigos de
jornais, entrevistas, cadernos e outros.

2. Imersdo nos dados - ap6s a organizagdo do material, € necessaria a leitura e a releitura dos
mesmos para tornd-los familiares ao pesquisador.

3. Geragdo de categorias e temas — consiste na identificagdo de temas salientes, idéias
recorrentes e padrdes a partir dos dados coletados.

4. Codificacdo dos dados — ¢ a representagdo formal do pensamento analitico. Os cddigos sdo
aplicados nas categorias e temas levantados na fase anterior. Para o presente estudo foi
adotado o codigo no formato de palavras chaves.

5. Oferecer interpretacdes — segundo os autores, “interpretacdo traz significado e coeréncia
aos temas, padrdes, categorias, desenvolve ligagdes e uma cronologia que faz sentido e ¢
convidativo a leitura” (2006, p. 162).

6. Busca por explicagdes alternativas — nesta fase o pesquisador procura dar explicagdes
alternativas que fogem das aparentes. Segundo Marshall ¢ Rossman, explicacdes alternativas
sempre existem. O pesquisador deve “identificar e descrevé-las, e depois demonstrar como a
explicacdo oferecida é a mais plausivel” (2006, p. 162).

7. Escrita do relatério — esta foi a ultima fase desta pesquisa, a elaboragcdo da dissertagdo.
Aqui foram apresentados os resultados obtidos durante o processo analitico e as possiveis

respostas para as perguntas levantadas para a pesquisa.
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A dissertagdo serd dividida em trés capitulos: O primeiro capitulo abordara os
trabalhos de Guarnieri relacionados ao ensino musical, a relacdo entre o compositor e Mario
de Andrade, assim como a influéncia deste na Escola de Composicdo de Guarnieri e os
resultados da formacao desta. No capitulo seguinte serdo apresentados os aspectos técnicos do
funcionamento da Escola de Guarnieri, como o seu método de ensino e atividades propostas.
E para finalizar, o capitulo trés tratara das polémicas e preconceitos em torno da Escola de

Composicao de Camargo Guarnieri.



CAPITULO I



24

1. Camargo Guarnieri e o ensino musical

Camargo Guarnieri (1907-1993) dedicou-se ao ensino musical desde cedo. Iniciou sua
carreira de professor com 21 anos quando ingressou no corpo docente do Conservatorio
Draméatico e Musical de Sdo Paulo, assumindo o cargo de professor de piano e de
acompanhamento. Mais tarde, em 1931, assumiu também a classe de composi¢do do maestro
italiano Lamberto Baldi’ (1895-1979), que havia se transferido para o Uruguai para assumir o
cargo de diretor do Servico Oficial de Difusdo da Radio Elétrica (VERHAALEN, 2001, p.
25). Guarnieri, no ano seguinte, foi nomeado chefe do Departamento de Piano.

O Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo surgiu em um momento de
efervescéncia cultural, social e econdmica devido ao enriquecimento do estado através do
cultivo do café. Segundo Elizabeth Azevedo, “todo tipo de iniciativa comercial, industrial ou
cultural tinha o seu lugar, desde as mais populares até aquelas direcionadas a uma elite segura
de si e desejosa de deixar sua marca na paisagem da cidade” (2006, p. 1). O Conservatério foi
criado em 1906 nos moldes do Conservatorio de Paris, tido, na época, como um dos mais
prestigiados. Funcionou, primeiramente, na rua Brigadeiro Tobias, e, posteriormente, em
1909, o Conservatdrio mudou-se para a Avenida Sdo Jodo. A institui¢do ganhou prestigio e
contou com alunos como Francisco Mignone (1987-1986) e Mario de Andrade(1893-1945).

Camargo Guarnieri permaneceu no Conservatério até 1932, mas voltou a lecionar na
instituicdio em 1960, quando aceitou o cargo de professor de piano, orquestragdo e
composi¢do. Nesse mesmo ano, no dia 23 de novembro, segundo Verhaalen, a cipula do
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo reuniu-se para eleger, unanimemente,
Guarnieri como diretor da instituicdo (2001, p. 49). O compositor permaneceu apenas 10
meses no cargo. Seu pedido de exoneragdo deveu-se a incompatibilidade da estrutura da

instituicdo com a sua vontade de estabelecer um curriculo que preparasse, de forma mais

> Lamberto Baldi foi professor de Guarnieri entre 1926 ¢ 1930.
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equilibrada, tanto instrumentistas quanto compositores (VERHAALEN, 2001, p. 50). Em seu
discurso de exoneracdo, Guarnieri declarou que

Hoje, apds dez meses de administracdo, concluo que ndo ¢ mais possivel
prosseguir a menos que ponha em jogo minha dignidade de cidaddo e minha
honorabilidade de artista. [...] O Conservatério Dramatico e Musical de Sio
Paulo, em suas atuais condi¢des, ¢ simplesmente inadmissivel. Vicios de
origem corroem-lhe as entranhas. A indisciplina, o desrespeito sdo seus
esteios. Intrigas, maquinagdes as mais estupidas povoam os seus corredores
(apud ABREU, 2001, p. 48).

Os vicios de origem mencionados por Guarnieri referem-se a grande énfase que era
dada ao ensino de piano, a que o compositor denominava “pianomania” ou, como chamava
Mario de Andrade, “pianolatria”. A énfase sobre o ensino de piano no Conservatorio ndo era
recente, vinha desde o inicio da sua fundacdo quando o departamento de piano fora
estruturado por Luigi Chiafarelli (1856-1923) °. Segundo Fucci Amato, o piano comegou a
ganhar destaque no Brasil a partir do Segundo Império (2007, p.2), e a partir do século XX, o
instrumento, teve um papel importante no surgimento de professores, recitais, lojas de musica
e a criacdo de conservatérios, desempenhando, assim, um papel socio-historico (FUCCI
AMATO, 2007, p. 3). O piano passou a ser um simbolo de status social, e ficou ligado a boa
forma¢do das mogas da época que, em busca de um bom casamento, tinham entre suas
habilidades, além de cozinhar e costurar, tocar piano. Uma evidéncia da procura do piano por
mogas pode ser vista na foto a seguir, na qual figuram o compositor acompanhado de sua

classe de piano em 1930, turma formada exclusivamente de mulheres.

Figura 1: Classe de piano (1930) do Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo
(SILVA, 2001, p. 348)

% Proveniente de Isernia (Italia), Luigi Chiafarelli transferiu-se para o Brasil em 1880. Foi um dos mais
importantes professores de piano no pais, formando pianistas como Guiomar Novaes ¢ Antonieta Rudge.
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Segundo Marcia Camargos, o Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo “em
vez de apostar nos instrumentistas de cordas, sopranos e tenores para possibilitar a
constituicdo de uma orquestra e fornecer intérpretes as producdes do Teatro Municipal,
inaugurado em 1911 na mesma érea, a dire¢do da casa rendeu-se a pianolatria”
(CAMARGOS, 2006). E questionavel atribuir a falta de instrumentistas de orquestra e
cantores a uma simples escolha do Conservatorio pelo ensino do piano. A grande demanda de
alunos desse instrumento parece dever-se mais ao momento de prestigio do piano e o
Conservatorio acompanhou essa tendéncia e atendeu a demanda. A critica de Guarnieri a falta
de outros instrumentistas que ndo os pianistas também pode ser vista como uma demonstragio
de sua propria insatisfa¢do por ndo poder contar com mais orquestras no pais.

A oportunidade para estudar na Europa veio quando Guanieri recebeu, em 1938, uma
bolsa de estudos do governo brasileiro para estudar na Franga. Mas esse periodo nio foi muito
longo. Devido a Segunda Guerra Mundial, foi forcado a retornar ao Brasil em novembro de
1939. Sem o seu posto de regente do Coral Paulistano’ e sem o seu cargo no Conservatério
Dramatico e Musical de Sdo Paulo, o compositor encontrava-se em situacao financeira dificil.
Assim, em 1942, Guarnieri viu-se tentado a aceitar o convite do diretor do Conservatorio
Dramatico e Musical do Panamé, Alfredo de Saint-Malo (1898 — 1984), para lecionar
composi¢do pelo periodo de dois anos (VERHAALEN, p. 39). Em entrevista ao Didrio de
Noticias, Guarnieri declarou que

Foi uma verdadeira surpresa para mim. E ¢ dificil explicar a satisfagdo que
tive. Confesso que se o aceitar, fago-o bastante constrangido. Compreenda
que ¢ duro a gente abandonar, talvez para sempre, a terra em que nasceu,
onde se viveu a maior parte da vida, onde realizamos nossa obra. [...]
Quando se vive como eu, premido pelos imperativos econdmicos, uma
proposta como esta ¢ como um presente do céu (apud DANTAS, 1942).

E interessante observar a reagdo da imprensa brasileira a esse convite. A Folha da

Noite aproveitou a noticia para manifestar seu desagrado com a partida de outros artistas

7 A frente do Departamento de Cultura de Sao Paulo entre 1936 e 1939, Mario de Andrade concedeu a diregdo
do Coral Paulistano a Camargo Guarnieri.
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brasileiros para o exterior, como Guiomar Novaes, Francisco Mignone e Dinora de Carvalho.
E declarou que “nesse andar, a grande musica brasileira se transferird definitivamente para o
norte do Continente” (apud VERHAALEN, p. 40). Jodo Itiberé da Cunha manifestou sua
indignacdo em artigo publicado pelo Correio da Manhd em 16 de abril de 1942, declarando
que

Camargo Guarnieri ¢ um padrdo de gloria para o Estado em que
nasceu e para a Patria a que pertence. Mereceria tratamento carinhoso. Devia
ter pelo menos garantida a subsisténcia na sua terra de nascimento.

Nao a tem. Sua vida ¢ aleatdria. Cheia de pontos de interrogagcdo no
que concerne as questdes financeiras...

[...] Mas, se os governos de S3o Paulo ¢ o Federal nada fazem pelo
ilustre artista patricio — que ja fez jus a prote¢do de ambos — € o menos que
ele se vingue levando para o Panama toda a experiéncia das suas luzes, toda
a sutileza da sua erudicdo de profissional e de virtuose. O que nos perdemos
por imprevidéncia e falta de patriotismo, ganham os panamenhos a nossa
custa (apud VERHAALEN, p. 39).

Basilio Itiberé da Cunha culpava o governo por ndo fornecer o suporte financeiro
necessario ao compositor. Afirmagdes como essa eram comuns entre musicos € artistas em
geral, que se achavam no direito de contar com o auxilio governamental para darem expressao
a sua arte. O projeto nacionalista, que ainda estava em conflito com a preferéncia do publico
pela musica e cultura européia, visava a criagdo de uma linguagem artistica nacional, mas
para tal os nacionalistas acreditavam que a presenga do Estado era primordial para a
divulgagdo da musica nacional, assim como com o custeio dos gastos € com a criagdo de um
circuito de musica nacional. Segundo essa visdo, caberia ao Estado a responsabilidade sobre a
criacdo artistica, fornecendo subsisténcia ao artista, e, para a divulgacdo de suas obras,
enviando-o, preferencialmente, para o exterior, arcando ainda com sua manutengao.

O ano de 1930 marcara a transi¢cdo entre a politica caracterizada pela autonomia das
provincias para a centralizagdo do poder com a ascensdo de Getulio Vargas. Alessandra
Lisboa afirmou que

Essa ruptura dos moldes administrativos tradicionais fez-se acompanhar de
uma revolucdo cultural que guiou a idéia de constru¢do da Nacdo Brasileira,
pautada por idéias de identidade, coletividade e progresso. Esse conjunto de
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idéias, que aos poucos tomou forma no pais a partir da implantacdo do
regime republicano, acabou por se tornar a forma ideoldgica que expressava
o contexto da época. Essas idéias, que a historiografia cunha de ideologia
nacionalista, manifestaram-se na politica, economia e cultura nacionais, com
forca e influéncia (2005, p. 13).

Assim, de um estado centralizado e forte podiam-se esperar medidas de carater
nacional que refletissem as novas condi¢des sociais e econdmicas. No governo Vargas, a
educagdo revestiu-se da idéia de universalidade — de ser direito de todos — e a musica passou a
ter um papel de destaque, pois, sendo vista como uma arte ligada a coletividade, poderia ser
usada como um fator de coesdo nacional. Uma das primeiras medidas tomadas pelo governo
foi a reforma do Instituto Nacional de Musica. Luciano Gallet foi nomeado diretor da
instituicdo para transformar o ensino musical voltado para a formacdo de intérpretes da
musica romantica européia para um ensino que visasse a formagdo de musicos capacitados
para a cria¢do de “musica brasileira”.

A Revolugdo de 1930 também trouxe uma nova oportunidade para Villa-Lobos. Em
1931, o compositor foi convidado por Anisio Teixeira, secretario de educag¢do do Distrito
Federal, para coordenar a implantacdo do canto orfednico®, que passou a ser obrigatorio nas
escolas brasileiras.

Com relacdo ao convite do Conservatorio do Panama, Camargo Guarnieri recusou o
convite e aceitou, em troca, o convite da Unido Pan-Americana, pelo qual passaria seis meses
nos Estados Unidos como héspede do Departamento de Estado Norte-Americano’. Guarnieri
julgou ser uma boa oportunidade para conhecer o meio musical norte americano ¢ também
divulgar suas obras naquele pais. Nos Estados Unidos, Guarnieri teve algumas de suas obras

executadas e teve a oportunidade de reger a Orquestra Sinfonica de Boston. Foi também nesse

8 «[...] modalidade de canto coletivo surgida na Europa [...] pensado para ser um alfabetizador musical de
grandes massas populares, em contrapartida ao ensino profissionalizante ministrado em conservatorios, escolas
de musica especializadas e também em institui¢des de ensino regular particular, como liceus e colégios ligados a
ordens religiosas” (LISBOA, 2005, P. 12).

? Destaca-se que durante os anos de 1933 e 1945 o governo norte-americano caracterizava-se pela Politica da
Boa Vizinhanga (Good Neighbor Policy), que consistia na troca de investimentos e tecnologia pelo apoio a
politica norte-americana.



29

periodo que o compositor recebeu seu primeiro prémio internacional: o Concerto n°. 1 para
violino e orquestra (1940) foi premiado no concurso The Edwin A. Fleischer Music
Collection.

Passado 14 anos de sua ida para os Estados Unidos, a proxima atividade relacionada
ao ensino musical de Camargo Guarnieri foi a sua nomeacao, em 1956, ao cargo de Assistente
Técnico de Misica do Ministério de Educagdo e Cultura pelo entdo Ministro Clévis Salgado'’
(1906 — 1978) no governo de Juscelino Kubitschek. Sua funcdo seria a de auxiliar ou

assessorar Clovis Salgado com os problemas relativos a musica e o ensino desta.

Figura 2: Camargo Guarnieri cumprimentando Juscelino Kubitschek, acompanhado por Clévis Salgado
(VERHAALEN, 2001, p. 49)

A nomeagdo teve grande repercussdo na imprensa, que publicou diversos artigos
discutindo os problemas que Camargo Guarnieri teria que enfrentar. Com relagdo ao Ministro
e as razdes pelas quais aceitou o cargo, o compositor declarou que

O ministro [...] ¢ um homem esclarecido e de grande cultura. Gosta muito de
musica e esta altamente interessado em efetuar uma grande melhora no
ensino musical ¢ no desenvolvimento e aperfeicoamento do bom gosto
artistico no Brasil. Alids, foi somente porque vi seu real interesse ¢ uma
grande oportunidade de contribuir para o progresso de nossa arte, que resolvi
aceitar o convite, embora ja sobrecarregado de trabalho (apud BRISOLLA,
1956).

' O Ministro Clovis Salgado foi o responsavel pela inclusio da educa¢do no Plano de Metas (1956/61) do
governo do presidente Juscelino Kubitschek. Para a educagio, meta de numero 30, foram previstas diversas
medidas administrativas relacionadas a todos os niveis de ensino e foi “posta como essencial para viabilizar a
formagdo de mio-de-obra e a criagdo de um ambiente favoravel ao projeto desenvolvimentista” (ROTTA, 2007,
p. 130).
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Pela imprensa, aqueles que estavam descontentes com a situagdo do ensino musical no
Brasil, elogiaram o Ministro Cldvis Salgado por nomear um compositor ¢ ndo um politico,
diplomata, médico ou engenheiro para o cargo. Em artigo publicado no Jornal do Brasil,
Renzo Massarani fez um apelo: “Nao pediremos ao ministro ¢ a Camargo uma imediata
revolugdo, mas um trabalho em profundidade, severamente estudado e corajosamente
realizado” (1956).

Em entrevistas aos jornais Correio do Povo, A Gazeta ¢ Correio da Manhd, Guarnieri
apontou, no seu modo de ver, os principais problemas da educa¢do musical do pais. Mesmo
tendo sido nomeado para um cargo relacionado ao ensino publico, Guarnieri ndo criticou
somente este, mas também o ensino particular de musica.

Com relagdo a iniciagdo musical, Guarnieri julgava que esta deveria ser feita desde a
escola primaria e somente por professores especializados, pois julgava o ensino de criangas
mais complexo do que o de adultos. Guarnieri também fez criticas severas as bandas ritmicas
formadas nas escolas, porque, segundo o compositor, as criangas somente poderiam tocar em
bandas ritmicas depois de terem um conhecimento prévio de solfejo ritmico, teoria e apos
desenvolverem senso auditivo. No artigo Critica sincera da situacdo do ensino musical no
Brasil, publicado em 1956 no jornal 4 Gazeta, Guarnieri afirmava que ndo acreditava que as
criancas fossem verdadeiramente iniciadas musicalmente por meio das bandinhas ritmicas,
mas que apenas repetiam os padrdes ritmicos por imitagdo. Dessa forma, a crianga, segundo o
compositor, ficaria fatigada e passaria a ndo gostar mais de musica.

Guarnieri recordava-se com pesar de sua iniciagdo musical com Benedito Flora. O
compositor declarou que

Na primeira semana, Benedito Flora nos ensinou a desenhar uma semibreve
e passamos a aula toda fazendo semibreves. Na semana seguinte aprendemos
a minima. Muito facil! Na terceira semana ele ensinou a seminima. Que
trabalho dificil! Na quarta semana ele misturou tudo... Ndo voltei mais ¢
durante o horario das aulas ficava brincando em um grande jardim perto de
sua casa [...] (apud VERHAALEN, p. 20).
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E interessante observar que o proprio Guarnieri mostrava que aulas tedricas podiam
ser excessivamente enfadonhas e adotando-se sua sugestdo, ¢ de se prever um resultado
inverso ao que o compositor desejava. A crianga ao ser submetida as aulas de solfejo, teoria e
percepcdo, sem atividades praticas, seria levada a desisténcia.

Guarnieri julgava necessaria a abolicdo do manosolfa'' e a tendéncia de se praticar
exclusivamente obras de carater patriotico. Pode-se perceber que as criticas de Guarnieri
faziam referéncia a pratica do canto orfeénico. De acordo com as suas convicgdes, 0
compositor acreditava que “a educag¢do musical tem a finalidade de desenvolver o amor pela
musica e ndo criar falsos teoricos que, embora conhecam os valores das notas, nunca ouviram
um Beethoven ou um Mozart, quanto mais um compositor recente” (apud BRISOLLA, 1956).
A solugdo apontada por Guarnieri seria dar ateng¢do aos processos de ensino a fim de evitar a
rejeicdo do aluno pela musica em conseqiiéncia da severidade dos professores, € promover
audi¢des de obras comentadas pelos proprios alunos com a orientagdo do professor, visto que,
segundo Guarnieri, “a participagdo ativa do aluno ¢ o fator mais importante do aprendizado”
(apud BRIZOLLA, 1956). Ao se referir a Beethoven e Mozart, Guarnieri mantinha a tradigao
musical de ensino que colocava, acima de tudo, o ensino da musica culta européia e dos mais
recentes compositores que a cultivavam.

Quanto as escolas especializadas, Guarnieri criticou a existéncia de grande quantidade
de conservatdrios e escolas, principalmente em Sdo Paulo. Esses conservatorios faziam do
ensino apenas um comércio. Acreditava que o pais estava sofrendo de “pianomania”, ou seja,
s0 se estudava piano enquanto outros instrumentos eram deixados de lado.

Como afirmou Mario de Andrade em seu discurso de paraninfo de 1935, “[...] desta
miseravel mutacdo de musica em comércio, pois o fregués pede virtuosidade, o ensino

musical tem se preocupado em nos dar virtuoses. Nao se ensina musica no Brasil, vende-se

11ee

[...] sistema que alia sinais manuais as notas musicais” (FONTERRADA, 2003, p. 144).
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virtuosidade” (1975, p. 189). Mario de Andrade acreditava que com a virtuosidade, tida como
o dominio sobre a habilidade técnica, o artista desvalorizava a obra e seu compositor. E
aquele que buscava o dinheiro e o aplauso, segundo o poeta, tinha fun¢do social minima.

Segundo Guarnieri, quanto a admissao de novos alunos, os conservatdrios apenas se
preocupavam com critérios quantitativos e ndo qualitativos o que fazia com que muitos alunos
se interessassem apenas em obter o diploma e, com isso, ndo se dedicavam o suficiente ao
estudo da musica. Com essa postura, Guarnieri parecia assumir que somente 0S mais
capacitados, revelados pela demonstracdo de interesse, teriam o direito de estudar musica. A
obten¢do de diploma também era uma forma de ascensdo social, uma maneira de se destacar
dos demais. Com relagdo a comercializagdo do ensino musical, Pierre Bourdieu afirma que

[...] é preciso lembrar a existéncia de um capital cultural e que este
capital proporciona lucros diretos, primeiramente no mercado escolar,
¢ claro, mas também em outros lugares e também lucros de distingao.
[...] o lucro da distingdo ¢ o lucro que proporciona a “diferenga”, o
distanciamento, que separa do comum (apud FUCCI AMATO, 2007.
p.5-06).

No artigo Critica sincera da situa¢do do ensino musical no Brasil, Camargo Guarnieri
criticou os compéndios de solfejo utilizados nos conservatorios, por ndo apresentarem
interesse artistico e ndo abordarem os problemas ritmicos que a musica mais recente
apresentava. Ainda com relagdo ao curriculo, Guarnieri declarou que as escolas deveriam
adotar um programa mais flexivel, a fim de adapta-los de acordo com as necessidades de cada
aluno e, contraditoriamente, novamente prop0s que a teoria viesse antes da pratica, ao afirmar
que o aluno s6 deveria ser iniciado no instrumento depois que fosse capaz de escrever um
ditado melodico de duas, trés ou quatro vozes.

Guarnieri defendia a utilizagdo de um curriculo flexivel, mas como mostrado

anteriormente, acreditava que a teoria deveria vir antes da pratica. Esse modo de ensino ndo

parecia adaptavel as necessidades de cada aluno.



33

No mesmo artigo, Guarnieri abordou outro aspecto que considerava um problema do
ensino musical: a sobrevivéncia das orquestras. O esfor¢o que essas realizavam para se
manterem ativas devia-se, segundo o compositor, a dois fatores: a falta de auxilio oficial e a
falta de instrumentistas. Como os alunos privilegiavam o estudo do piano, faltavam outros
instrumentistas, principalmente de sopro. A solugdo para esse problema seria estabelecer a
gratuidade do ensino desses instrumentos e estimular o estudo por meio de professores
especializados, visto que no Brasil era muito comum “um flautista ensinar clarinete, ou um
clarinetista ensinar fagote ou corno” (GUARNIERI apud FRANCA, 1956). Segundo sua
visdo, a dissemina¢do da cultura musical deveria acontecer, principalmente, por meio das
orquestras, o que revela sua preocupacdo com a formacdo das mesmas, e que estas deveriam
ser apoiadas pelo governo.

Quanto ao ensino da composi¢do, Guarnieri declarou-se muito insatisfeito. Nao
compreendia um professor de composi¢do que ndo fosse compositor ele mesmo, pois a
assisténcia desse ao aluno era de grande importancia, “capaz de sugerir diversos caminhos,
quando um aluno estd em dificuldades com alguns problemas e ¢ capaz de esquecer as
regrinhas rancosas de velhos tratados, em favor de uma solu¢do de ordem estética. [...] Um
mau professor destréi um futuro compositor, embotando-lhe as idéias, atrofiando-lhe a
fantasia” (GUARNIERI apud FRANCA, 1956).

Outro curso ineficiente para Guarnieri era o da regéncia. O compositor questionou
como era possivel um aluno adquirir a técnica de regéncia orquestral sem ter uma orquestra
diante de si, o que era a pratica comum visto que os conservatorios ou escolas raramente
possuiam uma. Da maneira que a regéncia orquestral era ensinada, ou seja, com o professor
ao piano e o aluno imaginando a orquestra, “o equilibrio da sonoridade e a expressdo do

gesto, que sdo tdo importantes ao regente, nunca, dessa maneira, serdo alcancados”
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(GUARNIERI apud CRITICA SINCERA DA SITUACAO DO ENSINO MUSICAL NO
BRASIL, 1956).

A auséncia de formacdo em pedagogia de Camargo Guarnieri ndo invalida sua
experiéncia na area de ensino. As criticas de Camargo Guarnieri ao ensino musical no Brasil
baseavam-se em sua experiéncia docente e em suas observagdes sobre educacdo musical
adquiridas nas viagens internacionais que realizou como convidado de diversas escolas e
orquestras, principalmente nos Estados Unidos. No Brasil, como membro do Conselho de
Orientagdo Artistica, atuava como parecerista das atividades dos conservatorios do estado de
Sdo Paulo. Muitos dos problemas citados por Guarnieri advinham, principalmente, do modelo
de ensino adotado, baseados nos conservatérios europeus, com disciplinas voltadas para o
ensino de instrumentos. As modificagdes propostas por Guarnieri ndo visavam a modificagdo
dos modelos das institui¢cdes existentes, mas a reforma interna delas, modificando apenas o
aspecto curricular.

Como parte dos afazeres de seu cargo no Ministério de Educagdo e Cultura, Camargo
Guarnieri apresentou um plano de agao inicial: a reforma do ensino musical superior. A fim
de adotar um sistema utilizado em outros paises, o compositor elaborou um projeto que foi
apresentado a Clovis Salgado, e que foi assim descrito:

Aqui no Brasil, infelizmente os estudantes apenas conseguem um diploma
em musica depois de completado o colegial pois os Conservatorios nio
possuem cursos de humanidades. Entdo, o aluno ¢ obrigado a terminar o
segundo grau para depois entrar na Faculdade de Musica, e isso demora
muito. Propus, em meu projeto, que os estudantes fizessem o que ¢é
costumeiro nos Estados Unidos, Europa ¢ Russia. Freqiientariam o
Conservatério das 7 da manhi as 6 da tarde, estudando musica e todas as
outras matérias do curriculo escolar (apud VERHAALEN, p. 28).

Antes de enviar o projeto ao Congresso, foi nomeada uma comissdo de reforma do

ensino musical designada pelo Ministério de Educagdo e Cultura, do qual faziam parte
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Camargo Guarnieri, Andrade Muricy (1895 — 1984)'?, Otavio Bevilaqua (1887 — 1959)"° ¢
Moacyr Liserra (1905 — 1971)'*. O objetivo dessa comissdo era avaliar ¢ melhorar o projeto
por meio da analise dos curriculos dos conservatérios. Em artigo publicado pelo Correio do
Povo, em 18 de Julho de 1957, anunciou-se que a comissao de reforma que, a partir dessa data
passou a contar com a participa¢io do pianista Arnaldo Estrela (1908 — 1980)'°, j estava
trabalhando na elaboragdo do projeto.

Apos o aperfeicoamento do texto do projeto, Guarnieri sugeriu que esse fosse enviado
a todas as escolas de musica, a fim de receber sugestdes. Segundo o compositor, “[...] os
resultados foram desanimadores — recebemos apenas duas respostas, ambas negativas” (apud
VERHAALEN, p. 49). Questionado sobre sua atuag¢do no cargo, Guarnieri declarou que “fiz
pouco, pois o plano que elaborei dirigia-se as escolas. E estas, cujos professores e diretores
estdo sempre plenamente satisfeitos com seu desempenho, ndo se deram ao trabalho de pensar
sobre o assunto” (apud ABREU, 2001, p. 47). A permanéncia de Camargo Guarnieri no cargo
de Assessor Técnico em Musica terminou em 1960, sem que a sua pretendida reforma se
realizasse. Ndo foi possivel encontrar mais noticias sobre o andamento do projeto que,
provavelmente, foi deixado de lado.

Guarnieri também lecionou no Conservatorio de Santos, Sdo Paulo, e em duas
universidades publicas: Universidade Federal de Goias e Universidade Federal de Uberlandia.
A incorporagdo dos cursos de musica as universidades brasileiras deu-se, em sua maioria, na

década de 1960, época da implantagdo de um modelo de universidade em que o ensino e

"2 Critico musical e literario, José¢ Candido de Andrade Muricy escreveu para os jornais A Folha e Jornal do
Commercio. Lecionou Historia da Musica e Estética Musical na Escola Nacional de Musica, atual Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, foi professor no Conservatério Nacional de Canto Orfednico,
e ministrava aulas de Estética Musical no Conservatério Brasileiro de Musica.

3 Professor e critico musical, lecionou no Instituto Nacional de Musica, hoje Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Comissionado, viajou pela Europa a fim de conhecer os métodos utilizados no ensino
musical.

'* Flautista, membro fundador da Orquestra Sinfonica Brasileira e da Orquestra Sinfonica Nacional. Entre suas
obras didaticas figura 4 flauta — Origem, evolugdo e arte de toca-la (1944).

!5 Pianista brasileiro de renome, lecionou na Escola de Musica da UFRJ.
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pesquisa sdo associados. O curriculo adotado nos cursos superiores de musica ndo era muito
diferente dos utilizados pelos conservatdrios, ou seja,

disciplinas estanques, aulas particulares de instrumentos, énfase no
adestramento musical, crenga na idéia de que aprendizado musical resume-se
a capacidade de adquirir manejo da linguagem musical, auséncia de pesquisa
— conforme tradicdo advinda do ensino de musica da tradi¢do centro-
européia (KERR, Dorotéa Machado; CARVALHO, Any Raquel; RAY,
Sénia, 2006, p. 2).

Os professores que passaram a atuar no ensino superior de musica foram selecionados
com base em suas atividades profissionais como instrumentistas, solistas ou docentes,
possuindo ou ndo diploma de curso superior, € quando o possuisse esse podia ser de qualquer
modalidade.

Assim, mesmo sem formagdo académica, Camargo Guarnieri integrou o corpo docente
da Universidade Federal de Uberlandia'® entre 1965 e 1990. Nessa instituicio lecionou
Harmonia, Composic¢do, Histéria da Musica e Piano.

Ao mesmo tempo, dava aulas também na Universidade Federal de Goias cujo Instituto
de Artes fora criado em 1960. Nessa institui¢do, Guarnieri, em 1967, comecou a ministrar
aulas de Piano, Analise Formal das Inveng¢des de Bach, Contraponto ¢ Apreciacdo Musical, e,
posteriormente, a partir de 1974, o compositor passou a professor titular do quadro
permanente da universidade. Segundo Rosa, mesmo apds completar 70 anos de idade, o
compositor continuou freqiientando a universidade, ministrando cursos de Contraponto e
Organizagdo do Conjunto de Cordas (2005, p. 23).

Em 1987 a Universidade Federal de Goids concedeu a Camargo Guarnieri o titulo de
Doutor honoris causa. No documento Justificativa da proposta para a concessdo do titulo de
doutor honoris causa ao maestro Camargo Guarnieri, Dalva Albernaz do Nascimento,
diretora do Instituto de Artes da Universidade Federal de Goias, ao apresentar uma breve

biografia do compositor, finalizou o documento declarando que “é importante ressaltar o fato

' O Conservatorio Musical de Uberlandia foi criado em 1957. e surgiu como a primeira faculdade isolada no
processo de criagdo da Universidade Federal de Uberlandia.
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de ser ele o tnico compositor brasileiro que mantém um curso de Composi¢do com o intuito
de formar artistas conscientes da problematica da musica nacional quanto a estética, as
formas, a linguagem e aos meios de realizacdo” (apud ROSA, 2005, p. 117).

Ao mesmo tempo em que Guarnieri se dedicava a diversas atividades, como
compositor, regente, professor de diversas institui¢cdes, assessor técnico, também se dedicava
as aulas particulares de composi¢@o. Tendo em vista seus ideais estéticos e na crenca de sua
responsabilidade como compositor, estabeleceu no inicio da década de 1950 a sua Escola de
Composig¢do, influenciada e baseada nas teorias de Mario de Andrade e na sua experiéncia
musical, com o intuito de formar artistas conscientes da problematica da musica brasileira e
de fornecer meios para que jovens compositores pudessem se expressar musicalmente. Por

mais de 40 anos e¢ de forma ininterrupta, Guarnieri lecionou composi¢do a dezenas de

compositores, que vieram a se tornar bastante atuantes no cenario musical.
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2. Camargo Guarnieri e Mario de Andrade

A relagdo de amizade, respeito e admiragdo entre Camargo Guarnieri ¢ Mario de
Andrade certamente influenciou a carreira do primeiro. A convivéncia com o poeta repercutiu
em suas composi¢des, maneira de pensar a criacdo musical e na forma de repassar suas
crencas estéticas aos alunos de composi¢ao.

Mario de Andrade foi apresentado a Camargo Guarnieri pelo pianista Antonio
Munhoz no dia 28 de Marco de 1928. Na ocasido, o compositor tocou suas mais recentes
obras, Dan¢a Brasileira e a Cangdo Sertaneja. Mério de Andrade ficou impressionado, e
identificou na musica de Guarnieri as suas teorias, publicadas, naquele mesmo ano, no livro
Ensaio Sobre a Musica Brasileira'. Esse livro, dentro os demais escritos de Mario de
Andrade sobre musica, foi o que ganhou maior repercussio. Nele, o autor procurou direcionar
principalmente os compositores para a implanta¢do de seu projeto de criagdo de uma musica
caracteristicamente brasileira, tornando o Ensaio uma espécie de “manual” de como ser um
compositor nacional.

O projeto de Méario de Andrade consistia na busca da identidade nacional a ser obtida
por meio de pesquisa de carater cientifico das tradicdes populares. Com o estudo dos
processos de criagdo da cultura popular, o compositor, utilizando-se das técnicas da musica
culta, faria a transposi¢@o dos elementos folcldricos para a musica erudita. O compositor seria
o responsavel pelo desenvolvimento da arte de cariter nacional através da musica culta
visando a equiparag@o com a produgdo européia, tida como simbolo de desenvolvimento.

A énfase na criagdo da linguagem nacional baseada no folclore nio foi uma invencao
de Mdrio de Andrade - era uma tendéncia que se desenvolvia na Espanha com Manuel de
Falla (1876-1946), na Russia com Modest Mussorgski (1839-1881) e na Hungria com Bela

Bartok (1881-1945), por exemplo.

"7 E provavel que Camargo Guarnieri tenha vivenciado a finalizagio do Ensaio sobre a miisica brasileira.
Talvez, razao pela qual este se faz tdo presente na sua Escola de Composicao.



39

Para Mario de Andrade, o Brasil s se tornaria importante, nagdo reconhecida entre as
demais nagdes tidas por ele como desenvolvidas, a partir da formagdo de tradicdo cultural
peculiar. Essa tradicdo, como dito anteriormente, viria com o desenvolvimento da cultura
brasileira e se daria por meio da musica culta, erudita, projeto montado e a ser levado adiante
pelos intelectuais e voltado para a elite (e para formacdo de elite cultural). Apesar de ser
baseado na musica folcldrica, Mario de Andrade considerava a cultura popular como material
bruto, que precisaria de lapidagdo para ser inserida na musica de concerto.

Depois do primeiro encontro, Mario de Andrade passou a apoiar Guarnieri, que estava
com 21 anos, tanto em criticas quanto em artigos publicados em jornais. Apoiar 0 compositor
paulista era uma forma de por em pratica o seu projeto nacionalista. Mario de Andrade ajudou
a langar Camargo Guarnieri no cendrio musical, sempre escrevendo em defesa e divulgacdo
de sua obra. Como exemplo desse auxilio, pode-se citar um trecho de um artigo publicado em
1929.

Desde que Camargo Guarnieri publicou a Dansa Brasileira, o ano passado,
chamei a aten¢do sobre éle. As pegas que seguiram essa Dansa,
principalmente a Cangdo Sertaneja confirmavam o talento extraordinario do
rapaz. Agora, nem bem um ano passou, Camargo Guarnieri publica esta
Sonatina, uma obra importante. [...] Uma das censuras que oralmente se tem
feito a Camargo Guarnieri € que €le “vai indo muito depressa”. Tenho prazer
agora em converter essa censura em elogio. De fato: Camargo Guarnieri vai
indo muito depressa. Quando festejei, faz um ano, o aparecimento da Dansa
Brasileira, via bem as promessas do autor mas ndo imaginava que elas se
realizassem tdo cedo. Ja estdo se realizando (ANDRADE, 1963, p. 183-184).

A convivéncia de 17 anos'® entre os dois foi fundamental para a vida e a carreira de
Guarnieri que, apesar de desentendimentos, sempre mostrou sua gratidao a Mario de Andrade.
Em depoimento, revelou que

Devo toda a minha formag¢fo humanistica a Mario de Andrade. Ele foi meu
exemplo de carater, honestidade ¢ bondade. Quando o conheci, meus
conhecimentos eram primarios. Ele tragou um plano para desenvolver minha
cultura geral e, além disso, me emprestava seus livros pois naquela época eu
ndo tinha meios para compra-los. Assim, aprendi a amar os livros, a respeitar
os que realmente sabem, a ser honesto comigo mesmo, a ser franco ¢ leal.

'8 Camargo Guarnieri foi apresentado a Mério de Andrade em 1928 e amizade entre os dois perdurou até o
falecimento do poeta em 1945.
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Este tem sido o lema de minha vida e o melhor exemplo que tive foi Mario
de Andrade. (apud VERHAALEN, 2001, p. 25)

Camargo Guarnieri ndo teve uma educagdo formal, cursara apenas um ano do primario
e teve que abandonar os estudos para ajudar na barbearia do pai (ABREU, 2001, p. 35). Para
contribuir com sua instru¢do, Mario de Andrade fez um pacto com o maestro italiano
Lamberto Baldi (1895-1979), que na época era professor de Guarnieri, para que os dois
cuidassem de sua formacdo: enquanto Baldi seria o responsavel pela formag¢do musical, Mario
de Andrade cuidaria da sua formagdo cultural.

Camargo Guarnieri foi aluno de Lamberto Baldi por cinco anos, o que, segundo
Verhaalen, garantiu-lhe uma formacdo musical firme e completa (VERHAALEN, 2001, pg.
22). Baldi iniciou seus estudos musicais em Orvieto (Itdlia), sua cidade natal e,
posteriormente, estudou em Florenga com o compositor Ildebrando Pizzetti (1880 — 1968).
Transferiu-se para o Brasil, em 1927, contratado pela Sociedade Filarmonica de Sao Paulo, e
permaneceu no pais até 1931, data de sua partida para o Uruguai, onde assumiu, entre os anos
de 1932 e 1942, a dire¢do da Orquestra Sinfonica do SODRE. Segundo Buscacio,

Baldi portava uma especificidade perante a maioria dos agentes musicais
europeus, que reforcavam a referéncia estrangeira como padrdo do ideal
civilizatdrio. Baldi, sem negar a importincia da erudi¢do e da técnica,
buscou valorizar a produgdo musical dos artistas brasileiros, o que o tornou
bem quisto entre intelectuais, tais como Mario de Andrade. (2006, p. 4)

Baldi era considerado por Mario de Andrade um excelente musico, tendo sido o tnico
regente estrangeiro a se interessar pela produgdo musical brasileira naquele momento
(ANDRADE, 1991, p. 8). S4& Pereira também reconhecia a superioridade de Baldi como
professor de composi¢ao, afirmando que este

soube submeter o seu aluno [Camargo Guarnieri] a uma severa disciplina de
contraponto, sem todavia lhe tiranizar o espirito com o torniquete da
idolatria estéril pelas coisas feitas, incitando-o ao contrario a procurar uma
solugdo nova, um estilo pessoal, aproveitando e fortalecendo as tendéncias
nacionalistas ja tdo pronunciadas do aluno” (2001, p. 24).
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A aceitagdo de Baldi por Mario de Andrade e por outros musicos ligados ao
nacionalismo deveu-se principalmente ao fato do maestro italiano apoiar a divulgacdo da
musica brasileira, o que interessava aqueles que visavam o desenvolvimento da tradi¢do culta
brasileira como parte do projeto nacionalista.

Com relacdo as aulas de Lamberto Baldi, Camargo Guarnieri dizia que

Baldi era uma pessoa incrivel, homem de grande inteligéncia. Sua maneira
de ensinar era integrada: Eu estudava harmonia, contraponto, fuga e
orquestragdo simultaneamente, consultando a literatura musical, mas minha
composi¢cdo era livre. Ele jamais colocou obsticulos em meu caminho.
Apenas revia uma passagem ¢ dizia: “Nao gosto disso, corrija!” Uma das
primeiras coisas que fez foi me colocar na Orquestra, onde eu tocava todos
os instrumentos de teclado — piano, xilofone, celesta... Eu passava o dia todo
estudando, tocando na Orquestra e a noite jantava com ele. As aulas eram
depois da refei¢do. Eramos oito alunos e todos estuddvamos desse modo”
(VERHAALEN, 2001, pg. 22).

Camargo Guarnieri freqiientava a casa de Mario de Andrade todas as quartas-feiras a
noite, onde juntamente com dois escritores, Jos¢ Antonio Ferreira Prestes (1918—-1931) Pe
Fernando Mendes de Almeida (1908-1968) *°, discutiam sobre diversos assuntos, como
filosofia, estética, sociologia, literatura e arte. Apos o jantar discutiam os assuntos baseados
nos livros que foram recomendados por Mario de Andrade, que “lancava todo o tipo de
controvérsias para desafid-los e ajuda-los a desenvolver e defender suas proprias teorias”
(VERHAALEN, p. 24). Um fato curioso, relembrado por Guarnieri, era um aviso existente
em todas as prateleiras do estudio de Mario de Andrade: Ndo empreste livro. A casa é sua.
Venha ler aqui. Mas ele os emprestava a Guarnieri, que nao tinha condi¢do de compra-los.

Mas apesar da grande influéncia exercida sobre Camargo Guarnieri, ndo foi Mario de
Andrade que impds o nacionalismo musical ao compositor. E conhecido que o desejo de

Camargo Guarnieri compor o que se chamava ou viria a se chamar musica brasileira era

' Mario de Andrade sofreu com o suicidio de Ferreira Prestes. Julgava-se culpado por ndo o ter auxiliado o
suficiente (LEBENSZTAYN, 2008, p. 22). Prestes inspirou Mario no poema ah! Vatimbora rapaz morto! e
dedicou-lhe o livro Musica, doce Musica.

2 Professor, procurador, escritor e jornalista, lecionou Histdria da Musica e da Literatura no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Foi procurador do Departamento Juridico da Prefeitura durante a gestio de
Mario de Andrade no Departamento de Cultura de Sao Paulo, trabalhou na Discoteca Publica Municipal e foi
professor de Direito da Faculdade do Largo Sao Francisco e do Instituto Mackenzie.
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anterior ao seu contato com Mario de Andrade. O compositor teve aulas com Ernani Braga,
Sa Pereira e Lamberto Baldi, que também estavam envolvidos no movimento nacionalista, € o
encontro com o poeta, segundo Silva, s6 fortaleceu os seus conceitos (1998, p. 3). Ainda
segundo Silva, “seria mais adequado considerar que, a partir de 1928, tendéncias
guarnierianas, ja delineadas, passaram a ganhar em técnica, consisténcia e profundidade,
gragas, sobretudo, a Baldi e Mario” (SILVA, 1999, P. 194).

Camargo Guarnieri se autodenominava um compositor nacional, e parecia estar nos
moldes preconizados por Mdrio de Andrade. Suas primeiras composi¢des traziam a marca da
cultura popular que fora vivenciada em sua cidade natal, Tieté, interior de Sdo Paulo. Para
Guarnieri, a musica deveria ser baseada no estudo e no aproveitamento do folclore, definido
pelo compositor como “a alma do povo, a maneira como o povo canta, ndo o povo da cidade,
mas o caipira 14 do fundo do mato, que nunca viu radio ou televisdo” (1982, p. 8). E
importante mencionar que os folcloristas acreditavam que recursos como o radio e, mais
tarde, a televisdo eram prejudiciais para a manuten¢do das caracteristicas proprias do povo.

Guarnieri acreditava que o artista brasileiro deveria se interessar pelo que € nacional, e
ndo via razao na composi¢do de musica que ndo fosse brasileira. Em uma entrevista feita por
Silveira Peixoto, em 1941, posteriormente publicada em Cronologia Tieteense (1980) de
Benedito Pires de Almeida, Guarnieri declarou que a musica brasileira ¢ a “manifestacao
artistica que encerra ¢ consubstancia a expressdo da nossa alma, e que se forma com os
elementos especificos do nosso folclore” (apud ALMEIDA, 1980, p. 147). E continuando
sobre a fun¢do do compositor, declarou que

se ¢ verdade que o artista é uma conseqii€éncia do meio ambiente, de que ele
recebe influéncias decisivas, o compositor brasileiro deve ser o que imprime
a sua obra os caracteristicos do seu povo, ai evidenciando a sensibilidade da
nossa gente. A mensagem que ele, esse compositor, ai deixa, deve ser
compreendida e sentida pelo brasileiro — e compreendida e sentida em toda a
intensidade e de maneira diferente daquela pela qual a compreende e sente o
estrangeiro (apud ALMEIDA, 1980, p. 147).
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Esta citagdo de Guarnieri mostra reflexos dos discursos de Mario de Andrade, que,
apesar de ndo ter sido o responsavel pela estética do compositor, incutiu neste o seu projeto

nacionalista.

Figura 3: Mairio de Andrade, Lamberto Baldi e Camargo Guarnieri (SILVA, 2001, p. 345).



44

3. Mario de Andrade e a Escola de Composicio de Camargo Guarnieri

Atribui-se aos primeiros anos da década de 1950 o inicio das atividades da Escola de
Composicao de Camargo Guarnieri. Em depoimento, Antonio Ribeiro, ex-aluno de Guarnieri,
declarou que o prdoprio compositor ndo se lembrava da data exata de inicio da sua Escola e
nem quem teria sido seu primeiro aluno. Mas ¢ sabido que, apesar de ter lecionado
composi¢do antes desta data, a intensificagdo dessa atividade, coincidentemente, deu-se apds
a publicacdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil em novembro de 1950. Nesse
documento, Guarnieri manifestou violentamente o seu descontentamento com a difusdo da
técnica dodecafonica com o intuito, segundo Abreu, de “impedir que a musica brasileira
viesse a se diluir num universalismo impessoal”. (2001, p. 47).

Com a chegada de Koellreutter (1915 — 2005)*' em 1937 ¢ a disseminacdo da técnica
dodecafonica entre os jovens compositores, Guarnieri notou que as convicgdes de Mario de
Andrade estavam sendo deturpadas e sentiu a necessidade de fazer um alerta para o perigo da
nova técnica, que, segundo ele, seria um refiigio para compositores que careciam de base
técnica musical. Enquanto, para Guarnieri, ser compositor era o resultado de um longo
processo de estudo da harmonia, de formas musicais, de contraponto e de todas as bases
tedricas necessdrias para a aquisi¢do de técnica composicional, Koellreutter defendia a
liberdade criadora. O compositor alemdo muitas vezes era acusado de fazer seus alunos a
comporem pecas complexas sem terem a bagagem tedrica necessaria. A acusagdo,
provavelmente infundada, ¢ justificada com a meng¢do de que Koellreutter era mais um
professor de estética do que técnica, e que muitos de seus alunos ja possuiam excelente

técnica composicional antes de terem aulas com ele, como Claudio Santoro e Guerra-Peixe.

! Compositor, regente, flautista e professor. Nasceu em Freiburg, Alemanha. Foi o lider do movimento Miisica
Viva (1939) que tinha como objetivo divulgar a musica contemporanea Entre seus alunos figuravam Claudio
Santoro e Guerra-Peixe.
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Na Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, que Guarnieri disse ser “um apelo
patriotico”, pode-se observar que o compositor baseou-se, muitas vezes, no Ensaio sobre a
musica brasileira, principalmente quando enfatizou que o caminho “certo” da musica é aquele
que se baseia no estudo e no aproveitamento do folclore e que o compositor tem o dever de
contribuir para o aprimoramento da cultura brasileira.

No Ensaio sobre a musica brasileira, Mario de Andrade chamava o compositor para o
seu dever, para cumprir o seu papel social, ou seja, “nacionalizar a nossa manifestacdo”
(1962, p. 20). Para tanto, o compositor deveria passar por trés fases: a fase da tese nacional
que se caracterizava pelo estudo, valorizagdo e emprego sistematico dos elementos
folcloricos; a segunda fase, chamada de sentimento nacional, que era uma conseqii€éncia da
fase anterior, ¢ na qual o compositor teria incorporado a ‘“brasilidade” podendo, assim,
compor mais livremente; e a Ultima fase seria a inconsciéncia nacional, ou seja, 0 compositor
havia estabelecido a sua linguagem através das fases anteriores, tendo total liberdade criativa.

Os reflexos do pensamento de Mario de Andrade podem ser percebidos em diversas
falas de Guarnieri. Enquanto este, com relagdo ao papel do compositor mencionado
anteriormente, declarou que

O compositor, antes de ser um individuo, é um ser social condicionado a
fatores de tempo, raga ¢ meio. Eliminar, por esnobismo ou por mera atitude
intelectual, esses fatores, introduzindo em sua obra estimulos alienigenas dos
quais o compositor ndo participou como ser humano, ¢ produzir obra hibrida,
artificial. Sou e quero ser um compositor nacional do meu pais. Se cada ser
humano tem uma responsabilidade sobre a terra, a do musico sera,
certamente, a de contribuir, na medida de sua capacidade, para o
enriquecimento da musica universal, entendida esta como a soma das
diversas musicas nacionais (2001, p. 15).

Mario de Andrade anteriormente publicara que “o homem ¢ um ser social. O criador
s0 verdadeiramente ¢ artista se concorre para o desenvolvimento dessa humanidade a que
pertence” (1995, p. 57) e que "todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira
¢ um ser eficiente com valor humano. O que fizer arte internacional ou estrangeira, si ndo for

génio, ¢ um inutil, um nulo” (1962, p. 19).
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A questdo da funcdo social do artista era ponto chave do projeto nacionalista de Mario
de Andrade. Era de responsabilidade do artista a criagdo de linguagem caracteristicamente
brasileira que viria a se manifestar na alta cultura.

Pode-se pensar que Camargo Guarnieri, pelo seu envolvimento com Mario de
Andrade, seria fiel ao pensamento do amigo, mas diferencas podem ser encontradas. Flavio
Silva, em seu artigo Camargo Guarnieri e Mario de Andrade, aponta diversos pontos de
discordancia entre os dois. Entre as divergéncias ocasionais, Silva lembrou das criticas feitas
por Mario de Andrade a aproximagdo de Guarnieri com o atonalismo na década de 1930.
Como exemplo dessas criticas, pode-se citar o episddio da Sonata n° 2 para violino e piano
(1933) de Camargo Guarnieri (1999, p. 185). Em carta, Mario de Andrade havia feito criticas
severas com relagdo as dissonancias utilizadas pelo compositor.

