Analise do Coral
"Em Memoria de Meu Pai”
de Camargo Guarnieri

Sérgio O. de Vasconcellos Corréa

I — Preambulo
(Pontéio)

O coral "Em memdria de meu pai” de Camargo Guarnieri foi
composto a 24 de agosto de 1973. Apesar da sua brevidade (38
compassos), configura-se como uma das obras mais significativas
e representativas da produgéo coral do autor. Nela podemos sentir
a sua emotividade (contida, € bem verdade, mas...) sempre presen-
te; o extraordinario aprimoramento técnico, responsavel pela po-
sicao que ocupa no cendrio musical das Américas como 0
compositor mais completo nascido na Ameérica Latina, além da-
quela postura avessa ao exibicionismo, marca patente que tao bem
encobre o virtuosismo e faz da sua musica (esteticamente nada
facil) um primor de simplicidade.

O texto deste coral denso e conciso tem a sua origem nas duas
afirmagoes contidas no “Livro dos Hebreus” (versiculo 13.6) das
Sagradas Escrituras, que diz: "O Senhor é o meu ajudador e nao
temerei o que me possa fazer o homem”.

Foi publicado no Album “Coro 1" editado pela SPMB (Socie-
dade Pro-Musica Brasileira) em 1986, juntamente com obras de
José Mauricio Nunes Garcia, Alberto Siciliani, Silvio Baccarelli,
Breno Blauth, Amaral Vieira, Celso Mojola, A. Theodoro Noguei-
ra e S. Vasconcellos Corréa, os dois ultimos representantes da
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"Escola de Composi¢ao” do grande mestre paulista nascido em
Tieté a 13 de janeiro de 1993.

II — Salmo
(Cotal)

A Relacao Texto/Forma

O Texto: A primeira afirmagao (“O Senhor ¢ meu ajudador”)
apresentada pelas quatro vozes simetricamente dispostas e em
forma “sildbica”, compde o refrao (A), cuja conclusao se da na
primeira fermata (4° compasso).

Na seqiiéncia encontramos um “episédio” (B) em estilo “fu-
gato”, claramente dividido em duas segGes, o qual iniciado na
"anacruse” do quarto compasso estende-se até o compasso 21. Esse
episddio mescla o canto “sildbico” e o canto “melismatico”.

A secéo (a) do episddio” (B) da-se sobre: “E nao temerei o
que me possa fazer o homem” e é apresentada na seguinte ordem:
Soprano, Contralto, Tenor e Baixo.

A segunda (b), decalcada na "afirmagao” inicial € exposta
inicialmente pelos Contraltos e em seguida pelos Sopranos, Teno-
res e Baixos.

Apds a conclusdo do episddio (B) - demarcado por nova
fermata (compasso 21) - reaparece o “refrao” (A) imediatamente
seguido pela segao (a) do “fugato”, agora na ordem: Baixos,
Contraltos, Tenores e Sopranos. Segue-se novamente o refrao,
agora a guisa de Coda.

ESQUEMA DA ESTRUTURA FORMAL

........................................
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III - Texto/Melodia
(Cangao)

A Relagao Texto/Melodia

1. TEXTO:

0 Senhor é o meu ajudador e néo temerei o que possa fazer
o homem”.

1.1. Primeira Afirmagao: “O Senhor é meu ajudador”.

1.2. Segunda Afirmagao: “e ndo temerei o que me possa fazer
o homem”.

2. A ESTRUTURACAO MELODICA:

2.1. Primeira Afirmagao:

2.1.1. Todas as vozes iniciam a frase ha “Dominante” (V) e a
concluem na “Final” (III) do modo Frigio.

(Observagao) - Com excegao da anacruse inicial, observa-se
que a constru¢do melddica do Baixo (Hipo-Frigio) consiste na
inversao intervalar (ndo rigorosa) da linha melddica dos Sopranos
(Frigio), enquanto a dos Tenores (Frigio) corresponde a dos
Contraltos (Hipo-Frigio).
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(Exemplos 1 e 2)
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2.1.2. O texto é empregado “silabicamente”.