No segundo tempo, me horroriza desde logo essa vontade do mal, essa
perversdo que hoje reputo incontestivel que ¢é a dissondncia pela
dissondncia. Que quer dizer, meu Deus! esse elemento acompanhante
iniciado pela mao direita e que com uma malvadeza sadista se prolonga e
muda de notas com uma malvadeza insuportavel durante duas paginas. O
que ¢ isso! Ndo ¢ musicalmente nada. Tecnicamente sdo dissondncias. Mas
vocé levado pela mania da dissonincia, do cromatismo, da alteragdo que
acabou dissolvendo a fun¢do harmonica da dissonéncia, perdeu totalmente as
estribeiras [...] (apud TONI, 2001, p. 206).

Em resposta, Guarnieri tentou se justificar alegando que Mario de Andrade havia
analisado a peca a partir de um manuscrito, sem a indicacdo de dindmicas, e a sensagdo das
dissonancias dependeria da intensidade com que fossem tocadas.

Outro momento de discordancia entre Mario de Andrade e Guarnieri, apontado por
Silva, foi a criacdo do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo em 1935, do qual
o primeiro foi chefe entre os anos de 1936 e 1939. Assumindo a direcdo do Coral Paulistano,
Guarnieri passou a ser o subalterno de Mario de Andrade, o que, na visdo do compositor, era
prejudicial a amizade.

Como diferengas mais profundas, Silva aponta o desinteresse de Guarnieri em

pesquisar o folclore brasileiro de forma sistematica (1999, p. 186). Seu tinico empreendimento
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do género foi participar da 1* Conferéncia Afro-Brasileira realizada na Bahia em 1937, como
representante oficial do Departamento de Cultura de Sao Paulo. Dessa viagem surgiram obras
importantes do compositor, como por exemplo, a Dansa Negra (1946)*>. Mas a viagem a
Bahia em 1937 foi a unica experiéncia do tipo feita por Guarnieri, que ndo se interessou mais
por essa atividade e permaneceu estudando o folclore de forma pouco sistematica (SILVA,
1999, p. 186).

Silva também aponta que Mario de Andrade costumava criticar Stravinsky e
Tchaikoviski, compositores por quem Guarnieri nutria admiragdo, ao passo que este, fazia
restricdes a Shostakovich, que Mério considerava “[...] o compositor vivo mais consciente da
musica que deve e quer fazer” (SILVA, 1999, p. 187).

Por tanto, Silva acredita que

quanto a fidelidade de Mario de Andrade alardeada por Guarnieri, pode-se
estimar que o compositor [...] selecionou, na multiplicidade daquele
pensamento, os aspectos que mais lhe convinham e que foram por ele
considerados como a expressdo da verdade do amigo e mentor. Essa
reiterada afirmacdo de fidelidade ocorre, ao que parece, sobretudo apos a
morte de Mario; antes, Guarnieri podia dele divergir, mas ndo depois. A
divida do compositor para com o amigo desaparecido era tal que o impedia
de fazer qualquer critica e obrigava-o a incondicional e irrestrita defesa de
suas idéias [...] (1999, p. 194).

Apbs a publicagdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, como um meio
de validar o que fora publicado, Camargo Guarnieri intensificou o seu ensino composicional,
agora com interesse essencialmente ideoldgico, buscando, em primeiro lugar, formar
compositores conscientes da problemdtica da musica brasileira. As teorias de Madrio de
Andrade influenciaram a sua Escola de Composi¢do de maneira direta, ja que essa foi
“diretamente calcada no Ensaio, tendo sido este “livro-texto” usado por muitos anos pelo
compositor em aulas, conferéncias e debates, como o apoio de suas idéias” (PICCHI, 1996, p.

35).

** Esta obra foi pensada a partir da visita de Guarnieri, acompanhado por Jorge Amado, a uma cerimonia de
candomblé.
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Camargo Guarnieri, como podera ser visto mais detalhadamente no capitulo seguinte,
utilizava o livro de Mario de Andrade, primeiramente, como fonte de material para os
exercicios propostos aos alunos. As melodias contidas na segunda parte do livro eram
utilizadas na composicdo de tema com variagoes, invengdes € musica coral. A leitura do
Ensaio era obrigatdria a todos os alunos, mas, segundo Sérgio Vasconcellos Corréa, ex-aluno
de Guarnieri, como forma de aprendizado e ndo como imposi¢do estético-ideologica (1977,
p.6).

Segundo ex-alunos de Guarnieri, os pensamentos de Mario de Andrade eram
freqlientemente relembrados. Seus conselhos e ensinamentos eram repassados pelo
compositor em conversas durante as aulas. Assim, mesmo sem terem tido contato direto com
o autor do Ensaio, os alunos de Guarnieri acabaram sendo influenciados em diversos graus.
Osvaldo Lacerda, um dos primeiros alunos de Guarnieri, declarou que ndo foram os escritos
de Mario de Andrade que o levaram a querer compor musica brasileira, “mas foram eles que
me deram uma consciéncia plena do papel que o compositor brasileiro deve desempenhar na
arte e na sociedade” (apud MARIZ, 1983, p. 77). Pode-se perceber que as teorias de Mario de
Andrade transparecem em seus discursos, como em entrevista concedida ao Centro Cultural
de Sao Paulo, em que Lacerda afirmou que

[...] ndo tem sentido o compositor brasileiro ndo da contribuicdo nenhuma
para o mundo se ele faz musica germanica, se ele faz uma musica de carater
francés, etc. ele tem de fazer musica de carater brasileiro. Agora, para fazer
essa musica de carater brasileiro ele precisa pesquisar, precisa ter muita
humildade, precisa de se entrosar com nosso povo (LACERDA, 1994, p.
12).

A admirag@o de Guarnieri por Mario de Andrade também ¢ encontrada em outros ex-
alunos. Sérgio Vasconcellos Corréa adotou o Ensaio sobre a musica brasileira como sua
“biblia” e estudou seus escritos a fim de se aprofundar nos conceitos que lhe eram passados
por Guarnieri. Corréa afirmou que

Ainda hoje, mesmo nd@o concordando com muitas posturas estéticas do
Mario, continuo um defensor intransigente do nosso maio esteta musical. Ele



49

continua a ser o meu conselheiro. Aquele que € capaz de apontar para as
mazelas da arte precavendo-nos dos mesmos enganos por que outros
passaram E o professor sempre disponivel. E o pensador que nos obriga a
maturar, a0 mesmo tempo em que ¢ 0 matuto que nos forca a pensar (apud
MARIZ, 1983, p. 81).

Os escritos de Mério de Andrade também levaram Almeida Prado a conscientizagdo
da chamada musica brasileira, levando-o a questionar o porqué da existéncia da mesma. O
compositor, ao seu modo de ver, acredita que a musica brasileira ¢ a utilizacdo da esséncia do
folclore, ndo somente a musical, mas também todas as manifestagdes populares, que ele
denominou “psicologia popular”. Inclui também o estudo da flora, fauna e ruidos da natureza,
assim como a televisdo, o radio, revistas, e outros, tudo aquilo que ele chama de “folclore
urbano” (apud MARIZ, 1983, p. 84).
Marlos Nobre, também ex-aluno de Guarnieri, apontou Mdario de Andrade como
resposta para as suas duvidas, representando um marco em sua formag¢ao musical.
Lendo Mario de Andrade, eu me dei conta, deslumbrado, da existéncia da
“musica brasileira”, isto €, de que nfo havia em principio a separacdo da
musica popular e da cléssica ou tradicional, mas sim, cabia aos compositores

amalgama-las em um todo resultante. Quer dizer, para mim era a solugéo de
um problema que me angustiava (apud MARIZ, 1983, p. 82).
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4. Resultados da Escola de Composicio de Camargo Guarnieri

Dentre as atividades relacionadas ao ensino musical de Camargo Guarnieri a formacdo

de sua Escola de Composi¢@o parece ser a mais significativa. Segundo Caldeira Filho

O compositor patricio teve a hombridade ¢ a honestidade artistica de utilizar
sua capacidade criadora para fecundar os talentos jovens; sem essa
dignificante atitude, estariam eles condenados a um autodidatismo
problematico como processo educativo e sempre tardio nos resultados. Por
tudo isso, ndo se pode desconhecer a transcendente importincia que esse
concerto assume em nossa historia musical. E o inicio de uma nova era em
que o musico brasileiro abandona afinal a sua torre de marfim. E Camargo
Guarnieri, aceitando a missdo de Mestre, ha de conseguir certamente a
realiza¢do da mais cara das suas ambigdes: ver os nomes dos seus discipulos
atravessarem em breve as nossas fronteiras “para levar a outros povos a
mensagem fraternal de uma musica brasileira, alegre e esperangosa, que

contribuira para a felicidade de todos os seres” (1953).

Por meio de pesquisa bibliografica e entrevistas, pdde-se obter uma lista de ex-alunos

de Camargo Guarnieri. Alguns permaneceram sob sua orientagdo por mais de uma década,

outros, um ano ou menos, conforme o quadro abaixo:

Aluno Nascimento/Falecimento | Periodo de estudos
1. Achille Picchi 1952 1983-1989
2. Alceo Bocchino 30/11/1918 1946

3. Adelaide Pereira da Silva 1928

4. Antonio Ribeiro 15/04/1971 1990 - 1992
5. Arlete Marcondes Machado

6. Ascendino Theodoro Nogueira 09/10/1913 - 2002

7. Aylton Escobar 1943

8. Brenno Blauth 1931 -1993 1963

9. Dinora de Carvalho 01/06/1895 —28/02/1980

10. Domenico Barbieri 1930 - 1994

11. Edmundo Villani-Cortes 08/11/1930 1963-1965
12. Eduardo Escalante 1937 1967

13. Eunice Catunda 1915 - 1990 1942 - 1945
14. José Antonio de Almeida Prado 08/02/1943 1960 - 1965
15. José Benedito de Camargo

16. Julio Cezar de Figueiredo 02/01/1950 1981-1987
17. Kilza Setti 26/01/1932 1954-1960
18. Lina Pires de Campos 18/06/1918 - 2003 1958

19. Marcelo Homem de Mello

20. Marisa Tupinamba 1945

21. Marlos Nobre 18/02/1939 1961

22. Nilson Lombardi 03/01/1926 — 09/04/2008 | 1954 - 1969
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23. Osvaldo Lacerda 23/03/1927 1952 - 1962
24. Oliver Toni 1926 1951 - 1955
25. Pérsio Moreira da Rocha

26. Raul do Valle 27/03/1936

27. Ricardo Prado 1958

28. Sérgio Kuhlmann

29. Sérgio O. de Vasconcellos Corréa | 1934 1956 - 1968
30. Silvio Luciano de Campos

31. Silvio Luciano de Campos Filho

compositor, ndo se pode negar a sua importancia na forma¢ao de novos compositores. Foram

Como podemos observar, além do mérito que Camargo Guarnieri merece como

cerca de quatro geragdes que passaram pelos seus ensinamentos, sendo que muitos desses

alunos tornaram-se ou sdo compositores de destaque e continuam ativos no cenario musical

brasileiro. Mas Guarnieri diferenciava discipulo de aluno, sendo o primeiro aquele que

advogava os seus ideais estéticos. Segundo Picchi, “ndo que ele ndo desse aula para outras

pessoas que ndo advogassem, mas ele absorvia como Escola Guarnieri s6 aqueles que tinham

esse ponto, como ele tinha” (2008, p. 2).

Figura 4: Alunos de composicio de Camargo Guarnieri: Pérsio Rocha, Almeida Prado, Lina Pires
de Campos, Guarnieri, Marisa Tupinamba, Osvaldo Lacerda, Nilson Lombardi e Sérgio Vasconcellos-

Corréa (VERHAALEN, 2001, p. 58).

Pela tabela de alunos, pode-se perceber que a intensificagdo dos trabalhos de Camargo

Guarnieri como professor de composi¢@o realmente deu-se a partir da década de 1950. Dos
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alunos apresentados, Alceo Bocchino e Funice Katunda tiveram aulas antes do inicio da
década mencionada. Nao foi possivel encontrar dados sobre alguns compositores, mas, a
partir da data de composi¢do de algumas obras apresentadas no concerto promovido por
Guarnieri em 1953, pode-se supor uma margem do periodo de seus estudos. Como por
exemplo, Silvio Luciano de Campos poderia ter iniciado seus estudos de composi¢cdo por
volta de 1948, data de sua pega para piano solo Ponteio. Ascendino Teodoro Nogueira
também figurou entre os alunos com obras apresentadas no concerto mencionado, sua obra
Sodade, para coro, data de 1949. Arlete Marcondes Machado também apresentou uma obra
datada de 1950.

Pode-se, entdo, a partir do concerto realizado em 1953, determinar uma primeira
geracdo de compositores formados por Guarnieri: Arlete Marcondes Machado, Ascendino
Theodoro Nogueira, Osvaldo Lacerda, Oliver Toni e Silvio Luciano de Campos. Como se
pode perceber, foram deixados de lado, Eunice Katunda, e Alceo Bocchino. Eunice Katunda,
apods o periodo de estudos com Guarnieri, veio a integrar o grupo Musica Viva, liderado por
Koellreutter, com quem passou a ter aulas e Alceo Bocchino ndo se considerava aluno de
Guarnieri por ter tido poucas aulas e por ndo trazer, segundo ele, nenhuma marca de seu
professor. Com relacdo as suas aulas, Bocchino declarou que

[...] o Camargo, realmente foi uma orientagdo muito boa. Ele me deu
algumas aulas, mas ndo me considero um aluno, porque um aluno traz a
marca do professor, e eu realmente ndo sou assim muito ligado a ele.
Provavelmente, em alguma coisa sim, o contraponto, por exemplo (apud
BARK, 2002, p. 287).

Assim, sdo casos isolados, que ndo configuram a formacdo de uma Escola de
Composigao.

A maioria dos alunos de Guarnieri concentrou-se nas duas primeiras décadas de
funcionamento de sua Escola de Composicdo. Acredita-se que entre as décadas de 1950 e
1960, estudaram com o compositor, aproximadamente 20 alunos. Apesar de ndo se ter o

periodo exato em que estudaram composicdo com Camargo Guarnieri, pode-se ter uma



53

margem por meio de depoimentos de ex-alunos e de artigos que fazem mencdo aos seus
estudos com o compositor durante essas décadas. Como exemplo, pode-se citar o caso de
Dinora de Carvalho. Sao poucas as fontes bibliograficas que citam a compositora como aluna
de Guarnieri. Ndo ha mencgédo sobre esse fato na dissertacdo Cancgdes de Dinord de Carvalho:
uma andlise interpretativa (1996) de Flavio Cardoso de Carvalho traz uma biografia da
compositora, mas, Sérgio Vasconcellos-Corréa e Eduardo Escalante afirmaram que esta teve
aulas com Guarnieri por volta da década de 1960.

Os alunos de Camargo Guarnieri das décadas de 1950 e 1960 tiveram espago na
imprensa nacional. No acervo do compositor, localizado no Instituto de Estudos Brasileiros,
foram encontrados diversos artigos de jornais referentes aos seus alunos: sdo criticas,
entrevistas, notificacdes de premia¢do em concursos, publicados em periddicos como O
Estado de Sdo Paulo, Correio Paulistano, Anhembi, Jornal do Commercio, A Gazeta, A
Tribuna, Folha de Sdo Paulo e Shopping News de Sdao Paulo. Esses ndo sdo periddicos que
circulavam apenas dentro do estado de Sdo Paulo, mas também de circulagdo no Rio de
Janeiro.

A maioria dos artigos ¢ referente aos dois concertos promovidos por Camargo
Guarnieri apresentado somente com obras de seus alunos. A seguir transcrevo alguns trechos
de criticas publicadas em jornais por ocasido do concerto realizado em 5 de novembro de
1953.

Acreditamos plenamente atingidos os objetivos visados pelo maestro
Camargo Guarnieri, embora seja defensavel uma orientagdo indiferente ao
nacionalismo. As obras apresentadas se desenvolvem dentro de sadia
ambientag¢do nacional, apoiadas na tematica, processos ¢ peculiaridades da
nossa musica mas sempre livres no desenvolvimento, no alcance expressivo,
na estrutura¢do formal e vazadas numa linguagem moderna, atual, erudita
mas nem por isso menos adequada para o fim do proposito, nem menos
eficiente na veiculagdo expressiva. Em dose variavel, todas elas apresentam
séria e qualificada contribuicdo a criacdo musical brasileira (CALDEIRA
FILHO, 1953)
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Caldeira Filho, no mesmo artigo citado, também fez breves comentarios sobre as obras

apresentadas e afirmou que o auditorio do Instituto de Educagdo Caetano de Campos, local do

concerto, estava lotado.

Arlete Marcondes Machado apresentou 10 variagdes sobre “Mucama
bonita”, de 1950, cujos contrastes expressivos se apdiam em paralela
variedade de escrita. Silvio Luciano de Campos conseguiu um momento de
profunda emog¢@o com “Ponteio”, de 1948. De Osvaldo Lacerda ouvimos
“Toada”, de 1953, muito bem caracterizada nos seus elementos melddicos e
harmdnicos, e “15 varia¢des sobre “Mulher rendeira”, também de 1953, peca
bem trabalhada contendo trechos felizes como escrita pianistica e muito rica
em sugestdes de cor. Todas essas pecas, para piano, foram apresentadas pelo
esplendido pianista Fritz Jank cuja sensibilidade bem depressa lhes assimilou
o conteudo expressivo.

A cantora Zilda Médici Hamburger, acompanhada por Fritz Jank, deu
a seguir: “Acalanto” e “Estrela distante”, de Silvio Luciano de Campos,
muito agradaveis, principalmente a primeira, pela fluéncia melddica; o
original “Eu bem sei”, de G. Olivier Toni; e de Osvaldo Lacerda,
“Modinha”, possuidora de bela linha melodica e “Trovas de amigo”, rica de
efeitos, embora vocalmente audaciosa e dificil pelos intervalos empregados.

Na segunda parte o Quarteto S. Paulo, de que fazem parte Gino
Alfonsi, Alexandre Schaffman, J. Oelsner e C. Corazza executou o
Quarteto n. 1, de * Teodoro Nogueira, peca que foi classificada em
recente concurso realizado em Genebra. Seus trés movimentos,
“Comodo”, “Cantando” e “Vivo”, revelam inegavel for¢a criadora,
coeréncia na disposi¢cdo dos elementos, agradavel trabalho polifonico
e uma tendéncia para tratar de maneira original e tradicional conjuntos
de arcos (1953).

Em artigo publicado em 15 de novembro de 1953 no Correio Paulistano, Inad de Melo

declarou que

Tendo o concerto despertado interesse excepcional nos meios artisticos da
capital bandeirante, excedendo mesmo as expectativas formuladas, ao
auditério do Instituto Caetano de Campos compareceu uma verdadeira
assembléia dos mais representativos nomes da arte e da cultura paulista, fato
esse que vem ainda tornar mais evidente a significacdo do empreendimento
levado a efeito pelo maestro Camargo Guarnieri, qual seja o de congregar
em torno de sua catedra um pugilo de jovens artistas e encetar com eles uma
decisiva batalha para a consolidagdo da escola musical brasileira com suas
caracteristicas inconfundiveis, erudita em seus meios de expressdo, sugestiva
pela autenticidade de seus elementos, espiritualmente elevada pela natureza
dos sentimentos despertados; contendo os requisitos garantidos de sua
universalidade (apud LACERDA, 2001, 63).

E no Anhembi de janeiro de 1954 leu-se

De certo modo, a criagdo desse curso, nessas condi¢des ¢ com tais
propositos, por mestre de tal valor, é tdo importante para o Brasil de hoje
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como foi no Brasil do segundo império a criagdo do Conservatorio por
Francisco Manuel da Silva. Talvez mesmo a fundac¢do de 1950 supere a do
século passado, porque entdo tratava-se unicamente de formar musicos, e
hoje trata-se de formar o musico brasileiro, o que tem atras de si toda uma
época criadora nacional, toda a existéncia de um Mario de Andrade ¢ a
franqueza de uma tomada de atitude frente a problemas cruciantes da hora
presente. Certo, ¢ possivel discordar das idéias de Camargo Guarnieri ou
discutir a legitimidade de seus principios, pois em arte e em estética, ndo é a
sensibilidade que se condiciona a principios, € sim estes aquela, do que é
prova justamente a posi¢do assumida pelo jovem mestre. Tal possibilidade
ndo invalida, porém, o valor da iniciativa, nem torna menos largos os
caminhos generosos que ele comecga a abrir aos mogos compositores. Ha
agora fé, ha orientacdo, ha disciplina, ha trabalho. S6 quem passou pelo
autodidatismo, e é o caso de quase todos os artistas nacionais, pode dar o
exato valor ao fator direcdo. Isso, “orientacdo”, ¢ o que Camargo Guarnieri
agora oferece ao Brasil. Sera pouco? (apud LACERDA, 2001, p. 63).

Faz-se necessario um esclarecimento a respeito da comparagdo feita pelo autor do
artigo citado acima. A Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri ¢ o Conservatorio de
Musica®” ndo podem ser comparados porque este ¢, desde sua fundacdo, uma institui¢do
voltada para o ensino musical, principalmente de instrumentistas, enquanto a Escola de
Guarnieri encaixa-se num segundo significado do termo, ou seja, era um agrupamento de
discipulos que propagava, desenvolvia e difundia a doutrina de um mestre.

Nota-se nos autores dos artigos referentes ao concerto dos alunos de Guarnieri a
aceitacdo do nacionalismo como o caminho “certo” para a musica brasileira e a convic¢do da
necessidade da formagdo e consolidacdo de uma musica que reflita as caracteristicas do pais.
Lacerda afirmou que foram feitas restri¢des em artigos de autoria de musicos contrarios a essa
visdo (2001, p. 64), mas ainda ndo foi possivel localizar os artigos.

Um segundo concerto foi promovido por Camargo Guarnieri em 1962 no Teatro

Municipal de Sdo Paulo. Andrade Muricy no Jornal do Commercio declarou que

Um dos acontecimentos marcantes da vida paulista, neste més de julho, foi a
apresentacdo no Teatro Municipal, de um grupo de jovens compositores
brasileiros da Escola Camargo Guarnieri, a unica verdadeira escola de
composi¢do que existe no Brasil dos nossos dias (1962).

» O Conservatério de Musica foi fundado em 1848 por Francisco Manuel da Silva. Atualmente é a Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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No concerto figuraram obras corais, para piano solo e para conjuntos de cdmara, todas
compostas entre 1960 e 1962, com excecdo de Padre Francisco de 1952, de Osvaldo Lacerda.
Com relacdo as obras corais, Dinord de Carvalho observou que

Em todas essas paginas, [...] ressalta-se a espontaneidade dos seus autores.
Como ainda se encontram na fase experimental, é perfeitamente natural que
se mantenham discretos na tentativa de musica coral. Os temas folcloricos
foram aproveitados e desenvolvidos numa simplicidade acariciante (apud
MURICY, 1962).

Quanto as obras para piano solo, Caldeira Filho sintetizou:

As Nove Variagdes sobre “Ciranda, Cirandinha”, de Marisa Tupinamba,
pareceram-nos equilibradamente contrastantes em carater, interessante como
escrita e promissora liberdade de linguagem. Pérsio M. Rocha, elaborou bem
a sua Valsa no. 2 e Lina Pires de Campos, em Sete Variacdes sébre
“Mucama Bonita”, apoiou-se num conceito avancado ¢ fecundo da forma
tratada. Sérgio Vasconcelos Correa, em Seresta, mostrou-se elegantemente
“torturado”, como convém ao género. Nilson Lombardi tratou com inegével
poder de sintese expressiva as cinco pecas do Ciclo Miniatura, de
encantadora singeleza, ¢ mostrou-se ainda original como realizagdo no
Ponteio no. 3 (1962).

As obras de camara de Osvaldo Lacerda que encerraram o concerto também foram
elogiadas por Dinora de Carvalho.

As “Variagdes e Fuga” para quinteto foram escritas em 1962, baseando-se o
autor no tema de “Canda Virou”. E um trabalho estrutural bem planejado, de
equilibrio formal, utilizando um material névo com recursos técnicos dentro
da atmosfera da musica nacional. Destaca-se uma dolente “Modinha”, de
tragos polifénicos na 4° variagdo. Escrever um quinteto para sdpros €, por si
s0, um trabalho ingrato. Tdo precisa realizagdo merece realmente inimeros
encdmios. [...]A “Sonata para viola e piano” foi composta em 1962, com os
movimentos: Decidido — Cantante — Alegro. Essa Sonata ¢ uma obra
construida livremente, de equilibrado tratamento contrapontista, muito
inteligente no dominio de idéias, com originais invengdes pessoais e felizes

de elementos novos (apud MURICY, 1962).

Mas, aparentemente, o ponto alto do concerto ficou a cargo de Quatorze Variagdes
sobre “Xango” de Almeida Prado. Este, com 19 anos, chamou bastante a atencdo dos criticos,
que ndo somente elogiaram a sua obra, mas destacaram o seu futuro promissor como
compositor. Odette Faria publicou que Almeida Prado era “excepcionalmente bem dotado,

musicalmente falando. Cheio de audacia, imaginagao e fantasia. E entregue esse talento a mao
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de Mestre, licito € esperar dele um compositor que venha nos enriquecer nesse campo”

(1962). Dinora de Carvalho o apontou como promessa para a musica,

[...] que, com apenas 19 anos de idade, desponta como a maior revelagdo de
compositor do ano. Em apenas dois anos de estudos com o maestro Camargo
Guarnieri, apresentou as dificeis “Variagdes” sobre o tema “Xang6”. Esse
trabalho se destaca, em algumas variag¢des, pela harmoniza¢do de marcada
ousadia; outras, por feliz achado de elementos novos, nutridos de vivo
ritmico. E uma pagina de acentuado carater generosamente trabalhada, digna

de admiracio.

E Caldeira Filho revelou que

As Quatorze Variacdes sobre “Xango”, de J. A de Almeida Prado,
revelaram o poder criador digno de nota desse jovem que ainda ndo chegou a
casa dos vinte. Destacam-se nelas: um trabalho composicional realizado com
surpreendente liberdade de criag¢do; alguma pesquisa do timbre pianistico
como fator expressivo; e, se no nos enganamos, sugestdes de outras formas
nacionais, numa coexisténcia pacifica que alargou o dmbito expressivo do
tema. O jovem autor é dotado de grande imaginagdo — transbordante
musicalidade.

Camargo Guarnieri, em ambos os concertos, designou importantes intérpretes, que

eram bem quistos no cenario musical brasileiro, para interpretar as obras de seus alunos. A

qualidade dos pianistas Fritz Jank e Euddxia de Barros foram bastante elogiados pela critica, o

mesmo acontecendo com o Coral Paulistano ¢ o Quarteto Sdo Paulo. Os criticos nido

colocaram todas as obras em um mesmo patamar, afirmando que elas eram diferentes em

valor, mas sem despreza-las, justificando essa diferenca com a idade dos compositores, que

variava entre 17 e 30 anos, € com o tempo de estudo de cada um deles. Caldeira Filho,

comparando os dois concertos promovidos por Guarnieri, termina seu artigo de 4 julho de

1962 da seguinte maneira:

Esse programa, como se vé, representa consideravel avango quanto a
primeira audicdo de 1953. Podemos afirma que o concérto em apreco,
superando a desigualdade de valor de obras de principiantes e de “seniors”,
responde com fatos a uma suposta crise da composi¢cdo musical brasileira.
Esta mostrou espléndida vitalidade gracas a é&sse grupo de jovens
merecedores de todo o nosso respeito. O estudo por éles feito é de
composi¢do e ndo de aplicagdo de processos. De resto, ndo se notou nenhum
exclusivismo técnico e a grande variedade de expressdo daquele grupo de
pecas € prova de que foi respeitada a personalidade dos alunos, o que lhes
permitiu afirmagdes realmente “pessoais”. A grande importancia do fato ¢
que os jovens compositores estdo aprendendo a lidar com as idéias musicais
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e com o material sonoro especifico, o que supde néles a animadora crenga da
existéncia de idéias e de musica. Ha formagdo construtiva. Honestamente, ¢
inteligentemente, da-lhes Camargo Guarnieri a indispensavel base de
“métier”. Cada um podera depois seguir o proprio caminho (1962).

Os jornais ndo traziam somente criticas dos concertos, mas também traziam a publico
as conquistas dos alunos de Camargo Guarnieri, como as premiagdes conquistadas em
diversos concursos de composi¢@o. 4 Tribuna de 22 de Junho de 1966 apresentou o resultado
do Concurso de Composicdo Cidade de Santos, no qual os dois primeiros lugares foram
concedidos a Marlos Nobre, com a obra Dengues da mulata desinteressada, e a Adelaide
Pereira da Silva, com E tdo pouco o que desejo. Em 24 de Dezembro de 1962, o jornal A
Gazeta publicou os resultados de dois concursos de composicdo. O primeiro, Trés Cangoes
sobre temas folcloricos paulistas, sob os auspicios da Associacdo Brasileira de Folclore, teve
como ganhadores trés alunos de Guarnieri, Adelaide Pereira da Silva, Nilson Lombardi e
Almeida Prado. O segundo, patrocinado pela Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, através da
Secretaria de Educacdo e Cultura, agraciou Osvaldo Lacerda em 1° lugar, seguido por Sérgio
Vasconcellos Corréa e Pérsio Moreira da Rocha. Também foi divulgada nos jornais a
concessdo de uma bolsa de estudos para Osvaldo Lacerda pela John Guggenhein Memorial
Foundation. Esta bolsa era oferecida anualmente a estudantes sul-americanos, com idade
entre 30 e 40 anos, que haviam se destacado em qualquer campo das atividades humanas.
Claudio Santoro foi o primeiro brasileiro a receber a bolsa, mas ndo pode usufrui-la. Seu visto
de entrada nos Estados Unidos foi negado porque Santoro era filiado ao partido comunista.

Camargo Guarnieri orientou dezenas de compositores durante mais de 40 anos de
ensino composicional. E de se prever que nem todos seguiram a orientacdo estética do
professor, mas os que se manifestaram em escritos ou em entrevistas reconhecem a
importancia das aulas de Guarnieri em suas carreiras. Varias caracteristicas comuns podem
ser observadas, como o gosto pela polifonia e pela forma, estas bastante enfatizadas e

trabalhadas pelo professor Camargo Guarnieri.



CAPITULO II
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Este capitulo tratara dos aspectos técnicos do funcionamento da Escola de
Composicdo de Camargo Guarnieri. As fontes mais importantes foram as entrevistas
realizadas com ex-alunos do compositor, que possibilitaram o levantamento de grande
numero de dados referentes as suas aulas de composic¢ao, tais como o seu método de ensino,
as atividades propostas e a atitude de Guarnieri como professor, entre outros.

A maneira de ensinar composi¢do musical de Camargo Guarnieri, segundo Eduardo
Escalante, era “fruto de suas proprias reflexdes e pesquisas, de sua propria vivéncia e analise
do que deveria se priorizar em termos de técnica composicional” (2000, p. 28). Pode-se
observar que muitos dos aspectos de seu ensino sdo semelhantes aos adotados por seus
antigos professores Sa Pereira, Ernani Braga, Lamberto Baldi, Charles Koechlin e,
principalmente, Mario de Andrade, que parece ter sido a influéncia mais forte.

Segundo artigo sobre o concerto realizado com obras de alunos de Guarnieri publicado
no Jornal do Commercio em 10 de outubro de 1962 “torna-se evidente que aquéles jovens
estudam com Camargo Guarnieri ndo somente porque o consideram competente, mas em
conseqiiéncia da profunda admiracdo pelo criador dos Ponteios™. No decorrer das entrevistas,
os ex-alunos de Guarnieri afirmaram que dentre as razdes pelas quais o escolhiam como
professor de composi¢do estavam a preferéncia pela estética adotada na Escola, a admiragao
para com o compositor, que possuia, segundo eles, uma técnica de composicdo bastante
consolidada e pelo prestigio de Guarnieri. Alguns dos ex-alunos de Guarnieri também
afirmaram que o proprio compositor, reconhecendo sua competéncia, costumava declarar:
“Vocés podem nao gostar da minha musica, mas ndo podem dizer que ela ¢ mal feita”.

Segundo Julio Cesar Figueiredo, seu primeiro contato com o compositor ndo deixou
uma impressdo muito agradavel, pois, ao ser apresentado, o compositor declarou que s6 o
aceitaria como aluno se ele tivesse talento. Essa rispidez de Guarnieri era devido ao fato de
ser, freqlientemente, assediado por pessoas que ndo estavam interessadas em estudar
seriamente. O compositor utilizava essa aspereza como um filtro dos candidatos, de forma

que, apenas os que estavam realmente interessados permaneciam (FIGUEIREDO, 2008, p. 2).
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Kilza Setti, aluna de Guarnieri entre 1954 e 1960, declarou que, ao cumprimentar o
compositor apds um concerto, “seu jeito bem diferente dos maestros estrelas (e ele ja era
ganhador de varios prémios no exterior) me causou boa impressao” (2009, p. 2) e ao tomar
conhecimento de uma bolsa de estudos no Conservatdrio Dramatico e Musical de Sdo Paulo™
para estudar composicdo com Camargo Guarnieri se candidatou a vaga e foi selecionada.
Terminada a vigéncia da bolsa, continuou estudando com o compositor.

Guarnieri dizia que, antes de aceitar um aluno, realizava um balango dos seus
conhecimentos teodricos. SO aceitava um aluno depois de avalid-lo rigorosamente. O teste
mencionado pelo compositor era aplicado em todos os pretendentes e, no que pode ser
observado na bibliografia existente sobre o assunto e nas entrevistas realizadas, poderia ser
aplicado basicamente de duas maneiras.

A primeira forma de aplicagdo do teste consistia na harmonizacdo de uma melodia
folclérica ou uma composi¢do baseada em um tema pré-determinado. A tarefa poderia ser
realizada na hora, ou estipulava-se um prazo para que o candidato entregasse a composicao,
como aconteceu com Osvaldo Lacerda que, na ocasido de seu ‘“teste”, teve que entregar
algumas variagdes sobre o tema Mulher rendeira (LACERDA, 1996, p. 56).

O segundo tipo de teste consistia em ter aulas com Guarnieri durante trés meses, para
que os conhecimentos do candidato a aluno fossem avaliados. Segundo Antonio Ribeiro,
durante esses trés meses, ndo era permitido revelar a ninguém que se estava estudando com
Guarnieri, pois era considerado apenas um periodo de teste. O compositor também ndo
cobrava por essas aulas iniciais, pois, segundo ele, o aluno poderia se sentir no direito de dizer
que ele ja era seu professor (RIBEIRO, 2007, p.1). Mesmo depois de aceitar um aluno,
Camargo Guarnieri afirmava que a pessoa passava “a ser aluno do professor depois de dois ou
trés anos de convivéncia, de ligagdo, dai sim comega a entrosar. Antes, ¢ bobagem”
(GUARNIERI, 1982, p. 9). Segundo Sérgio Vasconcellos Corréa, algumas pessoas que

tiveram apenas duas ou trés aulas com Guarnieri se diziam ser seus alunos. Corréa declarou

** O concurso foi patrocinado pela Comissio de festejos do IV Centenério da cidade de Sdo Paulo.
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que ““as pessoas ainda ndo entenderam o que significa uma escola. Vocé fazer duas, trés aulas
com um professor nao significa que vocé € aluno da escola dele”, para tanto, vocé deve trazer
as caracteristicas desta (2008, p. 2).

Passado o periodo de testes, a primeira fase do estudo da composi¢do com Camargo
Guarnieri consistia no aprimoramento da polifonia. Eram solicitados ao aluno exercicios de
contraponto, invengoes a duas e trés vozes e composi¢cdo de Tema com variagoes. Guarnieri
ndo empregava o cantus firmus de forma tradicional, para os exercicios de contraponto eram
utilizadas apenas melodias folcléricas. Esse material era retirado principalmente de dois
livros: Ensaio sobre a musica brasileira (1928) e Melodias registradas por meios ndo-
mecanicos. Nesse ultimo, Guarnieri privilegiava as melodias que foram recolhidas por ele na
Bahia em 1937, data em que participara da 1* Conferéncia Afro-Brasileira como representante
oficial do Departamento de Cultura de S@o Paulo. Segundo Verhaalen, o compositor
permaneceu no estado por quinze dias recolhendo temas da cultura popular (2001, p. 34).
Essas melodias, juntamente com as coletadas em pesquisa de campo por Mdrio de Andrade
(1893 — 1945), Oneyda Alvarenga (1911 — 1984) e Martin Braunwieser (1901 — 1991),
formam o livro Melodias registradas por meios ndo-mecanicos, publicado pela Discoteca
Publica Municipal de Sao Paulo em 1946, e que contém 570 melodias folcldricas.

Entretanto, parece que a obra de Mario de Andrade que mais influenciou Camargo
Guarnieri foi o Ensaio sobre a musica brasileira, publicado em 1928. Essa obra ¢ dividida em
duas partes: na primeira, Mario de Andrade caracterizou o que entendia por musica brasileira,
suas caracteristicas e como ela deveria ser composta e dedicou a segunda parte a exposigao de
122 melodias populares coletadas em diversos lugares do pais. O livro tornou-se uma espécie
de “normas de conduta”, um manual para os compositores. Segundo Achille Picchi,

[...] € um livro polémico e fundamental para a criagdo musical brasileira. Sua
influéncia se estendeu por, pelo menos, trés geracdes de compositores e
musicos brasileiros. [...] ele ¢, de certo modo, um livro de psicologia da
musica, pois trata tanto do comportamento do compositor como do carater
da musica nacional, muitas vezes referendado no folclore (1996, p. 11).



63

Segundo Eduardo Escalante, ex-aluno de Guarnieri, o desenvolvimento composicional
do aluno acontecia lentamente, “seguindo pelos mais diversos agrupamentos instrumentais,
penetrando pelos géneros e formas — das mais simples as mais complexas [...]” (2000, p. 28).
Guarnieri acreditava que o compositor nascia feito e por isso o aluno nio precisava concluir
os seus estudos tedricos (contraponto, harmonia, analise, etc.) para depois se dedicar a
composi¢do livre, os dois eram realizados concomitantemente (MUSICA BRASILEIRA
PODE SER ATONALISTA — DIZ LACERDA, 1962). Por essa razdo, os alunos estudavam,
simultaneamente, composi¢do com Guarnieri e as matérias complementares com Osvaldo
Lacerda, que acabou se tornando seu assistente.

Dentre os ex-alunos de Guarnieri que passaram pelas aulas complementares de
Osvaldo Lacerda estiveram Almeida Prado, Raul do Valle, Lina Pires de Campos, Nilson
Lombardi, Sérgio Vasconcellos Corréa (LACERDA apud GONZAGA, 1984, p. 182).
Antonio Ribeiro lembra que sé foi aceito como aluno de Guarnieri porque havia completado
seus estudos musicais com Lacerda na Escola Municipal de Musica.

O inicio dos estudos com Tema e variagdes permitia, segundo Osvaldo Lacerda, que o
aluno extraisse “[...] varias conclusdes de uma sO premissa, a reapresentar um mesmo
elemento sob novas e interessantes roupagens, a fazer muito com pouco” (LACERDA, 1996,
P. 56). Para Lacerda, ao compor variagdes sobre um tema brasileiro “o futuro compositor vai
assimilando, consciente ou inconscientemente, as constancias ritmico-melddicas proprias da
musica nacional, que posteriormente servirdo de base para as suas criagdes” (apud JORNAL
DO COMMERCIO, 1962). Essa frase parece resumir o principio mais importante para os
compositores propugnado por Mario de Andrade, ou seja, o estudo e a assimilagdo das
caracteristicas da musica folcldrica permitiriam que, posteriormente, as obras compostas

saissem “brasileiras”.
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Quanto a utilizagdo da invengdo, segundo Lacerda, “constitui um meio ideal para
libertar o aluno do rigor do contraponto escolastico, e prepara-lo para a composi¢do da fuga”
(LACERDA, 1996, P. 57). Essa pratica ocorria ao piano, mas também com outras
combinagdes de instrumentos, o que permitia que o aluno fosse introduzido na escrita
idiomatica dos diversos instrumentos. Para Lacerda, quatro beneficios decorriam do estudo da
invengdo: “da desenvoltura a escrita polifonica; ensina o desenvolvimento tematico; aumenta
a familiaridade com a melddica brasileira; e ensina o manejo de diversos instrumentos” (1996,
p. 57).

A seguir, pode-se observar alguns dos temas utilizados por Camargo Guarnieri em
suas aulas. As melodias apresentadas foram retiradas de um dos cadernos de Julio César
Figueiredo, ex-aluno de Guarnieri na década de 1970. Todas as melodias pertencem ao Ensaio

sobre a musica brasileira (1928) de Mario de Andrade.

Figura 5: Chéro de cocos n° 4

Figura 6: Vapor de seu Tertulio
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Figura 7: Despedida

Figura 8: Faz hoje um ano

Figura 9: Romance Sertanejo

Segundo Figueiredo, Guarnieri costumava afirmar que, da mesma forma que Paul
Hindemith fez uma espécie de redugdo de regras na teoria da harmonia, ele também tinha
feito uma reducdo de regras de contraponto (2008, p. 3). Essas regras, utilizadas nos
exercicios, tinham o intuito de auxiliar o aluno. Eram dez regras bésicas, que, no decorrer do
estudo, Guarnieri acrescentava outras. Essas regras ndo diferiam substancialmente das regras
do contraponto tradicional como ainda € ensinado hoje. Segundo Guarnieri, o seu modo de
ensinar contraponto vinha mais de sua propria experiéncia do que dos ensinamentos dos seus
professores (apud LACERDA, 1996, p. 59-60). As regras costumavam ser ditadas oralmente
por Guarnieri da seguinte maneira:

1. Utilizar acordes perfeitos maiores e menores somente.
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2. Trabalhar o contraponto por grau conjunto.
3. Naio utilizar mais do que trés 3*° ou 6* seguidas.
4. Nao utilizar acorde 6/4 nem qualquer outro acorde dissonante.
5. Usar movimentos diretos com parcimonia.
6. Usar, de preferéncia, movimento contrario e obliquo.
7. Saltos sdo permitidos quando imitando o canto dado.
8. Salto de 8 € permitido quando em andamento lento.
9. 5% e 8" diretas ou ocultas sdo proibidas.
10. A 8 direta s6 é permitida quando se processa por semitom diatonico.
A seguir pode-se observar duas corregdes feitas por Camargo Guarnieri no caderno de

Julio César Figueiredo; aparentemente, o compositor sugeriu o contraponto por grau conjunto.

Figura 10: Correcéo a lapis de Camargo Guarnieri

Figura 11: Correcéo a lapis de Camargo Guarnieri

Segundo Figueiredo, nas invengdes a trés vozes, Guarnieri sugeria ao aluno privilegiar

as vozes extremas: se 0 tema estivesse no soprano ou no contralto, o contraponto principal
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deveria estar no baixo e se o tema estivesse no baixo, o contraponto principal deveria estar no
soprano.

O gosto que Guarnieri manifestava pelo contraponto relacionava-se diretamente aos
ensinamentos que recebera de Mario de Andrade. Segundo o compositor

Quanto ao problema da harmonia, a musica nacional deve ser de
preferéncia tratada polifonicamente. A qualidade de nossa ritmica, a
sua forca dindmica nos aconselha evitar as harmoniza¢des por
acordes, pois esses viriam a acentuar mais violentamente ainda essa
ritmica, o que daria a esta uma superioridade desequilibrada entre os
elementos fundamentais da nossa concepg¢do musical: ritmo, melodia e
harmonia. [...] 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 esses
deixem de permanecer como base construtiva e de fundo dindmico da
criagdo (apud ALMEIDA, 1942, p. 475 - 476).

Esse apego a polifonia foi refor¢ado pelo contato com Charles Koechlin (1867-
1950)*, o qual foi professor de harmonia de Guarnieri em 1938 e 1939 na Franga. Segundo
Escalante, na escola do compositor francés “[...] destacava-se, como fundamento basico, a
prioridade da polifonia, a pratica do contraponto, o apego intransigente a forma”
(ESCALANTE, 2000, p. 26).

Segundo pesquisas de Flavia Toni, as aulas de Koechlin transcorriam basicamente da
mesma forma: o professor enviava pelo correio os exercicios para que Guarnieri os preparasse
para a aula seguinte (2007, p. 114). Curiosa ¢ uma citacdo de um trecho de uma carta
enderecada a Zuleica Guedes em que Guarnieri declarou que, logo no inicio de suas aulas
com Koechlin, buscou no professor francés elucidar algumas duvidas que nd3o havia
conseguido explicacdo até entdo:

Quando fui a Europa, como prémio de viagem, depois de passar por um
concurso publico, escolhi Paris como porto seguro para as minhas
atividades. Em Paris, procurei o grande musico (digo assim, por considerar
este termo o maior, quando é usado com propriedade) Chalés Koechlin.
Quando fui procura-lo, em vez de fazer como qualquer outro compositor o

% Nascido em Paris, Charles Koechlin passou a dedicar-se a musica a partir de 1889, depois de ter seguido
carreira militar. Estudou no Conservatorio de Paris com Taudou, Massenet, Fauré e Gédalge. Foi professor
particular de composig¢do, conferencista e critico musical, tendo publicado artigos nos periodicos Humanité, La
Révue Musicale, Révue Internationale de Musique e Pensée (TONI, 2007, p. 111)
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faria, disse-lhe que queria estudar harmonia com ele. Perguntou-me: o
senhor ja estudou? Respondi-lhe: Nao! Desejo aprender desde o comecgo. E
assim fiz, minha amiga. Comeg¢amos desde o comecinho, estudando
intervalos, os acordes de 3 sons (as triades), de 4 sons (tétrades), enfim tudo,
tudo. Fiz isso porque sentia algumas dividas que no Brasil ninguém havia
me ensinado. Depois de algum tempo ele me conheceu melhor dai tomamos
outro rumo no estudo, mas eu ja havia aproveitado tudo quanto desejava da
grande sabedoria dele (apud TONI, 2007, p. 122).

O apego a forma, caracteristica principal atribuida aos chamados neocléssicos,
também se tornou uma caracteristicas das obras de Guarnieri, provavelmente desenvolvido
através dos estudos com Baldi e Koechlin. O neoclassicismo buscava a clareza, o equilibrio
formal e o retorno as técnicas composicionais dos periodos barroco e classico. Segundo
Castagna, o neoclassicismo “fornecia uma base que se adaptava perfeitamente as propostas
nacionalistas brasileiras, principalmente pelo fato de grande parte das melodias folcldricas
brasileiras ainda conservar aspectos derivados do classicismo luso-brasileiro, sobretudo na
nitidez e simplicidade formal” (2003, p. 9).

Guarnieri acreditava que a musica nio podia ser separada da forma, e que esta, ¢
“elemento fundamental, por ser condi¢do de inteligibilidade” (CALDEIRA FILHO, 2001, p.
18), e essa nog¢do, conseqiientemente, foi repassada aos seus alunos. Segundo Caldeira Filho

para um espirito assim tdo lacido e reflexivo [Guarnieri], a forma ¢ uma
necessidade de expressdo, ¢ o elemento integrante ¢ coordenador, com
propésito de inteligibilidade, de tudo aquilo que ele utiliza como material de
constru¢do da obra de arte musical. Seu conceito de forma ndo visa tdo
somente a uma planificacio; estende-se ao som, ao timbre, as duracdes
porque ele submete tudo isso a uma configuragdo de intima tendéncia
plastica (1968, p. 86)

A preocupagdo de Guarnieri com a perfeicdo formal era constante. O compositor
costumava declarar que as suas obras poderiam aparentar, para um leigo, serem uma mistura
de notas sem ordem, mas que nenhuma delas poderia ser modificada naquele contexto.
Guarnieri era bastante rigido com a questdo formal da obra. Segundo Figueiredo, ao entregar
um obra para edi¢do, Guarnieri costumava ficar “desesperado”, pois ndo queria entregar antes

de ter a certeza de que nada estava faltando e se estava do jeito que ele queria (2008, p. 4).
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Guarnieri exigia que a obra do aluno tivesse coeréncia, que fizesse sentindo e que
existisse um equilibrio entre as partes, ndo somente utilizando as formas tradicionais. E esse
apego a forma foi um dos importantes ensinamentos deixados por Guarnieri - todos os
compositores que foram seus ex-alunos mantiveram essa preocupagdo com a estruturagdo de
suas obras.

Retomando a 1* fase de estudos com Guarnieri, o aluno, concomitantemente com o
estudo de Tema com variagoes e invengdes, era guiado a compor musica vocal, género
bastante valorizado pelo compositor (LACERDA, 2001, p. 58). Segundo Lacerda, as
primeiras obras corais dos alunos deveriam conter melodias folcloricas, pois estas facilitariam
a composi¢ao, [...] “porque ja contém, em si, sugestdes de ritmo, de harmonia, de contraponto,
de ambientacdo, e até da prdpria estrutura da obra. O trabalho, assim realizado com Guarnieri,
transcendia a simples harmonizago ou arranjo, e se transformava numa verdadeira recriagdo”
(1996, p. 58). De modo geral, Guarnieri ndo permitia que os alunos fizessem citacdo direta de
melodias folcloricas a ndo ser em obras corais, nas invengdes € nas variagdes sobre um tema.
Ele reiterava sempre que os alunos deveriam estudar o folclore de maneira a ficarem
impregnados de suas caracteristicas para que, posteriormente, a sua composi¢do surgisse
como uma criagdo propria e ndo uma simples apropriagdo da cultura popular. Esse processo
de criagdo musical ¢ reflexo do Ensaio sobre a musica brasileira de Mario de Andrade, que,
como mencionado anteriormente, pregava que o compositor primeiramente precisaria passar
pelo estudo sistematico do folclore para que se tornasse apto a compor obras nacionais.

Um dos conselhos dados por Guarnieri com relagdo a musica coral era a utilizagdo de
linhas meloddicas construidas por graus conjuntos. Segundo Lacerda, esta era uma técnica
vinda do século XVI, “[...] que a voz humana pode e deve entoar saltos melodicos, mas que se

afeicoa mais a entoacdo de graus conjuntos e que, sabendo-os usar, o compositor pode se dar
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ao luxo de escrever as mais rebarbativas dissondncias, que o coro as conseguird cantar sem
maiores sustos” (1996, p. 60).

Com relagdo as cang¢des, no inicio, era Guarnieri que escolhia as letras e sugeria que,
primeiramente, o aluno lesse muito o texto da musica, que o declamasse inumeras vezes para
que a musica pudesse brotar do texto (CORREA, 1977), da mesma maneira que Mario de
Andrade, em seu livro Aspectos da Musica Brasileira, apontara:

Em geral os nossos compositores ndo compdem cangdes pelo processo mais
logico de as compor. Ndo apenas, mas raramente, €les sdo enganados por um
defeito ou problema estético que o texto lhes desperta, como freqiientemente
se percebe que sdo vitimas de uma frase melodica que o texto fé€z nascer
néles. E é a frase melodica surgida, que os decide a compor. Nao adquiriram
o conhecimento intimo do texto, ndo se apropriaram déle totalmente, e ja
estio compondo. O resultado € necessariamente desastroso para o
desenvolvimento da cangdo, de cujo conceito e pratica se depreende que
texto ¢ melodia sdo igualmente importantes. [...] O sistema ideal de compor
cangdes eruditas serd portanto o compositor escolhido um texto, aprende-lo
de-cor e repeti-lo muitas e muitas vezes, até que ésse texto se dilua, por
assim dizer, num esqueleto ritmico-sonoro. Ritmico no sentido de suas frases
e pelo movimento dos seus versos. Sonoro pela cor das suas vogais e ruidos
de suas consoantes [...] Por tanto (e aqui eu poderia citar inimeras cangdes
eruditas nossas) levados a compor pela invengdo duma frase inicial bonita ou
expressiva, 0s nossos compositores sdo freqiientemente enganados, e criam
cangdes bem comecadas. Mas apenas isso. O resto fica sem razdo-de-ser,
principalmente por ndo terem decorado o texto, ou pelo menos se apropriado
visceralmente déle (1991, P. 47-48).

Guarnieri incentivava seus alunos a lerem o que considerava o melhor da poesia
brasileira, como as obras de Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meireles, Manuel
Bandeira, entre outros. (LACERDA, 2001, p. 66). A exigéncia da utilizacdo de bons textos
para a composi¢do de obras vocais vinha também da influéncia de Mario de Andrade, que
afirmara que ““¢ incontestavel que o canto de cAmara, em que o texto precisa ser claramente
entendido, exige por isso mesmo, poesias de valor” (1991, p. 45).

Superada a fase inicial, depois de trabalhar com os exercicios mencionados
anteriormente, o aluno passava para o estudo das formas mais complexas, como suites,

sonatas € fugas para diversas formagdes instrumentais. Eventualmente, Guarnieri solicitava a
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composi¢do de uma pega livre, com o intuito de verificar “o quanto da técnica, que antes era
aplicada a uma forma especifica, sobrava, por assim dizer [...]” (RIBEIRO, 2007, p. 3).

Para a escrita orquestral, Guarnieri solicitava que os alunos estudassem métodos de
diversos instrumentos com o intuito de assimilarem as possibilidades técnicas € o que era, ou
nao, possivel de se executar (LACERDA, 1996, p. 60). Também incentivava os alunos a
transcrever pecas, tantos de compositores conhecidos como as do préprio aluno. Iniciar o
estudo da orquestracdo por meio da realizagdo de transcrigdes era mais por conveniéncia,
porque a partir da pega composta, o aluno poderia se preocupar unicamente com 0s recursos
dos instrumentos para os quais estava escrevendo (LACERDA, 1996, p. 59). Julio César
Figueiredo afirma que realizou diversas transcricdes para orquestra de obras de Alberto
Nepomuceno ¢ de Guarnieri, obras que, posteriormente, foram tocadas pela orquestra da
USP* (FIGUEIREDO, 2008, p. 4). Guarnieri afirmou que tocava as obras dos seus alunos na
orquestra da USP porque estava cansado “de escrever para os compositores brasileiros
pedindo musica para orquestra de cordas, mas ndo mandam, entdo eu reclamo. Recebo cartas,
telefonemas, desaforados, dizendo que protejo meus alunos. Nao, estou dando aulas para eles
através da orquestra, eles estdo aprendendo” (GUARNIERI, 1982, p.33). Assim, além de
levar um repertorio novo aos concertos, Guarnieri acabava por ensinar e incentivar os seus
alunos.

Outro processo pelo qual os alunos deveriam passar era a vivéncia da pratica
orquestral junto a uma orquestra. Guarnieri levava os alunos para os ensaios das orquestras
que regia para que pudessem ter a perspectiva nao sé do ouvinte, mas também do executante.
Costumava providenciar uma partitura para o aluno, para que esse acompanhasse a
orquestracdo da obra. Segundo Sérgio Vasconcellos Corréa, “vocé aprendia como ele

ensaiava [...] e em caso de qualquer duvida, perguntdvamos diretamente para o musico”

*® riada para Camargo Guarnieri, a orquestra da Universidade de Sdo Paulo surgiu em 28 de novembro de 1975,
(VERHAALEN, 2001, p. 53).
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(2008, p. 2). Esta caracteristica do ensino de Guarnieri provavelmente foi transmitida por seu
professor Lamberto Baldi, maestro italiano, com quem estudou durante cinco anos no Brasil
(1926-1930). Nesse periodo Guarnieri integrou a orquestra de Baldi para tocar piano e celesta.
Ainda sobre a maneira de lecionar de seu professor, Guarnieri dizia que

Baldi era uma personalidade incomum. Homem de grande inteligéncia. Sua
maneira de lecionar abarcava a musica em sua totalidade. Com ele estudei
harmonia, contraponto, fuga, orquestracdo, literatura musical em si mesma;
enquanto isso, meu trabalho de composi¢cdo fluia livremente. Ele jamais
colocou obstaculos em meu caminho. Ele me fez participar da sua orquestra
tocando os instrumentos de teclado: piano, celesta. Eu ensaiava e estudava
durante o dia. Apos o ensaio, almogavamos juntos e depois eu ainda recebia
aulas (apud ABREU, p. 39).

Outra atividade proposta por Guarnieri em suas aulas de composi¢@o era a analise
musical. Seu intuito era fazer com que o aluno entrasse em contato com as composicdes de
artistas, independentemente de correntes estéticas; assim, ele entendia que mantinha separadas
as suas orientagdes estéticas das aulas de técnica composicional. Como exemplo, Guarnieri
pediu que Antonio Ribeiro analisasse os Preludios e Fugas de Shostakovich (1950 - 1951), a
Eduardo Escalante pediu Ludus Tonalis (1942) de Paul Hindemith e Wozzeck (1914 — 1922)
de Alban Berg a Sérgio Vasconcellos Corréa. Segundo Antonio Ribeiro, dentre as obras das
quais Guarnieri solicitava a andlise, incluiam-se até mesmo obras seriais, mas as que foram

compostas por ele e afirmou que

Ele, como era um compositor de natureza neocléassica do ponto de vista da
estrutura, € claro que se fixava mais nisso. Entdo quando ele manda analisar
alguma coisa - um Hindemith, por exemplo -, era sempre um compositor que
também tivesse algo a ver com essa manutencdo das formas tradicionais
classico-romanticas (2007, p. 6).

Guarnieri ndo aceitava um aluno que nao tivesse boa formac¢do musical, portanto, ndo
solicitava o aluno a andlise das sinfonias de Beethoven, por exemplo, pois estaria implicito de
que o aluno ja conhecia as obras. Segundo Ribeiro, ele indicava obras que ndo fossem comuns
(2007, p. 6).

Um aspecto importante das aulas de Guarnieri, segundo seus ex-alunos, era a
orientacdo que dava para o planejamento das obras. O planejamento de uma composi¢do
evitaria o desperdicio de tempo e trabalho, segundo dizia. Guarnieri “possuia uma
extraordinaria faculdade de previsdo, aliada a uma enorme pratica, o que permitia, com o

simples exame de meia dizia de compassos, dizer ao aluno quais os melhores caminhos a
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serem seguidos e quais os que deveriam ser evitados [...]” (LACERDA, 1996, p. 60). Sérgio
Vasconcellos Corréa afirmou que o treino foi tdo efetivo que, ainda hoje, ndo sabe compor de
outra maneira: primeiramente faz um planejamento, e se por acaso ele se afastar um pouco do
previsto, refaz o plano e procura fazer com que aquilo seja coerente do comego ao fim (1977,
p- 19).

Talvez esse cuidado com o planejamento da obra ndo tivesse sido parte da técnica
composicional de Guarnieri desde as suas primeiras obras. Esse ponto pode ter sido apontado
ou reforcado por Mario de Andrade. Entre as cartas trocadas entre o compositor ¢ o poeta
pode-se perceber a critica deste com relagdo ao que chamou de “descontrole” da obra de
Guarnieri. Em uma carta para Mario, o compositor afirmou:

Quando escrevo, nunca fagco porque quero, sempre uma forca, uma vontade
maior me obriga a isso. Nesse primeiro impulso, nem penso na forma.
Naturalmente quando jé estou escrevendo, de acordo com as possibilidades
do material (temdtico) ¢ que se vai processando o desenvolvimento e
consequentemente determinando a forma. [...] Quando comecei a escrevé-la,
confesso a vocé, eu ndo pensei que com a continuagdo ela se tornasse uma
sonata (apud TONI, 2001, p. 209).

Em resposta a essa declara¢do, Mario de Andrade, em uma carta de 22 de agosto de
1934, contestou e explicou o que para ele significava inspiragao:

O fenomeno da criagdo artistica ndo se processa inteiro dentro do
subconsciente. A subconsciéncia fornece o moto lirico, a inspiragdo, o
telegrama cifrado. Tudo o mais se processa na inteligéncia, e sei que também
em vocé ¢ assim. Mas, sempre sua frase implica que quando vocé principia
compondo ainda ndo sabe bem o que fazer, e isso acho perigosissimo. Acho
que diante duma inspira¢do dada, suponhamos, um motivo, um tema, etc.,
vocé deve imediatamente analisar as possibilidades desse material adquirido,
e resolver imediatamente sobre o que vai fazer, ¢ mesmo, em linhas gerais,
qual a forma que a criagdo vai ter (apud TONI, 2001, p. 214).

A seguir podemos observar dois planejamentos sugeridos a Figueiredo por Camargo
Guarnieri. O primeiro foi feito para uma inven¢do a duas vozes e o segundo para a exposi¢ao

de uma invencao a trés vozes:
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Figura 12: Esquema escrito a lapis por Guarnieri na parte superior do exercicio

Figura 13: Esquema formal escrito a lapis por Guarnieri

Quanto a corregdo dos exercicios e das pegas, depreende-se, a partir dos depoimentos
de seus ex-alunos, que Guarnieri atuava de duas maneiras diferentes. Lacerda afirma que
Guarnieri costumava avaliar as composi¢des tocando-as ao piano, mas quando se tratava de
uma obra orquestral, examinava-a sentado em sua poltrona (1996, p. 59). A correcdo passava
por diversos aspectos, incluindo melodia, ritmo, harmonia, contraponto, estrutura, técnica
instrumental. Quando se tratava de uma obra vocal, corrigia a prosddia, as limitagdes da
tessitura vocal e a colocagdo das vogais. O que Guarnieri menos modificava era a harmonia,
que considerava de cunho muito pessoal. Ao aluno era permitido o uso do tonalismo,
modalismo e do atonalismo livre, mas néo tolerava, segundo Lacerda, o uso do tonalismo
“muito 6bvio” (LACERDA, 1996, p. 59). Olivier Toni relembrou que as corre¢des de
Guarnieri eram em sua maioria de carater contrapontistico, e solicitava ao aluno a ndo pensar
em acordes para compor (COELHO; LIAN; ALMEIDA PRADO; TONI; VALLE; VILLANI-

CORTES, 2007).
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Nas figuras seguintes, pode-se observar algumas correcdes feitas por Guarnieri no
caderno de Julio César Figueiredo, nas quais ele modificou o ritmo e a melodia de trechos de

uma invenc¢ao a duas vozes retirada do caderno de exercicios de Julio César Figueiredo.

Figura 14: Correcdes a lapis feitas por Guarnieri

Figura 15: Correcdes a lapis feitas por Guarnieri

Ao mesmo tempo em que Guarnieri era cuidadoso e preciso em suas correcdes,
também possuia, segundo Corréa, uma didatica “sui generis” (2008, p. 2). Villani-Cortes
comentou que em uma de suas aulas, Guarnieri pediu-lhe a composi¢do de um ponteio, mas
ndo explicou o que era um ponteio. Em outras ocasides, dizia — “Isso est4 errado, va para casa
e conserte”. Mas ndo dizia exatamente o que era para ser corrigido. Segundo Sérgio
Vasconcellos Corréa, os alunos seguiam por tentativa, até acertarem. Achille Picchi afirmou
que reescreveu sua primeira sinfonia cinco vezes: quando mostrava o trabalho, Guarnieri
irritava-se e chegou a rasgar suas partituras sem apontar o problema da obra (2008, p. 7).
Essa didatica fazia com que os alunos buscassem sozinhos as respostas e, quando (ou se) as
encontravam, ficavam muito satisfeitos. Segundo Corréa, quando o aluno voltava para a aula
seguinte entusiasmado com a sua descoberta, “ele [Guarnieri] dava risada. Ele sabia que vocé

ia descobrir” (2008, p. 8).
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E bem possivel que as duas maneiras de ensino ocorressem simultaneamente. Poderia
se pensar que, com o passar do tempo, Guarnieri tivesse modificado e se tornado mais aspero,
mas ao verificar as datas em que os alunos tiveram aula, todos eles passaram, de um jeito ou
de outro, pelas mesmas experiéncias em diversos espagos de tempo.

Segundo Escalante, Guarnieri dizia sempre que “a técnica da composi¢do ¢ uma
pratica alcangada com a escrita diaria, ininterrupta” (apud ESCALANTE, 1980). Conforme
lembrangas de Lacerda, o compositor aconselhava seus alunos a escreverem pelo menos um
exercicio de contraponto diariamente e que nunca deveriam jogar fora uma idéia musical, pois
esta poderia servir para uma composi¢ao posterior (LACERDA, 1996, p. 64).

Guarnieri ndo tinha o costume de elogiar seus alunos. Quando algo “servia” ou estava
“bom” era uma enorme satisfacdo. Sérgio Vasconcellos Corréa comentou que o pavor dos
alunos de Guarnieri era o seu lapis preto numero 1. Ao levar uma composic¢do, o aluno ficava
apreensivo quando o compositor pegava o seu lapis, ¢ Guarnieri ndo tinha d6 de riscar a
partitura.

Como possuia um temperamento forte, em diversas ocasides 0 compositor teve
reacOoes ndo agradaveis. Quando um aluno lhe trazia um trabalho que ndo lhe agradava,
Guarnieri costumava rasgar a partitura, como aconteceu com Picchi, ou fazer criticas severas,
situando a obra do aluno como uma musica de categoria “D”. Antonio Ribeiro, entretanto,
reconhecia que Guarnieri tinha como objetivo com essas reagdes fazer com que o aluno
criasse mecanismos de defesa as criticas. Ribeiro afirmou que o compositor costumava dizer
que se o aluno ndo conseguisse agiientar as criticas de seu professor, ndo seria capaz de
receber as criticas de outras pessoas (2007, p. 7). E segundo Corréa, Guarnieri costumava
dizer que um compositor precisa ter fibra, pois sem ela, acabaria desistindo (CORREA, 2008,

p. 7). Atitude parecida tinha Mario de Andrade com Guarnieri, e, durante o periodo em que o
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poeta o orientou, muitas vezes o criticou apenas com o intuito de que Guarnieri fortalecesse
sua autoconfianca e pudesse defender seu ponto de vista (VERHAALEN, 2001, p. 24).

Apesar de bastante rigoroso com os alunos e parco em elogios, Guarnieri sempre
incentivava os trabalhos dos alunos. Promoveu, por algumas vezes, concertos contendo
somente obras de seus alunos. O primeiro deles aconteceu em 5 de novembro de 1953 no
Auditorio do Instituto de Educa¢do Caetano de Campos, poucos anos apos o inicio do
funcionamento da Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri. Com relagdo a esse
concerto, assim escreveu Caldeira Filho no jornal O Estado de Sao Paulo:

Esse concerto ¢ conseqiiéncia do movimento que aquele artista despertou no
Pais, ha trés anos, com sua “Carta Aberta aos musicos e Criticos do Brasil”
visando a uma tomada de consciéncia nacional “diante do descalabro
cosmopolita reinante”, principalmente sob a influéncia da técnica
dodecafonica. Varios jovens artistas se reuniram sob a orientagdo do ilustre
compositor patricio ¢ apds trés anos de trabalho apresentam os primeiros
resultados de uma orientagdo deliberadamente nacionalista, arraigada na
maneira de ser e na sensibilidade musical do nosso povo (1953).

Nas notas de programa, Guarnieri declarou

Apresentam-se hoje, ao publico de Sdo Paulo, cinco jovens
compositores a que tive a satisfacdo de ajudar a desenvolver, guiando-lhes a
sensibilidade e o talento criador para o imenso mundo da musica brasileira.

Se por ventura € grande o prazer que eles experimentam de transmitir
ao nosso povo o resultado de um trabalho fecundo, maior ainda ¢ a minha
alegria de sentir frutificar, sob a minha orienta¢fo, mais um fildo do tesouro
inexaurivel que constitui a musica nacional do Brasil.

Seria mais do que fingida modéstia ndo declarar aqui que este dia ¢é
realmente importante para a musica do Brasil. E a primeira vez que um
compositor brasileiro, de orientagdo deliberadamente nacionalista, reine em
torno de si, de forma organizada, alguns jovens patricios, para com eles
constituir o embrido de uma escola nacional de composi¢do. O fruto que
hoje se colhe ndo ¢ produto do acaso: em 7 de novembro de 1950, ha
precisamente trés anos, dirigi uma “Carta Aberta aos Musicos e Criticos do
Brasil”, conclamando-os para a defesa da musica brasileira, a0 mesmo
tempo que os convidava para um amplo e profundo debate a respeito do
destino das artes em nosso pais. Muitos ouviram e responderam ao meu
apelo. Infelizmente, o melhor daquilo com que eu sonhava ndo pode ser
ainda realizado. Mas, aquele documento, nascido de uma tomada de
consciéncia diante do descalabro cosmopolita reinante, ndo podia morrer no
siléncio. Cabia-me, mais do que a qualquer outra pessoa, dar uma resposta
concreta e objetiva ao meu proprio chamado.

Estes cinco musicos que tomam conscientemente o caminho de uma
musica nacional, que é patriménio do povo do Brasil, representam o melhor
fruto produzido pela “Carta aberta” que tive a honra de escrever.



78

Eles apenas iniciam uma bela e dificil jornada no mundo da musica,
mas eu acredito no seu triunfo.

Minha ambi¢8o mais profunda ¢ que as suas obras sejam amadas e
compreendidas pelo povo, representem um estimulo para novos esforgos e
sirvam de instrumento para uma compreensio mais perfeita entre todos os
homens.

Um dia, ¢ ndo tardara muito esse dia, estes nomes atravessardo as
nossas fronteiras para levar a outros povos a mensagem fraternal de uma
musica brasileira, alegre ¢ esperangosa, que contribuira para a felicidade de
todos os seres (apud LACERDA, 2001, p. 62-63).

Na primeira parte do concerto foram apresentadas as obras para piano solo,
interpretadas por Fritz Jank: 10 Variagées sobre “Mucama Bonita” (1950) de Arlete
Marcondes Machado; Ponteio (1948) de Silvio Luciano de Campos; Toada (1953) e 15
Variagoes sobre “Mulher rendeira” (1953) de Osvaldo Lacerda. Na segunda parte foram
apresentadas as cancdes Acalanto (1944) e Estrela distante (1949) de Silvio Luciano de
Campos; Eu bem sei (1952) de Olivier Toni; Modinha (1953) e Trovas de amigo (1952) de
Osvaldo Lacerda, todas interpretadas pela cantora Zilda Médici Hamburger e o pianista Fritz
Jank. Nesta parte do concerto também foi apresentado o Quarteto n°. 1 (1952) de Ascendino
Teodoro Nogueira, interpretado pelo Quarteto Sdo Paulo que, na ocasido, era formado por
Gino Alfonsi, Alexandre Schaffman, Johannes Oelsner e Calixto Corazza. O concerto foi
encerrado com o Coral Paulistano, sob a regéncia de Miguel Arquerons, interpretando O
Vapor de Tertulino (1951) e Sodade (1951) de Arlete Marcondes Machado; Onde vais,
Helena? (1953) de Olivier Toni; Maria mulé (1950), Toada do violeiro (1949) e o Capim da
Lagoa (1949) de Silvio Luciano de Campos; Boi tungdo (1953) ¢ O mana, deixa eu ir (1953)
de Osvaldo Lacerda; Sodade (1949) e Eu ndo sou parede, ndo! (1953) de Ascendino Teodoro
Nogueira.

O segundo concerto com obras dos seus alunos, promovido por Guarnieri, aconteceu

em 30 de Junho de 1962 no Teatro Municipal?’. O concerto foi denominado “Festival de

27 Segundo Sérgio Vasconcellos Correia, o concerto apresentado no Teatro Municipal foi repetido
posteriormente no Rio de Janeiro e em Vitoria do Espirito Santo (1977, p. 4).
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Jovens Compositores Brasileiros™ e contou com a participagdo da pianista Euddxia de Barros,
do Coral Paulistano, dirigido pelo maestro Miguel Arquerons, do violista Johanes Olsner e do
Quinteto de Sopros do Municipal, composto do flautista Salvador Cortese, oboista Walter
Bianchi, clarinetista Leonardo Righi, fagotista Gustavo Busch e trompista Silvio Oliani. As
obras apresentadas foram: Onde vais, Helena? (1961) e Valsa n°. 2 (1962) de Pérsio Moreira
da Rocha; Subi pelo tronco e Nove Variagoes sobre “Ciranda, cirandinha’ (1962) de Marisa
Tupinambd; Orubda, Oruba (1960), Suite infantil (1961) e Seresta (1961) de Sérgio
Vasconcellos Corréa; Ponteio n°. 3 de Nilson Lombardi; Catorze variagoes sobre “Xango”
(1962) José Antonio de Almeida Prado; Jodo Cambuete (1962) e Sete variagoes sobre
“Mucama Bonita” (1961) de Lina Pires de Campos; Padre Francisco (1952), Variagoes e
fuga para quinteto de sopros (1962) e Sonata para viola e piano (1961) de Osvaldo Lacerda.
Enquanto esse concerto era elaborado, Nilson Lombardi e Sérgio Vasconcellos Corréa
propuseram a gravacdo das obras para piano que seriam apresentadas, para que estas ficassem
preservadas. Com a ajuda de Guarnieri, foi langado um disco comercial pela Ricordi com o

nome de Eudoxia de Barros apresenta jovens compositores paulistas.

Figura 16: Cartaz do concerto promovido por Camargo Guarnieri em 1962 (VERHAALEN, 2001, p. 59)
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Posteriormente, mais um concerto com obras de alunos de Guarnieri foi realizado no
dia 4 de outubro de 1962 no Auditorio do Palacio da Cultura, no Rio de Janeiro. As obras
apresentadas eram de autoria de Marisa Tupinamba, Pérsio M. Rocha, Lina Pires de Campos,
Sergio Vasconcellos Corréa, Nilton Lombardi e J. A Almeida Prado, todas interpretadas pela
pianista Euddxia de Barros.

Outra preocupagdo de Camargo Guarnieri era o aprimoramento da cultura geral e
musical dos alunos. Antonio Ribeiro recordou-se que, quando ndo possuia alguma partitura ou
livro que Guarnieri julgasse interessante, o professor ligava para a Ricordi e solicitava o
material para que o aluno fosse buscar (2007, p. 9). Nao indicava somente livros sobre
musica, mas também sobre e de literatura. Na figura a seguir podemos observar a indicag¢do
feita por Guarnieri do tratado Muisica Pratica (1482) de Bartolomeo Ramos de Pareja (1440 —

1522).

Figura 17: Indicacgdo a lapis na parte superior do exercicio feita por Camargo Guarnieri

Guarnieri preocupava-se, como fizera seu mentor Mario de Andrade, em formar o
compositor de uma maneira completa, e suas aulas e os seus ensinamentos extravasavam as
portas do seu estudio. Uma ocasido que para Ribeiro valia como uma aula era o almogo de
sabado. Todas as semanas, Guarnieri almogava na Cantina do Romeu, localizada no mesmo
edificio de seu estudio, e 14 sempre apareciam ex-alunos, amigos, maestros e intérpretes das

suas obras. Freqiientemente juntavam-se dez ou doze pessoas ao redor da mesa, conversando
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sobre musica, literatura, e assuntos diversos. Ribeiro considerava essas ocasides como
momentos muito interessantes de aprendizagem (2007, p. 9).

A Escola de Composi¢cdo de Camargo Guarnieri ndo era institucionalizada, tratava-se
de aulas particulares ministradas em seu estudio em Sao Paulo, localizado na Rua Pamplona
n°. 825, no edificio Sarati. As aulas de composi¢do aconteciam semanalmente e com duragdo
variada, que dependia dos trabalhos trazidos pelos alunos. Se a composi¢do ndo estivesse do
agrado de Guarnieri, a aula durava alguns minutos, o compositor mandava o aluno refazer o
trabalho em casa; mas quando se tratava de uma obra orquestral, mais elaborada, complexa, a
aula poderia durar horas. Ex-alunos afirmaram nas entrevistas que as aulas poderiam durar até
mesmo um periodo inteiro, manha ou tarde. Guarnieri gostava que os alunos assistissem as
aulas uns dos outros para que também assimilassem as orientacdes que ele estava passando.

Guarnieri nunca se recusava a marcar uma aula e jamais chegava atrasado. Guarnieri
se dividia entre suas aulas particulares de composi¢do e suas atividades como compositor,

regente e professor em diversas instituicdes, conforme apresentado no capitulo anterior.

Figura 18: Camargo Guarnieri em seu estidio
(Acervo particular de Sérgio Vasconcellos Corréa)

Alguns ex-alunos afirmaram que, freqlientemente, Guarnieri ndo cobrava por suas
aulas de composi¢do. Encarava o ensino como uma missao, uma forma de gratiddo pela ajuda

que recebera de seus professores, que também ndo lhe cobraram pelas aulas. Segundo o
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compositor, se o aluno pudesse pagar, pagava, mas se ndo pudesse ndo fazia questdo, a sua
preocupacdo era dar uma base técnica e fornecer meios para que o aluno se expressasse
musicalmente.

As lembrancas dos ex-alunos apontam que Camargo Guarnieri era bastante rigido com
seus alunos. No inicio dos estudos ele era quem determinava tudo, os temas dos exercicios, as
letras das cangdes, a instrumentacao a ser utilizada. Segundo Lacerda, com o passar do tempo,
Guarnieri tornava-se mais maledvel, até que as aulas se transformassem em um agradéavel
didlogo. E os alunos que ndo agiientaram as primeiras aulas, acabavam desistindo do curso,
perdiam, assim, segundo Lacerda, “uma excelente oportunidade de se aprimorar na
composi¢do” (1996, p. 61). Os alunos entrevistados declararam que, passado o periodo inicial
dos estudos, Guarnieri tornava-se um “pai” para eles. Segundo Escalante, apds o falecimento
de seu pai, os conselhos de Guarnieri eram muito importantes (2009, p. 1).

Grande admirador, Lacerda mencionou que para ele a simples presenca de Camargo
Guarnieri transmitia ao aluno seguranca e uma grande vontade de se elevar artisticamente
(LACERDA, 1996, p. 61). Corréa concordou ao afirmar que Guarnieri fazia com que a pessoa
adquirisse autoconfianga, contribuindo na busca do aluno por sua linguagem prdpria, e
afirmou que muitos costumam dizem que os alunos de Guarnieri eram suas copias, mas que
ao comparar a producdo musical de cada aluno ndo se encontrava semelhancas, “cada um tem
a sua linguagem, a sua maneira de ser. Mas todos sempre deram uma grande importancia ao
aspecto polifonico da musica, que, alias, é uma caracteristica da musica contemporanea”
(2008, p. 6).

Quando Guarnieri julgava que um aluno estava pronto como compositor, presenteava-
o com um cachimbo, uma espécie de “diploma” (CORREA, 1977). Apesar dos compositores

terem se dividido em diversas tendéncias musicais, todos os alunos herdaram as duas
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principais caracteristicas da Escola de Composi¢ao, “[...] o profundo conhecimento do oficio
composicional e a exuberancia na expressao”. (MAH, 2002, p.9).

Conforme mencionado no capitulo anterior, Guarnieri ndo possuia formagdo
académica, freqiientara apenas um ano do ensino primario. Parece que sua didatica surgiu de
sua experiéncia, a partir da observagdo das atividades de seus professores. O compositor
possuia uma didatica propria, baseada em sua experiéncia e ndo tinha davidas de que sua
maneira de ensinar formaria o compositor. Sérgio Vasconcellos Corréa brincou em entrevista
que se o professor Guarnieri ndo tivesse existido, precisaria ser inventado (2008, p.7). Sobre o
ensino de composi¢do de Guarnieri, Jorge Coli apontou que “o interesse pedagodgico que o
autor de Pedro Malazarte desenvolveu estd muito longe desse ensino massificado, por meio
de corais imensos, ideologicamente marcados, que Villa-Lobos instituira na escola
secundaria. Guarnieri trabalha com musicos formados: pedagogia de alto nivel, para elites,
portanto” (2001, p. 28).

O que se percebeu pelas entrevistas e depoimentos ¢ que Guarnieri levava o oficio da
composi¢do muito a sério e acreditava que a formagdo de um compositor era tarefa de grande
responsabilidade. Nao se conformava em ver que, muitas vezes, composi¢do era ensinada por
quem ndo era compositor. Em artigo publicado no Correio da Manhd em 11 de Margo de
1956, Guarnieri declarou que

r

O ensino de composi¢do no Brasil, no momento, ¢ precario. N&o
compreendo um professor de composi¢do que nio seja compositor. Se € um
mal ensinar piano sem ser pianista, muito maior serd esse mal no caso da
composi¢ao, pois trata-se de orientar e formar o artista criador. No ensino da
composi¢do a assisténcia do professor ¢ de grande importancia. O professor-
compositor ¢ capaz de sugerir diversos caminhos, quando um aluno esta em
dificuldades com alguns problemas e¢ ¢ capaz de esquecer as regrinhas
rangosas dos velhos tratados, em favor de uma solugdo de ordem estética.
Deveria ser proibido o ensino de composi¢do ministrado por individuos néo
capacitados. Um mau professor destréi um futuro compositor, embotando-
lhe as id€ias, atrofiando-lhe a fantasia (apud FRANCA, 1956).

Como encarava o ensino como uma missdo, na década de 1980, Guarnieri declarou

estar “profundamente feliz por ter dado essa contribui¢do a musica [...]” (ESCALANTE,
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1980), mas se incomodava por sentir que era o unico que se empenhava a ensinar composi¢ao
e formar artistas conscientes da problematica da musica brasileira. Declarou, em 1982, que
ndo desejava mais lecionar (Guarnieri, 1982, p. 4), mas essa vontade de parar nunca se
concretizou. Guarnieri so cessou as aulas de composicdo quando seu estado de satde passou a
impedir o seu trabalho. Seu ultimo aluno foi Antonio Ribeiro, que recebeu orientacdes de

Guarnieri até o final de novembro de 1992, dois meses antes de o compositor vir a falecer.



CAPITULO III
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Neste capitulo discute-se o contexto no qual se insere a Escola de Composi¢do de
Camargo Guarnieri, contexto marcado por embates ideoldgicos e politicos. Esses embates
refletiram-se no desenvolvimento de sua Escola de Composi¢do e sobre sua repercussio no
cenario musical brasileiro. Como mencionado anteriormente, a intensificacdo das atividades
de Camargo Guarnieri como professor de composi¢do ocorreu, aparentemente, apos a
publicagdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil em 1950. Politica e
economicamente esse periodo caracterizava-se pelos conflitos gerados pela Guerra Fria, no
qual Estados Unidos e Unido Soviética, as duas grandes poténcias, estavam em conflito ndo
armado em torno de dominio sobre outros paises, dominio que residia na adesio ao
capitalismo ou ao comunismo. Esse panorama acabava refletindo na produgio intelectual e
artistica, “com tomadas de posi¢do a favor dessa ou daquela ideologia. Cada campo se julgava
depositario do bem e da verdade; o adversario era devidamente satanizado” (SILVA, 2001, p.
95).

Na musica, o nacionalismo era o principal foco de debate. Tendo passado por diversas
transformagdes no decorrer das décadas de 1940 e 1950, as discussdes acerca do nacionalismo
aconteciam ndo apenas internamente aos adeptos dessa corrente, mas, e principalmente, de
forma ideoldgica, na disputa de espago no meio musical brasileiro com os vanguardistas.

Nesse contexto Camargo Guarnieri publicou a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do
Brasil. Este documento teve sua redacdo finalizada, provavelmente, em 7 de novembro de
1950, data que aparece ao final do documento. Segundo Silva, a Carta Aberta foi publicada
parcialmente em 16 de novembro de 1950 pelo jornal 4 Gazeta e publicada integralmente em
17 de novembro de 1950 no jornal O Estado de Sao Paulo (2001, p.

Camargo Guarnieri, entdo com 43 anos de idade, no inicio do documento, expds sua
motivacdo para a publicacdo:

Considerando as minhas grandes responsabilidades, como compositor
brasileiro, diante de meu povo e das novas geragdes de criadores na arte
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musical, e profundamente preocupado com a orientagdo atual da musica dos
jovens compositores que, influenciados por idéias erréneas, se filiam ao
Dodecafonismo — corrente formalista que leva a degenerescéncia do carater
nacional de nossa musica — tomei a resolugdo de escrever esta carta-aberta
aos musicos e criticos do Brasil. (apud SILVA, 2001, p. 143).

Observa-se que Guarnieri invoca sua responsabilidade, principalmente como
compositor, € ndo como professor, para mostrar que a técnica dodecafonica era “erronea” por
ser formalista e por levar a desintegracdo da musica caracteristicamente brasileira. Como sera
visto mais adiante, a discussdo sobre a utilidade do dodecafonismo fora anteriormente
debatida principalmente por Claudio Santoro (1919-1989) e Guerra-Peixe (1914-1993). A
invocagdo de sua responsabilidade tinha origem nas idéias de Mario de Andrade, que, em seu
Ensaio Sobre a Musica Brasileira (1928), chamava a aten¢do dos compositores para
desenvolverem atividade responsavel, que no caso, significava a composicdo de musica
nacional. A fung¢do social do artista, que seria justamente a busca pela formagio da nacdo por
meio do desenvolvimento da alta cultura com caracteristicas nacionais, era a idéia central do
pensamento de Mério de Andrade. Guarnieri, baseado em seu mentor intelectual, acreditava
que

se cada ser humano tem uma responsabilidade sobre a terra, a do musico
serd, certamente, a de contribuir, na medida de sua capacidade, para o
enriquecimento da musica universal, entendida esta como a soma das
diversas musicas nacionais. No caso de paises jovens como o Brasil, essa
responsabilidade aumenta, porque no se trata apenas de enriquecer o acervo
universal da musica, senfo de afirmar a musica nacional brasileira. (2001, p.
15).

Quando Guarnieri se refere ao “musico” quer dizer o “compositor’, ou seja, a
discussdo gira sempre em torno da criacdo musical, deixando de lado a contribui¢do do
intérprete. Essa importancia dada ao compositor €, provavelmente, reflexo da idéia de Mario

de Andrade, que acreditava que o intérprete®® ideal seria

* Mario de Andrade diferencia trés tipos de interpretagdes: “a passiva, que procura aderir fielmente a visio
inicial do criador [...], a traidora, que projeta na obra o temperamento e a criatividade do executante [...] e
quando intérprete da obra € o proprio compositor. Neste caso [...] o conhecimento detalhado da obra pode
representar um entrave para a execucdo” (SOUZA, 2005 p. 26).
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[...] o puramente receptivo, aquele que ‘disposto a amar’ soubesse se
despojar dos idolos de toda espécie, das verdades transitdrias, dos
preconceitos adquiridos através dos anos, da veneracdo descabida, para se
nortear, sobretudo, pela compreensdo exata do passado (SOUZA, 2005, p.
26).

Segundo a sua concepgdo, o intérprete deveria desaparecer diante da obra, para que
esta fosse admirada em si pelo ouvinte. E, ainda, Guarnieri transformava a musica nacional ou
nacionalista como parte da chamada musica universal, tdo cara aos compositores do periodo,
para imporem seu estilo e formas de compor como transcendentes ao ambiente local.

A mengdo a “orientacdo atual dos jovens compositores” referia-se aos ensinamentos
propagados por Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), compositor e professor alemao, que
chegou ao Brasil em 1937 fugido do nazismo. A partir das atividades que veio a desenvolver,
Koellreutter tornou-se um grande agitador do meio musical brasileiro, atuando sobre o ensino
da musica, apresentando novas idéias musicologicas e disseminando novas técnicas da musica
contemporanea. Foi o fundador e o lider do movimento Muisica Viva, criado em 1939, que
atuou principalmente no Rio de Janeiro e em S3o Paulo. O objetivo principal do grupo era
movimentar a atividade musical por meio da divulgacdo da musica contemporinea ¢ a musica
do passado pouco conhecida.

Observa-se que os integrantes iniciais do Miisica Viva® eram, em parte, pertencentes
ao movimento nacionalista. De inicio, esse intercAmbio servia porque os nacionalistas
consideravam que a fundacdo do grupo Muisica Viva era util para combater o predominio da
musica romantica européia contra a qual também Iutavam e por acreditarem, naquele
momento, que a musica brasileira contemporanea, que seria divulgada pelo grupo e por
Koellreutter, seriam as obras associadas ao movimento nacionalista, como a produ¢do musical
de Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone e Lorenzo Fernandez (EGG, 2005, p.

61). Koellreutter, ao perceber que sé teria apoio para seus ideais de renovagdo entre os

* No primeiro nimero do boletim Miisica Viva (maio de 1940) constava o nome dos integrantes do grupo:
Alfredo Lange, Hans-Joachim Koellreutter, Basilio Itiberé, Egidio de Castro e Silva, Luiz Heitor Corréa de
Azevedo, Otavio Bevilaqua, Werner Singer (EGG, 2005, p. 60).
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nacionalistas, que representavam o modernismo daquele momento, espertamente, para
conseguir espaco no cenario musical brasileiro, tentou conciliar esses interesses conflitantes.

Uma das primeiras iniciativas do Muisica Viva foi a criagdo de um boletim mensal que
circulou a partir de 1940. No primeiro boletim publicado pode-se observar como o grupo
pretendia movimentar o cenario musical:

“Musica Viva” realizard concertos e audicdes com programas
especiais e de acordo com as finalidades do grupo.

“Musica Viva” realizard conferéncias e discussdes sobre temas
atuais.

“Musica Viva” publicard obras contemporineas e composigdes
inéditas da literatura classica.

“Musica Viva” encarregar-se-a da divulgacdo e da execugdo das
obras que publicar, no Brasil e no estrangeiro.

“Musica Viva” realizara um intercAmbio de composigdes
contemporéneas entre o Brasil e outros paises.

“Musica Viva” publicard mensalmente uma folha musical para servir
as finalidades do grupo e apoiar todo movimento tendente a desenvolver a
cultura musical. Ela [sic] quer informar, ajudar, defender e criticar numa
base positivo [sic] e objetiva (apud EGG, 2004, p. 39).

Entre os primeiros concertos realizados pelo grupo pode-se observar a auséncia de
obras ligadas a vanguarda mais radical e ao dodecafonismo. Dentre as obras mais recentes
encontravam-se apenas as ligadas ao neoclassicismo ou ao nacionalismo, tanto brasileiros
como europeus; ou seja, um repertdrio que ndo fugia aos principios do grupo e que também
ndo entraria em conflito com os interesses dos integrantes nacionalistas.

Para atingir seus objetivos, Koellreutter mesclava textos e obras de nacionalistas e
vanguardistas, modificando aos poucos as caracteristicas do grupo Musica Viva. A partir do 3°
Boletim do grupo, pode-se observar a introducdo de textos sobre a técnica dodecafonica. E, ao
mesmo tempo, os ideais pretendidos por Koellreutter comegaram a ganhar forga a partir de
suas aulas, arrebanhando jovens compositores que passariam a defender a musica de
vanguarda juntamente com seu mestre. A partir de 1944, com os nacionalistas ja desligados
do Musica Viva, o movimento contava com um grupo mais coeso que veio a adotar uma

postura mais critica em relagdo ao nacionalismo (EGG, 2005, p. 69). Segundo Egg,
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ao invés de um nacionalismo baseado em citagcdes de cangdes folcldricas e
construido com uma técnica composicional neocldssica, como vinha sendo
praticado durante a década de 1930, o grupo Musica Viva defendia uma
pesquisa das caracteristicas técnicas do folclore musical que deveriam ser
associadas as técnicas modernas de composigdo (2005, p. 69).

Com relagdo a citagdo anterior, € necessario frisar que o nacionalismo, propagado por
Mario de Andrade, ndo era baseado unicamente em cita¢do do folclore. Esta seria apenas uma
fase inicial, pela qual o compositor deveria passar, com o objetivo de compreender as
caracteristicas da musica folclérica. E freqiiente a simplifica¢do dos principios nacionalistas a
mera e permanente citacdo tematica. Mas bastava aos criticos apontar, ou pelo menos deixar
subentendida, que o uso da melodia folcldrica era feita quase que totalmente, sem trabalho
composicional.

Aparentemente, por terem seguido pressupostos ideologicos diferentes, pode-se
imaginar uma inimizade logo de inicio entre Camargo Guarnieri e Koellreutter, mas o que se
observa ¢ uma relagdo cordial antes da publicagdo da Carta Aberta. Desde sua chagada no
Brasil, Koellreutter tornou-se proximo do compositor paulista, e sobre esse relacionamento de
amizade com o musico alemao Guarnieri declarou que

Conheci Koellreutter aqui em S@o Paulo. Ele apareceu como flautista e eu o
ajudei muito. Arrumei inimeros concertos para ele. Inclusive o acompanhei,
declinando do caché que teria direito a receber como acompanhante. Na
época em que morava em Santo Amaro adoeceu, e fui eu quem arrumou um
médico para cuidar dele. Eramos muito amigos (apud SILVA, 1999, p. 201).

Guarnieri e Koellreutter fizeram um concerto com obras para piano e flauta em 29 de
novembro de 1941, concerto no qual foi estreado o Improviso para flauta solo de Guarnieri,
dedicada inicialmente a Koellreutter’’, e que teria sido inspirada em obra analoga de 1938 do
compositor alemao.

O adoecimento mencionado por Guarnieri refere-se a intoxicagdo por chumbo sofrida
por Koellreutter logo nos primeiros meses de sua estada no Brasil. Para garantir a sua

subsisténcia, Koellreutter trabalhara, entre outros lugares, como gravador de partituras em

3% A dedicatoria desta obra foi passada posteriormente a Moacir Lissera.
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chapas de chumbo, o que lhe rendera a intoxicagdo. Sobre esse periodo Koellreutter declarou
que “... era muito amigo do Camargo. [...] durante um periodo em que estive gravemente
doente, quem me visitou quase diariamente foi Camargo Guarnieri. Fomos muito amigos
nessa época” (apud TOURINHO, 1999).

Demonstracdes de admiragdo podem ser encontradas na carta aberta de Camargo
Guarnieri publicada na revista Resenha Musical em 1941 endere¢ada a Koellreutter. Nesta

. . . A 1 . ;. ~
carta Guarnieri comentou a obra Misica de Camara’ , de autoria do musico aleméo:

Acho que a escolha da poesia foi muito acertada e vocé a musicou muito
bem. A imprecisdo do assunto poético se uniu perfeitamente ao seu
atonalismo. Nessa peca, tudo € indefinido. A linha musical do primeiro verso
¢ feliz, ondula e se inflexiona de acordo com a palavra, como as que se
seguem. Sua felicidade ¢ completada com a escolha do conjunto
instrumental. A variedade de timbre, o seu emprego, tudo isso, cria uma
atmosfera muito particular. Até o tambor militar, sempre empregado como
refor¢o, ou entdo, marcador de ritmo, na sua peca atinge uma expressio, ou
melhor, € expressivo. [...] Vocé € um artista nato. Creio em vocé. Se isso ndo
fosse verdade, jamais teria escrito essas linhas (apud SILVA, 2001, p. 123 e
124).

Mas, na mesma carta, e junto com os elogios, Guarnieri também fez restrigdes ao uso
da atonalidade na obra. O compositor paulista acreditava que as obras atonais eram mais
intelectuais do que belas, e que ndo lhe proporcionavam prazer estético. A partir de 1932,
Camargo Guarnieri passou pelo o que ele proprio chamava de “namoro com o atonalismo”.
Nesse periodo suas composi¢des passaram a refletir os seus estudos das obras de Schoenberg,
Berg e Hindemith, por exemplo, mas ndo durou muito tempo — até 1934 - quando Guarnieri
declarou que sua sensibilidade ndo era compativel com o atonalismo.

Em artigos publicados em diversos periddicos, Koellreutter manifestou sua admiragdo
por Camargo Guarnieri declarando que “quando falo compositor de verdade, lembro logo, é
claro, um Camargo Guarnieri, um Villa-Lobos” (apud SILVA, 2001, p. 124) e

0 que admiro, sobretudo, nas composi¢des de Guarnieri, ¢ a sinceridade
absoluta com que sdo escritas. Sente-se nelas a personalidade do criador.
Camargo Guarnieri vive para a musica, pensando unicamente em arte, ndo
admitindo quaisquer concessdes (apud SILVA, 2001, p. 124).

3! Miisica de Cdmara foi composta para canto, viola, corno inglés, clarineta baixo e tambor militar.
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Mas, assim como Guarnieri, também fez restricdes a sua obra, como se pode observar
em artigo publicado na revista Leitura em 1945:

Guarnieri, neste Quarteto32, trai-me, e trai a musica. O Quarteto é uma
composi¢do bem-sucedida, realmente, mas poderia ser de qualquer. Acho
que Guarnieri neste ponto de sua produgfo artistica, ndo tem mais o direito
de parecer ou de procurar parecer qualquer. (apud SILVA, 2001, p. 124).

Observando-se que a relacdo entre Camargo Guarnieri e Koellreutter era amigavel, e
suas discordancias, publicadas em textos, eram feitas de maneira polida e sem agressoes, 0
que teria levado Guarnieri a publicar a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil em
1950, rompendo, definitivamente, com Koellreutter? Tendo o grupo Muisica Viva atuado
desde 1939, por que Guarnieri teria esperado tanto tempo para se manifestar contrariamente a
técnica dos doze sons?

O compositor, em sua Carta Aberta, declarou que estava esperando

que se criassem condi¢des mais favoraveis para um pronunciamento coletivo
dos responsaveis pela nossa musica a respeito desse importante problema
que envolve intengdes bem mais graves do que, superficialmente, se

e

imagina. Essas condi¢des ndo se criaram e o que se nota ¢ um siléncio
constrangido e comprometedor. Pessoalmente, acho que o nosso siléncio,
neste momento, é conivéncia com a contrafagio dodecafonista. E por esse
motivo porque este documento tem um carater tdo pessoal (apud SILVA,
2001, p. 145).

A publicagdo da Carta Aberta pode, até mesmo, ser considerada como tardia, visto
que o grupo Musica Viva ja havia se desagregado. Compositores anteriormente pertencentes
ao grupo, como Claudio Santoro e Guerra-Peixe, icones maiores do movimento, haviam se
desligado do Musica Viva, e passaram a rejeitar o dodecafonismo para dedicarem-se ao
nacionalismo.

Flavio Silva considera a Carta Aberta como “a erup¢do e o ponto culminante de uma

polémica iniciada por Santoro e continuada por Guerra-Peixe” (2001, p. 96). Claudio Santoro,

32 0 quarteto mencionado trata-se do Quarteto de cordas n°2 de Guarnieri, o qual foi premiado pela Chamber
Music Guild.
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aluno de Koellreutter desde 1940, foi o primeiro compositor brasileiro a empregar a técnica
dodecafonica, mas, a partir de 1946 quando se filiou ao Partido Comunista, Santoro passou a
tender ao nacionalismo, procurando deixar sua obra coerente com seu posicionamento politico
e ideoldgico. Em contato com musicos engajados no movimento comunista durante a sua
estada na Europa (1947-1948), Santoro afirmou sua crenca na necessidade de uma musica
mais acessivel ao povo, e ao constatar que a musica européia tendia a um serialismo cada vez
mais formalista tornou-se descrente dessa musica (NEVES, 1981, p. 101).

Em maio de 1948, Santoro participou do II Congresso de Compositores e Criticos
Musicais realizado em Praga, do qual sairam as normas do realismo-socialista. Desse
congresso surgiu um manifesto que apontava para uma crise causada pela oposi¢do entre a
musica erudita e a musica popular. O texto criticava a complexidade em que a musica erudita
havia chegado, causando o distanciamento do publico, e que a banalidade da musica popular,
tomando espago da musica erudita, estava tornando-a uma mercadoria. Como solu¢do para a
crise, o Congresso prop0s que os compositores deveriam evitar o subjetivismo e exprimir em
suas obras as caracteristicas das massas populares. Suas obras também deveriam representar a
cultura nacional de seu pais por meio, principalmente, da musica vocal. E como ultimo ponto
para solucionar a crise, foi proposto que os compositores, musicélogos e criticos deveriam
trabalhar “pratica e ativamente para liquidar com o analfabetismo musical e educar
musicalmente as massas” (apud SILVA, 2001, p. 135).

A adesdo de Claudio Santoro as propostas do Congresso marcou o inicio de uma série
de modificagdes no grupo Musica Viva. Sobre o seu abandono do dodecafonismo, Santoro
declarou que “[...] cheguei a conclusdo de que a arte que eu fazia, abstrata, estava desligada da
realidade porque estava afastada das fontes de origem, o meu povo. [...] Por esta razdo, achei
que deveria abandonar a corrente dodecafonica, a qual fui o primeiro brasileiro a seguir [...]”

(apud SILVA, 2001, p. 138).
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Santoro, apesar da modificagdo em seu estilo composicional, reforgou que este novo
nacionalismo era diferente daquele praticado até aquele momento no Brasil. A principal
critica de Santoro aos nacionalistas tradicionais, digamos assim, era a falta de base ideoldgica,
fazendo com que os compositores, pela falta de conteudo e de engajamento politico, caissem
no exotismo, na imitagdo dos nacionalistas europeus e sem atingirem o povo (EGG, 2004, p.
102).

Claudio Santoro, em seu artigo Progresso em Musica, publicado em 1951 na revista
Para Todos, condenou o uso do atonalistmo, declarando que

Desconheco elementos atonais na nossa musica. Ndo me consta que o
atonalismo tenha origens na classe operaria, creio mesmo ser completamente
alheio e antagbnico aos seus anseios. Atonalismo ¢ uma ideologia da
burguesia, porque ndo tem parentesco com a nosso musica popular que é por
exceléncia tonal ou modal (apud EGG, 2004, p. 104).

Logo apos a saida de Santoro do Musica Viva, Guerra-Peixe ¢ Eunice Katunda (1915-
1990) também se afastaram de Koellreutter, passando a defender a criacdo da nacionalidade
por meio da pesquisa do folclore brasileiro.

Mas, apesar do grupo Musica Viva ter aderido as propostas do Congresso de Praga,
passando a se chamar Secdo Brasileira da Federagdo Internacional de Compositores e
Musicologos Progressistas, Koellreutter continuou a defender a liberdade de criagdo e de
pesquisa estética, no que foi bastante criticado pelos dissidentes do grupo.

Como mencionado, Guerra-Peixe, aluno de Koellreutter desde 1944, também
abandonou a técnica dodecafénica. Sua mudanga de posi¢do aconteceu de maneira gradual,
passando, posteriormente, a fazer duras criticas a técnica. A partir de 1949 adotou um estilo
composicional baseado no folclore nacional e mudou-se para o Recife para pesquisar a cultura
popular. Guerra-Peixe abandonou a técnica dos doze sons por julgé-la ineficiente para
expressar as caracteristicas do povo e por ser demasiadamente dificil de compreensdo. Mas

diferentemente de Santoro, que procurava seguir os principios do Partido Comunista, Guerra-
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Peixe procurava seguir os preceitos de Mario de Andrade, priorizando a valorizagdo da
cultura popular e desprezando a vanguarda.

A repercussdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil foi grande. Sua
divulgacdo deu-se em ambito nacional em uma €poca em que a musica erudita tinha espago na
imprensa. O que se seguiu foi uma forte manifestacdo contraria e também favoravel ao
documento por diversas pessoas do meio musical, tanto de compositores como de intérpretes
e criticos.