2.1.3. Na "2" segdo do fugato” o mesmo texto é empregado
"melismaticamente”.

2.2. Segunda Afirmacao:

2.2.1. A "segunda afirmagao” (2% segdo) foi dividida em trés
partes:

a) "e nao temerei”;

b) “o que me possa fazer”;

¢) "o homem”.

2.2.2. A primeira delas

T T

i

E nio teme—rei

(exemplo 3)

¢ imitada canonicamente a ”6 maior” inferior (entre Sopra-
nos e Contraltos); “5° justa” inferior (entre Contraltos e Tenores)
e a "5 justa” inferior (entre Tenores e Baixos).
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2.2.3. A segunda, construida com maior liberdade, configu-
ra-se numa escala “ascendente” (para os Sopranos),

(exemplo 5)
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evoluindo livremente nas demais vozes.

2.2.4. A terceira ¢ caracterizada por uma violenta queda do
agudo para o grave (8% justa” nos Contraltos e Tenores) emol-
durando a palavra “homem”,

(exemplo 6)

enquanto os Baixos a utilizam naturalmente como conclusao
da “resposta” a "proposta” dos Tenores.

2.2.5. Na "2* parte do episédio (B)” volta o texto da "1*
afirmagao”, agora emoldurado por uma linha melddica composta
por dois “tetracordes” descendentes apresentados inicialmente pe-
los Contraltos e a seguir pelos Sopranos (6" menor acima), pelos
Tenores (3° menor composta abaixo dos Sopranos) e pelos Bai-
X0s ha mesma tessitura dos Tenores, ocasionando um breve e
oportuno cruzamento entre essas vozes, dando inicio a um segundo
"fugato”.

(exemplo 7)

2.2.6. Curiosamente, o contraponto apresentado pelos Sopra-
nos, simultaneamente a terceira entrada do novo “sujeito” (anacru-
se do compasso 13, compasso 14 e primeiro tempo do compasso
15) € o mesmo que serviu para caracterizar melodicamente a "2
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parte” da segunda afirmagao: "o que me possa fazer o homem”
(compassos 7, 8 e 9).

(exemplos 8 ¢ 9)

IV - Texto/Harmonia
(Toada)

A RELACAO TEXTO/HARMONIA

E sintomatica a utilizagao do “intervalo” de “5% justa” na
referéncia ao Senhor e de “5" justa” e “unissono” (intervalos
justos/consonancias perfeitas) para meu ajudador, como a sina-
lejar o equilibrio dos atos do “Senhor”.

A observagao seguinte pode parecer uma elucubragao acadé-
mica e fantasiosa deste que procura, através da analise da obra,
chegar o mais proximo possivel da compreensiao do processo
criador do autor. No entanto, a predominancia dos intervalos de
"4*", presentes em toda a parte central da mesma (episédio B), por
siséa justificam, Embora o intervalo de “4? justa” seja considerado
(teoricamente) como uma “consonancia perfeita”, sabemos que os
“polifonistas” sempre o consideraram como um intervalo “disso-
nante” e, como tal, sé o admitiam como: “som dissonante” ou
“sincopa dissonante”; e nada melhor do que a “dissonancia” para
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representar a importancia e a angustia sentidas pelo homem em
presenga do mal, o que o leva, humildemente, a invocar a protegao
do Senhor. A prépria estrutura polifonica, com a superposigao de
textos diversos, contribui para reforgar esta sensagao de desorien-
tagao, responsavel pelo ato de invocar a ajuda do Senhor.
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(exemplos das quartas em questao - Ex. 10)

Guarnieri parece apoiar-se nessa primeira premissa e explora
abundantemente (na “1* parte” do Episddio B) nio apenas as
seqiiéncias (harménicas) de “4%*”, como também os acordes for-
mados por "4%*” sobrepostas.

acordes por 435 sobre-postas

(exemplo 11)

J4 ao representar o texto da “1% afirmaco” - “O Senhor é o
meu ajudador” - reforga de maneira sutil o efeito de contraste entre
o “divino e humano”, ao introduzir seqiiéncias de “consonancias
imperfeitas” ("3%*" e "6 - "Gymel”/"tergas caipiras”/"falso bor-
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ddo") que aos poucos mesclam-se com as “4**”, pondo em destaque
o contraste entre a perfeigao divina e a imperfei¢do humana.
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V - (Fugato)

A ESTRUTURACAO POLIFONICA

Na estruturagao polifénica, Guarnieri usa os modos frigio e
hipo-frigio ("Deuterus” auténtico e “plagal”) no refrao (segédo A)
e os modos eolio e hipo-eélio na segao B .