Tendo Guarnieri atacado diretamente o dodecafonismo e, conseqiientemente, seu
maior propagador no Brasil, Koellreutter propos a realizacdo de um debate publico para que
as idéias expostas na Carta Aberta pudessem ser discutidas. Com relacdo ao convite,
Guarnieri declarou que o assunto realmente demandava um debate publico, mas que esse
deveria ser feito através da imprensa, pois do contrario sé resultaria em confusio.

Em declaragfo ao Didrio de Sao Paulo, Koellreutter afirmou que

Nao me causou surpresa a carta-aberta de Camargo Guarnieri, que considero
um documento de baixo nivel intelectual. Essas campanhas sdo muito
freqlientes e comuns, e o nacionalismo, inimeras vezes, ja serviu de cartaz
para a mediocridade. Alis, € interessante, nesta polémica, observar como
dois elementos se mostram de acordo com o manifesto de Guarnieri: de um
lado, os mediocres; de outro os “zhdanovianos” (apud NEVES, 1982, p.
125).

A acusagdo de mediocridade foi utilizada tanto para os compositores nacionalistas
quanto para os dodecafonistas. Os nacionalistas acusavam os dodecafonistas de comporem
musica através de tabelas, escondendo a deficiéncia da técnica composicional. Por sua vez, os
ligados a técnica dos doze sons acusavam os nacionalistas de meros arranjadores de melodias
folcldricas. Mas Koellreutter atacava Guarnieri em “seu baixo nivel intelectual” o que poderia
significar muito mais do que simplesmente a sua capacidade como compositor. As acusagdes

trocadas eram, certamente, infundadas. A ligacdo sugerida por Koellreutter entre os
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“zdanovianos” ** ¢ os nacionalistas deve-se ao fato de que ambos defendiam a musica de
caracteristicas nacionais, baseadas na pesquisa do folclore.

Como resposta, em 28 de dezembro de 1950, Koellreutter publicou uma Carta Aberta
aos Musicos e Criticos do Brasil, na qual criticava a falta de cuidado com o uso da
terminologia musical por parte de Guarnieri e defendendo o dodecafonismo como sendo a
garantia de uma “liberdade absoluta de expressao e a realizacdo completa da personalidade do
compositor” (NEVES, 1982, p. 127).

Tanto as manifestagdes a favor quanto as contrarias a Carta Aberta de Guarnieri
podem ser observadas em dois importantes estudos sobre o assunto, Abrindo uma Carta
Aberta (2001) de Flavio Silva e Musica Contempordnea Brasileira (1981) de José Maria
Neves. Na visao de Jorge Coli,

a Carta foi um episdédio um pouco bizarro. O menos militante, o mais
sofisticado e discreto dos compositores, o camerista laureado € que escreve
manifesto-panfleto de grande violéncia, cujo impacto foi forte e desencadeou
a polémica apaixonada que se sabe. Até hoje suas seqiielas sobrevivem, e as
tomadas de posicdo diante do problema incidem sobre diferentes
interpretagdes da histdria (2001, p. 30).

E diferentes interpretacdes da histéria podem ser observadas nos textos de Silva e
Neves, que apesar de tratarem do mesmo assunto, claramente assumem posi¢des contrarias.

A posicdo tomada por Neves pode ser observada ja no titulo do capitulo dedicado ao
compositor alemdo, Koellreutter, o apostolo. O termo apostolo refere-se a alguém que
dissemina uma doutrina, por tanto, Neves acreditava que o compositor alemdo foi o
responsavel pela introdu¢do da musica de vanguarda no Brasil, recrutando seguidores.
Segundo Neves, a chegada de Koellreutter no Brasil fora definitiva para a renovag¢ao do meio
musical do qual se tornou “o lider absoluto da nova geragao de compositores brasileiros, que

poderiam assim libertar-se da orientagdo unilateral e exclusivista do nacionalismo” (1981, p.

33 Compositores ligados s teorias de Andrei Jdanov (1896-1948), defensor do realismo socialista.
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84). Apds tecer uma breve narrativa sobre as composi¢des e atividades exercidas por
Koellreutter no pais, Neves concluiu que

ele foi o visionario que pretendeu colocar a musica brasileira em pé de
igualmente [sic] com a musica internacional, foi o apostolo que teve a ilusdo
de poder converter ao novo credo os adeptos da tradigdo e do academismo.
Nao ha duvida de que o “Musica Viva” (ndo como grupo em si, mas como
idéia de renovacdo) ndo teria existido sem o apoio de instituigdes e de
pessoas, como ndo ha duavida de que nenhum outro musico brasileiro (ou
estrangeiro radicado no Brasil) reunia todas as qualidades que fizeram de
Koellreutter o papa do modernismo musical brasileiro (1981, p. 88).

Nao se pode negar a importancia de Koellreutter para a musica brasileira, mas o que se
pode discutir sdo as afirmagdes de Neves de que sem a vinda do musico para o pais os jovens
compositores estariam fadados a permanecerem “presos” ao nacionalismo. Quando analisou a
introdugdo do atonalismo na musica brasileira, Neves concluiu que a falta de experiéncias dos
compositores nacionalistas nesse campo devia-se ao comodismo, pois estes estariam
“perfeitamente satisfeitos com os recursos musicais oferecidos pela tradi¢do, seja porque as
formas de expressdo tradicionais permitiam-lhes maior aproximac¢do com o publico, ou por
faltar-lhes curiosidade e inconformismo intelectual [...]” (1981, p. 79).

Ao tratar da publicagdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil de
Guarnieri, Neves deu énfase as declaragdes contra o documento e contra o compositor
paulista e, novamente, poés em duvida a capacidade intelectual de Guarnieri e dos adeptos do
nacionalismo. Ao comparar as duas “cartas abertas”, Neves classificou a de autoria de
Guarnieri como um ataque descontrolado e apaixonado e a de Koellreutter como uma
declaragdo mais centrada e racional. E ao analisar as manifestagdes de apoio a Guarnieri
afirmou que todas traziam o mesmo discurso apaixonado do compositor paulista e sem que
suas acusagoes fossem aprofundadas. Considerou que “os depoimentos que contestam as teses
de Guarnieri buscam maior aprofundamento na reflexdo sobre todos estes problemas, maior
clareza expositiva, o que por si s6 demonstra a diferenca de nivel existente entre os adeptos de

uma e de outra corrente” (1981, p. 128).
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Resumindo, o que Neves deixou transparecer em trechos como os citados acima ¢ que
os nacionalistas eram incapazes de desenvolver argumentos para a defesa de seus pontos de
vista, conseguindo se manifestar apenas por meio de gritos apaixonados. E isso ndo ocorreria
com os “defensores da liberdade de criagdo”, que seriam mais racionais e intelectualizados.
Tendo mais clareza em suas convicg¢des, analisaram com mais rigor os ataques de Guarnieri
deixando-o “na situacdo delicada de quem deve explicar o texto e os pretextos de seu
manifesto” (1981, p. 133). Parece que um dos focos da discussdo, segundo Neves, era mesmo
a questdo da capacidade intelectual dos integrantes de um lado — os nacionalistas, de baixa
capacidade — enquanto os modernistas eram os mais intelectuais. O debate partiu, assim, para
a desqualificagdo de seus integrantes.

O texto de Flavio Silva - Abrindo uma Carta Aberta - apresenta uma outra posi¢ao.
Apesar de ter sido escrito 20 anos depois do livro de José Maria Neves e adotando, de
maneira geral, um discurso mais neutro tentando conciliar os dois pontos de vista, Silva
deixou transparecer sua defesa a Guarnieri buscando por explicagdes que levaram o
compositor a publicar o documento. Silva acredita que a repercussdo da Carta Aberta deveu-
se, também,

a importancia do premiadissimo Camargo Guarnieri numa época em que 0s
nomes de Guerra-Peixe ¢ de Santoro apenas despontavam para um publico
maior, Lorenzo Fernandez havia falecido, Mignone era festejado sobretudo
no Rio de Janeiro e Villa-Lobos ocupava um lugar relativamente menor no
cenario da musica brasileira, passados os faustos orfeonicos do Estado Novo
(2001, p. 95).

Silva reconhece que a Carta Aberta
traz afirmac¢des que oscilam entre o equivocado e o absurdo, como a
identificacdo entre abstracionismo e charlatanismo; a aprovagdo a tese de

Glinka [...] que reduz compositor a arranjador, a critica as ‘“culturas
decadentes, que se decompdem de maneira inevitavel (2001, p. 96).

Esses equivocos teriam sido, segundo Silva, aproveitados por seus oponentes,
dificultando a defesa do compositor. A publicagdo do documento também teria ajudado a criar

a imagem de um Guarnieri dogmatico.
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Diferentemente de José Maria Neves, Silva ndo concorda que o meio musical teria se
dividido em “duas fac¢des opostas: os adeptos do nacionalismo e os defensores de [sic]
liberdade criadora ilimitada” (NEVES, 1982, p. 121) como afirmara o autor de Musica
Contempordnea Brasileira. Silva chega a acusar Neves de omitir declaragdes que poderiam
comprometer a defesa de Koellreutter e do Musica Viva ou que acabariam com a sua idéia da
existéncia de apenas duas frentes de combate.

Como exemplificagdo, pode-se observar a falta de mengdo de Neves aos textos
publicados por Guerra-Peixe apds a publicacdo da Carta Aberta, que se tornaram mais
agressivos com o dodecafonismo e com o seu antigo professor Koellreutter. Ao comentar o
documento de autoria de Guarnieri, Guerra-Peixe declarou que, apesar de alguns exageros, a
Carta Aberta foi uma atitude corajosa. Afirmou que a técnica dos doze sons ndo era
compativel com a busca da formagdo de uma musica nacional e seguiu aconselhando aos
dodecafonistas a pararem de se queixar do marasmo musical brasileiro e que comecassem a
estudar o folclore musical (apud SILVA, 2001, p. 153).

No seu artigo Musica e dodecafonismo, publicado na revista Fundamentos em 1952,
Guerra-Peixe, comentando a afirma¢do de Koellreutter de que Villa-Lobos teria sido o tnico
compositor brasileiro revoluciondrio a participar de um movimento de renovag¢do no plano
internacional, declarou com ironia:

Mas a participa¢io de Villa-Lobos nesse movimento ¢ devida a qué? As
imitagdes iniciais dos compositores romanticos do velho continente? N&o!
Ao seu nacionalismo exuberante e desbravador da matéria popular,
esqueceu-se de acrescentar o “ilustre” mestre germanico (apud SILVA,
2001, p. 153).

No ano seguinte, na mesma revista, Guerra-Peixe publicou o artigo “Que ismo é esse,
Koellreutter?, texto no qual seguiu com as acusacdes feitas anteriormente por Rossini
Guarnieri, que havia publicado o artigo Koellreutter, charlatdo e plagiario na revista
Fundamentos, acusando o compositor alemao de plagiar o livro 4 musica e a sociedade de

Elie Siegmeister em seu artigo Aspectos economicos da musica (1948) publicado na mesma
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revista. Guerra-Peixe, em seu artigo, seguiu comparando o texto mencionado de autoria de
Koellreutter com o texto Musica e musicos modernos de Fernando Lopes Graga,
demonstrando que o compositor alemao teria apenas substituido algumas palavras para
adequa-lo ao contexto brasileiro:

Lopes Graga, em Musica e musicos modernos, p. 170, referindo-se a
musica espanhola, aponta “o seu movimento criador dos ultimos trinta ou
quarenta anos como um dos mais vivos e prometedores da musica européia
deste século”.

Koellreutter: “O movimento criador dos ultimos quarenta anos, no
Brasil, tornou-se um dos mais vivos e prometedores da musica latino-
americana.”

Lopes Graga: “A semente langada a terra por Pedrell, Albéniz e
Granados frutificou magnificamente em duas geragdes: aquela a que Adolfo
Salazar chamou a ‘geracdo dos mestres’, e que compreende, como figuras de
maior relevo, Manuell de Falla, Turina e Conrado del Campo, e a ‘nova
geracdo’, que além de homens ja passantes dos cinqiienta, como Oscar
Espla, retine as melhores esperancas ¢ as melhores certezas da jovem musica
espanhola, personificadas num Roberto Erhard, num Manuel Brancafort”,
etc....

Koellreutter: “A semente langada a terra por Emesto Nazareth,
Alexadre Levy, Alberto Nepomuceno e Luciano Gallet, frutificou
magnificamente em duas gera¢des de compositores: a “gera¢do dos mestres”
— que libertou definitivamente a musica brasileira da influéncia européia e
cujas figuras de maior relevo sdo Heitor Villa-Lobos, Francisco Mignone e
Camargo Guarnieri — ¢ a ‘geracdo dos novos’, que retne as melhores
esperancas da musica nacional: Claudio Santoro e Guerra-Peixe.”

Ora, ndo ¢ verdade que a geracdo anterior tenha libertado
definitivamente a musica brasileira da influéncia européia. O que o professor
Koellreutter pretende, com essa adaptagdo fora da realidade musical
nacional, ¢ fazer crer aos ingénuos que a musica brasileira ndo necessita ser
nacionalista, porque ela ja é, por estes tempos, suficientemente nacional...
ainda que dodecafonicamente!... (apud SILVA, 2001, p. 154).

Flavio Silva lamenta que, como José Maria Neves, outros autores tenham omitido o
artigo de Guerra-Peixe em seus textos. Silva acredita que a inten¢do desses autores ¢ manter
Koellreutter ao abrigo dos ataques de Guerra-Peixe, fazendo com que Guarnieri seja
transformado em “agente do mal” (2001, p. 154).

Faz-se uma diferenga importante entre os textos Silva e Neves. O primeiro ndo divide
as manifestagdes sobre a Carta Aberta de Guarnieri apenas em contrarias ¢ a favor da mesma,
mas identifica um terceiro grupo, heterogéneo em suas crengas estético-politico-ideologicas,

que elogia, mas também faz restricdes a certos aspectos encontrados no documento. Para
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exemplificagdo, pode-se citar a declaracdo de Jorge Wilheim, ligado ao Musica Viva, que
concordou que o folclore ¢ uma rica fonte de inspiragdo, mas criticou o ataque ao formalismo
apenas do grupo dodecafonista brasileiro, devendo ter sido estendido aos formalistas de
qualquer estética. Ligado ao movimento nacionalista, Francisco Mignone declarou que

Nao podemos e nem devemos cercar outras orientagdes e inclinagdes
estéticas. O campo da arte é tdo vasto e livre que permite, por vezes, até
incursdes 14 por esses caminhos que nds chamamos esotéricos, abstratos ou
empiricos. Pessoalmente tenho por maxima: so resiste e ¢ duradouro o que
tem valor intrinseco e reflete um estado de alma que sofre, vive e se alegra
das transitoriedades da vida terrena. Num pais onde existe um CAMARGO
GUARNIERIL ndo € possivel deixar de dizer: a musica brasileira vai indo
muito, muitissimo bem. O resto ndo passa de esperneamentos... mas ¢ tao
bom ver os outros espernear. Vocé ndo acha? (apud SILVA, 2001, p. 102).

A posicao de Silva é denunciada em um pequeno trecho de seu artigo, onde declara
que

Muito embora seus dois mais destacados discipulos houvessem abandonado
o barco dodecafonico, outros espiritos indefesos, ou ingénuos, ou
equivocados, precisavam ser acordados ou alertados, ainda mais porque a
dialética de Koellreutter era, realmente, perigosa (2001, p. 104).

Como pode ser observado, Jos¢ Maria Neves e Flavio Silva tomaram posicionamentos
diferentes em relagdo ao mesmo assunto e o mérito do trabalho de ambos deve ser
reconhecido por terem levantado vasta documentagdo sobre a Carta Aberta, documento que,
evidentemente, foi um marco na disputa de espaco no meio musical brasileiro.

Voltando agora para a discussdo a respeito das repercussdes causadas pela publicagio
da Carta Aberta, faz-se necessario alguns esclarecimentos com relagdo a associa¢do do
documento com o realismo socialista. Essa associacdo ¢ feita a partir de algumas semelhangas
superficiais, como a aproximagdo do vocabulario da Carta Aberta com textos como A
tendéncia ideologica da musica soviética de Jdanov que, juntamente com textos anteriores,
levaram a convocagao do II Congresso de Compositores e Criticos Progressistas em 1948. Em
seu artigo, Jdanov declarou que os compositores formalistas atrasam o desenvolvimento

musical, enfatizou a aproximag@o dos artistas com o povo, propds uma aproximacio com a
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heranga classica, da qual o compositor deveria retirar o melhor para o aprimoramento da
musica soviética. Todos esses pontos foram abordados na Carta Aberta, como neste trecho:

Os nossos compositores dodecafonistas adotam e defendem essa tendéncia
formalista ¢ degenerada da musica porque ndo se deram ao cuidado
elementar de estudar os tesouros da heranga classica, o desenvolvimento
auténomo da musica brasileira e suas raizes populares e folcloricas (apud
SILVA, 2001, p. 144).

E interessante observar, também, que Camargo Guarnieri utilizou a mesma citagdo de

(13

Glinka utilizada por Jdanov: a musica, cria-a 0 povo, € nds, os artistas, somente
arranjamos”. Assim como aponta Egg, “a propria pobreza tedrica do texto coincidia com os
discursos do PCB no momento, que na estratégia da Guerra Fria preferia divulgar textos
panfletarios e polémicos, em detrimento de outros com maior profundidade de anélise teorica”
(2004, p. 117).

Por essas coincidéncias, segundo os seus criticos, a Carta Aberta foi considerada um
reflexo do realismo socialista, recém chegado ao Brasil. Chegou-se a considerar que Rossini
Guarnieri, irmdo do compositor paulista, filiado ao Partido Comunista, seria o verdadeiro
autor do documento. José Maria Neves escreveu que “este texto ndo poderia ter sido escrito
pelo compositor, a quem se negava aprofundamento intelectual para levantar tais problemas e
da maneira como esta feito na carta [...]” (1981, p. 124). Essa suspeita nunca foi provada, e ¢
provavel que a Carta Aberta ndo seja de autoria de Rossini, mas a sua influéncia na redagao
do documento ¢ apontada por Flavio Silva, que demonstra como o irm@o de Guarnieri poderia
ter interferido.

Apesar das semelhangas entre a Carta Aberta de Guarnieri e textos do realismo
socialista, a carta de Guarnieri ndo chega a ser um manifesto comunista. Acredita-se que a
publicagio do documento foi a forma encontrada pelo compositor de marcar seu
posicionamento em um momento em que o nacionalismo ganhava forgas.

Mesmo que Mario de Andrade e Camargo Guarnieri tenham discordado em alguns

pontos, Flavio Silva acredita que a Carta Aberta, entre outros motivos, foi uma defesa
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daquele que foi seu mestre intelectual, cujo pensamento estaria sendo deturpado (1999, p.
196). Jorge Coli afirma que

[...] a Carta aberta s6 podia corresponder a uma convicgdo profunda, fiel as
concepgdes de Mario de Andrade, o amigo maior, falecido havia apenas
cinco anos, fiel & trajetoria que o compositor seguira sempre sem hesitar.
Essa convicgdo ¢ inabaldvel em Guarnieri e se exprime diante de uma
brasilidade musical ameagada pelas atividades efervescentes do “Musica
Viva” (2001, p. 30).

Uma diferente andlise a respeito dessa relacdo entre a Carta Aberta e Mario de
Andrade pode ser encontrada na dissertagdo de mestrado de André Egg, intitulada O debate
no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra-
Peixe. O autor propde que, no geral, a Carta Aberta é oposta ao pensamento de Mério de
Andrade. Tomando como base o trecho do documento em que se 1€ “[...] temos todo um
amazonas de musica folcldrica — expressdo viva do nosso carater nacional - a espera de que
venham também estudéd-lo e divulga-lo para engrandecimento da cultura brasileira”, Egg
acredita que a diferenca entre a condenag¢do do dodecafonismo e a valorizagdo do folclore
difere das propostas de Mario de Andrade. Enquanto esse afirmava que a grandeza de um pais
estava na construcdo de uma tradigdo culta baseada nas tradi¢cdes populares, Guarnieri
acreditava que a grandeza do Brasil estaria no proprio folclore (2004, p. 119).

Eis a diferenca fundamental. Enquanto Mario considera o dodecafonismo (e
a arte pela a arte, o formalismo, etc.) uma inutilidade, um desservigo diante
da tarefa de construir a Musica Brasileira, Guarnieri o considera um ameaca
a propria cultura brasileira, ja dada pelo folclore (EGG, 2004, p. 119).

Prosseguindo com sua andlise, o autor acredita que o Unico ponto que reflete o
pensamento de Mario de Andrade estd no seguinte trecho:

Eles [0s que compdem por imitagdo das novidades estrangeiras] ndo sabem
ou fingem ndo saber que somente representaremos um auténtico valor, no
conjunto dos valores internacionais na medida em que soubermos preservar
e aperfeicoar os tragos fundamentais de nossa fisionomia nacional em todos
os sentidos. (apud SILVA, 2001, p. 144).



104

O autor demonstra que, nesse trecho, Guarnieri mostra-se discipulo de Mario de
Andrade, “[...] que acreditava considerava que ser nacional era a maneira correta de se tornar
grande num mundo cosmopolita” (2004, p. 119).

No que concerne a diferenca na formagdo da Musica Brasileira, é possivel que tenha
havido uma interpretagdo diferente, tomando por literal a colocacdo “expressdo viva do nosso
carater nacional”. Acredita-se que Guarnieri quis dizer que a musica folclorica seria a fonte do
carater brasileiro, justamente porque, logo a seguir, mencionou que esta estaria a espera de
estudo e divulgac¢do, ou seja, a espera de adaptagdo para a musica culta. Interpretando o trecho
dessa maneira, Guarnieri ndo foge aos preceitos de Mario de Andrade, pelo contrario, afirma
as convicgdes do poeta de que a musica brasileira deveria buscar inspira¢do no folclore e
transporta-la para a musica culta.

Assim, também ¢ necessario ressaltar outros pontos que se assemelham ao pensamento
de Maério de Andrade, como a crenca na musica baseada no estudo e no aproveitamento
artistico-cientifico do nosso folclore e na responsabilidade do compositor na formagdo de uma
musica brasileiramente caracterizada.

Observou-se que a Carta Aberta deu margem a varias interpretacdes, € que causou
discussdes ndo s6é no ambito musical, mas também no politico. Flavio Silva apresenta trés
motivacdes para a publicacdo da Carta Aberta. Uma, como mencionado anteriormente,
poderia ser a percepcdo de que, naquele momento, os principios de Mario de Andrade
estavam sendo deturpados; outro motivo seria a crenga de Guarnieri em um ensino musical
tradicional, enquanto o grupo Musica Viva pregava um ensino menos académico. E o terceiro
motivo, seria o temperamento do compositor paulista. Carlos Kater afirma que o documento

“[...] teria por meta essencial aglutinar os nacionalistas sob a bandeira da
orientacdo stalinista, os adversarios historicos e os dissidentes radicais do
Musica Viva, arregimentando um contingente capaz de limitar os avangos
progressivos da empresa pedagogica e de dinamiza¢do sociocultural
capitaneada por Koellreutter com notavel sucesso” (2001, p.126).



105

Entre os motivos apresentados, a questdo do ensino musical parece ser o de mais facil
identificacdo. No caso, o ensino da composi¢do, principalmente, parecia perturbar Guarnieri.
O aumento da influéncia de Koellreutter entre os jovens compositores € a conseqiiente perda
de alunos para o musico alemao deve ter incomodado Camargo Guarnieri. Com relagdo a essa
perda de alunos, o compositor, em entrevista, declarou que

eu tinha alguns alunos que estavam trabalhando harmonia elementar comigo
e que, com a chegada de Koellreutter aqui, passaram a escrever dpera! Entéo
eu comecei a pensar: alguém esta louco. Porque nio € possivel: uma pessoa

que estd no inicio do beab4 de repente comeca a escrever sonetos, romances!
(1981, p. 10).

Segundo Guarnieri, a sua Carta Aberta
visava somente dois pontos: a defesa do patriménio artistico nacional e a
proibi¢do do ensino de musica baseado na técnica dodecafonica como lastro
de estudo, de cultura. Depois que o musico adquirir os seus conhecimentos
basicos da técnica tradicional [...] entdo que estude e pesquise o que quiser,
inclusive o dodecafonismo, que para mim € como goma de mascar: s6 tem
gosto quando a gente comega a mastigar (apud SILVA, p. 104).

Guarnieri era adepto do ensino de carater tradicional quando se tratava de composi¢io
musical, ou seja, o aluno deveria passar pelo longo processo de aprendizagem de teoria
musical, harmonia, contraponto ¢ analise. Talvez o compositor paulista acreditasse que
Koellreutter oferecia em pouco tempo o que ele acreditava que levaria anos para um aluno
aprender. Um recorte de jornal localizado no Instituto de Estudos Brasileiros mostra a pauta
de um curso que seria ministrado por Koellreutter. O que nota-se é a abordagem de muitos

aspectos composicionais em um curso de aproximadamente um més de durag@o. Transcreve-

se a seguir o recorte:

CURSO DE COMPOSICAO DODECAFONICA

O professor H. J. Koellreutter realizara na Escola Livre de Musica — rua Sergipe n. 271 —de 1
de Julho a 1 de agosto proximos, um curso de Composi¢do Dodecafonica, constando de Seminarios de
Composicao (12 aulas de 90 minutos) e de Seminarios de Estética e Andlise (9 aulas e 3 sabatinas). O
prof. Koellreutter seguira, no seu Curso, o programa seguinte:

I — “A série dodecafonica” — construgdo e articulacdo estrutural — séries simples e qualificativas —
modos e variantes — classificacdo dos intervalos — express@o e emprego — fungéo formal.
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I — “A melodia” — leis fundamentais — o ritmo — elementos melddico-lineares € harmonicos — pontos
de apoio —relagdo de segundas — elasticidade melodica e ritmica — técnica de ornamentacio.

11 - “O contraponto” — contraponto atonal de 2 a 4 vozes — imitagdo e cdnone — elasticidade estrutural
— polifonia vocal.

IV — “A harmonia” — principio da atonalidade — classificacdo dos acordes — sons fundamentais —
conducdo das vozes — bifonia fundamental — falsa relagdo — relagdes harménicas — flutuagdo

harménica — técnica de “mistura” e “organum” — zonas tonais e cadéncias.

V — “A forma” — elementos construtivos — motivo, proposi¢do ¢ frase — elementos conjuntivos e
disjuntivos — variagdo permanente — expressdo ¢ forma — formas livres.

VI - “Composigdo livre”.
VII - “Orquestracio”.

VIII — “Estética” — evolucdo historica da musica dodecafonica — musica dodecafonica tonal e atonal —
cromatismo diaténico — ciéncia e arte — conceito de linguagem — conteudo e forma — novos aspectos
da musica dodecafonica — a estrutura.

IX — “Analise” — Schoenberg, Concerto para piano e orquestra op. 42 — Alban Berg. Concerto para
violino e orquestra — Anton Webern. Sinfonia op. 21 — Luigi Dallapiccola, Sex Carmina Alcaei.

X — “Audi¢des” — Alban Berg, “Wozzek” (gravagdo) — Obras de Schoenberg, Webern, Krenek, J. C.
Paz, Liebermann, Dallapiccola, P. Boulez, H. J. Koellreutter e outros.

As conseqiiéncias da publicag¢do da Carta Aberta ndo foram sentidas de imediato por
Guarnieri. Até o final da década de 1950, o nacionalismo manteve-se como a tendéncia
dominante na composi¢do brasileira. Mas, segundo Neves, com o falecimento de Villa-Lobos
em 1959 e a introdu¢do de novos movimentos de renovac¢do musical, o nacionalismo comegou
a perder forgas. (1981, p. 145-146). Assim, “[...] aparece na musica brasileira um sincronismo
claro com a pesquisa criativa desenvolvida nos diferentes paises do mundo: os jovens
compositores brasileiros seguirdo praticando o serialismo integral, a aleatoriedade, a arte-
total, a eletroacustica” (NEVES, 1981, p. 147). A partir desse momento, e segundo as idéias
dos que procuravam percorrer o caminho dessas novas tendéncias, Guarnieri passou a
representar o que havia de mais retrogrado na musica brasileira, afirma Lutero Rodrigues em
artigo publicado no Apollon Mussagete em 1993.

Segundo acredita Picchi, Guarnieri ndo era um homem polémico, mas teria sido
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usado para levantar a polémica do nacional na musica e nas artes, que foi,
enfim, da esquerda brasileira, da sedimentagdo do nacional que comegou
com o Mario de Andrade, com o Oswald de Andrade, com o movimento de
22 e que caminhou até 1960, até a vanguarda. Entdo, ele foi o usado.
Koellreutter e ele, por exemplo, ndo eram pessoas antagdnicas, mas eram
simbolos de coisas antagonicas, que foram usadas pelo movimento nacional
contra o0 movimento ndo nacional. E o Guarnieri se viu no meio do caminho
(2008, p. 4).

Os cursos de musica criados nas universidades abrigavam, também,
professores/compositores que eram preferencialmente integrantes dos grupos de renovagao;
esses professores também contribuiram para que Guarnieri passasse a ter a sua obra julgada e
depreciada antes mesmo de ser ouvida (RODRIGUES, 1993). E isso nio se deu somente com
Guarnieri - a partir da década de 1960, ser nomeado compositor nacionalista passou a ser
pejorativo.

Questionado posteriormente sobre sua polémica Carta Aberta, Guarnieri declarou que

Se eu fosse escrever a carta aberta hoje, ndo seria tdo violento como naquela
época. Foi uma atitude de desafogo, de repente eu dei um arranco e saiu tudo
aquilo. Eu era contra o Koellreutter, contra o que ele estava fazendo,
introduzindo a musica atonal no Brasil entre a juventude (1982, p. 26).

Flavio Silva aponta que, provavelmente logo apo6s a publicacdo da Carta Aberta,
Guarnieri se deu conta dos exageros e equivocos cometidos. Em carta a Luis Renato
Cavalheiro, datada de 16 de dezembro de 1950, ou seja, um més apoés a publicacdo do
documento no jornal O Estado de Sdo Paulo, declarou que “[...] pretendo escrever um livro
sobre o dodecafonismo, através do qual apresentarei as razdes fundamentais da minha Carta
aberta. Espero, com esse livro, responder a todas as conjecturas e interrogagdes surgidas por
motivo de minha atitude” (apud SILVA, 2001, p. 110). Esse projeto ndo foi, entretanto,
realizado.

O desgaste e o rompimento da relagdo entre Camargo Guarnieri e Koellreutter vieram
como conseqiiéncias ldgicas do embate. Passado anos, o musico alemao lamentou a perda da

amizade de Guarnieri em entrevista ao Caderno de Musica em 1981
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A controvérsia estética entre o mestre Guarnieri e eu poderia ter sido muito
fecunda e néo precisaria ter tomado os aspectos de um conflito pessoal. Senti
profundamente a ruptura da amizade que me ligou ao Guarnieri, cujo valor
de artista eu, pessoalmente, nunca deixei de reconhecer. Sempre admirei em
Camargo Guarnieri o compositor, cuja produ¢do artistica, embora de
tendéncias estéticas diferentes e até opostas, traz a marca de um estilo de
cunho préprio, o que, para mim, ¢ o mais importante critério de valor (apud
SILVA, 2001, p. 110).

Por ocasido das comemoragdes dos 70 anos de Camargo Guarnieri, o Curso
Internacional de Férias de Teresopolis promoveu um concerto em sua homenagem.
Koellreutter propds ao compositor paulista a realizacdo de um concerto com obras dos dois.
Segundo Koellreutter “[...] ele aceitou, fizemos, depois almogamos e conversamos. Mas nio
ficamos amigos” (apud TOURINHO, 1999).

Silva aponta como conseqiiéncia positiva da Carta Aberta o aumento da dedicagdo de
Guarnieri ao ensino da composi¢do musical. A Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri
¢ muitas vezes referida como um meio de justificar tudo aquilo que foi publicado. Mas, poder-
se-ia dizer que a criagdo de sua Escola também foi uma maneira de provar (para Koellreutter,
talvez?) que também era capaz de reunir em torno de si alunos de composigao.

Apesar de reconhecida no cendrio musical brasileiro, a Escola de Composi¢do de
Camargo Guarnieri parece ser freqiientemente associada a certas generalizagdes e idéias
preconcebidas sobre a sua forma de trabalhar. Entre elas estd a nocdo de que Guarnieri
obrigava seus alunos a comporem musica nacionalista. Essa no¢do pode ser encontrada em
estudos como a dissertacdo Abertura e impasses: a musica no pos-modernismo e um estudo
sobre a musica erudita brasileira dos anos 1970 e 1980 de autoria de Paulo de Tarso Salles,
em que o autor declara que

A exigéncia de um suposto “cardter nacional”, preso aos ditames da melodia
de carater folclorico e as técnicas do neoclassicismo, pode sem davida ser
vista como componente marcante da personalidade de Guarnieri, sobretudo
em sua atuagdo como professor de composi¢do (2002, p. 222).

Em entrevista concedida ao IDART (Departamento de Informag¢do e Documentagdo

Artistica da Secretaria Municipal de Cultura), Guarnieri afirmou que sempre procurava fazer
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com que os seus alunos conhecessem as obras de outros compositores de valor reconhecido,
de todas as correntes estéticas, procurando manter separadas as orientagdes estéticas das
técnicas de composicdo. Na mesma entrevista, disse, também, que procurava ndo influenciar
ninguém diretamente, buscando intervir o minimo possivel na composi¢ao do aluno, apontava
os defeitos e qualidades da composi¢do para que o préprio aluno os corrigisse. Sérgio
Vasconcellos Corréa confirma que Guarnieri ndo obrigava o aluno a seguir suas orientagdes.
Mesmo nao gostando de uma obra, deixava que o aluno compusesse livremente. Mas, mesmo
ndo impondo suas idéias, com a convivéncia os alunos sentiam-se sob forte influéncia. O
compositor, em conversas, sempre expunha seu ponto de vista sobre a musica brasileira
baseado em Mario de Andrade. Camargo Guarnieri solicitava aos alunos que lessem o Ensaio
sobre a musica brasileira e trabalhassem os temas contidos no livro, o que, segundo ele, era
apenas como aprendizado e ndo como imposicdo estético-ideoldgica. Em conformidade com
seu pensamento nacionalista expresso na Carta, Guarnieri queria formar alunos conscientes
da problematica da musica brasileira (CORREA, 1977).

A liberdade para a composi¢do foi afirmada, novamente, por meio das entrevistas
realizadas. Julio César Figueiredo afirmou que ‘“a liberdade era total”, mas que, como
qualquer ser humano, Guarnieri tinha dias em que estava mais disposto a ouvir determinadas
coisas. Em um momento poderia criticar uma obra muito complexa e em um segundo
momento criticar a banalidade de outra.

As vezes ele dizia: Isto estd muito complicado. Porque naquele momento ele
queria algo um pouco mais leve. Mas, em um outro momento, em uma outra
aula, eu levava alguma coisa um pouco mais banal e ele dizia: Isso aqui estd
muito banal. E eu acostumei a trabalhar com ele assim: eu sempre levava
duas. Quando ele ouvia uma e dizia que estava muito banal eu mostrava a
outra. Ah, essa aqui sim. E acontecia o inverso também. Alias, nas obras dele
¢ possivel encontrar coisas extremamente densas, ou usando um termo dele,
coisas “azedas”, e eu falo azeda em termos de sonoridade dissonante, densa,
e tem coisas extremamente doces, quase tonais. S30 momentos
(FIGUEIREDO, 2008, p. 5).
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Antonio Ribeiro declarou que, nas correg¢des, Guarnieri nunca disse “isso ndo esta
brasileiro”. Ainda segundo Ribeiro, Guarnieri, tendo como mentor intelectual Maério de
Andrade, Guarnieri acabava influenciando os alunos em diversos graus, mas de maneira
subliminar. A correcdo dele passava por todos os outros parametros, mas ndo pelo da
“brasilidade”. Segundo declaragcdo de Corréa, “Guarnieri ndo influiu estética nacionalista em
ninguém. Eu fui estudar com ele porque eu j& era, ndo nacionalista, mas nacional. [...] Eu
escolhi o Guarnieri porque a linha que ele seguia era a linha que eu queria seguir. E ndo me
arrependo” (2008, p. 3).

A polémica gerada pela Carta Aberta foi, provavelmente, a que mais contribuiu para a
generalizagdo de que Camargo Guarnieri obrigava seus alunos a comporem musica
nacionalista, visto que o cerne do texto era a defesa do nacionalismo e a critica ao uso
indiscriminado do dodecafonismo. Corréa acusa os alunos de Koellreutter de terem
contribuido a criar essa imagem de Guarnieri. Os que tomavam o lado de Koellreutter eram
politicamente engajados e isso era o que os diferenciava dos alunos de Guarnieri. O
compositor ndo discutia politica com os alunos, e costumava dizer que os musicos nao
deveriam se envolver com esse assunto. Segundo Corréa, Guarnieri aconselhava: Enquanto
eles fazem politica, vocés fazem musica e quando eles acordarem vocés fizeram uma obra e
eles ainda tem a deles por fazer (2008, p. 6).

Mas outro ponto pode, também, ter contribuido para tal suposi¢do. Segundo Osvaldo
Lacerda, em seu artigo O professor Camargo Guarnieri, o compositor paulista era
extremamente rigido com os alunos no comeco do curso, “ele é que determinava o que e
como deveria ser feito” (1993, p. 286). Aos poucos ia concedendo liberdade ao aluno e, em
vez de corrigir, passava a orientar e sugerir. Muitos alunos provavelmente ndo tiveram a
paciéncia de esperar e acabaram desistindo do curso (1993, p. 286). Talvez esses alunos

“impacientes”, ndo familiarizados com a didatica e com sua atitude, possam ter contribuido
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para taxar Guarnieri como um professor intransigente e autoritario. Para elucidar esse
preconceito, Lacerda afirma que “o que ai existe é simplesmente uma grande confusdo de
causa e efeito. A realidade ¢ esta: ndo € pelo fato de os alunos estudarem com Guarnieri que
compdem musica brasileira, mas ¢ por comporem musica brasileira que estudam com
Guarnieri” (LACERDA, 2001, p. 60), invertendo a situa¢do e chamando a ateng¢do para o fato
de que o movimento nacionalista ultrapassava a figura de Guarnieri. A afirmag¢do de Lacerda
pode ser confirmada por meio das entrevistas realizadas com os ex-alunos de Guarnieri.
Todos afirmaram que se identificavam com a corrente nacionalista antes de iniciar os estudos
com o compositor. Um caso interessante é o de Eduardo Escalante, que é argentino,
naturalizado brasileiro, mas que passou a se dedicar a pesquisa do folclore brasileiro a partir
da década de 1960.

Mas apesar do nacionalismo ndo ser uma imposicao era o direcionamento da Escola de
Guarnieri. Guarnieri acreditava que era necessario manter uma identidade com a musica
brasileira e defendia o nacionalismo, pois julgava que o folclore do pais ainda era pouco
explorado (FIGUEIREDO, 2008, p. 5). O compositor “acreditava firmemente de que um
compositor brasileiro deveria fazer musica de carater brasileiro, mesmo que fosse muito
estilizado. Para usar um neologismo, que a impressdo de brasilidade fosse muito sutilizada”
(RIBEIRO, 2007, p. 7).

Assim, a questdo pedagdgica precisa ser entendida dentro do quadro da disputa
nacional versus universal, em um momento em que esse ultimo parece ser o mais favorecido a
partir da década de 1960. A atuacdo de Guarnieri como compositor € como professor de
composi¢do passou a ser desconsiderada por razdes tanto politicas quanto musicais. Sendo
possuidor de uma personalidade forte e fiel as suas convicgdes estéticas durante toda a sua
carreira, a partir da polémica causada pela divulga¢do da Carta Aberta aos Musicos e Criticos

do Brasil seu trabalho, em geral, passou a ser menosprezado. Passou-se, entdo, a divulgar
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idéias preconcebidas sobre sua forma de ensino: autoritarismo, ligacdo extrema com
nacionalismo que se revelava na obrigag¢do de seus alunos comporem musica brasileira.

O que se pode observar ¢ que, primeiramente, Camargo Guarnieri criou a sua Escola
de Composi¢do por principios ideologicos, com intuito de dar continuidade ao plano
formulado por Mario de Andrade. No inicio, provavelmente, os principios do nacionalismo
eram seguidos com mais rigidez pelos alunos. Mas, no decorrer dos anos, essa cobranca deve
ter sido atenuada, mas sem ser abandonada. O caminho percorrido pelos alunos continuava o
mesmo: estudo do contraponto baseado em melodias folcloricas, trabalho com tema e
variagoes, leitura obrigatéria do Ensaio sobre a Musica Brasileira, ¢ todas as outras fazes
descritas no segundo capitulo desta dissertacdo. O que possivelmente tenha mudado foi a sua
maneira de abordagem, visto que, nas décadas que se seguiram, o embate entre vanguardistas
e nacionalistas foi aos poucos deixando de ser a questdo central de discussdo no meio musical

brasileiro.
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A pergunta que norteou esta pesquisa foi O que foi a Escola de Composigcdo de
Camargo Guarnieri? Buscou-se o entendimento e a discussdo sobre o funcionamento da
mesma por meio do confronto dos dados coletados, entrevistas e bibliografia. Assim, foram
identificados alguns pontos que foram analisados.

Primeiramente foi discutido o trabalho de Camargo Guarnieri relativo ao ensino
musical. O compositor atuou como professor de piano, contraponto, andlise, harmonia,
orquestracdo e composicdo em diversas institui¢des, como conservatorios e universidades
publicas. Também foi discutida a atuagdo de Camargo Guarnieri no cargo de Assistente
Técnico de Musica do Ministério de Educacgio e Cultura entre o final da década de 1950 ¢ o
inicio de 1960. O trabalho de Camargo Guarnieri nessas instituigdes e junto ao governo deu
ao compositor larga experiéncia pedagogica, mas que ainda era ligada a tradi¢do dos
conservatdrios. Em suas criticas ao ensino musical brasileiro ndo propds nenhum modelo
novo de institui¢des, mas apenas pretendia que o modelo existente fosse reformulado.

Mario de Andrade, que trabalhou junto com Camargo Guarnieri no Conservatdrio
Dramatico e Musical de Sao Paulo, exerceu grande influéncia sobre o compositor ¢ a sua
Escola de Composi¢do. A convivéncia de 17 anos parece ter sido decisiva em algumas das
posturas tomadas por Guarnieri. A semelhanca entre os discursos mostrou que, apesar de
Mirio de Andrade, ndo ter sido o responsavel pelo gosto de Guarnieri pela musica brasileira,
incutiu neste o seu projeto nacionalista, ou seja, construir uma tradicdo cultural brasileira
através da arte culta que pudesse vir a ser reconhecida internacionalmente como desenvolvida.
Assim como preconizava Mario de Andrade, Guarnieri defendia a constru¢do da musica
brasileira por meio do estudo cientifico do folclore, ou seja, incorporar as constancias da
musica popular de maneira que, sem a necessidade de citagdo direta do folclore, a obra,

naturalmente, saisse “brasileira”.
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Segundo os depoimentos de ex-alunos de Camargo Guarnieri, o pensamento de Mario
de Andrade estava freqlientemente presente em suas aulas, mas por meio das conversas com o
professor e pela utilizagdo do livro Ensaio sobre a Musica Brasileira. Esse livro, tido por
Guarnieri como a “biblia” da composi¢do musical brasileira, era leitura obrigatoria para os
alunos e também servia como fonte de melodias folcloricas a serem trabalhadas em
exercicios.

Camargo Guarnieri teve, ao longo de mais de 40 anos de ensino particular de
composi¢do, cerca de 31 alunos. Muitos permanegam sob sua orientagdo por varios anos, mas
muitos ndo levaram o nacionalismo adiante, tendo seguido, posteriormente, diversas correntes
estéticas. Mas, segundo seus depoimentos, as aulas com Guarnieri foram importantes para as
suas carreiras como compositores. Pode-se observar que, em grande parte, os ex-alunos
apresentam algumas caracteristicas em comum, como o gosto pela forma e pela polifonia,
ambas provenientes dos ensinamentos de Guarnieri.

Observando os aspectos técnicos da Escola de Composicdo de Camargo Guarnieri,
apresentados no capitulo II, identificaram-se, entre as caracteristicas principais, as suas
possiveis origens. Uma das mais importantes foi Mario de Andrade. Seu pensamento pode ser
identificado em diversas atividades propostas por Camargo Guarnieri aos seus alunos de
composi¢do, tais como o trabalho de contraponto baseado em melodias folcloricas, a maneira
de se compor cangdes que deveria partir do texto e o planejamento da obra. Observaram-se,
também, outras influéncias de antigos professores de Guarnieri, como o apego a forma, que
poderia ter sido refor¢ado por Charles Koechlin, ¢ a maneira de ensinar orquestragdo, que
colocava o aluno em contato direto com os musicos da orquestra, atitude que também era
tomada por Lamberto Baldi.

Foi por meio de sua formagao cultural e musical que Camargo Guarnieri formulou sua

forma de ensinar composi¢do, que ndo visava somente a técnica, mas, também, a formacgao
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mais completa do aluno, tentando fazer com que este se conscientizasse da problematica da
criacdo da musica brasileira, ou seja, um meio de continuar o projeto nacionalista idealizado
por Mario de Andrade.

A Escola de Composi¢do de Camargo Guarnieri surgiu em meio a disputa por espaco
no meio musical brasileiro entre nacionalistas e vanguardistas. A discussdo gerada pela
publicacdo da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil em 1950 nao envolvia somente
questdes musicais, mas também politicas. A divulgacdo desse documento foi tida como um
meio de Guarnieri justificar a sua posi¢do perante a musica de vanguarda. Acusando a técnica
dodecafonica de inimiga da nacdo e defendendo o aproveitamento cientifico do folclore
brasileiro, Guarnieri se envolveu em um debate que teve reflexos negativos sobre sua carreira
de compositor e professor. Camargo Guarnieri teve sua producdo desconsiderada e foi
associado a uma imagem de dogmatico e retrogrado.

A partir do levantamento de dados sobre Camargo Guarnieri, sua Escola de
Composicao e o periodo no qual ela se insere, observou-se que o compositor paulista levava
seu trabalho muito a sério. Era rigido com seus alunos, pois desejava que estes adquirissem
boa técnica de composicdo, independentemente da corrente estética escolhida por eles
posteriormente. Guarnieri se sentia responsavel pela formacdo de novos compositores
brasileiros e encarava sua Escola como uma missao.

Assim, com esta pesquisa, espera-se ter contribuido para o aumento do conhecimento
a respeito dos acontecimentos musicais no Brasil. Tendo sido abordada a formacao cultural e
musical de Camargo Guarnieri que se fez sentir em sua Escola de Composi¢do, assim como o
levantamento dos aspectos técnicos de seu ensino e por meio da discussdo do periodo inicial
do funcionamento da Escola de Guarnieri, considera-se atingidos os objetivos propostos aqui.

O estudo da Escola de Composi¢cdo de Camargo Guarnieri ndo esta encerrado. Um

trabalho mais especifico da produgdo dos ex-alunos do compositor paulista poderia ser feito a
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fim de se expandir a fronteira da Escola de Guarnieri, visto que grande parte dos compositores
que estiveram sob a orientacdo do compositor paulista se encontra ativa no meio musical

brasileiro.
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ANEXO 1

Carta aberta
Sdo Paulo, 28 de agosto de 1941

Meu caro Koellreutter,

Assim que terminei a leitura de sua Miisica de camara, para canto, viola, corne-inglés,
clarineta baixo e tambor militar, senti a necessidade de lhe escrever para contar o quanto ela
me interessou ¢ também para conversar um pouco com voc€. Se eu conhecesse mais a sua
obra, gostaria de fazer um estudo sobre vocé como compositor, mas limitar-me-ia, desta vez,
a comentar a sua pe¢a acima mencionada e expor o meu ponto de vista sobre a teoria atonal.
Vamos a sua pega. Acho que a escolha da poesia foi muito acertada e vocé a musicou muito
bem. A imprecisdo do assunto poético se uniu perfeitamente ao seu atonalismo. Nessa pega,
tudo ¢ indefinido. A linha musical do primeiro verso ¢ feliz, ondula e se inflexiona de acordo
com a palavra, como as que se seguem. Sua felicidade ¢ completada com a escolha do
conjunto instrumental. A variedade de timbre, o seu emprego, tudo isso, cria uma atmosfera
muito particular. Até o tambor militar, sempre empregado como refor¢o ou entdo, marcador
de ritmo, na sua peca atinge uma expressdo, ou melhor, ¢ expressivo. O seu rulo manso, da-
me a sensacdo “uma andorinha cruza o ar...”. Somente o corne-inglés, acho-o numa tessitura
um pouco aguda, por causa da dindmica pp e ppp indicada na composi¢do. Com dezessete
compassos voc€é me interessa muito mais que milhdes de compassos doutros compositores.
Quanta gente ao ler sua Musica de camara vai odid-lo! Vocé sera recriminado e alcunhado de
corruptor do gosto musical! Nao héa de ser nada! Agora uma confissido: cada vez que leio ou
ouco uma pega atonal, surge-me um problema, o do belo. Nunca pude ainda, apesar de minha
franca simpatia pelo atonalismo, sem, entretanto pratica-lo sistematicamente, encontrar beleza
nas obras escritas atonalmente. Tenho a sensacdo de que essas obras ndo chegam a ser belas,
acho-as profundamente intelectuais. Tenho a impressdo de que o compositor, assim que
tragou o seu plano formal, comega a escrever pensando exclusivamente na relagdo intima dos
doze sons e nas tendéncias atrativas deles. Ao meu ver, a conducdo das linhas possui um
sentido mais visual que, propriamente, auditivo. Talvez seja esse 0 motivo por que a musica
atonal ndo me proporciona prazer estético, portanto, nio me emociona, N30 me comove.
Acho, n3o obstante, muito interessantes as obras atonais ¢ uma delas é a sua Misica de
camara. Mas serd que a finalidade do artista ¢ produzir obras interessantes? Poderdo me

responder que [se] eu, pessoalmente, ndo sinto a emog¢do que nelas se contém, sou, nesse caso,
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0 Unico culpado. Pode ser! Admito o atonalismo, o politonalismo, a tonalidade fugitiva de
Machabey, enfim, tudo. Dizendo isso, ndo estou afirmando a tonalidade fugitiva dessas
manifestagdes esta claro. Todos os meios sdo licitos quando visam um fim puramente
artistico, sincero. Por isso, admiro vocé. A sua Musica de camara, sobretudo o seu Improviso
e estudo para flauta solo me agradam muito. Quero antever em vocé a mesma transicdo por
que passou Hindemith, que a principio escreveu tanta musica complicada, obscura e hoje esta
claro, simples, perto de Bach... Vocé€ ¢ um artista nato. Creio em vocé. Se isso ndo fosse
verdade, jamais teria escrito essas linhas.

Bom, paro aqui. Receba um abrago do seu amigo

Camargo Guarnieri
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ANEXO II

CARTA ABERTA AOS MUSICOS E CRITICOS DO BRASIL

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

Através deste documento, quero alerta-los sobre os enormes perigos que, neste
momento, ameacam profundamente toda a cultura musical brasileira, a que estamos
estreitamente vinculados.

Esses perigos provém do fato de muitos dos nossos jovens compositores, por
inadverténcia ou ignorancia, estarem se deixando seduzir por falsas teorias progressistas da
musica, orientando a sua obra nascente num sentido contrario ao dos verdadeiros interesses da
musica brasileira.

Introduzido no Brasil ha poucos anos, por elementos oriundos de paises onde se
empobrece o folclore musical, o Dodecafonismo encontrou aqui ardorosa acolhida por parte
de alguns espiritos desprevenidos.

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

Diante dessa situacdo que tende a se agravar dia a dia, comprometendo basilarmente o
destino de nossa musica, ¢ tempo de erguer um grito para deter a nefasta infiltragdo formalista
e anti-brasileira que, recebida com tolerancia e complacéncia hoje, vird trazer, no futuro,

graves e insanaveis prejuizos ao desenvolvimento da musica nacional do Brasil.
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E preciso que se diga a esses jovens compositores que o Dodecafonismo, em Msica,
corresponde ao Abstracionismo em Pintura; ao Hermetismo, em Literatura; ao
Existencialismo em Filosofia; ao Charlatanismo em Ciéncia.

Assim, pois, o dodecafonismo (como aqueles e outros contrabandos que estamos
importando e assimilando servilmente) ¢ uma expressdo caracteristica de uma politica de
degenerescéncia cultural, um ramo adventicio da figueira brava do Cosmopolitismo que nos
ameaca com suas sombras deformantes e tem por objetivo oculto um lento e pernicioso
trabalho de destrui¢do do nosso carater nacional.

O dodecafonismo ¢ assim, de um ponto de vista mais geral, produto de culturas
superadas, que se decompdem de maneira inevitavel; ¢ um artificio cerebralista, antinacional,
antipopular, levado ao extremo; é quimica, ¢ arquitetura, ¢ matematica da musica — ¢ tudo o
que quiserem — mas ndo é musica! E um requinte de inteligéncias saturadas, de almas secas,
descrentes da vida; ¢ um vicio de semimortos, um refugio de compositores mediocres, de
seres sem patria, incapazes de compreender, de sentir, de amar e revelar tudo que ha de novo,
dindmico e saudavel no espirito de nosso povo.

Que essa pretensa musica encontre adeptos no seio de civilizagdes e culturas
decadentes, onde se exaurem as fontes originais do folclore (como é o caso de alguns paises
da Europa); que essa tendéncia deformadora deite as suas raizes envenenadas no solo cansado
de sociedades em decomposicdo, va la! Mas que ndo encontre acolhida aqui na América
nativa e especialmente em nosso Brasil, onde um povo rico e de poder criador tem todo um
grandioso porvir nacional a construir com suas proprias maos! Importar e tentar adaptar no
Brasil essa caricatura de musica, esse método de contorcionismo cerebral anti-artistico, que
nada tem em comum com as caracteristicas especificas de nosso temperamento nacional e que
se destina apenas a nutrir o gosto pervertido de pequenas elites de requintados e paranoicos,
reputo um crime de lesa-Patria! Isso constitui além do mais, uma afronta a capacidade
criadora, ao patriotismo ¢ a inteligéncia dos musicos brasileiros.

O nosso pais possui um dos folclores mais ricos do mundo, quase que totalmente
ignorado por muitos compositores brasileiros que, inexplicavelmente, preferem carbonizar o
cérebro para produzir musica segundo os principios aparentemente inovadores de uma estética
esdruxula e falsa.

Como macacos, como imitadores vulgares, como criaturas sem principio, preferem
importar e copiar nocivas novidades estrangeiras, simulando, assim, que sdo “originais”,
“modernos” e “avangados” e esquecem, deliberada e criminosamente que temos todo um

amazonas de musica folclorica — expressdo viva do nosso carater nacional — a espera de que
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venham também estuda-lo e divulgé-lo para engrandecimento da cultura brasileira. Eles nao
sabem ou fingem ndo saber que somente representaremos um auténtico valor, no conjunto dos
valores internacionais na medida em que soubermos preservar e aperfeigoar os tragos
fundamentais de nossa fisionomia nacional em todos os sentidos.

Os nossos compositores dodecafonistas adotam e defendem esta tendéncia formalista e
degenerada da musica porque ndo se deram ao cuidado elementar de estudar os tesouros da
heranga cléssica, o desenvolvimento autonomo da musica brasileira e suas raizes populares e
folcloricas. Eles, certamente, ndo leram estas sabias palavras de Glinka: - “...a musica, cria-a
0 povo, € nds, os artistas, somente a arranjamos...” que vale para nds também — e muito
menos meditaram nesta opinido do grande mestre Honegger sobre o dodecafonismo: “...as
suas regras sdo por demais ingenuamente escolasticas. Permitem ao NAO MUSICO escrever
a mesma musica que escreveria um individuo 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 tem pretendido em quase todos os paises do
mundo: atribuir valores preponderantes 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 ¢ justificar uma musica sem patria e inteiramente incompreensivel para
0 povo.

Como todas as tendéncias 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 improvisacdo, o charlatanismo, a meia-ci€ncia como
substitutos da pesquisa, do talento, da cultura, do aproveitamento racional das experiéncias do
passado, que sdo as bases para a realizag¢do da obra de arte verdadeira.

Desejando, absurdamente, pairar acima e além da influéncia de fatores de ordem
social e historica, tais como o meio, a tradicdo, os costumes e a herancga classica; pretendendo
ignorar ou desprezar a indole do povo brasileiro e as condi¢des particulares do seu
desenvolvimento, o dodecafonismo procura, sorrateiramente realizar a destruicdo das
caracteristicas especificamente nacionais da nossa musica, disseminando entre os jovens a
“teoria” da musica de laboratorio criada apenas com o concurso de algumas regras especiosas,
sem ligacdo com as fontes populares.

O nosso povo, entretanto, com aguda intui¢do e sabedoria, tem sabido desprezar essa

falsificagdo e o arremedo de musica que conseguem produzir. Para tentar explicar a sua
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nenhuma aceitagdo por parte do publico, alegam alguns dos seus mais fervorosos adeptos que
“0 nosso pais ¢ muito atrasado”; que estdo “escrevendo musica para o futuro” ou que “o
dodecafonismo ndo ¢ ainda compreendido pelo povo porque sua obra ndo € suficientemente
divulgada...”

E necessario que se diga, de uma vez por todas, que tudo isso ndo passa de desculpa
dos que pretendem ocultar aos nossos olhos os motivos mais profundos daquele divércio.

Afirmo, sem medo de errar, que o dodecafonismo jamais serd compreendido pelo
grande publico porque ele € essencialmente cerebral, antipopular, antinacional e ndo tem
nenhuma afinidade com a alma do povo.

Muita coisa ainda precisa ser dita a respeito do Dodecafonismo e do pernicioso
trabalho que seus adeptos vém desenvolvendo no Brasil, mas urge terminar esta carta que ja
se torna longa demais.

E ela ndo estaria concluida, se eu ndo me penitenciasse publicamente perante o povo
brasileiro por ter demorado tanto em publicé-la. Esperei que se criassem condi¢des mais
favoraveis para um pronunciamento coletivo dos responsaveis pela nossa musica a respeito
desse importante problema que envolve questdes bem mais graves do que, superficialmente,
se imagina. Essas condi¢des ndo se criaram e o que se nota ¢ um siléncio constrangido e
comprometedor. Pessoalmente, acho que nosso siléncio, nesse momento, ¢ conivéncia com a
contrafagio dodecafonista. E esse o motivo porque este documento tem um cardter tio
pessoal.

Espero, entretanto, que os meus colegas compositores, intérpretes, regentes e criticos
manifestem, agora, sinceramente, a sua autorizada opinido a propdsito do assunto. Aqui fica,

pois, meu apelo patriotico.

Sdo Paulo, 7 de Novembro de 1950.

Camargo Guarnieri
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ANEXO III

Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil

Consciente das minhas responsabilidades perante a nova geragdo de compositores, em
especial diante daqueles que me foram confiados, € perante o pais a cujo desenvolvimento
cultural venho dedicando todos os meus esfor¢os profissionais, movido ainda pelo profundo
respeito que tenho pelo espirito criador do homem e pela inabalavel fé 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 ¢ o tdo falado Dodecafonismo, atacado pelo sr. Camargo
Guarnieri com tanta veemeéncia e com uma terminologia pouco apta a um documento artistico.
Dodecafonismo n3o ¢ um estilo, ndo ¢ uma tendéncia estética, mas sim o emprego de uma
técnica de composi¢do criada para a estruturacdo do atonalismo, linguagem musical em
formagao, légica conseqiiéncia de uma evolucdo e da conversdo das mutacdes quantitativas do
cromatismo em qualitativas, através do modalismo e do tonalismo. Nao tende por um lado —
como toda outra técnica de composi¢do -, outro fim a ndo ser o de ajudar o artista a expressar-
se e, servindo, por outro lado, a cristalizagdo de qualquer tendéncia estética, a técnica
dodecafonica garante liberdade absoluta de expressdo e a realizagdo completa da
personalidade do compositor.

Ela nido é mais nem menos “formalista”, “cerebralista”, “anti-nacional” ou “anti-
popular’que qualquer outra técnica de composi¢do 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 esséncias de
comunicabilidade”; que “lhe arranque o conteido emocional”; que “lhe desfigure o carater
nacional” e que possa “levar a degenerescéncia do sentimento nacional”. O que leva a
“degenerescéncia do sentimento nacional”, o que se torna um “vicio de semi-mortos”’e um
refigio de compositores mediocres” e ndo contribui em absoluto para a evolucdo cultural de
um povo, pelo contrario, ¢ fonte de sucessos faceis e improvisagdes, € o nacionalismo em sua
forma de adaptagdo de expressdes verndculas. Essa tendéncia, tdo comum entre nos, é
responsavel por uma musica que lembra o estado premental de “sensacdo”, proprio ao homem
primitivo e a crianga, € que, com as suas formas gratuitas emprestadas ao colorismo russo-
francés, ndo consegue encobrir sua pobreza estrutural e a auséncia de poténcia criadora. O

verdadeiro nacionalismo ¢ um caracteristico intrinseco do artista ¢ de sua obra. Quando,
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porém, essa tendéncia se reduz a uma atitude apenas, leva tanto ao formalismo quanto
qualquer outra corrente estética.

Entende-se por formalismo a conversio da forma artistica numa espécie de
autosuficiéncia. Ao contrdrio do que afirma o sr. Camargo Guarnieri, 0 que me parece
alarmante ¢ a situacdo de estagnacdo mental em que vive amodorrado o meio musical
brasileiro, de cujas institui¢des de ensino, com seu programa atrasado e ineficiente, ndo tem
saido, nestes ultimos anos, nenhum valor representativo. Eis a expressdo. Essa sim, de uma
“politica de degenerescéncia cultural” e ndo a ansia estética, o trabalho sincero dos jovens
dodecafonistas brasileiros que lutam corajosamente por um novo conteido e uma nova forma
e que jamais desprezaram o folclore de sua terra, estudando-o e assimilando-o em sua
esséncia. Esses jovens dodecafonistas brasileiros desbravam as regides do inexplorado a
procura de uma nova realidade na arte. Escrevem musica que ndo admite outra 1dgica a ndo
ser a que nasce da propria substancia musical.

E verdade que essa musica, apesar de toda a sua perfeigdo estrutural, demonstra algo
de instavel e fragmentario, caracteristico de uma crise que resulta do conflito entre forma e
contetido, a fonte mais importante do desenvolvimento e do progresso nas artes. 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.

Quanto aos conceitos finais dos ultimos pardgrafos da Carta Aberta do sr. Camargo
Guarnieri, ndo merecem resposta por serem incompetentes e tendenciosos. Em lugar 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 é que realmente isto lhe
interessa. O nacionalismo exaltado e exasperado que condena cegamente ¢ de maneira odiosa
a contribui¢do que um grupo de jovens compositores procura dar a cultua musical do pais
conduz apenas ao exacerbamento das paixdes que originaram forgas disruptivas e separam os
homens.

A luta contra essas for¢as que representam o atraso e a reacdo, a luta sincera e honesta

em prol do progresso e do humano na arte € a tinica atitude digna de um artista.

H. J. Koellreutter

Rio de Janeiro, 28 de dezembro de 1950
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ANEXO IV

NOVOS COMPOSITORES BRASILEIROS

O compositor paulista Camargo Guarnieri fez realizar a 5 do corrente, no auditério do
Instituto de Educagdo Caetano de Campos, uma audi¢do de obras para piano, canto, quarteto
de cordas e conjunto vocal, de autoria de seus alunos de composi¢do Arlete Marcondes
Machado, A. Teodoro Nogueira, G. Olivier Toni, Osvaldo Lacerda e Silvio Luciano de
Campos.

Esse concerto € conseqiiéncia do movimento que aquele artista despertou no Pais, ha
trés anos, com sua “Carta Aberta aos musicos ¢ Criticos do Brasil” visando a uma tomada de
consciéncia nacional “diante do descalabro cosmopolita reinante”, principalmente sob a
influéncia da técnica dodecafonica. Varios jovens artistas se reuniram sob a orientacdo do
ilustre compositor patricio e apds trés anos de trabalho apresentam os primeiros resultados de
uma orientacdo deliberadamente nacionalista, arraigada na maneira de ser e na sensibilidade
musical do nosso povo.

Acreditamos plenamente atingidos os objetivos visados pelo maestro Camargo
Guarnieri, embora seja defensdvel uma orientagdo indiferente ao nacionalismo. As obras
apresentadas se desenvolvem dentro de sadia ambientagdo nacional, apoiadas na tematica,
processos e peculiaridades da nossa musica, mas sempre livres no desenvolvimento, no
alcance expressivo, na estruturacdo formal e vazadas numa linguagem moderna, atual, erudita,
mas nem por isso menos adequada para o fim do proposito, nem menos eficiente na
veiculagdo expressiva. Em dose varidvel, todas elas apresentam séria e qualificada
contribuicdo a criagdo musical brasileira.

Arlete Marcondes Machado apresentou 10 variagdes sobre “Mucama bonita”, de 1950,
cujos contrastes expressivos se apdiam em paralela variedade de escrita. Silvio Luciano de
Campos conseguiu um momento de profunda emog¢do com “Ponteio”, de 1948. De Osvaldo
Lacerda ouvimos “Toada”, de 1953, muito bem caracterizada nos seus elementos melodicos e
harmonicos, e “15 variagdes sobre “Mulher rendeira”, também de 1953, peca bem trabalhada
contendo trechos felizes como escrita pianistica e muito rica em sugestdes de cor. Todas essas
pecas, para piano, foram apresentadas pelo esplendido pianista Fritz Jank cuja sensibilidade
bem depressa lhes assimilou o contetdo expressivo.

A cantora Zilda Médici Hamburger, acompanhada por Fritz Jank, deu a seguir:

“Acalanto” e “Estrela distante”, de Silvio Luciano de Campos, muito agradaveis,
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principalmente a primeira, pela fluéncia melddica; o original “Eu bem sei”, de G. Olivier
Toni; e de Osvaldo Lacerda, “Modinha”, possuidora de bela linha melddica e “Trovas de
amigo”, rica de efeitos, embora vocalmente audaciosa e dificil pelos intervalos empregados.

Na segunda parte o Quarteto S. Paulo, de que fazem parte Gino Alfonsi, Alexandre
Schaffman, J. Oelsner e C. Corazza executou o Quarteto n. 1, de A. Teodoro Nogueira, peca
que foi classificada em recente concurso realizado em Genebra. Seus trés movimentos,
“Coémodo”, “Cantando” e “Vivo”, revelam inegavel forca criadora, coeréncia na disposi¢ao
dos elementos, agradavel trabalho polifonico e uma tendéncia para tratar de maneira original e
tradicional conjuntos de arcos.

Finalmente o Coral Paulistano, sob a regéncia do maestro Miguel Arquerons, cantou,
com sua habitual proficiéncia, trechos vocais dos cinco novos compositores que agora
recebem o batismo de fogo. Escusado acrescentar que todos eles foram muito aplaudidos pelo
publico numerosissimo que lotou completamente o recinto.

Além dos resultados que assinalamos de inicio, esse concerto apresenta outro nio
menos importante: a criacdo, afinal, de uma “escola” de composi¢do no Brasil. Jos¢ Mauricio,
Carlos Gomes, Villa-Lobos, surgiram como figuras isoladas; apareceram sem derivar de
nenhuma tradi¢do, e, como Carlos Gomes, condenados a desaparecer sem deixar vestigio nem
semente que venha mais tarde frutificar. O novo “grupo dos cinco” de Camargo Guarnieri
vem pOr um termo a esse estado de coisas. O compositor patricio teve a hombridade ¢ a
honestidade artistica de utilizar sua capacidade criadora para fecundar os talentos jovens; sem
essa dignificante atitude, estariam eles condenados a um autodidatismo probleméatico como
processo educativo e sempre tardio nos resultados. Por tudo isso, ndo se pode desconhecer a
transcendente importincia que esse concerto assume em nossa historia musical. E o inicio de
uma nova era em que o musico brasileiro abandona afinal a sua torre de marfim. E Camargo
Guarnieri, aceitando a missdo de Mestre, ha de conseguir certamente a realizagcdo da mais cara
das suas ambigdes: ver os nomes dos seus discipulos atravessarem em breve as nossas
fronteiras “para levar a outros povos a mensagem fraternal de uma musica brasileira, alegre e

esperancosa, que contribuird para a felicidade de todos os seres”.

O Estado de Sdo Paulo -7 de novembro de 1953
Jodo Caldeira Filho

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1953
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ANEXO V

COLABORARA COM O MINISTRO DA EDUCACAO O COMPOSITOR
CAMARGO GUARNIERI

Ja por mais de uma vez tive aqui ensejo de sugerir que o governo deveria contar com
um o6rgdo técnico, ao qual se subordinassem os assuntos de cultura artistica. Talvez um
ministério, incumbido de toda a soma complexa de problemas oriundos da atividade estética,
e cuja Orbita abrangesse desde as manifestagdes folcloricas até aquelas superiores da criagdo,
nas diferentes artes, e da interpretagdo no teatro, na danga, no cinema, € na musica, se
afigurasse demasiado. Haveria sempre o perigo de uma intervengdo estatal opressiva em
dominios tdo melindrosos, ou o da transformagdo de semelhante organismo com o seu corpo
de funcionarios, em algo apenas suntudrio e de indole burocratica. Nao sei mesmo se haveria
maiores vantagens na centralizagcdo do apoio que merecem os diversos setores da vida artistica
do pais. Mas, no caso particular da musica, a falta de um 6rgio governamental especializado
se faz vivamente sentir. Os exemplos de ha muito se sucedem, que mostram um desligamento
completo do poder publico da natureza peculiar das questdes musicais, quer no plano da
formagdo de musicos, quer no do seu aproveitamento criterioso, por meio de justos estimulos
trazidos a compositores e intérpretes. Ainda em 1955, ndo houve meios de se esclarecer o sr.
Café Filho, sobre a situacdo degradante da Escola Nacional de Musica, embora lhe fOsse
remetido um manifesto, a respeito, subscrito pelas figuras mais representativas do meio
musical brasileiro. Verificou-se, também, no Ministério da Educacdo, que os destinos da
Orquestra Sinfonica Brasileira dependiam de pareceres de funciondrios, nem sempre
inspirados por motivos técnicos.

Nao ha, portanto, como deixar de aplaudir o gesto do atual ministro da Educacio, sr.
Clovis Salgado que, interessado em musica, na sua qualidade de antigo presidente da “Cultura
Artistica” de Belo Horizonte, resolveu convidar um grande compositor, Camargo Guarnieri,
para exercer nova espécie de fungdes: as de assessor técnico do Ministério da Educagdo, na
parte musical. Camargo Guarnieri aceitou o convite. E ndo vem trazer a sua colaboragio ao
ministro somente munido da autoridade indiscutivel que lhe conferem as suas composigdes.
Sao conhecidos o seu feitio realista e sua independéncia de carater. Tém ecoado bastante, no
cenario artistico do pais, seus pronunciamentos sobre educacdo, rumos da criagdo musical e
questdes correlatas. E um artista que costuma tomar atitudes em prol da causa da cultura. Faz-
nos aguardar, confiantemente, os acontecimentos que vao decorrer do apreco que por ele

demonstra o ministro, Clévis Salgado.
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Submeti, a Camargo Guarnieri, um questionario sobre a vida musical brasileira, cujas
respostas ele me enviard dentro de alguns dias. Hoje me limito - o que ndo ¢ pouco — a noticia
da auspiciosa assisténcia que Camargo Guarnieri prestara a tarefa de tornar coerente e

fecundo o influxo que o governo deve exercer sobre o desenvolvimento musical do Brasil.

Correio da Manha
04 de Margo de 1956
Eurico Nogueira Franga

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1956
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ANEXO VI

MEDIDA ACERTADA

Antes de 1930 as questdes referentes ao ensino estavam circunscritas ao Ministério da
Justica. De ent@o para cé criou-se o Ministério da Educagdo e Cultura, a cujo cargo ficou o
complexo assunto. Entretanto, raras vezes, se as houve, esteve a frente dessa pasta um técnico
capaz de sentir o serissimo problema e resolve-lo segundo as necessidades e as possibilidades
do meio.

Em matéria de Arte, entdo, e de Musica muito especialmente, tudo se faz mais ou
menos por palpite, sem a convicg¢do decorrente de um estudo aprofundado e com o desejo de
realmente favorecer e conduzir com sabedoria as manifestagdes musicais do pais.

Fazia-se sentir, por isso, a necessidade de contar ésse ministério com o técnico, um
conhecedor da matéria e logicamente capacitado a opinar sobre as questdes que lhe dissessem
respeito, ao em vez de, como acontece agora, submeterem-se aos pareceres de leigos que, na
falta de autoridade para emiti-los, deixam-se influenciar pelos pedidos e imposi¢des alheias,
sem levar em conta os interesses da Musica e dos musicos colocados em segundo plano frente
aos afilhados de prestigiosos padrinhos. A dire¢cdo da Escola Nacional de Mtusica é um
exemplo suficiente para demonstrar a incompeténcia com que o Ministério da Educagdo tem
agido com relagdo ao ensino musical.

Essa lacuna ¢ de se esperar seja sanada com a escolha do maestro Camargo Guarnieri
para o cargo de assessor técnico do ministro Clovis Salgado que, ndo obstante, as restrigdes
que se lhe possam faze, tem se mostrado um afeicoado da musica, militante e tutil.

Com a colaboracdo do maestro patricio ndo mais deverdo sair daquele ministério
monstruosidades como o contrato com a Orquestra Sinfonica Brasileira, muito mais destinado
a compromete-la do que ampara-la materialmente. Este ¢ apenas um exemplo, muitos outros
haveria a citar.

Camargo Guarnieri tem se revelado um entendido em assuntos dessa natureza,
opinando com acerto sobre os mesmos quando lhe cabe interferir. Ndo se pode sendo aguardar
com esperangas, portanto, a sua atuacdo junto ao Ministério da Educa¢do. Dela se beneficiara

a vida artistica nacional, farta de viver a margem de erros e omissoes.
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O necessario, porém, o essencial, o imprescindivel ¢ que o sr. Clovis Salgado ndo o
tenha nomeado para dar apenas uma demonstracdo de bons propdsitos, sem armar-se da
coragem precisa para enfrentar as solicitacdes de amigos e correligiondrios, caso em que se
tornaria nula em favor da Musica a acdo de seu auxiliar.

O Estado de Sdo Paulo
10 de Margo de 1956
D'or

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1956
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ANEXO VII

QUADRO DA VIDA MUSICAL BRASILEIRA

Convidado pelo Sr. Clovis Salgado, ministro da Educag@o, para exercer as funcdes de
seu assessor técnico, na parte referente a musica, estd o grande compositor Camargo Guarnieri
armado de novas responsabilidades, no cenario musical do pais. Nada mais oportuno do que
ouvi-lo a respeito do momento musical brasileiro, pois valerd, depois, fazer o cotejo entre as
condi¢des ora reinantes e as que, segundo se espera, vao decorrer da sua assisténcia aquele
titular. Como Camargo Guarnieri encara a cultura musical brasileira? Submeti-lhe breve
questionario ao qual ele responde de forma concisa, realista, equilibrada, sincera, e até
pitorescamente, j& que o tema se presta... Prende-se a primeira questdo as caracteristicas
gerais da vida musical:

“A vida musical brasileira — responde Camargo Guarnieri. — se apresenta ainda numa
fase de formacgdo. A ndo ser nas grandes capitais, quase ndo existe nada de organizado. Assim
mesmo, aquilo que existe, ao artista nacional nada representa. As organizacdes, na sua
maioria, se preocupam mais com artistas estrangeiros, quase negando possibilidades aos
brasileiros. Quanto a formagdo de musicos entdo o quadro ¢ mais triste. Vivemos num pais
que sofre de pianomania. Aqui sé se estuda piano. S3o raros os violinistas, cantores,
violoncelistas que conseguem atingir a virtuosidade. Quanto aos instrumentos de sopro, entdo
nem ¢ bom falar...”

Feito esse diagnostico genérico, aponta Camargo Guarnieri, de acordo com a segunda
pergunta, algum dos remédios cujo emprego se impde:

“Para sanar esse estado de coisas, seria necessario, em primeiro lugar, mais um pouco
de patriotismo, por parte dos dirigentes das Sociedades ja existentes; depois, estimular o
estudo de outros instrumentos, por meio de professores especializados. E muito comum no
Brasil um flautista ensinar clarinete, ou um clarinetista ensinar fagote ou corno. Os cursos
desses instrumentos, em estabelecimentos oficiais, deveriam ser gratuitos. E o governo
poderia entrar com o seu auxilio, a fim de facilitar a formag¢do de outros artistas, ndo
pianistas”.

Mais particularmente, indago de Camargo Guarnieri sobre a formagdo de novos
compositores. E ele responde:

“O ensino de composi¢do no Brasil, no momento, ¢ precario. Nao compreendo um

professor de composicdo que ndo seja compositor. Se ¢ um mal ensinar piano sem ser
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pianista, muito maior serd esse mal no caso da composi¢do, pois trata-se de orientar e formar
o artista criador. No ensino da composicdo a assisténcia do professor ¢ de grande importancia.
O professor-compositor ¢ capaz de sugerir diversos caminhos, quando um aluno esta em
dificuldades com alguns problemas e ¢ capaz de esquecer as regrinhas rangosas dos velhos
tratados, em favor de uma solu¢do de ordem estética. Deveria ser proibido o ensino de
composicado ministrado por individuos ndo capacitados. Um mau professor destrdi um futuro
compositor, embotando-lhe as idéias, atrofiando-lhe a fantasia. Seria de grande utilidade
trazer para nosso pais grandes mestres estrangeiros a fim de realizarem cursos como se faz
nos Estados Unidos. Isso seria de grande beneficio.

A medida mais adequada, penso eu, deveria ser esta: fazer uma limpeza em regra no
corpo docente da maioria das escolas de musica oficiais, isto como medida profilatica e,
depois, s6 permitir a entrada de alunos quando, realmente, dotados de talento artistico”.

Sobre os meios e modos de intensificar a vida musical nos grandes centros, responde
Guarnieri:

“A medida mais apropriada seria facilitar a vinda de grandes artistas as nossas capitais.
Também, os concursos estimulam e despertam interesse. O artista nacional, com raras
excecdes vive numa verdadeira pasmaceira, completamente desiludido com a sua propria arte.
Se ele ndo é convidado para tocar em alguma manifestacdo oficial, as possibilidades sdo
infimas. Realizar concerto por conta propria, seria verdadeira loucura, porque as dificuldades
a vencer seriam inumeras: aluguel do teatro, propaganda, impostos, enfim uma infinidade de
obstaculos que fazem o coitado acabar desistindo”.

Sobre 0 nosso movimento sinfonico, assim se externa o mestre paulista:

“Infelizmente, as nossas orquestras lutam desesperadamente para viver. Dois sdo os
fatores: falta de auxilio oficial e deficiéncia de instrumentistas. E natural que acontega isso,
pois ja sabemos que no Brasil s6 se estuda piano! Quando os nossos instrumentistas flautistas,
clarinetistas, fagotistas, etc, morrerem, as nossas orquestras nao poderdo mais subsistir. Se o
governo facilitasse a vinda de profissionais estrangeiros e se os sindicatos compreendessem
que ¢ necessdria a vinda de técnicos, entdo, dentro de pouco tempo, teriamos orquestras de
valor. O brasileiro ¢ um povo bem dotado para as artes. A medida que preconizo foi adotada
nos Estados Unidos e o resultado esta diante do mundo, para quem quiser vér”.

E a pergunta conclusiva, sdbre seu trabalho atual de composicdo, e suas atividades
artisticas presentes, assim &le responde:

“Atualmente estou terminando a “Sonata n. 4” para violino e piano, e pensando num

“Choro” para piano e orquestra, que sera dedicado ao pianista Arnaldo Estrela. Neste
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momento, estou preparando uma série de concertos sinfOonicos para o Departamento
Municipal de Cultura, da Prefeitura de Sdo Paulo”.

Com sua experiéncia e autoridade, Camargo Guarnieri podera, de fato, encarnar, junto
ao ministro da Educacio, as tendéncias dos que lutam por um Brasil musicalmente evoluido.

Aguardemos os resultados.

Correio da Manhd

11 de Margo de 1956
Eurico Nogueira Franca

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri — Album de recortes 11
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ANEXO VIII

MILAGRE NO RIO

Voltando ao Rio, depois de oito dias de descanso, encontramos uma novidade
inesperada: o ministro Clovis Salgado acaba de nomear um seu assessor técnico para a
musica. Autentico milagre, se pensamos que o Ministério da Educacdo sempre conseguiu
manter-se escrupulosamente longe dos tantos e graves problemas da musica, numa cidade em
que a Escola Nacional de Musica continua inexoravelmente perdida nas maos de Joanidia
Sodré e Carlos Anes, o Conservatério Nacional de Canto Orfednico passou a ter como diretor
seu professor de educagdo Fisica, os varios Conservatdrios particulares organizam cursos de
acordeon, e que, apesar disso tudo, se estd cogitando a concessdo de importantes verbas (que
no futuro deverdo ser sempre mais importantes) para a criagdo de uma universidade de
musica... no Vale do Paraiba; numa cidade que ndo tem uma unica nota de musica durante
quatro meses cada ano e que nos restantes assiste a uma luta quotidiana para um lugarzinho
naquele Teatro Municipal que € a nossa unica sala para recitais, concertos, operas, bailados,
comédias, bailes carnavalescos, colacdes de grau, exposi¢des de pintura, etc.

Milagre tanto mais significativo e importante, se pensamos que, para ocupar o
novissimo cargo, o ministro Cldvis Salgado ndo convidou, “more solito”, um politico, um
diplomata, um médico, um engenheiro, um jornalista, um barbeiro mas, “incredibile dictu”,
um musicista. E justamente o musicista que por sua obra e suas possibilidades artisticas
parece mais fadado a continuar no mundo a arte genial e brasileira de Heitor Villa-Lobos.

A iniciativa — e a escolha do nome de Camargo Guarnieri — s6 poderdo alegrar todos
quantos acreditam nos destinos e nas glorias da nossa musica. O amigo Camargo — do qual
gostamos também porque o conhecemos preparado e limpo, construtivo e indiferente as faceis
acomodagdes — enfrentard uma tarefa dura e cheia de perigos.

Sabe, desde ja, que poderd contar com nossa modestissima ajuda, e com a ajuda de
quantos (e ndo sao poucos) continuam lutando para um mundo musical melhor.

Os problemas ndo lhe faltardo, desde os gravissimos da Escola Nacional de Musica
aos urgentissimos e vitais da Orquestra Sinfonica Brasileira, desde a criagdo de uma sala de
concerto 4 acdo — que se impde — em prol dos jovens compositores, musicos, cantores, numa
palavra, do Brasil musical de amanha.

Nao pediremos ao ministro e a Camargo uma imediata revolug¢@o, mas um trabalho em

profundidade, severamente estudado e corajosamente realizado. Os dois muito poderdo fazer
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contra os situacionistas, os interesseiros, os amadoristas, os acordeonistas de todos os

instrumentos, os derrotistas e os analfabetos que pareciam querer tomar conta da musica no

Rio.

Jornal do Brasil

13 de Margo de 1956
Renzo Massarani

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1956
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ANEXO IX

CAMARGO GUARNIERI

PRETENDE A REFORMA DO ENSINO MUSICAL

Do ensino primario ao especializado — A exploracdo dos professores estagiarios — O caso da
Orquestra Sinfonica Brasileira — Declara¢des do conhecido compositor ao “Correio
Paulistano”

Texto de CYRO MONTEIRO BRISOLLA

Nomeado recentemente para o cargo de Assessor Técnico de Musica do Ministério de
Educacdo e Cultura, o conhecido compositor paulista Camargo Guarnieri j& se acha no pleno
exercicio de suas fungdes. Assim, a cronica musical do “CORREIO PAULISTANO” julgou
oportuno ouvi-lo agora, sobre o programa de suas atividades naquela Assessoria, uma vez que
ao receber o convite, telefonicamente, o compositor ndo tivera pleno conhecimento de suas
contribuigdes.

Ja em contato portanto, com os primeiros problemas do cargo, Guarnieri responde com
seguranga as perguntas do cronista:

- “Como Assessor Técnico de Musica, minhas atividades sdo, oficialmente, mais de natureza
con[dutiva], embora estejam ligadas a todos os problemas relativos a musica, no pais. O
ministro, entretanto, ¢ um homem esclarecido e de grande cultura. Gosta muito de musica e
estd altamente interessado em efetuar uma grande melhora no ensino musical e no
desenvolvimento e aperfeicoamento do bom gosto artistico no Brasil. Alias, foi somente
porque vi o seu real interesse € uma grande oportunidade de contribuir para o progresso de
nossa arte, que resolvi aceitar o convite, embora ja sobrecarregado de trabalho”.

- Isso significa que havera uma reforma no ensino musical?

- “Evidentemente. E na verdade, o ensino musical nas escoas primarias, secundarias e
inclusive nas especializadas, constituem uma inacreditavel calamidade publica. E necessario
abolir o manosolfa e a tendéncia para cantar exclusivamente as obras de carater patridtico,
como o Hino Nacional, Hino a Bandeira, etc. A educa¢do musical tem a finalidade de
desenvolver o amor pela musica e ndo criar falsos tedricos que, embora conhegam os valores
das notas, nunca ouviram um Beethoven ou um Mozart, quanto mais um compositor recente...
E necessaria a criagdo de corais, mas verdadeiros corais e niio o que existe por ai. E uma
aten¢do muito grande deve ser dada aos processos de ensino, a fim de evitar os casos,

infelizmente freqiientes, de alunos que tomam ojeriza pela matéria em conseqiiéncia da
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excessiva severidade, carrancismo e incompreensdo dos professores. A formagdo musical
deve ser efetuada, inclusive, através de audi¢des de obras comentadas e discutidas pelos
proprios alunos, com o auxilio do professor. A participacdo ativa do aluno € o fator mais
importante do aprendizado”.
- E quanto ao ensino especializado?
- “Nesse campo, entdo, a situacdo ¢ de mais tragicas conseqiiéncias. H4 um nimero enorme
de conservatorios e escolas de musica, principalmente em Sdo Paulo. Alguns desses
estabelecimentos tém diretores que nem musicos sdo. Alguns ainda, fazem do ensino apenas
um comércio. Um dos problemas mais sérios ¢ o do professor estagiario. Este ¢ sempre um
aluno do estabelecimento, que faz um estagio de dois anos, ensinando principiantes, a fim de
obter seu registro de professor no Ministério de Educacdo. Esse... professor ensina e nada
recebe. E o pior € que a eles sdo entregues principiantes, justamente os que mais complexos
problemas apresentam, mesmo para um professor experimentado. Isso que eu disse vale por
uma denuncia de um abusivo comércio no setor do ensino e que deve ser rigorosamente
eliminado.
- Vocé pretende propor alguma modificacio quanto aos programas de ensino?
- Ndo so6 os programas, como o0s processos de ensino e exigéncias minimas para o
funcionamento de escolas de musica devem ser radicalmente modificados. Mas é evidente que
todo esse trabalho ndo pode ser feito apenas por uma pessoa. Antes de propor qualquer coisa
ao sr. ministro, pretendo estudar plenamente o assunto, pedir sugestdes e a colaboragdo dos
sinceramente devotados a causa do progresso musical. Tudo isso, é trabalho de equipe e de
abnegado interesse pela musica.

Sabendo que Guarnieri fora sabado ao Rio, a chamado do sr. ministro da Educagao, o
cronista quis conhecer o motivo da convocagao.
- Estive sdbado no Rio para tratar do caso da Orquestra Sinfonica Brasileira. Depois de muitas
dificuldades ficou, finalmente, decidido o destino dessa grande orquestra que nao podia, de
forma alguma, desaparecer. E ai vai uma noticia que dou em primeira mdo ao “Correio
Paulistano”. O caso da Orquestra Sinfonica Brasileira ja esta plenamente resolvido. O seu
primeiro concerto serd realizado no dia 14 do préximo més de abril.
- Houve alguma modifica¢do no contrato?
- Houve, embora pequena. O programa anual de concerto que estava a cargo exclusivo do
diretor da Orquestra, deverd, agora, ser apresentado a este e submetido a aprovagdo de um
triunvirato composto do Presidente da Orquestra, do seu Diretor e de um representante do

Ministério da Educacao.
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A entrevista tivera lugar no palco do Teatro Municipal, antes de um ensaio. E
enquanto Guarnieri procurava iniciar o ensaio, o cronista observava a sua luta contra as

marteladas e a confusdo de ruidos enquanto a orquestra esperava... esperava...

Correio do Povo
01 de Abril de 1956

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1956
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ANEXO X

CRITICA SINCERA DA SITUACAO DO ENSINO MUSICAL NO BRASIL

O compositor Camargo Guarnieri, atual assessor do Ministério da Educagao, responde, com
agudas observagdes a um questionario da GAZETA, e aponta o caminho para a solugdo

satisfatoria de numerosos problemas

Na ultima semana, na Maison Suisse, realizou-se um jantar em homenagem ao
compositor Camargo Guarnieri, em regozijo pela sua nomeacdo como assessor musical do
Ministério de Educagdo, por ato do ministro Clovis Salgado. A festividade compareceram
figuras de relevo do nosso meio artistico e social, assim como os dirigentes da Academia
Paulista de Musica, de que o maestro ¢ um dos fundadores.

Durante essa reunido fixamos com Camargo Guarnieri uma entrevista em que ele nos
falaria sobre o ensino musical no Brasil, questdo em que se empenhara principalmente no seu
importante posto. Hoje podemos transmitir aos leitores desta pagina o pensamento do ilustre

compositor.

BALCAO DE VIRTUOSIDADE

Lembramos de inicio, na entrevista, as declaragdes de Mario de Andrade: “No Brasil
ndo se ensina musica; vende-se virtuosidade”. Responde-nos o compositor:

- E absolutamente verdadeira a afirmacdo de Mario de Andrade. Infelizmente, ainda
hoje, na maioria dos Conservatorios prevalece, quanto a admissdo de alunos, o critério
quantitativo e nao qualitativo, como deveria ser. Os alunos se matriculam e fazem os seus
cursos, nos Conservatdrios, com uma unica finalidade: receber o diploma, ao invés de estudar
musica.

INICIACAO MUSICAL

- Quais as suas sugestdes para uma reforma do ensino musical no Brasil?

- O ensino da musica, no nosso pais, deveria comecar logo na escola primdria e ser ministrado
por professores especializados. E preciso que todos saibam que ensinar criangas ¢ muito mais
dificil do que a adultos e somente quem fez estudos de iniciagdo musical podera lecionar.
Agora, estd se alastrando, entre nos, uma outra praga, ¢ justamente uma suposta iniciagdo

musical. Alguns individuos deshonestos, por terem lido qualquer livro ou talvez, nem isso, se
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dizem professores de iniciacdo porque organizaram a moda deles uma banda ritmica. Isso nao
¢ iniciagdo, coisa alguma! tocar nas bandas ritmicas faz parte do ensino de iniciagdo, mas nao
constitui a parte mais importante, ndo! As criancas devem tocar nas bandas ritmicas, somente
depois do conhecimento de solfejo ritmico e de teoria, conhecimentos esses que as
possibilitam a ler a musica sem nenhuma dificuldade, e também depois de desenvolvido o
senso auditivo. O que na verdade acontece ¢ a gente ver aquelas pobres criangas baterem em
tambores, tridngulos, em pratos e pandeiros, como si fossem papagaios, pois desconhecem
completamente o valor das figuras e ndo tém a menor idéia sobre solfejo. Os pais, coitados,
por vaidade ou ignorancia, deixam os filhos nesses cursos onde perdem tempo e acabam

detestando a musica.

NEM MUSICA SABEM

Outro grande mal — continua o compositor — sdo os chamados professores de pedagogia
musical. Ha casos em que o professor nem sabe musica, quanto mais pedagogia! Geralmente,
copiam em casa os pontos de obras impressas, (por exemplo: Nova Pedagogia Musical ou
Histéria do Ensino Musical, ambas de Serrallach) e ditam nas classes. O que acho desonesto é
que algumas vezes a tradug¢do ¢ muito mal feita. Seria mais facil e honesto indicar os livros

aos alunos...

OS COMPENDIOS

- Como julga o ensino atual da teoria e solfejo

- E necesséria a substitui¢do dos compéndios de solfejo e teoria nos nossos Conservatdrios.
Os livros de solfejo sdo antiquados e muitas vezes escritos por musicos mediocres, sem
nenhum interesse artistico. Nesses livros ha auséncia completa dos problemas ritmicos que
inundam toda a musica escrita desde Debussy até os compositores contemporaneos. O
resultado ¢ que a dificuldade aumenta a cada passo. H4 muito individuo, que se diz professor,
que ¢ incapaz de explicar uma divisdo ou fazer uma corre¢do numa obra com erros de
impressdo. Como € que esta criatura poderd ensinar, meu Deus! O ensino de solfejo e de
teoria em nosso pais ¢ muito mal feito. A maioria dos livros de teoria, em portugués, &
constituida de tradugdes de obras estrangeiras e o pior € que sdo mal traduzidas. Ha defini¢des
que ninguém escreveu! A coisa estaria certa si um aluno, antes de comegar a estudar um
instrumento qualquer, fosse capaz de escrever um ditado melddico a duas, trés ou quatro

vozes! Dessa maneira, estaria em condi¢des de chegar a ser bom musico, naturalmente, um
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aluno de talento, e ndo encontrard mais as dificuldades com que a maioria dos estudantes de

musica tropeca.

EPIDEMIA DE SANFONAS

- Que pensa o maestro, da nova mania de sanfona, que assaltou o nosso meio?

- Sou partidério da criagdo de estabelecimentos modelos, em todos os Estados do nosso pais.
Um povo tdo musical como o nosso vive sendo ludibriado por falsos valores, cuja
preocupacdo Unica € extorquir dinheiro do proximo. A prova do mau gosto, da nossa imensa
falta de cultura, ¢ essa epidemia de sanfonas existentes por ai. Em vez de estudarem
instrumentos como o violino, flauta, clarineta, harpa, etc., perdem tempo com um instrumento
que considero abominavel. Havera coisa mais anti-estética do que ver uma jovem com aquele
trambolho no colo, enchendo e esvaziando o fole do instrumento? Além disso, o som da
harmonica ¢ irritante...

O Brasil precisa de escolas de musica, muitas escolas, com professores competentes,
musicos na sua verdadeira acepc¢do. Grande numero de professores ndo esta a altura do
magistério. Sdo criaturas que receberam um diploma imerecidamente, digo isso, porque para
se fazer jus a um diploma é preciso, antes de mais nada, ter talento. S@o criaturas que
detestam a musica; a prova disso ¢ que nunca vao a um concerto! Para eles a musica é um

pretexto, serve para ganhar dinheiro, exclusivamente!

OBRIGATORIEDADE GINASIAL

- Considera justa a exigéncia musical dos estabelecimentos federais?

- Outro erro grave no nosso ensino musical ¢ a obrigatoriedade do curso ginasial aos alunos
matriculados nas escolas de musica em que ha fiscalizagdo federal. Acontece que o aluno, por
ficar sobrecarregado, ndo pode se dedicar, como seria necessario, ao estudo das matérias
complementares do curso de musica, ¢ nem do proprio instrumento que esta estudando.
Resultado ¢ que acaba fazendo um mau curso de musica, € ndo consegue o que pretendia
como instrumentista. A solucdo melhor seria criar no proprio Conservatdrio um curso de
humanidades, onde o aluno pudesse, concomitantemente, estudar musica e fazer a sua cultura

geral. E assim que se faz nos Estados Unidos, com os melhores resultados.

AS ESCOLAS

- Pode apontar-nos os defeitos das nossas escolas de musica?
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- O maior defeito é obrigar os professores a seguirem rigidamente um programa
completamente falho, sob o ponto de vista pedagdgico. As escolas de arte deveriam ter
programas flexiveis, nos quais os professores, de acordo com a capacidade do aluno,

pudessem introduzir modificagdes.

RADIO

- Qual tem sido, no seu entender, a influéncia do radio na difusdo da musica?

- A invasdo do radio, matracando dia e noite, dentro dos lares, propagandas de musica sem
nenhum valor artistico, muito tem concorrido para o mau gosto do publico em geral. O mais
grave ¢ que sdo pouquissimas as estacdes radiofonicas que fazem transmissdes de musica

erudita. Esse mal causa o seu maior estrago no nosso folclore.

PROTECAO DO FOLCLORE

- Que medidas sugere referentes a prote¢do do nosso folclore?

- Acho absolutamente necessario que o governo tome providencias, no sentido da protecdo ao
nosso folclore. E preciso, com a maior urgéncia possivel, fazer um levantamento, por meios
mecanicos, desse precioso tesouro. Com a invasdo do radio, a tendéncia é a deformacdo do
nosso folclore. Quantas vezes ja tive a oportunidade de ouvir um tema, cantado por um
cantador, e nele reconhecer influéncia da musica popular norte-americana! A unica maneira
de preservar o nosso riquissimo patrimoénio folclorico € gravar tudo e depois fazer a
transcricdo. E preciso intensificar a pesquisa folclorica. A transi¢do por meio nfo mecanico é
pouco recomendavel, pois este meio exige do pesquisador profundo conhecimento de solfejo
e uma sensibilidade ritmica muito agucada. Em nosso Estado, quando era vivo o inesquecivel
Mirio de Andrade, a Prefeitura realizou diversas pesquisas. Eu mesmo, quando fui a Bahia,
representando a Prefeitura, durante o Congresso Afro-Brasileiro, fiz uma coleta de quase 400
temas. Todo esse material foi impresso pela Discoteca Municipal. O Centro de Pesquisas
Folcléricas “Mario de Andrade” também tem colhido muito material folclérico. Mas isso nio
basta. E preciso que todos nds colaboremos nesse trabalho de grande utilidade para a nossa

cultura.

ENSINA-SE ERRADO A COMPOSICAO

- Como o maestro aprecia o estado atual do ensino de composi¢@o no Brasil?
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- H4 muito venho me batendo contra o atual ensino de composi¢do em nosso pais. Esta tudo
errado! E o mal vem da base. Si todos compreendessem que a existéncia dos pianistas, dos
violinistas, dos cantores, enfim de todos os intérpretes, depende exclusivamente da vida dos
compositores, todos estariam, estou certo, do meu lado, com as mesmas preocupagdes que me
inquietam. Si 0os compositores ndo escrevessem musica, os intérpretes deixariam de existir.
Somente os verdadeiros compositores deveriam ensinar composi¢do. Outro curso que ndo €
eficiente entre nos € do da regéncia. Como podera um aluno adquirir a técnica da regéncia de
orquestra, si ndo existe um Conservatorio ou Escola de Musica, no Brasil, que possua uma
orquestra? O professor se pde ao piano e vai tocando uma obra sinfénica. O aluno, por outro
lado, vai imaginando: aqui sdo os violinos, aqui os instrumentos de sopro! Ora, isto ¢ um
absurdo! O equilibrio da sonoridade e a expressdo do gesto, que sdo tdo importantes ao

regente, nunca, dessa maneira, serdo alcangados.

OS CONCERTOS NOS BAIRROS

- A educagdo musical do povo tem sido bem orientada?

- Assim como para se adquirir cultura literaria seria necessario ler bons livros, para se adquirir
cultura musical ¢ indispensavel ouvir boa musica. Para se educar musicalmente o povo ¢ o
bastante dar-lhe boa musica, seja esta de camera ou sinfonica, naturalmente, em execucdes de
primeira ordem. Organizar programas com obras de pouco valor artistico, em execugdo ma, é
um trabalho nocivo. O resultado é que o povo acaba detestando a musica erudita, preferindo a
popular, mais facil. Os concertos nos bairros, por exemplo, ndo dao o resultado esperado, por
causa da orientacdo errada que se da a eles. Musica deve ser como amor, quando é demais
enjoa... Os programas longos sdo prejudiciais. Si nds possuissemos conchas acusticas, como

existem em outros paises, seria mais facil a realiza¢do de concertos ao ar livre.

SOLUCAO DE PROBLEMAS

- Quais as solugdes para a melhoria do ensino da musica no Brasil?

- A solug@o do problema ndo ¢ tdo facil como parece! Sem a colaboragdo de professores
estrangeiros ndo poderemos fazer nada. Temos aqui muito bons instrumentistas, Deus me
livre negar isso! O que ndo temos ¢ a quantidade necessaria de professores de instrumentos
fundamentais para uma boa orquestra, tais como fagote, etc.. Neste caso, ¢ necessaria a vinda
de profissionais estrangeiros, para colaborar conosco, tocando e ensinado. Si fizermos isto,

daqui ha pouco, teremos brasileiros tocando todos os instrumentos (menos sanfona,
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naturalmente...) com a mesma perfeicdo de qualquer professor estrangeiro. Talentos aqui
existem a carradas. Foi isso que os americanos fizeram, e o resultado ¢ que os Estados Unidos
possuem quase 500 orquestras sinfonicas de profissionais e amadores.

No Ministério da Educagdo, espero poder contribuir para a solucdo satisfatéria de muitos
desses problemas, desde que possa contar com a indispensavel colaboragdo de meus ilustres
colegas, professores e compositores.

O Ministro Clévis Salgado estd vivamente interessado em resolver esses problemas, durante a
sua gestdo no Ministério. Precisamos ajudé-lo nesse patridtico empreendimento que terd
profunda repercussdo em nossa vida artistica. Nesse sentido, dirijo daqui um caloroso apelo

aos musicos do Brasil.

A Gazeta
3 de Maio de 1956

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri — Album de recortes 11
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ANEXO XI

REFORMA DO ENSINO MUSICAL

Declaragdes de Camargo Guarnieri e Arnaldo Estrela

Os musicistas Camargo Guarnieri ¢ Arnaldo Estrala, em Porto Alegre, tém
desenvolvido intensa atividade. Ambos fazem parte da banca examinadora de concurso no
Instituto de Belas Artes. Entrementes, o primeiro regeu uma obra sua a frente da Orquestra
Sinfonica de Porto Alegre e o segundo foi solista da mesma.

Ontem a tarde, ambos os artistas patricios deram uma entrevista coletiva a imprensa de
nossa capital.

Fotografias batidas, os jornalistas cercaram os dois entrevistados com um punhado de
perguntas a que eles foram respondendo aos poucos.

De inicio houve comentirios sobre o concerto com a OSPA. E a reaparicio de
Camargo, que ja dirigiu, em temporada anterior, o Festival de suas proprias obras. Honrado
com o convite, apenas lamentou que a execu¢do ndo fosse perfeita, por falta de mais ensaios,
apesar da capacidade do conjunto benemérito. A obra que apresentou foi por ele regida pela
quarta vez. Venceu num concurso internacional de varias centenas de concorrentes. Continua
compondo e concebendo obras. Estd no ciclo dos Chdros para violino, e todos os instrumentos
com orquestra.