Vejamos: A frase inicial dos Sopranos e dos Tenores esta
claramente ho modo frigio, embora se inicie no V grau do modo
(Si), em desacordo com a teoria modal que estabelece o VI e ndo
o V grau como o som Dominante (nota “tenor”). No entanto, nao
devemos nos esquecer de que esta norma tedrica se fixou lenta-
mente e que muitas pegas do periodo medieval apresentam o V
grau como tal, ou qualquer outro som que na “salmodia” servia
como "nota recitativa” e, portanto, “"dominava” na Antifona (Do-
minante).

Observe-se ainda que a conclusao da primeira frase na nota
Sol (III grau) vem demonstrar o completo dominio e o conheci-
mento aprofundado que o compositor tinha da teoria modal, a qual
estabelece nitidas diferengas entre o que é uma "nota final” e uma
"tonica ou fundamental”. A “nota Final” é Sol (III grau), enquanto
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que a "tonica ou fundamentall. (I grau), mesmo nao estando
presente na melodia, é claramente o Mi.
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(exemplos 13, 14 e 15)

Os Contraltos e Baixos, por sua vez, partindo do mesmo
principio, iniciam a sua progressao melddica pela Dominante
“abaixo” da Ténica, caracterizando dessa maneira o modo “Hipo-
Frigio” (4° modo) ou “Deuterus Plagal”, cadenciando para a Téni-
ca e concluindo a frase na “Final” Sol (III grau).

A segao (B) esta praticamente no modo Edlio - excegao feita
a parte de Contralto (Hipo-Edlio) - cadenciando suspensivamente
na Dominante (Mi). A entrada dos Tenores reintroduzindo a “1*
afirmagao” € feita também no modo “Hipo-Edlio”, predominando
a sensagao suspensiva, devido a insisténcia das mesmas vozes
sobre a Dominante.

A cadéncia que encerra esta “2% se¢ao”, de belissimo efeito
modulante, dé-se com o acorde de Sol Maior sobre a “Final” do
modo (Frigio), antecipando a reexposigao da "1 segao”.
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(exemplo 16)

A reprise da “segdo B” (agora abreviada e com a ordem de
apresentagio do “sujeito” invertida entre o Soprano e o Baixo)
seg .e a mesma estrutura apresentada anteriormente, com excegao
da seqiiéncia cadencial, agora nitidamente direcionada para a
“Ténica” do modo “Frigio” (Mi).

R 2
(exemplo 17)

Na concluséo o paralelismo se da entre as vozes dos Sopranos
(modo Frigio) e Tenores (modo Hipo-Frigio) e entre os Contral-
tos (modo Frigio) e os Baixos (modo hipo-Frigio).
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(exemplos 18 e 19)
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NOTAS

1) Preferimos a nomenclatura adotada por ”Albinus Flaccus” (que, no séc.
VIII, passou a usar para os modos da Igreja as denominagdes gregas), pelo
fato de que o "2° modo” ("Protus plagal”), embora contenha os mesmos
sons dos modos “edlio” e “hipo-edlio”, difere destes quanto a localizagao
das notas "Ténica” (Final) e “Dominante” (Tenor) na conceituagio atual.

Sérgio O. de Vasconcellos Corréa é Compositor e Professor
Adjunto do Departamento de Musica do Instituto de Artes da
UNESP.
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Um dos mais representativus compositores do Brasil e um dos poucos a conquistar renome internacional, autor de obra volumosa e
de qualidade indiscutivel, destaca-se também como “o dnico compositor brasileiro a manter curso de composicdo para formar artis-
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