Arnaldo Estrela, o brilhante pianista do Rio de Janeiro, laureado, premiado, viajado e
com cinco anos de Europa, ensina atualmente em dois conservatérios do Rio: a Escola
Nacional de Musica e o Conservatorio Lorenzo Fernandes.

Camargo Guarnieri ¢ Arnaldo Estrela fazem parte da comissdo de reforma do ensino
musical designada pelo Ministério de Educagdo e Cultura, em companhia de Andrade Muricy
e Otavio Bevilaqua. Estdo fazendo um levantamento da situagdo, ouvindo os conservatorios
responsaveis do pais e aos musicos capacitados, a fim de elaborarem, afinal, o ante-projeto de
Reforma do Ensino Musical Superior, para depois abordarem o Primdrio e o Secundario. Aqui
toda uma analise € feita de nossos conservatorios, os males e o mercantilismo dos acordeons,
que ndo tém catedras nos grandes conservatérios. Dizem ambos que em regra dos
conservatdrios ndo saem os artistas e citam como exemplo compositores como ele, Camargo,

e Villa Lobos. Ha urgéncia de reforma do ensino musical.
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Arnaldo Estrela faz uma sintese aguda do ensino: até 1930, o ensino musical brasileiro
era artesanal. Com a Reforma Gustavo Capanema, tornou-se enciclopédico, pretendendo
grande cultura geral e especializada, sobrecarregando o estudante o qual ficou sem saber bem,
por ndo ter tempo para nada. Agora procura-se o equilibrio entre os dois extremos erroneos.
Deixam de lado, de momento o ensino musical primario e secundario, a fim de atenderem ao
plano de reforma do ensino superior, a entrar na pauta do Legislativo.

Outra analise ¢ feita em relacdo ao ensino musical primario e secundario, nos seus
desencontros e acertos aqui e ali, em que o Rio Grande do Sul € elogiado por Camargo
Guarnieri.

O Instituto de Belas Artes ¢ destacado como um padrdo, por muitissimos aspectos,
inclusive o modo de concursar seus professores, com banca realmente representativas da
cultura brasileira, ao contrario dos conservatérios e academias que inflacionariamente se
multiplicam pelo pais, como os acordeons. O nivel cultural desses centros prima pelo
quantitativo e pela qualidade, sendo a gaita o simbolo do baixo padrdo cultural.

Vem a baile a musica brasileira ¢ Camargo Guarnieri diz cultivar a musica nacional e
ndo a nacionalista, com o uso indireto e culto do folclore. Guarnieri tem escola frente as
criticas de Curt Lange ha tempos contra os compositores que ndo deixam os filhos criadores.
Tem modos nacionais de ensinar e se orgulha de alguns discipulos entre os muitos que tem
tido. Arnaldo Estrela volta hoje para o Rio e ambos agradecem os bons e maus tratos

recebidos aqui.

Correio do Povo

18 de Julho de 1957

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1957
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ANEXO XII

COMPOSITORES JOVENS NO T. MUNICIPAL

Realizou-se ontem, no Teatro Municipal, o concerto talvez mais importante, até agora, deste
ano: um festival de jovens compositores brasileiros, discipulos de Camargo Guarnieri. Foram
dadas obras para coro, piano; quinteto de sopros, e viola e piano, de autoria de Pérsio M.
Rocha, Marisa Tupinambd, Sérgio Vasconcelos Corréa, Lina Pires de Campos, Osvaldo
Lacerda, Nilson Lombardi e J. A. Almeida Prado. A execucdo esteve a cargo do Coral
Paulistano, sob a regéncia do maestro Miguel Arquerons, pianista Eudoéxia de Barros, violista
Johannes Oelsner ¢ mais Walter Bianchi, oboé; Leonardo Righi, clarineta; Gustavo Busch,
fagote, e Silvio Oliani, trompa. Desejando fazer ampla referéncia aos jovens autores,
deixamos para a nossa proxima edicdo a critica do concerto; hoje, limitamo-nos a salientar-lhe
a importancia como manifestagdo realmente criadora, em obras onde ha “composi¢des” € ndo
aplicag¢do de processos, e todas repletas de real substancia musical. Desejamos ainda elogiar
os executantes, a comecar pelo Coral Paulistano. E de passagem observe-se ser lamentéavel
que conjunto dessa qualidade, justo orgulho dos paulistanos, esteja sujeito, pela cessdo dele a
um espetaculo teatral atualmente em cartaz, a um regime de estafa que lhe causard a
destrui¢do. Isso ¢ um crime. Grande publico aplaudiu com entusiasmo e compreensdo a

notavel manifestagdo musical de ontem.

O Estado de Sdo Paulo
1 de Julho de 1962

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1962 (Julho)
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ANEXO XIII

COMPOSITORES JOVENS NO TEATRO MUNICIPAL

O concerto dos jovens compositores brasileiros da Escola Camargo Guarnieri,
realizado sdbado ultimo, foi iniciado com obras vocais (trabalhos de contraponto) de Pérsio
M. Rocha, Marisa Tupinamb4, Sergio Vasconcelos Correa, Lina Pires de Campos e Osvaldo
Lacerda, a cargo do Coral Paulistano sob a regéncia do maestro Miguel Aquerons. Todas elas,
embora de diverso valor, pareceram-nos dignas de elogio pela claridade da polifonia,
aproveitamento das vozes como veiculagdo expressiva no contexto contrapontistico e
significativa variedade de realizag@o.

A produgdo pianistica do grupo foi revelada por Eudoxia de Barros com o belo talento
que possui. As Nove Variagdes sobre “Ciranda, Cirandinha”, de Marisa Tupinamb4,
pareceram-nos equilibradamente contrastantes em carater, interessante como escrita e
promissora liberdade de linguagem. Pérsio M. Rocha, elaborou bem a sua Valsa no. 2 ¢ Lina
Pires de Campos, em Sete Variacdes sobre “Mucama Bonita”, apoiou-se num conceito
avancado e fecundo da forma tratada. Sérgio Vasconcelos Correa, em Seresta, mostrou-se
elegantemente “torturado”, como convém ao género. Nilson Lombardi tratou com inegéavel
poder de sintese expressiva as cinco peg¢as do Ciclo Miniatura, de encantadora singeleza, e
mostrou-se ainda original como realizacdo no Ponteio no. 3. As Quatorze Variacées sobre
“Xango”, de J. A de Almeida Prado, revelaram o poder criador digno de nota desse jovem
que ainda n3o chegou a casa dos vinte. Destacam-se nelas: um trabalho composicional
realizado com surpreendente liberdade de criagdo; alguma pesquisa do timbre pianistico como
fator expressivo; e, se ndo nos enganamos, sugestdes de outras formas nacionais, numa
coexisténcia pacifica que alargou o ambito expressivo do tema. O jovem autor é dotado de
grande imaginagao — transbordante musicalidade. Euddxia de Barros reafirmou se encantador
talento e sentia-se que, para ela, tocar musica brasileira ndo ¢ favor prestado e sim honra
recebida.

Em ultimo lugar tivemos Musica de Camara com obras de Osvaldo Lacerda, as mais
importantes da noite: Variacdes e Fuga para quinteto de sopro e Sonata para viola e piano.
Caldeira Filho: As seis variagdes — Simples, Gracioso, Incisivo, Seresteiro, Réapido e
Dramatico — possuem nitido carater expressivo, o que implica em outras tantas

caracterizacoes estilisticas, de resto bem observadas. O tema (“A canda virou™) é tratado em
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fragmentos modificados e mesmo sua exposi¢@o inicial, em unissono, ja é algo elaborada,
nessa obra a procura do contraponto tem como causa o desejo de realgar o timbre puro de
cada instrumento e ndo empastd-lo pela superposi¢do harmonica. Vaxada em linguagem
atonal, a obra ndo teve por isso sacrificado o seu carater brasileiro, tanto mais que subsistia a
lexiologia dos motivos, estruturados basicamente em impulso-repouso, bem como a idéia do
tema (ou equivalente) e desenvolvimento; dai, organicidade e auténtico espirito
composicional. A “Sonata” tem um primeiro movimento monotematico, construido sobre
tema de carater afro-brasileiro, apoiado em escala hexacordal, ndo rigorosa. Exposi¢cdo e
desenvolvimento se sucedem em constante aproveitamento dos dois instrumentos (a viola ndo
pdde escapar a ser por vezes encoberta pelo piano”, cujas possibilidades liricas sdo exploradas
na tranqiiila parte central e se expandem livremente no segundo movimento, eco de longinqua
modinha. O movimento final é alegre rondo, no qual o contraste entre os temas nio lhes anula
o parentesco; desenvolve-se com liberdade e mutua funcionalidade estrutural dos dois
instrumentos. Euddxia de Barros e Johanes Oelsner interpretaram carinhosamente a “Sonata”.
O quinteto executante das “Variagdes” se compunha de Salvador Cortese, flauta; Walter
Bianchi, oboé; Leonardo Righi, clarineta; Gustavo A. Busch, fagote, e Silvio Oliani, trompa.
Esse programa, como se V€, representa consideravel avango quanto a primeira audi¢do
de 1953. Podemos afirmar que o concérto em apreco, superando a desigualdade de valor de
obras de principiantes e de “seniors”, responde com fatos a uma suposta crise da composicao
musical brasileira. Esta mostrou espléndida vitalidade gracas a é&sse grupo de jovens
merecedores de todo o nosso respeito. O estudo por éles feito é de composi¢cdo e ndo de
aplicacdo de processos. De resto, ndo se notou nenhum exclusivismo técnico e a grande
variedade de expressdo daquele grupo de pecgas € prova de que foi respeitada a personalidade
dos alunos, o que lhes permitiu afirmag¢des realmente “pessoais”. A grande importancia do
fato € que os jovens compositores estdo aprendendo a lidar com as idéias musicais € com o
material sonoro especifico, o que supde néles a animadora crenca da existéncia de idéias e de
musica. Ha formagdo construtiva. Honestamente, e inteligentemente, dé-lhes Camargo

Guarnieri a indispensavel base de “métier”. Cada um podera depois seguir o proprio caminho.

O Estado de Sao Paulo
4 de Julho de 1962
Caldeira Filho

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1962 (Julho)
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ANEXO X1V

SAO PAULO APLAUDE SEUS JOVENS COMPOSITORES

Um dos acontecimentos marcantes da vida paulista, neste més de julho, foi a
apresentacdo no Teatro Municipal, de um grupo de jovens compositores brasileiros da Escola
Camargo Guarnieri, a unica verdadeira escola de composi¢cdo que existe no Brasil dos nossos
dias. Na interpretagdo do Coral Paulistano, regido pelo maestro Miguel Arquerons, ¢ da
pianista Euddxia de Barros, por muitos titulos considerada como uma das melhores
intérpretes da musica brasileira, desfilaram, naquela ocasido, inicialmente, paginas de
destinag@o coral, apresentadas como trabalhos de contraponto, de autoria de Pérsio M. Rocha,
Marisa Tupinambd, Sérgio Vasconcelos Correa, Lina Pires de Campos e Oswaldo Lacerda,
seguidas de composi¢des pianisticas de José de Almeida Prado, Nilson Lombardi, além de
compositores ja mencionados. O concerto foi encerrado com duas obras cameristicas de
grande envergadura: as Variagcdes e Fuga para Quinteto de Sopros e a Sonata para viola e

piano, de Oswaldo Lacerda.

OBRAS CORAIS

Na primeira parte do concérto, foi apresentado o seguinte programa: “Onde vais
Helena?” (coro misto a 4 vozes, 1961); “Cdco de ganzd” (do Rio Grande do Norte); “Subi
pelo tronco” (coro feminino, a 3 vozes, 1960); “Jodo Cambuete” (coro feminino a 3 vozes,
1962), acalanto de Pernambuco; “Padre Francisco” (coro misto a 4 vozes, roda infantil de
Cananéia).

“Em tddas essas paginas, observou a compositora Dinord de Carvalho, no seu
“compte-rendu” — “Diario da Noite” -, ressalta-se a espontaneidade dos seus autores. Como
ainda se encontram na fase experimental, ¢ perfeitamente natural que se mantenham discretos
na tentativa de musica coral. Os temas folcloricos foram aproveitados e desenvolvidos numa
simplicidade acariciante”.

Caldeira Filho, no “Estado de Sdo Paulo”, comentou que todas as pecas embora de
diverso valor, pareceram-lhe dignas de elogio pela claridade da polifonia, aproveitamento das
vozes como veiculagdo expressiva no contexto contrapontistico e significativa variedade de

realizagdo.
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PRODUCAO PIANISTICA

A segunda parte do concérto, confiada a interpretacdo de Euddxia de Barros, teve
inicio com Nove Variagdes sobre “Ciranda, Cirandinha” (1962), de Marisa Tupinamba.
Alinhamos, a seguir, integralmente, os comentarios de Dinora de Carvalho sobre essa parte da
apresentagdo:

Essas variacoes sdo de fino lirismo, harmonizadas com simplicidade, revelando-
nos uma técnica apreciavel de composicio. “A Valsa no. 2”, de Pérsio M. Rocha (1960) é
brilhante e bem equilibrada. De Lina Pires de Campos, “Sete Variacdes” sobre
“Mucama bonita” (1961), de um acento leve e alacre, apresentando aprimorada
escritura bem contrapontada.

“Suite Infantil” (1961) e “Seresta” (1961), de Sérgio Vasconcelos, desenvolve-se
dentro de um contexto simples e cativante, tendo-se destacado o “Baido”, gracioso ¢ bem
dancgante, e o sentimento apaixonado de “Serestas”. De Nilson Lombardi ouvimos “Ciclo
miniaturas” (1960), trabalho bem enquadrado na técnica pianistica, e “Ponteio no. 3”, obra de
notavel gosto.

Enceraram essa parte as “14 Variagdes sdbre Xang6” (1962) de José Antonio de
Almeida Prado, que, com apenas 19 anos de idade, desponta como a maior revelacdo de
compositor do ano. Em apenas dois anos de estudos com o maestro Camargo Guarnieri,
apresentou as dificeis “Variagdes” sobre o tema “Xangd”. Esse trabalho se destaca, em
algumas variagdes, pela harmonizagdo de marcada ousadia; outras, por feliz achado de
elementos novos, nutridos de vivo ritmico. E uma pagina de acentuado carater generosamente
trabalhada, digna de admiracao.

O publico, aplaudia todas as pegas, tornou-se ainda mais caloroso diante do talento do
jovem Almeida Prado.

A consagrada intérprete de obras pianisticas Eudoxia de Barros confirmou, mais uma
vez, o seu lindo talento de admiravel executante dos autores nacionais. Imprimiu calor,
suavidade, mantendo-se a altura na variedade dos trechos dos caracteres expressivos contidos
nas pecas. Sua arte interpretativa valorizou as paginas dos jovens compositores. Foi

longamente ovacionada.

“SURPREENDENTE LIBERDADE DE CRIACAO”
O critico do “Estado de Sao Paulo” féz os seguintes comentarios sdbre as mesmas:
As Nove Variagdes sobre “Ciranda, Cirandinha”, de Marisa Tupinamba,

pareceram-nos equilibradamente contrastantes em carater, interessante como escrita e
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promissora liberdade de linguagem. Pérsio M. Rocha, elaborou bem a sua Valsa no. 2 e
Lina Pires de Campos, em Sete Variagdes sobre “Mucama bonita”, apoiou-se num conceito
avancado e fecundo da forma tratada. Sérgio Vasconcelos Correa, em Seresta, mostrou-
se elegantemente “torturado”, como convém ao género. Nilson Lombardi tratou com
inegavel poder de sintese expressiva as cinco pecas do Ciclo Miniatura, de encantadora
singeleza, e mostrou-se ainda original como realizacdo no Ponteio no. 3. As Quatorze
Variagdes sobre “Xang6”, de J. A de Almeida Prado, revelaram o poder criador digno de
nota desse jovem que ainda nio chegou a casa dos vinte. Destacam-se nelas: um trabalho
composicional realizado com surpreendente liberdade de criacio; alguma pesquisa do
timbre pianistico como fator expressivo; e, se nio nos enganamos, sugestoes de outras
formas nacionais, numa coexisténcia pacifica que alargou o Ambito expressivo do tema.
O jovem autor é dotado de grande imaginacido — transbordante musicalidade. Eudéxia
de Barros reafirmou seu encantador talento e sentia-se que, para ela, tocar musica

brasileira nao é favor prestado e sim honra recebida.

MUSICA DE CAMARA
Na ultima parte do programa foram apresentadas duas obras de Oswaldo Lacerda:
Varia¢Ges e Fuga para Quinteto de SOpros e Sonata para viola e Piano nas interpretacdes de
conjuntos formados por Salvador Cortese — Flauta; Walter Bianchi — oboé; Gustavo A. Busch
— fagote; e Silvio Oliani — trompa; o primeiro, ¢ Eudéxia de Barros — piano; e Johanes

Oeslsner — viola. Eis os registros dos criticos ja& mencionados:

Dinora de Carvalho: As “Variagdes e Fuga” para quinteto foram escritas em 1962,
baseando-se o autor no tema de “Canda Virou”. E um trabalho estrutural bem planejado, de
equilibrio formal, utilizando um material n6vo com recursos técnicos dentro da atmosfera da
musica nacional. Destaca-se uma dolente “Modinha”, de tragos polifénicos na 4" variagio.
Escrever um quinteto para sdpros €, por si s6, um trabalho ingrato. Tao precisa realizacdo
merece realmente inimeros encomios. Os intérpretes: Salvador Cortese (flauta), Walter
Bianchi (oboé), Leonardo Righi (clarineta), Gustavo A. Busch (fagote), e Silvio Oliani
(trompa), numa execu¢do homogénea e valiosa, colaboraram para o brilho da apresentagao.

A “Sonata para viola e piano” foi composta em 1962, com os movimentos: Decidido —
Cantante — Alegro. Essa Sonata ¢ uma obra construida livremente, de equilibrado tratamento
contrapontista, muito inteligente no dominio de idéias, com originais invencdes pessoais €

felizes de elementos novos.
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Os intérpretes Johanes Oesner (viola) e Eudoxia de Barros conseguiram notavel
coesdo de sonoridades com musicalidade, realizando uma bela execugao.

O autor e seus intérpretes foram calorosamente aplaudidos.

Caldeira Filho: As seis variagdes — Simples, Gracioso, Incisivo, Seresteiro, Répido e
Dramatico — possuem nitido cardter expressivo, o que implica em outras tantas
caracterizacOes estilisticas, de resto bem observadas. O tema (“A canda virou™) ¢ tratado em
fragmentos modificados e mesmo sua exposi¢do inicial, em unissono, ja é algo elaborada,
nessa obra a procura do contraponto tem como causa o desejo de real¢ar o timbre puro de
cada instrumento e ndo empasta-lo pela superposi¢do harmodnica. Vaxada em linguagem
atonal, a obra ndo teve por isso sacrificado o seu carater brasileiro, tanto mais que subsistia a
lexiologia dos motivos, estruturados basicamente em impulso-repouso, bem como a idéia do
tema (ou equivalente) e desenvolvimento; dai, organicidade e auténtico espirito
composicional. A “Sonata” tem um primeiro movimento monotematico, construido sdbre
tema de cardter afro-brasileiro, apoiado em escala hexacordal, ndo rigorosa. Exposi¢do e
desenvolvimento se sucedem em constante aproveitamento dos dois instrumentos (a viola ndo
pode escapar a ser por vezes encoberta pelo piano”, cujas possibilidades liricas sdo exploradas
na tranqiiila parte central e se expandem livremente no segundo movimento, eco de longinqua
modinha. O movimento final € alegre rondo, no qual o contraste entre os temas nio lhes anula
o parentesco; desenvolve-se com liberdade e mutua funcionalidade estrutural dos dois
instrumentos. Eudoxia de Barros e Johanes Oelsner interpretaram carinhosamente a “Sonata”.
O quinteto executante das “Variagdes” se compunha de Salvador Cortese, flauta; Walter

Bianchi, oboé; Leonardo Righi, clarineta; Gustavo A. Busch, fagote, e Silvio Oliani, trompa.

“FORMACAO CONSTRUTIVA”

Esse programa, - conclui Caldeira Filho — como se v¢€, representa consideravel avango
quanto a primeira audi¢cdo de 1953. Podemos afirmar que o concérto em apreco, superando a
desigualdade de valor de obras de principiantes e de “seniors”, responde com fatos a uma
suposta crise da composi¢cdo musical brasileira. Esta mostrou espléndida vitalidade gragas a
€sse grupo de jovens merecedores de todo o nosso respeito. O estudo por €les feito € de
composi¢do e ndo de aplicagdo de processos. De resto, ndo se notou nenhum exclusivismo
técnico e a grande variedade de expressdo daquele grupo de pecas ¢ prova de que foi
respeitada a personalidade dos alunos, o que lhes permitiu afirmagdes realmente “pessoais”. A
grande importancia do fato ¢ que os jovens compositores estdo aprendendo a lidar com as

1déias musicais € com o material sonoro especifico, o que supde néles a animadora crenca da
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existéncia de idéias e de musica. Ha formacgdo construtiva. Honestamente, e inteligentemente,
da-lhes Camargo Guarnieri a indispensavel base de “métier”. Cada um podera depois seguir o

proprio caminho.

Jornal do Commercio
Rio de Janeiro — 22 de Julho de 1962

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1962 (Julho)
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ANEXO XV

JOVENS COMPOSITORES

Deixem-me, antes do mais explicar o atraso com que venho dizer de meu entusiasmo pelo
“Festival de Jovens Compositores” da Escola Camargo Guarnieri. E que, logo apds a exibi¢do
desse admiravel grupo, viajei. Seria l6gico, ao regressar falar de outro assunto. O jornalismo
assim o aconselharia. Contudo, o fato foi excepcional. A quebra da ética, portanto,

compreensivel.

A Escola de Composi¢do Camargo Guarnieri fez sua apresentagcdo ao nosso publico,
no Municipal, na noite de 30 de Junho.

Como inicio, foram ouvidas obras vocais de conjunto, trabalhos de varios niveis ou
graus de adiantamento, o que é explicavel levando-se em conta também os niveis de idade e
pratica de cada discipulo. Pérsio Rocha, Marisa Tupinambd, Sérgio V. Corréa, Lina Pires de
Campos e Osvaldo Lacerda assinaram as composi¢des para coral, veiculadas aos ouvintes
pelo Coral Paulistano que, sob a regéncia de Miguel Arquerons, reafirmou a exceléncia do
conjunto.

Toda a 2° parte era destinada as obras pianisticas dos citados compositores e mais:
Nilson Lombardi e José Antonio de Almeida Prado.

Marisa Tupinambéd deu-nos “Nove Variagdes sobre Ciranda, Cirandinha”. Muito
espontaneas e diversas entre si, alcancaram um ponto ja satisfatério, ndo esquecendo a sua
idade: dezessete anos.

Pérsio da Rocha apareceu com Valsa no 2, bom trabalho composicional e agradavel
como audi¢3o.

Cheias de inspiracdo, muito buriladas, a demonstrar conhecimentos bem aprofundados
do género sobre Sete Variacdes de Lina Pires de Campos sobre o tema de Mucama Bonita,
obtiveram, logicamente, €xito.

A suite infantil de Sérgio Vasconcellos Corréa foi o que se ouviu, em seguimento.
Sem maiores pretensdes, oferece-nos um momento de musica simples e pura, mas nem por
i1sso de menor calor do que sua bonita Seresta onde foi observada estilizagdo respeitadora do
género.

De Nilson Lombardi, Ponteio no. 3, sensivel e musical, e o Ciclo Miniaturas do qual

eu destacaria, por sua inspira¢do e poesia, o Acalanto.
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Terminavam essa parte pianistica do programa, as “Catorze Variagdes sobre Xangd”,
de autoria do cagula da Escola (setor masculino) o jovem Jos€¢ Antonio de Almeida Prado (18
anos). Excepcionalmente bem dotado, musicalmente falando. Cheio de audacia, imaginagédo e
fantasia. E entregue esse talento a mao de Mestre, licito € esperar dele um compositor que
venha nos enriquecer nesse campo.

Referéncia toda especial merece, também, a pianista Euddxia de Barros que se
desincumbiu de toda a colaboragdo do piano na audi¢do. Vem essa jovem e brilhante discipula
de Fontainha salientando-se sobremaneira, em nosso ambiente musical. Com dotes
absolutamente fora do comum, entre os quais, ocasionalmente, eu citaria sua apreensao
rapidissima de textos ainda desconhecidos — tornou-se ele um porto seguro para aqueles que
tém idéias a veicular para as platéias.

Na tultima parte, muasica de camara, da produ¢do de Osvaldo Lacerda, que nao é mais
um discipulo. E ja um artista consumado. E como tal apresentou o ponto alto da noitada:
“Variagdes e Fuga para Quinteto de Sopro”. E mais: “Sonata para viola e piano”.

Sdo as Variagdes trabalhadas sobre o tema de “A canoa virou” da qual extraiu os dois
motivos principais e que servem, também de inspiracdo para o tema da Fuga. Muito embora
tratadas atualmente, sem por isso, perderam elas seu sabor de brasilidade. Lacerda pde todos
os timbres em relevo caracteristico (oboé¢ — Walter Bianchi, trompa — Silvio Oliani).

Na Sonata com a qual foi encerrado o programa, o mesmo critério timbristico. As
oportunidades sdo atribuidas aos dois instrumentistas. Dessa interpretagdo ocuparam-se, na
viola, Johannes Oelsener; e no piano, ainda Euddxia de Barros.

O chefe dessa admiravel tribo deve estar inteiramente feliz (os artistas as vezes sentem
se felizes?...). Seu cla portou-se a altura do nome internacionalmente conceituado de seu guia.

Naturalmente, Camargo Guarnieri ouviu o conselho de Schumann: “Considera teu

talento como vindo do Céu. E trata de compartilha-lo com os que de ti se acercarem”.

Odette de Faria

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes sem data
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ANEXO XVI

PELO MUNDO DA MUSICA

GUARNIERI — O nono recital do Movimento Musical Renovador (4 do corrente)
correspondeu intrinsecamente aquela sua condi¢do renovadora. Foram apresentadas obras de
seis jovens compositores paulistas, da escola Camargo Guarnieri; intérprete: uma notdvel
pianista, Eudoxia de Barros, também jovem. Estavam presentes no Auditério do Paldcio da
Cultura alguns dos autores, bem como dois outros bem mogos, porém quase veteranos
relativamente aqueles estreantes: Kilza Setti ¢ Osvaldo Lacerda. Em pessoa, ou representados
pelas suas obras, ali compareceram oito criadores aos quais 0 nosso eminente orienta e
estimula. A €sse pujilo animador de mogos que estdo construindo a musica brasileira outros
nomes da mesma geragdo brasileira se impde serem mencionados: Marlos Nobre, Bruno
Kiefper, Breno Blauth, Dieter Lazarus... J4 ndo se pode dizer, como atém bem pouco, que a
arte de composi¢do musical parara em Guerra Peixe, Claudio Santoro e, pouco depois, em
Edino Krieger e Theodoro Nogueira. Em noticia referente ao M.M.R., junto ao programa,
vém ainda os nomes de Adelaide P. da Silva e Olivier Toni na qualidade de compositores “ja
conhecidos”. Aqui no rio ndo ouvimos nada de sua autoria e foi como regente que Olivier
Toni se nos impds, ultimamente, por ocasido da inauguracdo da concha actstica da Pontificia
Universidade Catolica. Assim, a partir de Edino Kreiger, podemos contar com uma vintena de
criadores mogos. Ndo estamos, pois, no deserto. E a audi¢do do dia 3, na qual tomamos um
primeiro contato com obras de Marisa Tupinamb4, Pérsio M. Rocha, Lina Pires de Campos,
Sergio Vasconcelos Correa, Nilton Lombardi e J. A Almeida Prado, foi precedida, em Sao
Paulo, pelo VII Sarau da Sociedade “Pro-Musica Brasileira”, em que foram ouvidos: a sonata
para oboé e piano (1* audi¢do”, de Breno Blauth, e o Ciclo Nordestino (Samba, matuto,
Cantiga, Elamp, Gavido, Martelo), de Marlos Nobre. Assim uma presenga muito marcada de
novas musicas no Brasil, e brasileiras, em Sao Paulo, porém sem um sentindo unilateralidade
regionalista, j4 que Breno Blauth é gatucho e Marlos Nobre pernambucano. Este ultimo,
porém, estd recebendo a orientagdo de Camargo Guarnieri. Em compensacdo, os jovens
paulistas chegaram ao Rio com dupla mensagem: como portadores da capacidade criadora
propria, e como expressdo de uma escola ou tendéncia, que é, a0 mesmo tempo, € na acepgao
imediata do vocabulario, fruto de um determinado labor didatico, duma aquisi¢do de
artesanato bem definido. Tudo isso mercé dum admiravel intermediario, e a pianista,

sumamente interessado, diria até: participante, isso fora de qualquer acepg¢do politico-
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ideoldgica. Fato ¢, veja-se bem, que o antes mencionado e vivissimo interésse, essa
participagdo, referem-se em meu espirito, a existéncia visivel, ou melhor sensivel de uma
mistica, que até certo ponto faz lembrar a da “escola” César Franck, da “escola” Cortot, por
exemplo. Torna-se evidente que aquéles jovens estudam com Camargo Guarnieri ndo somente
porque o consideram competente, mas em conseqiiéncia da profunda admiragdo pelo criador
dos “Ponteios”. Donde a evidéncia de um parentésco expressional, de atitude estética entre
&sses seis mogos. Fato normal na fase do aprendizado, - quando o mestre ¢ realmente
prestigioso, como ¢ o caso. Ouvimos as obras juvenis vividas e exteriorizadas com
autenticidade total por Euddxia de Barros. Esta artista sabe exprimir as misteriosas vivéncias
da invencdo musical. Misteriosas, repito, porquanto parecem distantes, mas vertiginosamente
distantes tanto da nossa razdo pratica quanto da nossa razio especulativa. As artes plasticas,
somente com o advento do abstracionismo aproximaram-se do modus informulario da musica
pura, o mesmo ocorrendo em diferentes graus de virtualidade, com a poesia concretista. A que
corresponde, como idéias, como sensa¢@o, como apreensdo de objetividade vital, uma melodia
de Mozart. As vivéncias especificas contidas na obra, o artista intérprete acrescenta as suas
proprias. A rotina ou o puro arbitrio podem deturpar o sentido da obra de modo a interpor
entre ela e a nossa receptividade um muro de convencionalismo ou levar-nos a um desvio para
a incerteza. Poucas vézes tenho presenciado a um ato de integracdo temperamental e
inteligente como a que vimos naquela audi¢cdo. Euddxia de Barros exprimiu de cada vez uma
totalidade crescional. Aquela gente nova foi principescamente servida pela admiravel,
também jovem, intérprete; boa técnica, vigor, justeza de tom, nuancamento, contrastes
dinamicos. Quando varios dos mais renomaveis virtuoses brasileiros confessam nada
encontrar em nossa musica que lhes interesse, sobretudo num quadro em que figurarem obras
internacionais de valor comprovado, essa jovem, vem dar continuidade a linhagem de Tomas
Teran, Souza Lima, Arnaldo Estrella, Ana Stela Schic, Noemi Coelho Bitterncourt, grandes
intérpretes de nossa musica. Tive o primeiro contato com a sua arte em Sdo Paulo, na
residéncia de Camargo Guarnieri, ouvindo a sua gravagdo em disco “long-playing”, lancada
pela Ricordi, do Concérto no. 2, para piano e orquestra (com a O. S. B., regéncia do Autor).
Convenceu-me; entretanto, agora, a minha admiragdo fez-se confianga. Ouvimos na audi¢do
referida: Nove variagdes sobre “Ciranda, Cirandinha” (1962), de Marisa Tupinamba; Valsa
no. 2 (1960) de Pérsio Moreira da Rocha; Sete Variagdes sobre “Mucama bonita” (1961), de
Lina Pires de Campos; Suite Infantil: Arrastapé, Cirandinha no. 1, Cirandinha no. 2, “Baido”
(1961) e ainda Seresta (1961), de Sergio Vasconcelos Correa; Ciclo Miniatura: Toada,

Chorinho, Acalanto, Valsa, Baido e ainda Ponteio no. 3 (1961), de Nilson Lombardi; e por
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A

fim: Quatorze Variagdes sobre “Xangd” (1962), do juvenilissimo José Antonio Almeida
Prado. Tudo isso revelando seriedade, justa ambigdo, por vézes habilidade e invengdo, noutras
intuicdo promissora. E dificil a uma primeira audi¢dio, ¢ de obras da autoria de jovens,
discriminar impressdes e seria imprudente, € mais do que provavelmente injusto, comparar.
Prefiro registrar aqui a minha alegria por aquisi¢des tdo afirmativas e o meu aplauso a
Camargo Guarnieri, que as possibilitou. Alids, a audi¢do foi encerrada com a execugdo de
algumas pecas de Guarnieri: Estudo no. 4, Ponteio no. 49, Danga Brasileira e Ponteio no. 45,

esplendidamente expressos.

Folhetim do Jornal do Commercio
10 de outubro de 1962

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1962 (Outubro)
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ANEXO XVII

Musica brasileira pode ser atonalista — diz Lacerda

Usufruindo a bolsa de estudos que lhe foi atribuida pela John Guggenheim Memorial
Foundation, viajara nos proximos dias, com destino aos Estados Unidos, o compositor
Oswaldo Lacerda, que durante um ano realizard cursos de aperfeicoamento das técnicas
modernas se composicdo com os principais compositores dos Estados Unidos, ou ali
residentes, como Vittorio Giannini, Persichetti ¢ Aaron Copland. E a primeira vez que um
compositor brasileiro conquista tdo alta distingdo. A bdlsa, que garante a viagem, a
subsisténcia e os estudos nos Estados Unidos, sem a obrigag¢do de serem éstes realizados em
locais ou com professores pré-determinados, ¢ oferecida anualmente pela Fundagdo
Guggenheim a um cidaddo latino-americano, de 30 a 40 anos de idade, que tenha realizado

trabalhos de importancia em qualquer campo das atividades humanas.

ESCOLA GUARNIERI

Oswaldo Lacerda ¢ um dos mais brilhantes alunos de Camargo Guarnieri, com quem
estuda desde 1962. Atualmente € o assistente do criador dos Ponteios, primeiro e tinico autor
brasileiro que se dedica regularmente ao ensino da composicdo, trabalho de trancendental
importancia para o desenvolvimento da musica nacional que conta, assim, com a sua primeira
Escola. Ouvido pelo “Jornal do Commercio”, Oswaldo Lacerda esclareceu alguns aspectos
importantes do sistema de ensino da Escola Camargo Guarnieri e adiantou algum dos
conceitos que regem seus proprios trabalhos de composigao.

- Contrariamente a opinido generalizada — explica o jovem musico, - Camargo
Guarnieri considera que “o compositor nasce feito”, e portanto ndo se deve perder tempo
esperando realizar longos estudos de harmonia e contraponto tradicionais, antes de permitir ao
aluno dedicar-se a composig¢ao livre. Essas atividades devem ser realizadas simultaneamente;
enquanto o aluno vai compondo, orientado por Camargo Guarnieri, cuja principal
preocupacdo ¢ dar base técnica aos novos compositores, deixando-os em liberdade para
escolher seus caminhos e desenvolvendo a sua personalidade, fazem pratica de harmonia e
contraponto tradicionais — disciplinas imprescindiveis, embora ndo estejam mais em uso —
além dos estudos de analise de formas, com o assistente.

Na Escola Camargo Guarnieri — prossegue Oswaldo Lacerda — ndo se permite a

utilizagdo direta do folclore, mas uma das praticas mais freqiientes a que sdo levados os novos
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alunos ¢ o desenvolvimento, em variagdes, de um tema brasileiro. Por meio desse trabalho
inicial, o futuro compositor vai assimilando, consciente ou inconscientemente, as constancias
ritmico-melddicas proprias da musica nacional, que posteriormente servirdo de base para as

suas criagoes.

ATONALISMO LIVRE E MUSICA NACIONAL

Oswaldo Lacerda considera possivel conciliar o atonalismo livte — ndo o
dodecafonismo, que ¢ a dogmatizagdo do atonalismo — com a musica brasileira, desde que o
compositor tenha o absoluto dominio das constancias melddicas do carater proprio da musica
nacional. Essa conciliagdo verifica-se em algumas das obras mais recentes de Lacerda:
Variacdes e fuga para Quinteto de Sopros, deste ano, ou ainda nas Cinco Invengdes a duas
vozes, para piano, de 1958, ou no Duo para clarinete e fagote.

- Nunca antes o compositor teve tantos meios composicionais a seu dispor —
acrescenta o musico paulista -, € ndo se deve cingir a um principio unico. De acoérdo com a
sensibilidade do momento, €le pode valer-se do tonalismo, do modalismo, do bitonalismo, do
politonalismo, do atonalismo livre, e até do proprio dodecafonismo. Inclusive, a tdo cadéncia

dominante-tonica ainda pode prestar alguns bons servigos.

SELO BRASILEIRO

Oswaldo Lacerda considera perfeitamente superada a face da utilizacdo sistematica do
folclore em forma direta, que foi necessaria no inicio do movimento nacionalista. O caminho
que €le apontou aos novos compositores ¢ o da pesquisa, do estudo, da observagdo com amor
da musica folcldrica e popular, de maneira a extrair dela a sua esséncia.

- Dominando as constancias melddicas — conclui Lacerda — que dao o sélo brasileiro a
musica, e prescindindo mesmo das constancias ritmicas, o compositor podera dar a roupagem
harménica, polifonica e timbrica que quiser aquelas constancias, com a certeza de que a obra

tera um carater eminentemente nacional.

DADOS BIOGRAFICOS

Oswaldo Lacerda nasceu em S. Paulo, em 1927. Estudou piano com Maria dos Anjos
Oliveira Rocha e José Kliass. Desde 1952, estuda composi¢do com Camargo Guarnieri, sob
cuja orientagdo vem formando seu estilo, que conjuga os principios composicionais modernos

com a psicologia musical brasileira.
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Foi fundador e Direto-Artistico da Sociedade Paulista de Arte, que, de 1949 a 1955,
apresentou diversos valores novos da musica ao publico paulistano. Foi regente do coro da
mesma sociedade, com o qual se apresentou em diversas audi¢des publicas e na televisao.

Em 1961, fundou, juntamente com outros musicos de S. Paulo, a Sociedade Pro-
Musica Brasileira, da qual ¢ Presidente. Tal entidade, em seu curto periodo de existéncia, ja
conseguiu chamar a aten¢@o da parte mais esclarecida do meio artistico de S. Paulo sdbre o
abandono em que se encontra a nossa musica por parte dos intérpretes, provocando uma
saudavel reagdo por parte de alguns dos mesmos.

Dedica-se também ao magistério da musica, sendo assistente de Camargo Guarnieri no
curso de composicdo que o mesmo mantém em S. Paulo, e professor no Curso de Formagao
de Professores da Comissdo Estadual de Musica.

Suas obras vém sendo cada vez mais executadas no Brasil e no exterior.

E formado em Direito pela Universidade de Sao Paulo.

Jornal do Commercio
28 de outubro de 1962

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes 1962 (Outubro)
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ANEXO XVIII

SEGUNDO PREMIO DO CONCURSO DE COMPOSICAO “CIDADE DE
SANTOS”

Encerrado o Concurso de Composi¢do “Cidade de Santos” no dia 29 de maio dltimo,
foram julgadas as 34 obras enviadas e selecionadas as 5 melhores cangdes que receberdo
conforme Edital n. 99, Cr$ 500.000, Cr$ 300.000 ¢ Cr$ 200.000 — respectivamente, para os
1°, 2° ¢ 3° colocados.

Foi vencedor o compositor Marlos Nobre que, com o pseudonimo de “Pedro Chico”,
apresentou a Cangdo “Dengues da mulata desinteressada” com versos de Ribeiro Couto.

O 2° Prémio foi conferido a sra. Adelaide Pereira da Silva, que sob o pseudonimo de
“Muiraquitd” concorreu com a can¢do “E tdo pouco o que desejo” texto de Vicente de
Carvalho.

Adelaide Pereira da Silva é natural de Rio Claro, Estado de Sdo Paulo. Iniciou sua
carreira como pianista e hoje se dedica ao magistério e composi¢ao.

Atualmente estuda composi¢do com o prof. Osvaldo Lacerda. Sua obra “Cielo
Paulista”, recebeu em 1962 o 1° prémio do concurso realizado em Sao Paulo sob patrocinio
do Jornal “A Gazeta” e do Departamento de Folclore do Estado.

Foi convidada em 1962 pelo Ministério de educagdo e Cultura a integrar a equipe de
compositores que representariam seu Estado no Congresso de Jovens Compositores do Brasil,
realizado em Vitoria — Espirito Santo. E vice-presidente da Sociedade Pro-Musica Brasileira.

As 5 obras vencedoras serdo apresentadas em publico oportunamente, pela Comissao
Municipal de Cultura, em um concerto oficial, no qual serdo entregues os prémios aos
vencedores.

As pecas nio classificadas poderdo ser procuradas na Secretaria da CMC, Praga Maua,

19 sala 43, 2° andar, das 13 as 18 horas.
A Tribuna
2 de Junho de 1966

Fonte: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
Acervo Camargo Guarnieri - Caixa de recortes sem data
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Antonio Ribeiro

Data: 29 de Novembro de 2007
Local: Escola Municipal de Musica
Suporte: mp3
Duragéo: 65 minutos
Entrevistador (a): Ana Lucia M. T. Kobayashi

Qual foi o periodo em que vocé estudou com Camargo Guarnieri?
Comecei em 1990 e estudei com ele até o seu falecimento. Na verdade, ele faleceu em
13 de Janeiro de 1993, e ¢ claro que nessas duas semanas de janeiro ele j& estava muito ruim
de saude, j4 estava no hospital, ndo podia receber ninguém para essas atividades. Mas eu me
lembro que a ultima aula foi em final de novembro de 1992, isso quer dizer que foram trés

anos.

Como o senhor se tornou aluno de Camargo Guarnieri?

Eu estudava aqui na Escola Municipal e tinha aulas com Osvaldo Lacerda. As aulas
eram de harmonia, contraponto ¢ andlise. A figura do Lacerda foi muito importante porque foi
0 primeiro compositor com o qual eu tive contado, ndo sé para ter aula, mas contato mesmo,
conversar sobre determinados assuntos e etc. E isso foi decisivo, porque muito em fungédo
desse contato ¢ que eu resolvi entdo ser compositor, porque eu estudava piano aqui na Escola.
E durante esse ano que eu entrei na Escola para estudar, pensando que depois faria piano na
faculdade, eu mudei de idéia e resolvi fazer composi¢do. Evidentemente o Lacerda falava
muito do Guarnieri nas aulas, de como ele tinha sido um professor mais do que excelente, que
o tinha formado e tudo mais. Entdo aquilo foi me conquistando de algum jeito e, como eu ja
estava querendo fazer composicdo, um dia eu pedi para o Lacerda. Pedi ndo, eu conversei
com Lacerda sobre a possibilidade do Guarnieri me aceitar como aluno. Ele entdo achou que
era uma idéia interessante e resolveu esperar o melhor momento para falar com Guarnieri,
porque ele era muito temperamental, uma personalidade muito generosa, mas as vezes um
pouco dificil também. Entdo ndés combinamos que eu aguardaria o Osvaldo falar com o
Maestro sobre essa possibilidade da aula. Passou um tempo e o Lacerda me liga dizendo:
Olha, conversei com ele, ele concordou em te receber. Entdo va tal dia, tal hora no estudio
dele para vocé fazer uma entrevista. Assim fiz. Na hora combinada eu fui em seu estudio e
tivemos uma entrevista muito agradavel. Ele me recebeu muito bem. Lembro-me que, na

verdade, eu ndo estava sozinho, estava também o Nilson Lombardi que, alids, ¢ ex-professor
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da UNESP e ex-aluno do Guarnieri. O Lombardi ficou 14 durante um tempo e depois foi
embora, € a nossa conversa seguiu, ao final da qual, o maestro Guarnieri disse: Nds vamos
fazer um teste. Vocé vai, durante trés meses, vir aqui toda semana fazer as coisas que eu
pedir para vocé fazer. E passado os trés meses a gente vai ver se vocé tem condi¢do de ser
aluno ou ndo. Claro que eu fiquei muito contente, mas eu me lembro bem, ele fez um senio:
ele disse que eu ndo poderia dizer para ninguém que eu era aluno dele porque, de fato, eu
ainda ndo era seu aluno. Era s6 um periodo de teste. E também disse: Eu ndo vou te cobrar
nada, porque, se eu cobrar, vocé passa a ter o direito de dizer que esta tendo aula comigo.
Entao vocé vira aqui, mas ndo vai pagar nada.

Foi assim o inicio do meu contato com ele. Depois de um més e poucos dias, ele me
passou um trabalho gigantesco para fazer. Um trabalho em que tinha de fazer contrapontos
para inimeras melodias. E todos eles inversiveis, uma coisa complexa, realmente trabalhosa.
Mas eu me esforcei bastante naquela semana e levei o trabalho. Ele olhou, corrigiu tudo. E
terminada a correcdo, ele fechou o caderno e disse: Esse trabalho esta bom. A partir de hoje
vocé pode se considerar como meu aluno. Eu ndo precisei esperar os trés meses. E de novo eu
fiquei muito satisfeito, muito honrado dele ter me aceitado como aluno. E quando terminamos
de conversar, ¢ claro que eu precisei tocar no assunto da cobrancga. E ele era sempre muito
direto, ja comentei que ele era muito temperamental. Ele perguntou: Vocé é rico? Respondi:
Muito pelo contrario maestro. E entdo ele falou: Entdo vocé ndo pode pagar o quanto eu
valho. De modo que vocé ndo vai pagar nada, s6 que vocé tem que trabalhar arduamente.
Vocé tem que fazer o que eu peco, e se dedicar completamente a partir de agora a
composicdo. E foi assim. A partir desse dia, que foi no inicio de 1990 ele me aceitou como

aluno, e fui aluno dele até o seu falecimento.

Qual era a freqiiéncia das aulas?
Basicamente semanais. E claro que eventualmente havia um compromisso dele,
alguma viagem, algum concerto, e entdo nos puldvamos a semana. Mas principalmente no
primeiro e no segundo ano, elas eram semanais. Ele pedia sempre trabalhos de uma semana

para outra.

Por que estudar com Guarnieri?
Além do fato de eu ter tido contato com Lacerda, e este me influenciar muito nisso,
havia, digamos, uma empatia anterior por causa da minha formagdo musical, da minha

formacao basica de musica. Minha primeira professora de piano foi aluna de piano do Mario
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de Andrade. Ela se formou no Conservatorio Dramatico e Musical na época em que o Mario
era professor de piano, além de professor de Estética e Histéria da Musica. E claro que o
Mario de Andrade foi o grande mentor intelectual do Camargo Guarnieri. Essa minha
professora, dona Maria Arruda, conviveu com Mario e conheceu Guarnieri também, porque
este fora professor do Dramatico - ela sempre comentava de vé-lo 14. E, digamos assim, ela
usufruiu o contado dessas pessoas que articularam o modernismo, e de ter tido contato com o
pessoal da musica que, se ndo implementou, viveu a Semana de Arte Moderna e sofreu as
conseqiiéncias imediatas dela. Entdo todo esse “cadinho” de informagdes que ela pdde
vivenciar e foi formada no meio dele, ela carregou consigo durante toda a vida e
evidentemente ela transmitiu isso para mim. De modo que o nome de Mério de Andrade, o
nome de Guarnieri e de outro mais ligados a essa corrente ndo eram estanhos para mim, antes
pelo contrario, era gente que eu achava que era realmente importante, que tinha decidido, que
tinha influenciado a cultura do Brasil e etc. Podemos dizer que foi juntar a fome com a
vontade de comer. Quanto eu comecei a ter contado com o Osvaldo, eu s6 vi reforcadas
aquelas informagdes. Eu sé vi validado aquele conteudo todo que eu ja tinha visto com a dona
Maria Arruda. Entdo o Lacerda foi importantissimo. Alids, o Guarnieri, na entrevista comigo,
falou abertamente: Eu so estou recebendo vocé hoje porque foi uma indicagcdo do Osvaldo.
Mas procurar o Guarnieri, talvez tenha sido um caminho natural, uma conseqiiéncia, tendo em

vista a formagao basica que eu tive.

Guarnieri obrigava os alunos a compor musica nacionalista?

Nio. Posso falar da minha experiéncia. E claro que ja conversei sobre isso com outros
alunos também, como o proprio Osvaldo. Mas o Guarnieri nunca me disse uma palavra de que
eu tinha que escrever musica nacionalista. E bem verdade que existe ai uma questdo de
empatia, como eu disse antes. Eu ja escrevia um pouco de musica antes estudar com ele. E
essa musica que eu escrevia, se ela ndo era completamente nacionalista, ela tinha
reminiscéncias do nacionalismo. Entdo, ir estudar com Guarnieri ndo significou uma
imposi¢do, de que eu tinha que escrever musica nacionalista, ou musica brasileira,
simplesmente foi uma questdo de empatia. Talvez porque eu escrevesse aquela musica eu
acabei me direcionando também para ir estudar com ele. Mas em nenhum momento ele me
dizia que eu tinha que fazer assim. Eu me lembro que uma vez estava conversando com
Almeida Prado e ele me contou que levou uma peca para orquestra de cordas chamada Amém,
que ¢ completamente diferente da estética do Guarnieri. E o Almeida Prado dedicou-a para

ele. E o Guarnieri recebeu a peca. Recebeu muitissimo bem a obra. De modo que, refor¢o, ndo
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era uma coisa que estava na ponta da langa. Por outro lado também tem essa coisa que as
pessoas que o buscavam, o buscavam um pouco também ndo apenas pela exceléncia da

técnica, mas também porque esteticamente havia algum tipo de afinidade.

Como eram as aulas?

Ele comecava com pequenas pegas polifonicas, com invengdes a duas vozes, com
invengdes a trés vozes. Depois pedia para fazer fema com variagoes. Ele era muito rigoroso,
implacavel nas corre¢des, muito detalhista. E assim ia ampliando cada vez mais o espectro
das formas e dos géneros abordados. Eventualmente ele pedia uma peca livre: Me traga um
preludio, um ponteio para semana que vem. Ele fazia isso para verificar o quanto da técnica,
que antes era aplicada a uma forma especifica, sobrava, por assim dizer, para quando iamos
escrever uma pega livre. Era um estudo direcionado. Havia uma énfase muito grande na
questdo da polifonia, do contraponto muito bem feito, e talvez acima de tudo, da arquitetura,
da forma. Ele era muito exigente com a questio do planejamento da peca. E dificil dizer o que
era mais importante, mas uma das coisas mais importantes sem a menor sombra de divida era

isso, o cuidado, o rigor com a forma, com a estruturacdo da obra.

Entao Guarnieri ndo impunha nada com relacio a estética?

Ele ndo impunha, mas ele pedia para lermos determinadas coisas. Mesmo porque eu
comentei agora pouco que ele mandava fazer tema com variagdes. Quase que invariavelmente
os temas eram temas extraidos do Ensaio sobre a musica brasileira ou temas extraidos de
outros livros, mas que também se tratassem de musica brasileira. Claro, por causa disso,
poder-se imaginar um direcionamento estético, ja que os temas sdo de carater brasileiro. Mas
a coisa talvez fosse muito sutil. Porque nas variagdes, por exemplo, ele ndo corrigia, ele nunca
dizia que ndo estava brasileiro. Eu nunca ouvi dele: Isso aqui ndo parece musica brasileira.
Ele corrigia a técnica de escrita. Ele dizia: isto aqui ndo estd bom por causa disso e aquilo
outro, esse acorde talvez devesse estar deslocado, essa harmonia ndo estd boa, vocé ndo
entendeu o fraseado, talvez fosse melhor ter mais um compasso ou tantos mais compassos
para criar um equilibrio dessa parte com a outra parte. Mas em momento algum ele olhava
uma pega e dizia: Nossa, mas isso aqui ndo estda soando nacional, ndo esta soando brasileiro.
Por isso que, apesar dele acreditar em musica brasileira, dele acreditar no Ensaio Sobre a
Musica Brasileira, ter o Mario de Andrade como o seu grande mentor e etc., € claro que isso

acaba nos influenciando, nés alunos, em diversos graus. Mas era uma coisa subliminar,
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porque de fato, de forma clara, ele nunca me acusou de escrever musica que ndo fosse

brasileira. A correc¢do dele passava por todos os outros pardmetros, mas ndo por esse.

Além dos exercicios vocés também analisavam obras?

Sim. As aulas ndo tinham horario para acabar. Normalmente elas duravam um periodo
inteiro, ou de manha ou a tarde, conforme fosse o combinado. E comecavamos a conversar ¢
no meio da aula ele falava que era importante eu analisar tal obra para que aquele assunto
ficasse mais explicitado para mim ou para que, evidentemente, eu ampliasse o leque de
possibilidade ao analisar a peca. Na verdade, ele falava ndo apenas em relacdo a musica, ele
dizia para eu ler poesia, livros, sugeria que eu lesse tal obra do Manuel Bandeira. E da parte

técnico-musical ele falava para ler tal livro de orquestracdo, por exemplo.

Essas obras que ele pedia para analisar pertenciam a diversas correntes, como o

serialismo e dodecafonismo, por exemplo?

Sim. Na verdade havia pecas seriais, mas dele proprio, porque ele tem algumas pecas
seriais. Agora, tem outra coisa também: ele so aceitava como aluno uma pessoa que ja tivesse
certo lastro, digamos assim. Que ja tivesse estudado bastante andlise, tivesse um repertorio
razoavel. Entdo, ele ndo pedia, por exemplo, faca a analise de tal sinfonia de Beethoven. Por
que isso simplesmente estava implicito de que eu j& sabia todas as sinfonias. E voltando a
questdo de como ele me aceitou com aluno, eu estava terminando o curso com o Lacerda de
contraponto ¢ analise. E ele s6 me aceitou porque eu ja tinha feito esse curso com o Osvaldo.
Ele n3o pegava uma pessoa que estivesse ainda no processo de fechar o ciclo de formacgao
musical em harmonia, contraponto e analise. Mas ele mandava, por exemplo: Va olhar os
preludios e fugas do Shostakovich, porque isso ndo ¢ uma coisa tdo comum, (hoje ¢ comum,
mas naquela época talvez ndo fosse tanto). Ele, como era um compositor de natureza
neocléssica do ponto de vista da estrutura, ¢ claro que se fixava mais nisso. Entdo quando ele
manda analisar alguma coisa - um Hindemith, por exemplo -, era sempre um compositor que
também tivesse algo a ver com essa manuten¢do das formas tradicionais classico-romanticas.
Apesar dele em uma ou outra obra fugir dessas formas pré-estabelecidas, ele a partir delas

criava outras estruturas.
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Como o senhor definiria a Escola de composi¢io de Guarnieri? Qual a sua
importancia?

Bom, o Guarnieri deixava claro que ele tinha essa atividade, professor de composigao,
quase como uma missdo. Ele que tinha recebido uma formacdo mais do que exemplar do
Mario de Andrade e do Lamberto Baldi. Do Mério, a coisa mais intelectual, cultura geral e do
Baldi a cultura musical. Claro que depois ele foi para fora, foi estudar com Koechlin. Era
grato ao Koechlin pelas aulas que recebeu. Mas era muito grato a essas figuras por terem
propiciado o estofo necessario, na verdade genial, aliada a prépria genialidade, para se tornar
o compositor que ele havia se tornado depois. Entdo, acho que ele fazia isso como um tributo
de gratidao. Ele ensinava composi¢do como uma missdo, mas também como um sinal de
gratiddo, um tributo a esses dois professores, ao Mario e ao Baldi. E isso era uma coisa que
ele levava extraordinariamente a sério, porque foram muito poucos os alunos que ele teve ao
longo da vida. Uma vez eu estava falando sobre isso com Osvaldo, e na sua conta, que néo é
uma conta muito exata, parece que ao longo de toda a vida o Guarnieri teve em torno de 40
alunos de composicdo. Ou seja, ¢ muito pouco pelo muito tempo de vida. Mas, se
comecarmos a pensar sobre os resultados dessa atividade, vemos que realmente foi uma
atividade importantissima para a musica brasileira. Porque hoje, claro que nédo todos, mas uma
fatia consideravel dos compositores atuantes ou que atuaram na musica brasileira ¢ saida da
sua Escola. Eu ndo preciso citar os nomes, porque vocé bem sabe. E é gente que ndo é apenas
centrada em Sdo Paulo; claro, a maior parte estd aqui em Sdo Paulo porque ele era paulista.
Tem casos de gente do nordeste, de outras regides do pais, que em algum momento passaram
pelas maos dele. Eu sou de Minas Gerais, ¢ o Villani-Cortes também ¢ mineiro. A produgdo
musical da Escola do Guarnieri € incrivel. Diria quase que exponencial. Porque partindo da

produc¢do do proprio Guarnieri houve um desdobramento disso na produgao de seus alunos.

A trajetoria da Escola é homogénea com relacio a maneira de ensinar?

Isso para eu dizer ¢ um pouco complicado, porque eu sé posso ter a certeza do que
aconteceu comigo. Mas, do que eu pude e posso observar conversando com os outros colegas,
¢ certo que havia uma coluna vertebral a ser seguida. Talvez a abordagem dos assuntos, o
jeito como abordar determinadas coisas, talvez fosse mais maleavel e se adequasse ao perfil
de cada aluno. De maneira geral, eu tendo a acreditar nisso: de que havia uma trilha a ser
seguida, trilha essa que deveriam passar todos, mas o tempo de percorrer essa trilha, em que

momento, como, talvez fosse diferente para cada aluno.
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Voltando novamente a uma questio anterior, Guarnieri, entio, nio se importava muito
com a estética?

Claro que ele acreditava firmemente de que um compositor brasileiro deveria fazer
musica de carater brasileiro, mesmo que fosse muito estilizado. Para usar um neologismo, que
a impressdo de brasilidade fosse muito sutilizada. Como ele mesmo faz em muitas das pegas a
partir da década de 1960. Em varias delas, como por exemplo, o Concerto n° para piano,
ouve-se, percebe-se que ¢ musica brasileira, mas ndo ¢ musica tonal, ndo tem ritmo que vocé
possa atrelar a algum género nacional, ndo tem contetido melddico direto, extraido ou uma
mengdo a alguma melodia de raiz. E uma espécie de sublimacdo do que se imagina de uma
possibilidade de musica brasileira. Isso era muito claro para ele, acreditava que tinha que ser
assim. Mas como comentei, nas aulas ele nio cobrava isso. E bem verdade que quando levava
um trabalho para ele, esse trabalho era de musica brasileira. Mas eu fazia isso por gosto, mas
ndo porque ele me obrigasse a fazer. E dito isso, acho que tenho outra consideragdo também.
A Carta Aberta ¢ da década de 1950, eu estudei com ele em 1990, 40 anos depois, portanto.
As radicalizagdes que existem nela apos 40 anos estdo muito mais aplainadas, estio muito
mais transformadas, porque afinal de contas foram 40 anos. Nao quero dizer aqui que ele
tinha mudado de opinido. Nio, ele ndo mudou de opinido. Mas a veeméncia dessa expressao,
dessa opinido sem duvida mudou ao longo do tempo. Entdo, portanto, uma cobranga mais

radical dessas coisas que constam na Carta foi arrefecida.

O senhor se considera um seguidor de Guarnieri?

Em termos, sim. Porque eu aprendi coisas com ele que se referem a musica, e ndo a
musica brasileira, e ¢ claro que essas coisas eu carrego comigo, sdo coisas que eu acho que
sdo realmente importantes. Posso citar, por exemplo, a questdo da estruturacdo. O gosto pela
estrutura, por fazer com que a musica tenha sentido em si mesma. Entendé-la como uma
linguagem e que tem que fazer sentido enquanto musica. De criar o equilibrio entre as partes,
de que a musica seja percebida como uma arquitetura. Tudo isso eu aprendi com ele. E
mesmo se hoje eu eventualmente ndo faca musica “nacionalista” - vamos colocar nesses

termos -, eu guardo e utilizo todas essas ferramentas para quando eu abordo outras estéticas.

Entéo o gosto pela forma é a caracteristica da Escola de Guarnieri que se faz mais
presente nas suas obras?
Talvez. Talvez o cuidado com a forma, com a técnica de composicdo, seja o trago mais

presente da Escola do Guarnieri. O Guarnieri apresentava ferramentas e ensinava como
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utilizd-las e quando utilizé-las. Nao ¢ porque vocé tem todas as ferramentas que vocé vai
utiliza-las o tempo todo. Isso ¢ que talvez seja o fundamental na Escola do Guarnieri. Claro
que teve gente que passou por um periodo muito curto e se diz aluno dele, mas isso acontece
sempre € em varias situacdes. Mas aqueles que tiveram realmente aula com ele durante um
tempo e tiveram tempo de absorver essas informacdes, concordam que esse ¢ o diferencial.
Vocé nio pega uma musica do Aylton Escobar - e aqui estou falando de qualquer modelo
estético -, em que ele, Aylton, ndo tenha um cuidado tremendo com a forma, com a estrutura.
A mesma coisa com o Sérgio (Vasconcelos Correa), o Z¢é Antonio (Almeida Prado), o
Osvaldo, o Raul do Valle, o Toni. Isso ¢ uma coisa muito candente da Escola. Acredito que

seja assim.

O senhor da aula de composi¢io? O senhor emprega o mesmo método de ensino de
Guarnieri?

J4 dei. Mas eu me acho um pouco novo. Ja dei aula de composi¢do, mas acho um
pouco cedo para abordar isso. Nao que eu tenha me arrependido das aulas que eu dei, néo.
Antes pelo contrario. E que eu vi com quanta fé e com quanta responsabilidade o Guarnieri
tratava desse assunto: ensinar composicdo. Hoje eu percebo que se eu esperar um pouco mais
eu estarei mais capacitado para dar essas aulas. Essa responsabilidade dele ficou muito
impregnada em mim. E uma coisa muito complicada. Ensinar composi¢do é realmente muito
complicado. E acho que néo ¢ para qualquer um. Ndo é uma pessoa que decide ser compositor
que vai dar certo de ser compositor. Eu estou dizendo compositor aquele que ofereca uma

contribuicdo minima para os seus pares € seu meio.

Vocé vé algum ponto negativo em fazer aula com Guarnieri?

Ele tinha um temperamento muito forte. Entdo, as vezes, havia uns rompantes de
desagrado dele. Como eu comentei, ele ndo tinha “papas na lingua”. Ele falava: Isso aqui esta
bom, isso aqui esta razoavel, isso aqui estda uma droga. Vamos entender “droga” por uma
outra palavra! Sdo famosas as historias entre alunos da reacdo dele de desgosto quando via um
trabalho ruim. Ele era implacavel e, as vezes, dizia coisas que talvez nem pensasse que
atingissem tanto. Uma vez eu levei um tema com variagdes que ele tinha pedido e depois de
corrigir, fez algumas corre¢des pontuais. Mas, no final de tudo, ele diz assim: Essas varia¢des
estdo parecendo Gottschalk. E Gottschalk é um compositor que eu ndo gosto nem um pouco.
E isso foi ameno. Equivaleria dizer que essas variagdes estdo parecendo uma musica “D”.

Nao houve destratamento nenhum. Mas as vezes ele dizia umas coisas que atingiam vocé em
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cheio. Isso ndo ¢ uma coisa propriamente negativa, porque te fazia pensar depois. E uma coisa
que ele comentava ¢ que no mundo, se vocé ndo consegue aglientar uma critica do seu
professor, uma critica as vezes feroz, mas embasada, como € que vocé seria capaz de agiientar
a critica dos outros, quando a sua musica comecasse a circular? Era melhor vocé ouvir a mais
absoluta verdade em casa e com isso criar mecanismos de transformacdo e até mesmo de
resisténcia, porque do contrario vocé ndo ia criar isso fora quando as coisas comegassem a
acontecer. Isso o Lacerda sempre me falava também, de que era melhor ouvir o desagradavel

em casa do que comegar ouvir fora. Alias, ¢ melhor, porque se vocé ouve em casa € se

corrige, ha uma chance de vocé ndo ouvir fora.

O senhor foi o ultimo aluno dele?

Na época s6 tinha eu. Ele recebia eventualmente algumas pessoas para ouvir. Mas
eram pessoas que tocavam a musica dele. Lembro-me que era mais ou menos freqiiente ele
receber alunos de uma grande amiga dele, que foi a dona Belkis Carreiro de Mendonga,
professora de piano da Federal de Goiania. E como eles eram amigos de décadas, dona Belkis
sempre dava musica dele para os alunos dela. Quando os alunos tinham terminado de estudar
a peca, ela os mandava para Sao Paulo para tocar para ele. Assim como ela, varios outros
professores, pianistas (na verdade, instrumentistas em geral), o buscavam para ter esse
momento de encontro, tocar para o compositor, que ¢ uma coisa natural. Claro que acabava
muitas vezes transformando-se em aula. Mas era uma coisa mais localizada e voltada para a
interpretacdo. A composi¢do mesmo, no periodo em que estudei com ele era apenas eu. Nao

tinha mais ninguém.

Camargo deu aulas em Uberlandia e Goiania, certo?

Sim. Néo era uma atividade cotidiana. Ele era professor da Universidade sé que ele ia,
ficava um tempo, dava aulas e voltava para Sdo Paulo. Na verdade, acaba sendo um encontro
com o compositor. Essas aulas tinham mais um carater de masterclass: juntavam-se varios
interpretes para tocar musica dele e ele ia dizendo faga assim, faga assado. As vezes, dava
aulas e palestras sobre a atividade composicional. Era muito mais isso do que sentar com o0s
alunos e olhar as obras deles. Eu sei que ele fez uma coisa mais parecida com isso no
Conservatoério de Santos, quando o Italiano Tabarin era o diretor. Nao sei se vocé€ sabe, 0
Conservatorio de Santos teve uma fase aurea, uma escola de musica importantissima. A

professora de piano 14 era Antonieta Rudge. E o Guarnieri, quando ele descia pra Santos para



194

dar aula, ele tinha uns alunos de composi¢do que ele dividia em mddulos. Mddulos de trés

meses, seis meses. Se ndo me engano o Villani-Cortes foi aluno dele em um desses cursos.

Quando se fala na Escola de Composicao do Guarnieri as pessoas associam muito
a questio dele obrigar os alunos a comporem musica nacionalista. O que o senhor
poderia comentar sobre isso?

Existe uma imagem sobre o Guarnieri e sobre a musica dele que foi cultivada ao longo
dos ultimos 40 anos que nao corresponde a verdade. Eu ja li coisas realmente absurdas sobre a
musica dele. Dizendo que a sua musica ¢ rapsddica, que dos compositores brasileiros ele é
como Villa-Lobos, que fica aproveitando temas folcloricos, temas populares. O Guarnieri é
exatamente a antipoda disso. H4 exceg¢des. Mas sdo exceg¢des que se pode contar em trés
dedos de uma mao. Entdo ¢é exceg¢do da excecdo. E dizer que a musica dele tem carater
rapsddico, ou seja, que ela ndo € propriamente estruturada, ¢ comentario de quem ndo conhece
mesmo. Isso eu digo com a méxima certeza. De todos os compositores do séc. XX no Brasil,
o Camargo Guarnieri foi o mais feliz em relagdo a condugio da forma. Era o que mais tinha
preocupacdo com isso. E uma coisa clarissima quando a gente estuda o Villa-Lobos - vamos
citar os grandes -, Villa-Lobos, Santoro, Guarnieri, Mignone, Lorenzo Fernandes. O Mignone
falava que o Guarnieri era o maior compositor das Américas. O fato de ele ter escrito a Carta
Aberta criou, ajudou a criar uma imagem sobre ele e a sua musica que ndo correspondem a
verdade. Foi em muitos aspectos super dimensionada. Na verdade eu ndo concordo com tudo
0 que esta escrito na Carta, mas ao mesmo tempo a gente tem que entender que aquilo foi
fruto de um momento. A questdo ¢ que vai demorar um tempo para que a musica do Guarnieri
se imponha com a verdade acompanhando essa imposi¢do. E a verdade é que ndo existe um
nacionalismo direto na musica dele, a ndo ser em uma ou outra peg¢a. Ele buscou sempre uma
espécie de sublimagdo da musica brasileira. Basta dizer que ele mesmo usou o dodecafonismo
na musica dele. Entdo vai demorar um pouco para o seu completo entendimento. O problema
¢ que isso esta escrito em livros. Isso de que a musica dele ¢ rapsddica eu li em um livro
importante. E uma referéncia bibliografica. Vamos falar sério: o que as pessoas conhecem da
musica do Guarnieri? Talvez dois ou trés ponteios, talvez uma cang¢do, a Dang¢a Negra, a
Danga Brasileira. Apesar de o nome ser famoso, as pessoas ndo conseguem se lembrar de 10
pecas do Guarnieri. Agora, o que sdo dez, frente a tudo o que ele escreveu? Eu citei o 5°
concerto para piano. Compare-se o 1° com o 5°, por exemplo. E uma vida passada entre os
dois. E isso traspassa, isso corresponde quando a gente vai ouvir uma musica e outra. H4 uma

transformag¢do do idioma pessoal do compositor, apesar de determinadas coisas fundamentais
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estarem sempre presentes. Mas essa peca para mim € emblematica, assim como a Sonatina
numero 6 para piano, a 6, a 7 e a 8. Sdo muito complexas em todos os aspectos. E essas
pessoas que acham que a musica dele € boba, de nacionalismo facil, quando as ouvem, ficam
surpresas. Nao reconhecem o Guarnieri nelas simplesmente porque t€m esse preconceito em

relacdo a musica dele.

O que mais o senhor poderia dizer sobre o professor Camargo Guarnieri?

Guarnieri era muito generoso. Quanto eu ndo tinha alguma coisa, alguma coisa mais
avangada, livros importados, ele pegava o telefone, ligava pra Ricordi e dizia: Olha, separe
tal coisa que amanhd meu aluno vai ai pegar. Partituras inumeras. Ele dava tudo. No dia
seguinte eu ia na Ricordi e tinha um pacote esperando por mim . Outra coisa que fazia parte
do processo pedagogico dele: me obrigava a assistir aos ensaios dele na orquestra, na USP.
Ou eu ficava na platéia ou, eventualmente, no palco durante os ensaios para sentir de dentro
como as coisas funcionavam. Quando ele regia outras orquestras, como a antiga OSESP ou a
orquestra do Teatro Municipal, ele providenciava uma partitura para mim do que ia ser
ensaiado ¢ me colocava junto a orquestra para ter a perspectiva ndo sé do ouvinte, mas do
musico que estd tocando na orquestra. Perceba que ¢ uma preocupag¢do com a formacdo do
compositor de um jeito completo. Ndo ¢ apenas uma coisa voltada para o papel. Era um
negdcio que extravasava as portas do estudio por causa desses ensaios € por causa de outras
coisas também, evidentemente. Uma situacdo que ndo era uma aula, mas muitas vezes valia
como uma: todo sdbado - era praxe -, ele almogava em uma cantina que havia embaixo do
prédio onde tinha o estudio dele. Nao era uma coisa que se avisasse. Os alunos e amigos
sabiam que ele ia a cantina do Romeu almocgar. Entdo, as vezes eu tinha aula de sabado de
manhi e depois eu ia almogar com ele na cantina. E aparecia o Osvaldo, o Z¢ Antonio, o
Escalante, o Lutero Rodrigues, aparecia a Edmar Ferretti, a Kilza Setti; aparecia todo mundo
que tinha contato com ele. E ndo raro formava-se uma mesa enorme com 10, 12 pessoas.
Esses almogos eram muito divertidos. Eu era muito novo, tinha 19 anos. E a conversa que
circulava era incrivelmente interessante. Falava-se de musica, de muitas coisas, literatura.
Falava-se também muita besteira, pois era um almogo sem compromisso. Mas esses almogos
eram uma delicia. A gente aprendia muito. Principalmente quando ele estava de bom humor.
Se ele estivesse de humor meio torto era divertido pelo humor meio torto, pelas respostas
aziagas. Apesar de ndo serem aulas, acabavam se tornando momentos de aprendizado muito

gostoso, muito interessante.
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Julio César Figueiredo

Data: 1° de Abril de 2008
Local: Universidade Livre de Musica
Suporte: mp3
Duragao: 37min
Entrevistador (a): Ana Lucia M. T. Kobayashi

Gostaria que o senhor falasse um pouco sobre a sua formacio musical

Eu comecei estudando violino no Rio de Janeiro quando era muito pequeno. Meu
padrinho, um luthier muito conhecido na cidade, queria que eu aprendesse o oficio dele. Eu
tentei, mas ndo deu certo porque eu me machucava muito. Ao descobrir que eu tinha mais
interesse em estudar musica, passei a estudar com o irmdo dele, que era violinista da
Orquestra Sinfonica Brasileira. A partir desse momento, comecei a estudar violino e teoria,
mas logo depois mudei do violino para o contrabaixo. S fui estudar piano quando ja era
adolescente.

Na época em que eu era aprendiz de luthier, eu assistia todos os ensaios da Orquestra
Sinfonica Brasileira, segunda, quarta e sexta. E por isso, hoje em dia, dou bastante valor para
isso. Dou gracas a Deus por ter passado por essa experiéncia. Eu sempre falo para os meus
alunos de orquestragdo que, para escrever para orquestra, tem que ter experiéncia de
orquestra, ouvir a orquestra. Eu passei por isso muito pequeno, sem a inten¢do de chegar a
esse resultado. E como eu ouvia todo dia, aos 14 anos eu ja tinha vontade de escrever para
orquestra. E de tanto ouvir, tudo o que eu escrevia ja tinha um certo toque de técnica de
composi¢do, de imitagdo. Mas eu fazia isso intuitivamente.

Eu sou compositor, mas também trabalho na 4rea de musica popular escrevendo
orquestracdoes. Antes de ter estudado composicdo me falavam: vocé precisa estudar
composicdo para desenvolver sua habilidade. Eu ja tinha percebido que tinha essa facilidade,
ndo so6 de imitagdo, mas de variacdo. Foi quando, na época de faculdade, no Rio de Janeiro,
encontrei com um amigo e ele me disse: Eu toco em uma orquestra em Sdo Paulo e eu
poderia te apresentar o Camargo Guarnieri. Eu achei 6timo. Quando eu vim para Sdo Paulo
e encontrei esse meu amigo ele me levou até ele. A primeira impressdo ndo foi muito
agradavel, ele foi um pouco duro comigo na primeira apresentagdo. Marcamos uma entrevista
dali a 15 dias e, na despedida, me disse: Vamos ver. Se vocé tiver talento eu darei aula para
vocé. Aquilo me assustou um pouco. Mas depois eu vim entender o porqué. Ele era muito

assediado, e assediado por pessoas que ndo tinham vontade de se esforcar. Entdo, a sua
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aspereza servia como um filtro. Aquele que ndo estava muito interessado, ao ouvir o que eu
ouvi, acabava desistindo. S¢ iria aquele que estava realmente com vontade.

Na entrevista ele me pediu para tocar algumas das minhas composi¢des. E entdo ele
me disse: Nos iremos fazer uma experiéncia de trés meses para ver se vocé se adapta a mim e
se eu me adapto a vocé. E esses trés meses foram sufocantes para mim. Eu nio via a hora
desse tempo passar. Fazia os trabalhos que ele me pedia e quando chegou o final dos 3 meses
eu ndo falei nada, fiquei quieto. Passaram-se seis. Entdo eu lhe perguntei: Maestro, vocé tinha
falado trés meses, eu vou continuar? Ele respondeu: Se eu achasse que vocé ndo servia, ja
tinha te mandado embora. Continuou do mesmo jeito. Estudei com ele durante sete anos.

Foram muito bons. Foi um periodo bom da minha vida. Aprendi muita coisa com ele.

Qual foi o periodo de estudos e qual era a freqiiéncia das suas aulas?
Comecei a estudar no final dos anos 70 e parei em meados da década de 80. As aulas

aconteciam uma vez por semana, as tercas-feiras em seu estudio na Rua Pamplona.

Quais eram as atividades que ele propunha em aula?

No inicio ele me disse que eu iria estudar contraponto. Em geral, pelo o que eu sei,
varios compositores que ddo aula normalmente exigem do aluno um conhecimento de
contraponto. Ele dizia o seguinte: O contraponto eu ensino para vocé. SO que ele ensinava
uma técnica de contraponto bem diferente da tradicional, que eu ja havia estudado. E ele dizia
que, da mesma forma que o Hindemith fez uma espécie de reducdo de regras na teoria da
harmonia, ele também tinha feito uma redu¢do de regras na pratica de contraponto. Entdo ele
estabelecia 10 regras basicas de contraponto e usava como cantus firmus apenas temas do
folclore brasileiro. Ele ndo utilizava o cantus firmus tradicional, nem a técnica de criacdo do
cantus firmus. Ele, normalmente, utilizava o livro Ensaio sobre a musica brasileira de Mario
de Andrade, do qual tirava temas para os exercicios de contraponto. Primeiramente ele usava
as 10 regras, mas na medida em que eu fazia os exercicios ele acrescentava outras, quando

necessario.

E dessas regras, o que era mais diferente do contraponto tradicional?
O contraponto tradicional da sugestdes para vocé resolver um determinado problema.
E o Guarnieri determinava que isso fosse feito sempre. Entdo, eu fugia da possibilidade de um
erro. Por exemplo, o contraponto dele era sempre por grau conjunto, ndo era permitido fazer

saltos. No contraponto tradicional, um salto de intervalo aumentado, um tritono, por exemplo,
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ndo pode ser feito. Fazendo por grau conjunto jamais vocé podera fazer um salto de intervalo
aumentado, impossivel. Com Guarnieri, apenas saltos de 8" eram permitidos, € mesmo assim,
em movimento lento. Todo contraponto era feito por grau conjunto. Outros saltos s6 eram
feitos quando a melodia fosse imitada. Essa era uma das regras, talvez a principal. Outra regra
dizia para evitar intervalos dissonantes em momentos de tempo forte ou notas de longa
duragdo. Entdo, por exemplo, em um contraponto a duas vozes, uma quarta ficaria
subentendida como um acorde de quarta e sexta. Isso, ou qualquer outro tipo de intervalo

dissonante deveria ser evitado nos tempos fortes.

E esse era um contraponto dele?

Sim, da Escola dele. Esse contraponto tinha tudo a ver com o contexto do contraponto
tradicional, mas usavamos temas do folclore brasileiro e era trabalhado tudo por grau
conjunto. Normalmente, para fugir dessa regra eu costumava imitar a melodia. Muitas vezes
era dificil, porque vocé tinha que determinar uma tessitura, o que também era uma das regras.
E ndo era permitido fazer movimento direto com intervalos, entdo, quando uma das melodias
fazia um movimento descendente, de preferéncia, o contraponto deveria fazer o movimento
contrario para evitar problemas, como 5% ¢ 8" paralelas. Muitas vezes o contraponto acabava
indo em uma dire¢do, saindo da tessitura estipulada, e precisava voltar, mas a melodia estava
subindo, o que poderia causar 5% ¢ 8" paralelas. Entdo, era necessario saber o momento de
mudar a direg¢@o para poder ndo sair da tessitura e ndo cometer erros. No inicio era trabalhoso,
como o contraponto tradicional, depois que vocé pega o jeito, fica mais simples de se fazer.
Esse foi o inicio de trabalho com ele. S6 de contraponto. Fiz em torno de 3200 exercicios e
tenho tudo guardado até hoje. Todos os exercicios que eu fiz e as corregdes dele, tudo

guardado.

Quais eram as outras atividades propostas por Guarnieri?

Nesse inicio, era so isso. Depois ele comecou a trabalhar com invengdo. Isso depois de
2000 exercicios de contraponto. Noés trabalhdvamos a duas e trés vozes. Primeiro a duas
vozes, da maneira que eu mencionei. A trés vozes, as extremidades deveriam ser
privilegiadas. Digamos que as trés vozes sejam soprano, contralto e baixo. Se o tema estd no
soprano, o contraponto principal estd no baixo, se o tema estd no contralto o contraponto
principal também estd no baixo, e se o tema estd no baixo o contraponto principal é do
soprano. Depois de trabalhar a trés vozes, come¢amos a trabalhar tema com variagoes. Os

temas eram retirados do livro do Mario de Andrade. As invencdes a duas vozes também
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continuaram, pois ¢ como uma continuacio do estudo de contraponto, pois era dado um tema
e tinhamos que fazer o contra sujeito e depois o desenvolvimento. Isso a duas vozes, depois a
trés vozes e a0 mesmo tempo trabalhando com variagao.

Tinhamos que escrever, e escrever muito. Nao podia nem pensar em ndo trazer nada
escrito para ele. E ele sempre passava muita coisa para fazer. Entdo, isso foi se agregando ao
que a gente fazia antes. O contraponto parou, mas as invengdes continuaram. Entdo comegou
um trabalho de estudo de composicdo de sonata, e depois uma forma mais livre de
composi¢do da sonata. A partir dai a orquestracdo também era trabalhada. Também fiz véarias
transcricdes de obras do Nepomuceno, do préprio Guarnieri, transcricdo para cordas, por
exemplo, que tocava muito na orquestra da USP. Era um trabalho, ndo s6 de composi¢do, mas

também de lidar com a instrumentagao.

O que poderia ser dito em relacao a estética?

O Guarnieri comentava, ao mostrar suas obras, que para um leigo aquilo poderia
parecer algo completamente sem ordem, uma mistura de nota, mas que nenhuma nota podia
ser mudada neste contexto. Ele dizia: Vocé pode dizer que ndo gosta da minha musica, mas
ndo diga que ela é mal feita. Entdo ele tinha uma rigidez muito grande na forma. Ele se
preocupava muito com isso. Inclusive ele comentava que antes de levar uma musica para
edicdo ficava um tanto desesperado para saber se era aquilo mesmo, se ndo estava faltando
algo, se estava do jeito perfeito que ele queria. Ele tinha essa preocupagdo com a perfeicio da

forma.

Qual era a liberdade que ele dava na hora de compor?

Toda. S6 que, como qualquer ser humano, tem dias em que se esta mais a vontade para
ouvir determinadas coisas. Eu me lembro que uma vez levei um estudo para piano. Ele tocou
e disse: vocé devia estar azedo quando compds isso. Entdo isso acontecia com os exercicios,
tinha vezes que eu fazia algo que ele realmente ndo gostava. As vezes ele dizia: Isto estd
muito complicado. Porque naquele momento ele queria algo um pouco mais leve. Mas, em
um outro momento, em uma outra aula, eu levava alguma coisa um pouco mais banal e ele
dizia: Isso aqui esta muito banal. E eu acostumei a trabalhar com ele assim: eu sempre levava
duas. Quando ele ouvia uma e dizia que estava muito banal eu mostrava a outra. Ah, essa aqui
sim. E acontecia o inverso também. Alids, nas obras dele ¢ possivel encontrar coisas

extremamente densas, ou usando um termo dele, coisas “azedas”, e eu falo azeda em termos
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de sonoridade dissonante, densa, e tem coisas extremamente doces, quase tonais. Sdo

momentos.

Por que estudar com Guarnieri?

Compor ¢ algo extremamente fascinante. Vocé entra em mundo em que vocé viaja.
Quando eu estou compondo eu me desligo do mundo. Certa vez eu até mandei uma carta, ndo
lembro se foi uma carta ou um telegrama, para o Guarnieri, agradecendo esses momentos que
eu tive com ele, estudando com ele, porque ele me ensinou a entrar e viajar nesse mundo. E
por que estudar composicdo e por que com Guarnieri? Primeiro porque ele tinha uma Escola
de Composicdo, uma estética definida, uma técnica de composicdo da qual ele se preocupava
muito. Todas as orientacdes que eu recebi dele, eu até utilizo nas minhas aulas de
orquestragdo, essa questdo de manter uma unidade na forma. Estudar com Guarnieri era

fantéstico e como professor era muito exigente. Ele tinha muita coisa pra ensinar.

O que foi a Escola de Composi¢cao de Guarnieri?
A Escola formou grandes compositores. Eu me excluo desses grandes compositores.
Vocé tem Osvaldo Lacerda, que se destacou e continua se destacando. Ele ¢ um filho de
Guarnieri, mas a sua musica ¢ diferente da musica dele. Antoénio de Almeida Prado foi para
uma outra area, mas viveu a Escola Guarnieri. E outros tantos compositores que ele formou.
Ele formou muita gente. Entdo, essa Escola de Composi¢ao dele praticamente espalhou varios

compositores usando a mesma técnica que ele, ensinada por ele.

Quais seriam as caracteristicas principais dessa Escola?

O mais marcante talvez seja o direcionamento para o nacionalismo. Ele realmente
abominava qualquer coisa que ndo tivesse uma ligacdo nacionalista. Eu sei que ja houve muita
contestacdo a respeito disso. Por exemplo, na década de 1950, houve uma briga forte dele
através da Carta Aberta. Porque ele achava que o dodecafonismo era algo que destruia
qualquer nacionalismo. E ele achava que tinha que, digamos assim, manter raizes, ndo so para
vocé manter uma identidade com sua musica. Como o Brasil tinha muita coisa no folclore a
ser explorada, ele defendia muito esse nacionalismo. E, na verdade, eu me identifiquei porque
sempre fui muito atrelado a esse nacionalismo. Mesmo antes de comegar a estudar
composi¢do eu ja tinha uma ligacdo muito forte com esses elementos do folclore brasileiro.
Ou seja, uma coisa juntou com a outra. Trabalhar o nacionalismo através do conhecimento do

folclore, trabalhar com variagdo de musica brasileira, isso para mim nao foi nada, eu me



201

sentia em casa porque eu sempre gostei muito disso. A Escola dele, além dessa rigidez a

forma, também tinha um tanto dessa rigidez com o nacionalismo.

A experiéncia de ser seu assistente ajudou?

Houve um tempo da minha vida em que eu convivia com o Guarnieri quase todos os
dias. No inicio eu ia as tergas-feiras para ter aula com ele. Mas depois, eu ia terca, quarta,
quinta, sexta, sdbado, s6 ndo ia domingo e segunda. Eu ficava para ajudar em algumas coisas
e, as vezes, na quinta-feira de manha, ele tinha ensaio na USP e eu normalmente ia com ele
para la. Assistia o ensaio, voltdvamos para o estudio, almocdvamos juntos, ele cochilava na
poltrona, e depois pegava um monte de livros e comegava a ler. Ele tinha uma biblioteca
fantastica. Para mim foi extremamente rica essa convivéncia, porque eu fazia muitas
perguntas. Uma vez ele disse para mim: Chega, ndo pergunta mais nada, ndo quero mais
saber. Mas ele fazia isso carinhosamente, porque eu “enchia” a paciéncia dele com perguntas
a respeito de musica. Era minha chance de ter alguém perto, que vocé sabe que sabe muito.
Era a chance de perguntar e eu ndo deixei passar, aproveitei. Entdo, eu convivia muito com
ele, e as vezes ele me passava alguns alunos. Inclusive, um deles foi o neto dele, o Mario, o
“Marinho”. Depois ele parou, ele foi para outra area, ele ¢ médico. Ele ja tocava violao, mas
estudou harmonia e um pouco de piano comigo. Ele se interessava mais pelo violdo, que

continua tocando.

Na época que o senhor estudava, quais outros compositores estavam fazendo aula

com ele também?

Nao eram tdo conhecidos como o Lacerda. Tinha o Domenico Barbieri, Marcelo
Homem de Mello e depois de mim, sei que teve um compositor chamado Antonio Ribeiro.
Nao sei quantos outros existiram. Foram muitos. Ele era uma pessoa incansavel. Com a idade
que ele tinha, ele ia para USP, dirigia a orquestra, dava aula em Uberlandia e em Goiés, ¢
dava aulas no estidio dele. Com toda a idade dele, ele ndo parava. Guarnieri disse que so
pararia depois que morresse, ¢ ele foi até o fim realmente.

Outro dia eu comentei com uma aluna da faculdade, que estava reclamando de
Historia da Musica, que inimeras vezes eu cheguei no estidio do Guarnieri e ele estava lendo
um livro de Historia da Musica. E eu perguntava: Maestro, esta lendo um livro de Historia da
Muisica? Ele respondeu: E, a gente sempre esquece as coisas. Ndo adianta dizer que, como

estudou Histéria da Musica, ndo precisa estudar mais. Vocé sabe aquilo que vocé estudou, e
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se passar um tempinho vocé€ vai esquecer tudo outra vez. Tem que estar lendo sempre. O

Guarnieri ndo parava. Estava sempre compondo. Ele era muito dindmico.

O senhor tem formacéio académica?
Sim. Eu fiz composi¢do e regéncia no Rio de Janeiro, e depois fiz bacharelado em

piano, aqui em Sdo Paulo. E agora dou aula na Cantareira e aqui na ULM.

O senhor da aulas de composicio?

Nao. Na verdade, tenho diversos alunos que querem estudar composi¢@o, s6 que eu
preciso reduzir minha carga hordria para que eu possa dar aula de composi¢do particular.
Acho que com composi¢do tem que ser aluno particular. Estudei composi¢do e regéncia na
faculdade, mas ndo aprendi nada. Para ndo dizer que nio aprendi, aprendi alguma coisa sobre
o dodecafonismo. Imagina como deve ter sido util quando eu estudei com o Guarnieri. Nao
serviu para nada. Entdo, o estudo de composi¢do, para se estudar de verdade, vocé tem que ter
um professor particular, que te oriente, s6 para vocé. Que era o que o Guarnieri fazia. Ele
dirigia a aula em cima da sua dificuldade, do seu problema, o que também é muito mais
produtivo. No momento, eu estou, aos poucos, reduzindo minha carga horéria, para que eu

tenha horario para dar aula de composigao.

O senhor utilizaria a mesma maneira que o Guarnieri usava para ensinar
composicio?

Muito da maneira dele. A questdo da parte técnica, da forma. Com certeza.

Qual ¢é a influéncia de Guarnieri nas suas obras?

Com certeza toda. Embora, ele dizia que a minha harmonia era muito requintada. £
diferente da minha, ele falava. Eu confesso que eu ndo consigo enxergar essa diferenca.
Quando falo diferenca, eu ndo estou colocando as minhas obras no nivel das obras de
Guarnieri, de forma alguma. Esta distante, muito distante da técnica e da estética dele. Mas eu
acho que tem tudo a ver com a Escola dele. Que foi a Escola que me formou no

desenvolvimento de temas.

Como era o professor Guarnieri?
No inicio, muito bravo e depois um “paizdo”. No inicio era um carrasco. Eu diria

assim, nos seis primeiros meses era triste, era muito duro. Depois ele ficou um pouco mais
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amigo. Se bem que ele era aquele amigo, que como um pai, de vez em quando chama a
atencdo para uma determinada coisa. Mas ja ndo era tdo duro e severo como era nos seis

primeiros meses.
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Sérgio Vasconcellos Corréa

Data: 28 de abril de 2008
Local: Residéncia do entrevistado (Guaruja-SP)
Suporte: wave
Duracédo: 74 min.
Entrevistador (a): Ana Lucia Kobayashi

Eu gostaria que o senhor falasse um pouquinho de sua formacio como musico.

Desde a idade de sete anos que eu pedia a meu pai para estudar musica, mas naquela
época ele achava que era coisa de crianga. Entdo aprendi com um tio a tocar pandeiro, aprendi
a tocar “gaita” de ouvido e vivia ouvindo musica, mas nada sério. S6 com 12 anos ¢ que
iniciei o estudo do piano. Na rua onde eu morava, no bairro do Belém, que tinha apenas dois
quarteirdes podiam ser contados oito pianos; todo mundo estudava piano. E justamente
quando meu pai resolveu atender ao meu pedido, um vizinho que estava se formando no
Instituto Musical de Sdo Paulo, e era “pianista da noite” acabou sendo o meu primeiro
professor. Mas ndo deu certo porque tocando a noite, ndo tinha disposi¢do para as aulas. Foi
entdo que recomendaram uma professora, que tinha sido aluna do professor Agostino Cantu.
Fiz todo o curso com ela até entrar para o Conservatério. L4 me formei e depois fui fazer o
curso de canto orfednico, embora com a pretensdo de ser pianista, no entanto sempre com a
idéia de ser também compositor. Uma amiga da minha futura cunhada, que depois veio a se
casar com o Ernst Widmer, excelente cantora que chegou a cantar comigo ao 6rgdo, em
casamentos, soprano, de voz belissima, me levou a escrever uma Ave Maria, que escrevi em
um dos intervalos de aula do curso de Canto Orfednico. Foi entdo que um amigo meu, que
fazia o jornalzinho do curso, copiou a minha Ave Maria e a publicou no semanario da escola.
Aquilo caiu nas maos do Koellreutter, que era na época critico musical do Didrio de Sdo
Paulo. Dias depois me deparei com uma critica arrasadora. Nela Koellreutter acabava, ndo so6
com o curso de canto orfednico, como também comigo, dizendo que aquilo era uma
“musiquinha diletante e ridicula”. Fiquei furioso e pensei: Ah! Entdo é assim? E de imediato
resolvi estudar composi¢cdo seriamente. Como sabia da polémica entre ele ¢ o Camargo
Guarnieri, acontecida poucos anos antes, decidi procurar o compositor. Eu ja estava mesmo
com inten¢do de estudar com o Guarnieri € como o tio da minha mulher era o afinador que
cuidava do piano dele, pedi uma apresentacdo e um belo dia fui procura-lo. Acabei estudando

com ele por 12 anos.
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O senhor sempre teve a pretensio de ser compositor?

Desde o comeco. Com trés meses de estudo ja estava inventando umas coisinhas.

Como foi essa rela¢ao com o Guarnieri?
Excelente! Foram 12 anos, com pequenas interrupcdes. Nesse meio tempo fui lecionar
em Santo Anastacio, fiquei quase dois anos afastado. De vez em quando mandava alguma
coisa pelo Correio para ele, mas ndo era a mesma coisa. Depois que voltei para Sdo Paulo o

contato passou a ser constante. Eram aulas semanais.

E como eram essas aulas?

Estou escrevendo um livro - ndo sei se vou terminar - contando o que era a Escola de
composi¢do de Camargo Guarnieri. Isso porque falam muita bobagem. Ha poucos dias em
Tatui, um amigo me revelou que estava interessado em fazer aulas com Guarnieri, mas que
desistiu porque um ex-aluno do compositor lhe disse: Ndo vai, ndo! O Guarnieri segura os
alunos, que acabam ficando 10, 12 anos estudando com ele. Entdo ele desistiu e foi estudar
com outro. Mas ndo é bem assim. As pessoas ainda ndo entenderam o que significa uma
escola. Vocé fazer duas, trés aulas com um professor ndo significa que vocé ¢ aluno da escola
dele. Eu - quando tocava piano - durante dois anos, em aulas particulares, preparei repertdrio
com a grande Magdalena Tagliaferro, no entanto ndo digo para ninguém que estudei na
“Escola” Tagliaferro e isso porque a minha técnica ndo tem nada a ver com a técnica da
“Escola”. Eu tinha aulas com a Magdalena, mas eu nio fui aluno da escola, ndo tenho as
caracteristicas da sua escola. Muita gente que teve duas, trés aulas com o Guarnieri diz hoje
que foi aluno da “escola”.

Pouco antes dele morrer, pedi para que fizesse uma relagdo dos nomes de quem
realmente estudou com ele. Ele a fez, indicando quem considerava realmente como seus
alunos. Os que apenas tiveram algumas aulas ndo foram relacionados. Por exemplo, ele nao
citou a Dinora de Carvalho, o Alceu Bocchino e a Eunice Catunda. Alguns outros, e digo que
ele ndo os esqueceu, apenas ndo os considerou como alunos. Hoje, no entanto apareceram
tantos ex-alunos que ¢ uma festa. Tem um monte de gente dizendo que foi aluno dele,

mentira. Eu tenho a relacdo para quem quiser ver.

E qual era a freqiiéncia das aulas?
As aulas eram semanais, mas estivamos sempre juntos. Por exemplo, na época em ele

regia a Orquestra do Teatro Municipal a temporada era dividida entre quatro maestros: ele, o
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Eduardo de Guarnieri, o Armando Belardi e o Zacarias Autuori. Cada um ficava trés meses
com a orquestra e durante os trés meses que cabiam a ele, o que fazia? Convidava os alunos
para os ensaios. Assim as aulas de orquestracdo eram praticas. De antemao dizia o que ia
ensaiar e nos estuddavamos as partituras e assistiamos a todos os ensaios. Todo manha eu
estava no Teatro Municipal assistindo aos ensaios. Aprendia ouvindo e vendo como ele
ensaiava, analisava a orquestracdo das obras e a qualquer duvida ia direto perguntar aos
musicos: Como se faz isso? Os musicos entdo, gentilmente, tiravam as nossas duvidas. Era
uma didatica sui generis, era dele aquilo. Depois, no estidio, durante as aulas, ele nos

fornecia os elementos formais.

E quanto a estética?

Isso € outra lenda. O Guarnieri jamais incutiu a estética nacionalista em ninguém. Fui
estudar com ele porque eu ja era ndo nacionalista, mas nacional. Basta dizer o seguinte: ja
antes de estudar piano, sabe quem era o meu compositor favorito? Luiz Gonzaga. Até hoje
tenho todos os discos do Gonzagdo, tenho tudo o que vocé puder imaginar, inclusive as
primeiras gravagdes que ele fez em acetato, cantando boleros.

Eu simplesmente decidi estudar com o Guarnieri porque a linha que ele seguia era a

linha que eu queria seguir. E ndo me arrependo.

E quais seriam as vantagens de estudar com Guarnieri?
Todas. Ele era o unico que tinha competéncia comprovada para isso, era compositor.
Que outro compositor na histéria da musica brasileira se dedicou ao ensino da composi¢ao
brasileira? Ninguém. O Villa-Lobos, o Lorenzo Fernandes, o Claudio Santoro, o Guerra-

Peixe? Alias, o Guerra chegou a ter alunos, mas que eu saiba s6 o Jorge Antunes sobressaiu.

Na época, para estudar composicio, tinha que ser com o Guarnieri ou com o
Koellreutter?

O Koellreutter na realidade ndo era compositor. Eu o conheci muito bem. Em minha
opinido era um compositor inexpressivo, um flautista mediocre, € um mau regente. Agora,
verdade seja dita, era um homem de vasta cultura e tinha muito carisma. Conseguia fazer com
que as pessoas acreditassem em qualquer coisa que dissesse. No entanto hoje, muitos dos que
acreditavam nele j& ndo acreditam mais. Estive recentemente em uma banca de Defesa de
Tese na USP, e junto comigo estava um dos seus antigos seguidores, daqueles que o

adoravam. Sabe o que ele me disse? Que o Koellreutter foi a maior mentira que houve na
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musica do Brasil. Na verdade ele ndo usou esse termo, usou a palavra vigarista que acho forte
demais. Mas isso por qué? Porque ele ndo era compositor. Vocé sé pode ensinar uma coisa
que vocé sabe fazer. Como ¢ que uma pessoa que ndo sabe nadar vai ensinar o outro a nadar?
Nao tem jeito. O Guarnieri era compositor € como tal sabia o que ensinar. Ndo tinha outro.
Professores de piano, na época, vocé os tinha em grande quantidade. Além da Tagliaferro,
vocé tinha o Souza Lima, o Kliass, o Fritz Jank, o Henri Joles, a Menininha Lobo, a Jeorgete
Pereira, O Roberto Sabaag, a Nellie Braga e muitos outros que fica cansativo enumerar, mas

na composicao...

Na época, quais eram os alunos que estudavam também?

Eu fiz parte da segunda turma. Foram meus contemporaneos: o Pérsio Moreira da
Rocha, o Nilton Lombardi, a Kilza Setti, o Marlos Nobre, a Marisa Tupinamba, o Almeida
Prado, a Cinira Novais Braga, a Adelaide Pereira da Silva, a Lina Pires de Campos, o Luciano
de Campos, o Doménico Barbieri, o Eduardo Escalante, o Raul do Valle e alguns outros, com

0s quais ndo tive muito contato.

Qual era a duracio das aulas?

Isso dependia do aluno. Se vocé levava dois “trabalhinhos” ele te mandava embora em
dois minutos. Se vocé levava uma sinfonia, ele era capaz de passar uma manha inteira com
vocé. Eu ndo posso me esquecer de uma das primeiras aulas que tive com ele. Depois de
corrigir alguns trabalhos disse: Para a proxima aula escreva uma tocata para piano. Devo
dizer que, além da composicdo, ainda tinhamos os trabalhos de contraponto, dos quais ele
fazia questdo absoluta. Na semana seguinte trabalhei nos contrapontos, ou melhor, nos
“contracantos” como ele os chamava, mas a “tocata”, nada. Ndo tinha a minima idéia do que
fazer. Entdo decidi pedir para minha mée que ligasse para o maestro, alegando que eu estava
doente e ndo iria a aula naquela semana. O méaximo que consegui escrever foram cinco
compassos. Na semana seguinte consegui escrever uma pagina € meia, agora ja dava para ir a
aula. Chegando 14 sentei numa cadeira que ficava ao lado do piano e ele ao piano. Mostrei o
trabalho de contraponto que corrigiu em um instante e perguntou em seguida: E a
composi¢do? Entreguei o que havia escrito e ele colocou a folha de papel na estante, acendeu
o cachimbo, mexeu numa coisa aqui, mexeu em outra ali e depois de uns cinco ou seis
minutos, rasgou tudo, virou-se para mim e disse: Que mais que vocé trouxe? Mais nada,

respondi e ele: Entdo, até logo! A aula durou 15 minutos.
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Outras vezes, acabada a aula ficava batendo papo, servia vinho, ficava contando

historias, foram momentos inesqueciveis. As aulas nunca eram iguais umas as outras.

E qual era a liberdade que ele dava para o aluno compor?
Total! Nos exercicios de contraponto ndo, ele era muito rigido. Mas na composi¢io s
dizia: Isso aqui ndo esta bom. Va para casa e melhore este trecho. No entanto nao dizia o que
ndo estava bom, sdo apontava o local. Vocé tinha que descobrir e pesquisar como fazer para

acertar e chegar ao ponto.

Como o senhor definiria a Escola de Guarnieri?

Guarnieri fazia com que a pessoa adquirisse autoconfianga. Fazia com que cada um
tivesse a sua linguagem. Uma vez me disse zombeteiro: Ué, agora vocé esta escrevendo a
minha musica? Isso fez com que eu me policiasse e passasse a procurar caminhos proprios.
Muitos dizem que os alunos de Guarnieri eram cdpias dele. Mas se vocé comparar a musica
do Escalante, a minha, a do Nilson Lombardi, a da Lina Pires de Campos, a do Teodoro
Nogueira, a do Almeida Prado, vocé poderad encontrar semelhangas, porém cada qual com a
sua propria linguagem. Uma marca caracteristica ¢ a de que todos sempre deram uma grande
importancia ao aspecto polifonico da musica, que, alids, ¢ uma caracteristica da musica

contemporanea. O proprio dodecafonismo de Schoenberg ¢ contraponto puro.

De onde o senhor acha que surgiu a idéia de que o Guarnieri for¢cava os alunos a
escreverem musica nacionalista?

Surgiu justamente com o Koellreutter. Formaram-se dois clubes: o clube pro-
Koellreutter e o clube pro-Guarnieri. S6 que o clube pré-Koellreutter era politicamente
engajado e o clube do Guarnieri ndo tinha engajamento politico declarado. O nosso engaja-
mento era puramente musical. Nunca discutimos politica. Cada um tinha sua tendéncia, suas
idéias, mas isso era extra-musical. O Guarnieri dizia que: musico ndo tem que se meter em
politica. Ele era um paizdo, orientava com simplicidade e seguranga e como éramos todos
muito jovens, seguiamos a risca tudo que ele dizia. Um dos seus conselhos era: Enquanto eles
fazem politica, vocés fazem musica. Quando eles acordarem vocés terdo uma obra para

mostrar e eles ainda terdo a deles para fazer.

Hoje esta havendo uma reavaliagdo significativa. Guarnieri que sempre se queixava de

que ninguém tocava a sua obra e que tinha pouco mais de setenta musicas editadas e poucas
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gravadas, ficaria surpreso, hoje, ao constatar a aceitagdo e os elogios ao seu trabalho. Em
compensagdo, depois que faleceu, o nome Koellreutter passou a sobreviver como o
extraordinario mentor que foi de uma pléiade de bons musicos, musicélogos, jornalistas e
mesmo de alguns compositores que seguiram suas idéias sem, contudo com ele haverem

estudado formalmente.

Na época em que estudava com Guarnieri como estava a situacio da Carta

Aberta?

Para ele aquilo era assunto encerrado. Ele apenas me deu o original para ler, mas

nunca comentou nada a respeito.

E qual era a maior contribuicio da Escola nas suas obras?

Depende. Acho que a maior coisa que o Guarnieri fez foi conscientizar os alunos de
que nds viviamos num pais onde todos falavam a mesma lingua, onde todos se vestiam do
mesmo jeito, onde todos eram um povo s, com suas caracteristicas, com seu sotaque, essa
coisa toda. Entdo o que aconteceu, cada qual seguindo o seu caminho. Eu aprofundei o meu
interesse pela pesquisa do folclore e mais tarde para a cultura e para a musica indigena. Entre
1951 e 1953 estudei no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, me formei em
1954. Em 1956 / 56 fui estudar com o Guarnieri. No Conservatério, quem colocou o folclore
na minha cabega foi o Rossini Tavares de Lima. Junto com o ele e com o meu co-lega Alfredo
Jodo Rabacal - que mais tarde fui encontrar como Diretor do Instituto de Artes da UNESP -
fundamos o Centro de Pesquisas Folcloricas “Mario de Andrade”, que hoje ¢ o Museu
Paulista de Folclore. Fiz pesquisas de campo e estava sempre metido no meio. Tanto eu, como
a Kilza, enfim, como quase todos os alunos do Guarnieri que freqiientaram o Conservatorio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo, fomos alunos de folclore do Rossini. O Guarnieri fazia
com que trabalhdssemos muito pecas para coro, exercicios de “contracanto” para melodias do
folclore nacional quase sempre tiradas dos livros de Méario de Andrade, ou recolhidas por ele
durante a “Missdo Folclorica ao Nordeste”. O Guarnieri costumava dizer: Nos vivemos numa
cidade onde o folclore auténtico ndo existe mais. O folclore esta no interior, por isso vocés
ndo tém a vivencia com a musica auténtica da nossa gente. Vocés vdao poder vivencida-la
através do que os pesquisadores recolheram. Entdo usem esse material para poderem ter
pelo menos um reflexo do que é o folclore. Eu, dizia ele, tive a vivencia do folclore, mas

muitos ndo a tiveram. Foi através das melodias recolhidas pelo Mario de Andrade e do
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Rossini Tavares de Lima que nés fomos vivenciando o folclore. A partir de 1972 comecei a
pesquisar a musica indigena e escrevi muitas obras tendo como base ndo s6 a temdtica como a
estruturagdo do pensamento musical do indio, a ritmica e a instrumentacdo. O que me serve
vou usando. Aprecio os grupos de choro, ndo deixo de lado a musica nordestina, a musica
caipira, nada. Fago a musica que gosto sem qualquer preconceito de ordem técnica ou estética,
por isso digo que sou um compositor nacional e ndo nacionalista. A atitude “nacionalista” &
preconcebida, a “nacional” ¢ atdvica. Eu ndo faco musica brasileira porque eu quero ser
nacionalista. Eu ndo sei fazer de outro jeito. Se vocé me mandar fazer uma musica
dodecafonica, eu até sei a técnica, consigo fazer, mas pode sair uma porcaria. Eu nio sinto

aquilo. S6 fago o que gosto, se os outros ndo gostam paciéncia.

Qual a diferenca entre dar aula de composi¢io na Universidade e particular?

Cite, se for capaz, um compositor que tenha saido das aulas de composi¢do na
universidade. A universidade ¢ 6tima para formar musicélogos, historiadores, pesquisadores,
agora compositores ¢ interpretes ndo da. Porque se vocé vai estudar piano, sdo necessarias
muitas horas por dia para praticar, compositor ¢ a mesma coisa ¢ mais um pouco. Na
universidade vocé tem que estudar “trocentas” disciplinas, vocé vai compor o que? Nao da.

Eu ndo acredito em compositores formados em faculdades. Alguns até recebem o diploma,

mas ndo passam de “compositores curiosos”.

O que o senhor me diria sobre o professor Guarnieri?

O Guarnieri foi um professor, que se ndo tivesse existido precisaria ser inventado.

Nao tinha nem o curso primario completo, freqiientou a escola primaria s6 até o
terceiro ano. Como demonstrou musicalidade, o pai, que era barbeiro 14 em Tieté, viu nele
talento para a musica e o mandou estudar piano. O professor que o iniciou no piano em Tieté,
chamava-se Virginio Dias, e se ofendeu porque o aluno fez uma valsa e dedicou a ele. Disse
que aquilo era uma porcaria, que ele ndo tinha talento nenhum. Foi ai que o pai do Guarnieri
ficou bravo, pegou a familia toda e mudou-se pra Sdo Paulo. Veja que loucura! Mario de
Andrade foi quem realmente lhe deu a instrugdo e a cultura necessdrias. Abriu para ele a sua
biblioteca, orientou os seus estudos e o acompanhou durante toda a sua for-magao intelectual.
Esta foi adquirida, portanto, fora da escola. Nao tinha diploma nenhum, nem ginésio, nada.
Como ndo teve formagdo académica, a didatica dele também ndo era académica. Era um
professor nato, tinha a intui¢do do que fazer. E essa intui¢do ele soube canalizar para cada

aluno. Era sarcastico e ndo pensava duas vezes no que tinha que dizer. O fato de ele rasgar
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minha musica foi esclarecido anos depois quando, um dia, em um jantar na minha casa, minha
mulher disse para ele: Se o senhor fizesse comigo o que fez com o Sérgio, eu nunca mais
voltaria a olhar para o senhor. Ele perguntou, mas o que foi que eu fiz? Ela contou, e ele quase
rebentou de rir. Disse entdo: Sabe o que é? E que para cada aluno eu faco um negdcio
diferente, porque compositor precisa ter fibra. Tem de aprender que ao comegar a aparecer
vai levar paulada de todo lado. Se ndo tiver fibra, acaba desistindo. Entdo, se é para desistir,
desista logo. Assim ndo perde tempo e ndo me faz perder o meu. Ele tinha dessas coisas.

Umas muito engracadas, outras, nem tanto.

As suas aulas de composicio sao parecidas com as do Guarnieri?

Num certo sentido sim. A liberdade que dou ao aluno ¢ a mesma que ele nos dava, s6
que, como tenho formacdo didatico-pedagogica - cheguei a freqiientar o curso de pedagogia
da USP, fiz intenso treinamento nas técnicas do ensino renovado dos antigos gindsios
vocacionais, lecionei na TV Educativa e em diversas institui¢des de ensino de vanguarda -
acredito que tenho alguns recursos que as vezes faltavam a ele, ou melhor, ndo faltavam, ¢
que o jeito dele era outro. As vezes eu quero ajudar o aluno e ai estd 0 meu erro. O aluno de
hoje esta acostumado a querer tudo “mastigado”, pronto, que ndo dé trabalho. O meu livro de
harmonia — “Introdu¢@o a harmonia” - ndo tem uma regra, é todo pratico. Porque eu acho que
no ensino voc€ tem que sair da pratica para gramatica e ndo o contrario. Se vocé quer ensinar
piano e comega a ensinar o nome das notas, o aluno desiste na primeira semana. Deixe que ele
brinque, deixe que ele descubra as coisas. De vez em quando vocé€ diz que isto pode ser
assim. Ele deve ter a sensagdo de que estad descobrindo. Era isso que o Guarnieri fazia. Ele ia
orientando sem dizer “Faca assim”, entdo quando vocé conseguia realizar alguma coisa,
ficava entusiasmado: “descobri um negocio fantastico”. Ele sorria. Sabia que vocé ia

descobrir.

Entdo acho que é isso. Queria agradecer muito a disponibilidade.

Disponha. Estou sempre as ordens.
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So6 transmito uma idéia que me foi passada pelo Guarnieri, como meu professor de
composi¢do. Eu estudei seis anos com ele, toda semana. Entdo foi uma coisa exaustivamente
trabalhada, com o contato, até brigarmos. Mas, essa idéia era muito clara para mim, porque
foi passada por ele, porque ele trabalhava assim. Ele acreditava em discipulato e ndo em
aluno. Tanto que, quando ele escreveu o prefacio para o livro da Léa Vinocur, ele colocou em
ordem alfabética “os meus discipulos, aqueles que continuaram a minha idéia”. Os outros
foram alunos, porque ele teve varios alunos, ilustres, mas que nio foram discipulos dele. Ele

faz a distingdo clara de escola, mas ndo é uma escola fisica.

Qual a diferenca entre aluno e discipulo?

O discipulo advoga a ideologia de seu mestre, e ndo simplesmente estuda com alguém
que sabe alguma coisa. Por exemplo, durante a Renascenga, os mestres de pintura faziam o
esbog¢o do quadro para que e os discipulos terminassem do modo como ele faria. Entdo,
advogavam a maneira dele pintar, a maneira dele ver o mundo, a maneira dele saber as cores.
E assim que Guarnieri pensava. Vocé escrevia porque era nacionalista, porque vocé
acreditava no contraponto da musica brasileira, porque vocé acreditava na ritmica essencial,
etc. Advogava um ponto de vista que era do Guarnieri enquanto mestre, € ndo s6 como
professor. Isso € o que ele pensava, e colocou naquele prefacio. O prefacio é a coisa mais
importante ali, porque ele realmente coloca algumas coisas que ndo estdo em lugar nenhum. E
que eu vi e senti na pratica. Eu era muito interessado em conversar com ele sobre essas coisas.
Quem era muito interessado sobre isso, também, era o Lacerda, que até hoje tem um ponto de
vista. Mas o Lacerda ¢ muito dogmatico. O Escalante nem tanto, mas o Lacerda, o Sérgio
Vasconcelos, o falecido Nilson Lombardi, sdo pessoas que eu chamo de mais reais que o rei.
Eles eram muito mais dogmaticos do que o Guarnieri naquilo que se chama nacionalismo,
naquilo que se chama Escola Guarnieri. Eles eram muito mais rigidos e duros. Tanto que a
obra deles em parte ainda ¢ assim. O Guarnieri era muito mais flexivel. Foi mais flexivel. Ele

partiu para o atonalismo livre, para outras linhas, dentro da prépria escola dele, da maneira
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dele pensar nacional. A diferenca bésica entre a Escola Guarnieri e o professor de composi¢ao
emérito é que ele propunha que vocé advogasse um ponto de vista, constantemente. Nao que
ele ndo desse aula para outras pessoas que ndo advogassem, mas ele absorvia como Escola
Guarnieri s6 aqueles que tinham esse ponto, como ele tinha. Por isso ele fez aquela selegdo de
nomes. E o ultimo que continua, de certa forma, divulgando essa idéia ¢ o Antonio Ribeiro,
que foi o ultimo aluno dele. Hoje ele ¢ professor de composi¢do, e coordenador do curso de
Tatui. Eu mudei minha maneira de pensar depois que eu sai, fiz uma série de outras coisas.
Tanto que sou professor de composi¢do aqui € ndo tenho a linha “guarnieriana”, vamos dizer
assim. Agora, alguns mantiveram até o fim da vida, Nilson Lombardi, Lacerda, Sergio
Vasconcelos, de certa maneira o Eduardo Escalante também, que sdo provavelmente os icones
maiores, os discipulos mais notaveis. Guarnieri ndo viveu para ver isso naturalmente, mas sao
aqueles que durante um bom tempo advogaram isso, modificando a sua linguagem e depois
abandonaram. Mas ou menos € esse o caminho que eu acho dentro da Escola. Ela ndo tinha
um prédio, era em torno da pessoa. Como era o estudio Rafael, como era o estidio

Michelangelo.

Entao Guarnieri nao teve so discipulos, mas também teve alunos?

Muitos outros alunos. Marlos Nobre foi aluno dele, Almeida Prado, Dinora de
Carvalho, podemos citar muitos. Lina Pires de Campos, que ndo era discipula, embora
escrevesse como ele. Muita gente. A Lina eu acho que sim, eu acho que ele pde na lista, ndo
me lembro. A Lina, ja falecida, era grande professora de piano e uma compositora excelente.
Aylton Escobar estudou com ele. Se puxar pela memodria, creio que uma boa parte dos
grandes compositores ativos hoje passaram pelo Guarnieri. Alguns se mantiveram durante
muitos anos, ou poucos anos, um ano ou uma vez ou duas; mas passaram l4. O Guarnieri ndo
fazia essa sele¢do prévia, mas distinguia o discipulo do aluno. Ele era extremamente rigido
com o caminho estético nacionalista. Ele riscava coisas, ele rasgava coisas, ele ficava bravo,
mandava embora, ndo queria ouvir durante uma semana as coisas. Era assim, enquanto vocé
ndo seguisse o caminho. E mais, ele usava uma biblia. A biblia era o Ensaio sobre a musica
brasileira do Mario de Andrade. Eu fiquei tdo imbuido, tdo obcecado em cima disso que
acabei fazendo uma dissertacdo de mestrado sobre esse livro. Porque ficou na minha cabeca

uma coisa muito intensa.
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Guarnieri proibia a composicdo de obras que fugissem do nacionalismo?

Nao, outras coisas ndo proibia. Mas certamente criticava. Almeida Prado, por
exemplo. Guarnieri perguntava Para que vocé faz isso?, Para que? O que significa? Isso ndo
tem sentido! Mas ele admirava. Ele realmente deixava fazer. Trabalhava em cima disso. Mas é
claro que ele tinha um interesse. O interesse era ser nacional. Como ele foi aluno do Mario de
Andrade, entendia perfeitamente o que o Mario queria dizer, quando ele dizia nacional e ndo
nacionalista. Ou seja, aquilo que estd imbuido por baixo do processo de conhecimento da
musica folclérica e principalmente a maneira como a melddica e o contraponto se
desenvolviam no Brasil. E ndo o que era ideoldgico, como o Villa-Lobos acabou fazendo na
década de 40, que o Mario de Andrade brigou muito e por isso foi muito critico do Villa-
Lobos. Niao era bem isso. Eu acho que o Guarnieri entendia perfeitamente esse lado. Vocé
tem que descobrir o lado nacional, que estd por baixo do folclore nacional, tem que descobrir
a constancia, como dizia o Mario, tem que descobrir a ritmica, tem que descobrir como a
melddica se desenvolve e tem que sempre trabalhar na dire¢do do contraponto, porque ele é a

técnica da musica brasileira. Linhas melddicas.

Guarnieri declarava que o seu objetivo era formar alunos conscientes da problematica
da mausica brasileira.

Era uma orientacdo estética do Guarnieri. Mesmo quando ele ndo era tonal, porque
nacional e tonal estio intrinsecamente ligados; mas mesmo quando ndo, ele tinha essa
preocupacdo estética. Uma das coisas que, eu acho, o Guarnieri conseguiu com grande
felicidade. Porque ele tinha uma técnica perfeita de composi¢do, de um enorme conhecimento
e um detalhismo incrivel. E o ndo tonal dele, eu diria pos-tonal mesmo, ainda guarda a
caracteristica da busca do nacional. Mesmo que ndo tenha tonalidade envolvida. Essa maneira
de pensar e essa descoberta so recentemente estd sendo estudada, revista, tocada e pensada,

porque ele era realmente um grande mestre.

Parece que toda a polémica em torno de Guarnieri se sobrepde a sua obra.

Exatamente. Eu acredito que a polémica ndo era a polémica dele. Ele s6 advogava uma
idéia. Mas ele foi usado para polémica do nacional na musica e nas artes. Que foi, em fim, da
esquerda brasileira. Da sedimentagdo do nacional que comegou com o Mario de Andrade,
com o Oswald, com o movimento de 22 e que caminhou até 60, até¢ a vanguarda. Entdo, ele
foi o usado. O Koellreutter e ele, por exemplo, ndo eram pessoas antagOnicas, mas eram

simbolos de coisas antagdnicas, que foram usadas pelo movimento nacional contra o
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movimento ndo nacional. E o Guarnieri se viu no meio do caminho. Eu, francamente, ndo
acredito que o Guarnieri tivesse sido um polémico. Ele sé ficou do lado que acreditava.
Polémicos foram os que fizeram a polémica, incluindo o irmao, que trabalhou na polémica

comunista do nacional, especialmente a da terra.

Rossini foi quem influenciou Guarnieri a escrever a Carta?

Muito provavelmente. Rossini era um ativista muito intenso e notério, um bom poeta,
jornalista conhecido, era um sujeito de polémicas, um camarada de frente. E muito
provavelmente fomentou com o irmdo. E ndo s ele, a irma também, Alice. Mas, com certeza,
o Rossini foi muito influente na escrita da Carta, na polémica posterior, na ndo ida do
Guarnieri ao debate no Museu de Arte (MASP), onde o Koellreutter ficou sozinho, ndo foi
defendido por pessoas, como por exemplo, a Eunice Katunda, que sabia que isso ndo era justo
com ele, mas ndo se manifestou, deixou correr a polémica. E a mulher do Koellreutter, Geni
Marcondes, ficou indignada, tentou defender o Koellreutter da polémica e ndo conseguiu.
Quer dizer, fomentava-se também politicamente essa contraposi¢do, o que ndo é nacional, o
que ¢é nacional, o que acaba com a musica nacional, o que derrota. Porque isso, no momento,
ndo estava sO na musica erudita, mas na musica popular também. O cinema americano teve
grande influéncia, o jazz, ja existia um fomento para essa polémica. Estava tudo, nesse

momento, em ebulicdo para essa linha.

E o Guarnieri teve que se defender da Carta pelo resto da vida.

Ele ficou estigmatizado. Mas grande parte dos historiadores, ou chamados
historiadores da musica brasileira, nunca se debrucaram diretamente sobre documentos, € sim
sobre outros livros, outras falas. Entdo reproduziram muita coisa em vez de refletir. Ainda néo
existe um trabalho efetivo de reflexdo sobre esse momento. E um caminho importante, que
devia ser retomado. Eu imagino que quando vocé retoma essa polémica, ou pensa sobre isso,
corre um risco de revisionismo. E hoje em dia, passado tantos anos, ninguém quer correr esse
risco, de ser um revisionista histérico. Mas ¢ preciso pensar em uma nova metodologia de
reflex@o histérica sobre esse assunto, porque ele ndo é desprezivel, muito pelo contrario, ¢ um

assunto importante.

Quando o senhor teve aulas com Guarnieri?

Foi na década de 1980, no comego da década de 1980.
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Por que estudar com Guarnieri?

Foi uma decisdo pura e simplesmente por gosto e contato. Eu ndo conhecia o
Guarnieri pessoalmente, embora ja conhecesse muitos compositores pessoalmente, tinha
estreado obras de outros, conhecia muito bem Sérgio Vasconcelos, com quem tive contato
nessa escola [UNESP], de onde sai em 83.Enfim, comecei a tocar muitas obras do Guarnieri e
fiquei encantado. O Guarnieri morava perto da minha casa. O estudio da Pamplona era perto
de onde eu estava. Foi uma conjuntura aleatéria. Eu fui 14, e pedi. E depois soube que
Guarnieri ndo recusava as pessoas. SO depois de um tempo que ele dizia se sim ou se ndo. Eu
levei um calhamago de coisas em baixo do brago e ele me aceitou. Comecei a trabalhar com
certo receio, mas engatou. Até o ponto dele xingar, muitas vezes, ah, td tudo errado. Mas ele
adorava contar as coisas da vida dele. Ele tinha uma poltrona no estudio, eu tenho até uma
foto com ele 14, onde ele sentava e comecava a contar os “causos” dele. Ele era um falastrao,

ele falava a respeito de tudo. Era muito interessante.

Ele dizia Isso estd errado, mas nao dizia por que estava errado.

Nunca. Nunca dizia o porqué. A minha primeira sinfonia ele rasgou cinco vezes. Eu
acabei de escrever com ele. Inclusive transformei o primeiro movimento em uma sonata para
piano com algumas modificacdes, que até estreei depois. Mas ele rasgava, ele simplesmente
rasgava. Ele ficava tdo irritado, dizia que estava errado e rasgava. Mas eu nunca soube o que
estava errado. Entdo eu fazia de novo e levava outra vez. E assim foi durante cinco vezes. Até
que eu desisti, porque ele nunca falava o que estava errado. Agora, uma coisa ¢ verdade, ele
trabalhava contraponto como poucos. Ele conhecia profundamente. E o contraponto dele tinha
as duas visdes, a cldssica e o contraponto nio ortodoxo. Esse contraponto ndo ortodoxo que
era aplicado na musica brasileira. Entdo, ele sempre fazia os risquinhos. Até hoje eu tenho os
cadernos de anotacdo, ele anotava sempre com lapis B os erros que achava e fazia riscos
quase como Schenker. Ele ndo precisa dizer o ndo estava bom aquele contraponto, o grafico
que ele montava de corre¢do ja era auto-explicativo. E se estava bom, ele fazia algumas
pequenas anotagdes e dizia agora vocé escreve isso para coro a trés vozes que eu vou levar la
para meu coro cantar. Ele nunca levava. Mas tudo bem, era uma provacgdo que ele dava pra

gente. Era interessante isso.
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Como professor de composicio, o senhor adota algum dos procedimentos de Guarnieri?

Nao. A minha posicdo como professor na academia é muito diferente da dele,
professor particular. Eu ndo dou aulas de composi¢do, eu dou aulas para compositores, ¢
diferente. Eu trabalho técnicas de composicdo e outras para estimular o compositor que tem
vontade de escrever e tem talento para isso, que é o que eu acredito. Entdo, eu trabalho
tecnicamente, constantemente. Eu acabei de falar, nesta aula de hoje, de novo, a mesma coisa
que eu sempre falo. Eu acho que o compositor ¢ um artesdo, antes de mais nada. E um sujeito
que faz uma cadeira e tem que ser muito bem feita, ndo pode quebrar, tem que ser muito
confortavel e tem que saber todas as maneiras de fazer todas as cadeiras. Agora, se a cadeira
fica bonita, depois famosa por alguma razdo e se for para um museu e ganhar prémios, isso é
outra coisa, que ndo nos concerne na academia. A avaliagdo estética ndo me concerne dentro
do meu trabalho de classe de composi¢do. Que o Guarnieri envolvia... Mas era diferente, era
um contato pessoal e ele tinha uma orientagdo estética definida. Eu procuro nao ter justamente
para dar um amplo leque de técnicas e assuntos, inclusive de outras maneiras de ver
composi¢do que eu acredito, como por exemplo, estimulos externos, leituras poéticas,
imagens, sentimentos internos, o que seja, para que as pessoas possuam cabedal, repertorio
para poder compor. E ndo acredito, francamente, que vocé ensine composi¢do para ninguém.
Vocé da estrutura técnica, estimulo para o compositor produzir. Isso € o que eu faco aqui.
Entdo, ¢ completamente diferente do que o Guarnieri fazia. E completamente diferente de
mestre/discipulo. Eu sou professor. Eu ndo tenho discipulos. Se eu quisesse ter discipulos, me
ausentaria da academia e imporia a minha posi¢do estética, se alguém fosse aceitar. E

diferente. Alguém vai escrever como eu, ou proximo de mim. E um discipulato.

O senhor acha que o termo Escola cabe nesse caso?

Cabe no sentido renascentista da palavra. Escola enquanto um mestre, escola inclusive
do ponto de vista da escola oriental de artes marciais, por exemplo, ou oriental de filosofia.
Vocé tem uma pessoa que detém um conhecimento, uma orientagcdo de vida, uma maneira de
ver o mundo e as outras pessoas fazem o que ele faz, vdo atras tentar fazer o que ele faz. E
nesse sentindo a escola, que se estabeleceu na renascenga, por exemplo, nos estudos dos
pintores. Estabeleceu-se também no quadrivium, nessas idéias que os renascentistas tinham de
seguir alguém que sabe. Um discipulato nesse sentido. Ai € escola mesmo. E foi a tinica no
Brasil. Nesse sentido foi a tinica. Inclusive, em outros sentidos eu nfo sei se existe uma escola
de composicdo. Provavelmente, deve existir um prédio que é uma escola de composicio,

genérico, dentro da academia, das universidades. Mas mesmo ai, eu ndo acredito que exista
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uma escola. Nesse sentido, eu acho que a Escola do Guarnieri foi a unica. Ndo existiu
ninguém, que tivesse proposto, até o meu conhecimento, dessa maneira e que tivesse
realizado assim.

Entio o Koellreutter era bastante diferente?

Koellreutter ndo era uma escola de composi¢do. O Koellreutter era professor de uma
técnica. Ele trouxe primeiramente a técnica que, na verdade, ndo foi o objetivo primordial
dele. Mas ele foi, principalmente, um animador de um movimento, que foi 0 movimento
Musica Viva, que depois se transformou em grupo de compositores que tinham uma idéia
estética comum. Mas ele ndo era um capo scuola, como diz o italiano. Ele tinha outra posicao.
Ele era, vamos dizer, o lider de um movimento. Mas n3o exatamente um mestre como o
Guarnieri, no sentido do Guarnieri. Mesmo o Santoro, por exemplo. Ele era um compositor
que tinha uma idéia de composi¢do. Mas eu ndo tenho noticias de que ele tenha montado um
discipulato. Eu nunca fui aluno dele, mas tentei escrever como ele. Eu vivia proximo dele,
tanto que ele me recomendou e me colocou, apds um concurso, como regente da orquestra de
Brasilia, da qual ele era o regente. Quer dizer, eu tinha muito contato. Mas ele ndo fez isso

comigo. Ele ndo me transformou em um discipulo. Eu é que tentei ser discipulo dele.

E Guerra-Peixe?

Guerra-Peixe era professor de composic¢do, tinha alunos de composi¢do, mas ele nao
tinha um caminho. Muitas pessoas, eventualmente, se vocé disser isso vao retrucar que tinha,
ou que esse ou aquele tinha, mas dificilmente vocé€ vai encontrar um agregado de gente que
manteve a composicdo em andamento com uma orientagdo tdo definida, tdo proxima e tdo

clara como a do Guarnieri, que vocé possa dar o nome de escola.

Antes da criacio dos cursos universitarios de composicio o aluno precisaria ter aulas
particulares, entao?

Ou no Conservatorio. O Rio de Janeiro tinha. O Rio de Janeiro sempre teve curso de
composi¢do. A Escola de Musica do Rio, que hoje ¢ a Universidade Federal do Rio de
Janeiro, sempre teve. O Conservatério Dramatico e Musical também. Mignone era professor
de composi¢do 14, entre outros. E em outros conservatorios também haviam cursos de
composi¢do. Institucionais. Ndo € que ndo existissem dentro de uma institui¢do de ensino

médio. Mas foram rareando até um nimero infimo.
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Mesmo com a criaciio dos cursos de composicido nas universidades, por que os alunos
continuaram a procurar aulas particulares?
Eu acho que funciona como sempre, por simpatia a obra. Ou por idé€ia particular, por
afinidade. Vocé vai porque gosta da musica que o compositor escreve, vocé gosta da obra dele
ou vocé tem dificuldade para escrever na técnica daquele compositor. Vocé vai estudar com

ele. Isso acontece em qualquer lugar, no mundo inteiro € assim.

Como o senhor vé a Escola de Composi¢iao do Guarnieri hoje?

A Escola acabou. Morrendo o tltimo representante dogmatico da Escola, ela acaba. O
Lacerda fez 80 este ano, o Sérgio Vasconcelos tem 76, eu acho, o Escalante fez 70. Enfim,
sdo pessoas que tém certa idade, e que eu espero que vivam até os 200 anos, ja que gosto
muito de todos eles, mas é evidente que em algum momento ndo estardo mais aqui. E essas
sdo pessoas que realmente sdo os dogmas da Escola de Composi¢do. A Escola de Composicdo
ndo sobreviveu porque, primeiro, a vanguarda em 1960, com Gilberto Medes e o Mausica
Nova deram um golpe de misericordia na Escola Nacional, ndo no Guarnieri. O golpe de
misericordia foi ideoldgico, ndo foi musical. Entdo, o que aconteceu, na verdade, foi um corte
no nacionalismo musical. Depois vem o Tropicaslimo, que é outro corte importante na musica
popular e que teve uma influéncia. Num certo momento, esse processo ideoldgico de corte
com o nacionalismo foi um vai e vem entre a musica popular ¢ a erudita na década de 1960.
Tanto é que ha Radamés Gnatali em um e outro, Rogério Duprat em um e outro, ¢ muito
interpenetrado, ¢ um momento riquissimo da histdria da musica brasileira. Agora, depois
disso, o nacionalismo foi cortado pela raiz. O nacionalismo no sentido musical. Ficou o
nacionalismo de fachada, que € o politico. Tem que ser brasileiro por isso € por aquilo, mas
ndo necessariamente naquela idéia que o Mério antigamente buscava, que a vanguarda de 22
buscava, que o Guarnieri buscava. A Escola acabou morrendo por isso, ruindo internamente.
Sobraram as pessoas que acreditavam nisso, € por isso eu sempre digo que esses que sobraram
sd0 mais reais que o rei. O préprio Guarnieri ndo foi assim. Ele morreu em 1993. Até 1990,
mais ou menos, ele estava, praticamente, experimentando o serial. Na Sonatina 6, por
exemplo, para piano, tem muita coisa de sonoridades ndo tonais e pds-tonais, quase seriais.
Ele ja estava em uma busca diferente. Ele era mais flexivel que os discipulos dele. Entdo, eu
acho que a Escola teve importancia, como movimento histérico, principalmente por tomada
de posi¢do. Porque ela tinha uma coeréncia interna e tinha um lider que tinha uma coeréncia
interna, uma crencga, aglutinando tanto os nacionalistas quanto os ndo nacionalistas. E hoje ela

ndo tem mais essa vigéncia, mas ela tem a memoria, através dessas pessoas que continuam
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escrevendo e que sdo polémicos, por exemplo, para musica eletroacustica, para todas as
pessoas que acreditam em estéticas que ndo sdo do Brasil. Ninguém, por exemplo, hoje
experimenta escrever alguma coisa na técnica do Villa-Lobos, ou na técnica do Velasquez, ou
na técnica deste ou daquele. Entdo essa polémica se estabelece nesse contraponto longinquo,
entre escola, posicdo e ndo, hoje em dia. Porque o Lacerda estd produzindo, o Sérgio
Vasconcelos e o Escalante também estdo produzindo. A obra do Nilson Lombardi, que foi
toda editada em Sorocaba, continua sendo tocada, sempre tem alguém procurando. Entdo tem
um contraponto em cima disso. Mas isso vai acabar. Eu ndo sei, ndo sou futurélogo, nao
posso predizer, mas certamente vai ter, de novo, outro rompimento. Serd um rompimento
mais ideal, um rompimento mais sonhador, talvez, mas vai ter. Acabou uma representagao.

Vai ficar propriamente no passado historico, ja esta, mas ¢ mais longinquo.

Entio a Escola de Guarnieri acabou na década de 1960?

Eu acredito que sim. Foi um golpe de misericérdia na Escola, do ponto de vista da
acdo dela. Da continuidade ndo, mas da ag¢do sim. Por que o préprio Guarnieri em 60 e 70 ja
estava em uma outra linha de escrita. O que eu quero dizer € que em relagdo a idéia da escola
nacional, a vanguarda deu um golpe muito sério. Eventualmente, isso talvez ndo fosse uma
coisa definitiva, mas ao longo do tempo histoérico, ao longo do desenvolvimento do festival

Musica Nova e etc., isso foi se solidificando.
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Kilza Setti

12 de Janeiro de 2009
Enviada por e-mail
Entrevistadora: Ana Lucia Kobayashi

Como era a sua relacio com Camargo Guarnieri?
Minha relagdo com Guarnieri era de muita admiracdo e amizade. Conheci toda a sua familia
e gosto bastante de alguns de seus familiares, como por exemplo, a irma mais nova, Alice
Guarnieri, a quem ele via diariamente, eles tinham muita afinidade. Ela ¢ bibliotecaria e
poetisa. Visitei-a no ano passado, estd com 90 anos e sabe muito a respeito da vida de
Guarnieri, de sua juventude. Quanto a afinidade musical e estética, éramos muito parecidos,

pois sempre admirei sua obra.

Como era o professor Camargo Guarnieri?
Como professor, era rigoroso. Critico, quando necessario, mas também estimulava os alunos.
Sempre dava oportunidade de ouvirmos nossas composi¢des, mesmo iniciantes, promovendo
audi¢cdes de musica de camara ou ele mesmo regendo nossas pegas. Nao sei se com outro

mestre eu teria essa oportunidade de me ouvir e avaliar meu trabalho.

Como eram as suas aulas?
Guarnieri era mais rigoroso nos exercicios de contraponto. Sempre tinhamos tarefas de
trabalhar melodias, principalmente do cancioneiro tradicional brasileiro, no que, alids, foi
bastante criticado pela corrente partidaria do atonalismo e de técnicas seriais e dodecafonicas.
Todos nés conhecemos o embate dos anos 50 e 60, entre nacionalistas e "vanguardistas" (50

anos depois, ainda seriam vanguardistas?). Enfim um debate estéril, mas talvez necessario.

Quais os procedimentos utilizados por ele?
Os procedimentos, como ja citei, eram exercicios de contraponto e tarefas para produzir
composi¢des, com atengdo as formas musicais. Confesso que eu particularmente ndo fui aluna
muito cumpridora nessa parte. Nao atendi seu pedido de escrever pequena sonata ou outras
formas. Sempre gostei de pecas livres ou de variagdes sobre temas. Em minhas criagdes
musicais, ele interferia algumas vezes com sugestdes, apontando caminhos, mas nunca

cerceando a liberdade de criacdo. Sempre apregoou em publico que eu tinha grande talento,
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mas trabalhava pouco. Nessa altura eu era pianista e fazia jornalismo. Mais tarde fui para

Ciéncias Sociais, embora sempre compondo, como o fago atualmente.

Por que estudar com Camargo Guarnieri?
Eu ja conhecia e admirava a obra de Guarnieri. Nos anos 50, as gravagdes eram rarissimas,
mas sempre que havia apresentacdes em concertos eu procurava assistir. Ouvindo num
concerto a sua regéncia de La Valse de Ravel, criei coragem e fui cumprimenta-lo apds o
concerto. Seu jeito bem diferente dos maestros "estrelas" (e ele ja era ganhador de varios
prémios no exterior) me causou boa impressdo. Em 1954 anunciou-se um concurso para bolsa
de estudos em composicdo com Camargo Guarnieri no Conservatorio Dramatico e Musical de
Sao Paulo. O concurso foi patrocinado pela Comissdo de festejos do IV Centenario da cidade
de Sdo Paulo. Lembro-me que havia alguns rapazes inscritos e eu era a unica mulher no
concurso. A prova constava de apresentacdo de uma composi¢do e, durante a prova, tinhamos
que fazer um trabalho de contraponto e uma redacdo sobre musica brasileira. Nao houve
interlocu¢do com o maestro. Eram provas escritas. Fui selecionada e iniciei, com outros
colegas, hoje compositores, as aulas com ele. Terminado o contrato entre as instituigdes,

continuamos a estudar com ele, o mesmo grupo inicial.

Quais os fatores positivos e negativos em se ter aula com Guarnieri?
Nao posso apontar fatores negativos. Estudei apenas de 1954 a 1960, mas dividia meu tempo
com outros estudos e ndo fui aluna exemplarmente assidua. Todavia, aprendi muito com ele,

razdo pela qual s6 aponto fatores positivos nesse aprendizado.

Para a senhora, o que significou a Escola de Composicio de Camargo Guarnieri?
Como ja disse, ele foi meu unico mestre. Em 1966 eu ganhei uma bolsa de estudos por dois
anos para o Instituto de Altos Estudios Musicales de Buenos Aires. Essa teria sido a chance
de conhecer o entdo Unico laboratério de musica eletroacustica na Ameérica, dirigido por
Ginastera, mas um grave acidente na minha vida obrigou-me a renunciar a bolsa. Portanto,
tudo o que adquiri em técnica composicional foi com Camargo Guarnieri. Quanto a idéia de
Escola de Composicdo, ndo saberia opinar, pois, se ndo estou errada, parece que se trata de

um caso unico no Brasil.
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Entrevistador (a): Ana Lucia Kobayashi

Como era a sua relacio com Camargo Guarnieri?

Eu comecei a estudar com Camargo Guarnieri em 1967. Embora algumas pessoas
dissessem que ele tinha uma personalidade dificil, na verdade ndo era assim. Ele era um
homem com grande senso de humor, mas seriedade no trabalho e no de seus alunos. Levava a
frente uma escola de composicio com toda uma infra-estrutura montada.
Meu relacionamento sempre foi muito bom. As vezes ele tinha algumas explosdes de mau
humor, mas eu j& sabia que essa era o seu modo de ser. Sempre gostei muito dele; foi um
segundo pai para mim. Principalmente quando, depois de dois anos de estudo, meu pai
faleceu. Suas palavras de consolo foram muito importantes.

Um fato interessante: ele gostava que um aluno assistisse as aulas dos colegas, para
ver o que o mestre estava indicando. Ficdvamos proximos, ele dava a orientagdo e nods
assimilavamos. Eu gostava de ir aos sdbados - que era o dia de aula de muitos dos alunos.
Chegava bem cedo e s6 saia com o ultimo colega.

Mais uma coisa ¢ importante: o maestro sempre tinha um conselho preciso para todas as
coisas - para cada aluno.

A Escola comegava assim: o aluno fazia um teste prévio. Se aprovado, tinha trés
meses de estagio. Nesse periodo ele via os trabalhos, orientava, corrigia. Ele nos dizia: -
depois de trés meses, se o seu rumo ndo for o da composi¢do, ao menos vocé conheceu um
pouco da Escola. Alias, alguns musicos tiveram aulas com ele sé para conhecer a sua escola,
0 que ¢ muito importante. FicAvamos nesses trés meses na expectativa - se iriamos ser
aprovados e poderiamos continuar no curso de composi¢ao.

Para cada aluno ele dava uma indicac¢do, um trabalho, uma pesquisa diferente. No meu
caso, mandou que analisasse o Ludus Tonalis de Paul Hindemith, que ¢ uma coletanea de
doze interludios e fugas. O curioso nisso € que, no futuro, a minha disciplina fundamental na
universidade seria a fuga. Nao porque ele tivesse feito essa indicacdo, mas porque sentiu que

0 meu caminho seria o da polifonia - que a fuga seria esse caminho. A sua intui¢do o levou a
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essa conclusdo. No fim, quando foram criadas as primeiras faculdades de musica, eu acabei

optando pela escolha dessa disciplina. E assim foi até o fim.

Como o senhor tornou-se aluno de Guarnieri?

Eu havia completado o curso de piano num conservatorio musical, feito um curso de
estruturacdo geral com Souza Lima, havia estudado regéncia, quando a Comissdo Estadual de
Musica criou cursos breves de complementacdo para musicos ja formados. Um desses era o
de composi¢cdo e o maestro Camargo Guarnieri foi contratado; eu me inscrevi. Nos €éramos
uns oito alunos, mais ou menos. O curso, que durava sé um més, visava dar uma pincelada
sobre o que era a Escola de Camargo Guarnieri. Fizemos um teste e ficamos morrendo de
medo, porque ndo sabiamos o que iria acontecer. O maestro nos mandou escrever alguma
coisa e depois pediu a harmonizagdo de uma melodia dada e um contraponto a duas vozes. Ele
viu os trabalhos e fez alguns comentarios. Depois pediu que compusé€ssemos alguma coisa
simples, uma pequena peca para piano, por exemplo, que levariamos na aula seguinte.
Continuamos os trabalhos pelo curto periodo estabelecido pela Comissdo Estadual.

Completado o periodo, dos oito alunos que se inscreveram, fui o Gnico que continuou -
manifestei desejo de prosseguir como aluno particular. Entdo, a partir do segundo més,
ingressei no citado periodo probatorio de trés meses.

Uma das perguntas que todo aluno faz ao professor ¢ quanto a dura¢do da aula. O maestro
dizia que nfo estabelecia uma durag¢do definida. Tudo dependia dos trabalhos que o aluno
levasse. Poderia durar s6 dez minutos, ou até varias horas. E assim foi.

Nessa época, Osvaldo Lacerda, Sérgio Vasconcellos-Corréa, Teodoro Nogueira,
Nilson Lombardi, Almeida Prado, ja eram seus alunos. Depois vieram Achille Picchi, Julio
César de Figueiredo, etc. Dinord de Carvalho foi um caso interessante. Ela era mais velha que
o maestro. Os dois brigavam o tempo todo, no bom sentindo, mas eles eram muito amigos.
Uma vez eu assisti uma das suas aulas. Quando ela foi embora, Guarnieri disse: Veja essa
mulher: com todo o gabarito que tem como musicista, professora de piano e mesmo como

compositora, embora mais velha que eu, se sujeita a ter aulas comigo.

Por quanto tempo o senhor teve aulas com Guarnieri?
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Comecei em 1967 até... ndo me lembro. Foram varios anos. Mal havia eu comec¢ado
como aluno regular, quando surgiu um concurso de composi¢do. O maestro permitiu que me

inscrevesse. Eu tinha sé trés ou quatro meses de aulas. Eu me inscrevi e venci o concurso.

Por que estudar com Guarnieri?

Ha dois caminhos, e isso ¢ importante. Eu fui estudar com Guarnieri porque me
identificava com a sua linha trabalho. A musica polifonica, a musica de caracteristicas
brasileiras. Na época eu ainda ndo era naturalizado, e ele me perguntou: “...vocé é argentino.
Que tipo de musica pretende escrever? Musica argentina?” Respondi que nio; tinha interesse
pela musica brasileira e fora isso o que me levara a sua escola. Alguns detratores de Guarnieri
diziam que ele havia formado uma série de “guarnierinhos”. Quem fez essa afirmacio,
ironicamente, era um aluno do Koellreutter. Ora, ¢ o que ele formou? “koellreuttinhos”. Eu
fui estudar com Guarnieri porque me identificava com a sua linha de trabalho — quanto a
estética e a técnica.

Os detratores pretendiam provar que ele impunha a sua estética. Ele ndo impunha
absolutamente nada. Quando ele me fez a pergunta acima referida, eu ja pesquisava o folclore
brasileiro (desde 1960), ja dava aulas de folclore nos conservatorios de musica e estava
totalmente identificado com isso. Nos ndo imitdvamos Guarnieri. Imitava quem queria. Por
exemplo, na linguagem de Nilson Lombardi hd uma forte proximidade com a obra de
Camargo Guarnieri. Mas ele dizia abertamente que a sua linha estética era proxima daquela
do mestre. Lombardi assim o desejava. Do mesmo modo que um aluno de Koellreutter fazia
um trabalho fundamentado na linha estética e técnica do seu professor.

No meu caso, o que me levou a estudar com Guarnieri foi o interesse por sua didatica
minuciosamente elaborada e desenvolvida. Em outras palavras, ele comegava do ponto zero e
ia progredindo sistematicamente; ndo era uma coisa aleatoria.

Exemplo disso ocorreu no comego: eu disse que desejava compor um quarteto. A sua reacao:
Nao! Ainda é muito cedo!

Além da parte técnica, ele pedia para compor pequenas pegas, para piano, preludios,
etc. E logo uma cangdo — conjuminar a voz com instrumento. Depois musica de cdmara. E
assim o estudo ia crescendo. Era uma escalada pré-estruturada pelo mestre. Guarnieri sabia o

que ia pedir ao aluno, aula por aula.
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Como o senhor vé a questido da Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil?

Foi um momento de transi¢do dentro da musica, em que se estabeleciam linhas de
trabalho. Quando Koellreutter chegou ao Brasil, quem o recebeu foi Guarnieri. Eles eram
muito amigos. Mas depois comecaram as divergéncias ideologicas. Koellreutter pretendia
trazer o dodecafonismo e fazer com que os jovens trabalhassem dentro de uma certa linha.
Guarnieri achava que o dodecafonismo poderia ser um trabalho excessivamente cerebral. E o
brasileiro ¢, acima de tudo, emocional. Isso se vé através da musica popular e da folcldrica.
Nao que a pessoa fosse obrigada a fazer musica nacionalista. De forma alguma. Cada aluno
seguia a sua propria linguagem. Eu, particularmente, escrevi muita coisa que nio tem a ver
com o nacionalismo, e ele nunca rejeitou meus trabalhos.

Aquele foi um momento de transi¢do - em meados do século XX - e tudo aquilo
antecedeu ao chamado vanguardismo. Na Carta Aberta, Guarnieri defendia a sua visdo de
uma linguagem mais ligada aquilo que noés sentimos no dia-a-dia. E eu estava mais do que
enfronhado nisso porque, na época, como disse, fazia pesquisas no campo do folclore,
intensamente. la para o interior com maquina fotografica, papel e lapis para fazer entrevistas,
gravar, levantar documentos que outros folcloristas registraram, etc. Foi muita pesquisa e
convivéncia com a cultura espontanea. Evidentemente, a minha musica ¢ também relacionada
com essa vivéncia, com a qual eu me identificava. Nunca me identifiquei com uma linha

estranha ao meu universo cultural.

Como a polémica da Carta Aberta refletiu na Escola de Composicio de Guarnieri?
Guarnieri costumava dizer: “- Continuem escrevendo. Deixem que eles briguem.
Quando se derem conta, vocés vdo estar com inumeras obras e eles com nada”.
Dizia que o que ele escrevia era a sua linguagem e ndo se importava se 0s outros gostavam ou

ndo. Foi esse caminho que eu tomei.

A preocupacio de Guarnieri em formar compositores conscientes da problematica da
musica brasileira estava presente na Escola?

O que estava muito presente era a necessidade da nossa formacao, ou seja, nds sermos
conscientes de fazermos um trabalho de peso, um trabalho que tivesse substancia. Guarnieri
dizia: -“Ndo sei se minha musica é bonita ou feia. So sei que ninguém pode dizer que ela é
mal escrita”. Isso ele repetia muito. Era seu desejo que os alunos escrevessem bem as suas

obras. Tecnicamente, o aluno deveria estar bem escorado. O que o maestro via com muita
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atencdo era a estrutura. Era sua preocupagdo basica ndo deixar passar banalidades. A obra
deveria ter consisténcia. E para isso ocorrer, o melhor caminho era, a seu ver, a polifonia.

Também era uma questdo historica. Quando Guarnieri foi estudar na Franga com
Charles Koechlin, o que este impunha aos jovens era o contraponto; uma retomada da
polifonia no decorrer do século XX. Se vocé faz um trabalho de contraponto bem elaborado,

tecnicamente ninguém podera objetar nada.

Entio o nacionalismo ndo era uma questio primaria?

Nao, absolutamente. O nacionalismo ¢ a defesa de uma posi¢cdo. Guarnieri dizia que
ndo era um compositor nacionalista e sim nacional. Dai, essa busca das estruturas do folclore
ndo significar nada. Fundamental era a estrutura e o planejamento da obra. Nés trabalhdvamos
com melodias folcloricas, principalmente retiradas do Ensaio sobre a musica brasileira, de
Mario de Andrade. Mas como parte técnica. Ou seja, em vez de Guarnieri procurar temas,
para os exercicios de contraponto, tirados de um autor europeu, ele usava melodias folcloricas
brasileiras. Inclusive porque algumas dessas melodias, do livro citado, foi o proprio Guarnieri

quem as recolheu..

Qual a importincia da Escola de Composicdo de Camargo Guarnieri?
A Escola tem mais do que importancia porque muitos dos musicos de projecdo foram
alunos de Camargo Guarnieri. A Escola gerou musicos e musicas importantes. Exemplo disso
sdo as cangdes do Osvaldo Lacerda. Teria muita coisa para dizer sobre a Escola, o que ela

deixou, o que ela fez, até onde foi. O caminho ¢ longo e valeria a pena continuar pesquisando.

O que ficou da Escola nas suas composicoes?
O mais importante ¢ a técnica. Basicamente ¢ a técnica do contraponto. E a coeréncia

estrutural. E a minha preocupac¢do — ¢ assim que elaboro a minha obra.

Ele repassava os principios de Mario de Andrade?

Sim. Ele conviveu com Madrio de Andrade. Dele recebeu o embasamento cultural.
Afirmava que Mario costumava dizer que o musico tinha que ter uma boa formacdo.
Guarnieri citava muito Mdario de Andrade: sobre o que eles conversavam, € quanto ao seu
pensamento. Um pensamento atemporal. Toda uma visdo fantastica que gerou a semana de

22. Mario de Andrade era extremamente rigido na sua maneira de pensar, assim como o foi
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Guarnieri. Era bastante intransigente com relagdo a musica, ou o que fosse. Citava Mario de

Andrade o tempo todo. Mas sem nenhuma imposi¢do. Ele dizia: siga se quiser.

O senhor gostaria de acrescentar mais alguma coisa sobre Guarnieri e sua Escola de
Composicao?

Foi muito importante conviver com Guarnieri. Ele gostava quando as pessoas se
interessavam pelo que ele narrava. Além de citar passagens da sua vida, citava coisas sobre os
musicos com os quais conviveu. Muita gente pensava que ele havia se fechado na sua linha de
pensamento. Na@o era assim: ele era muito aberto. Tinha consciéncia de tudo o que acontecia
no Brasil e fora também. E isso gerava conversas muito agradaveis.

Com relacdo aos alunos, como disse, Guarnieri era minucioso, detalhista. As notas ndo
eram jogadas simplesmente. Essa coisa de lapidacdo da musica, como se fosse uma joéia, foi
caracteristica da obra e da escola de Guarnieri. Fazia-nos lembrar que nos deixamos o que
escrevemos para as geracdes futuras. “Ndo sei se eles vdo jogar tudo no lixo;, mas se sobrar
uma pega, ela deve estar muito bem escrita”, dizia.

Se assim nio for, ndo estaremos sendo honestos com os nossos herdeiros musicais.
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