Seresta para Piano e Orquestra de
Cdmara — Culminancia da Producio de
Camargo Guarnieri no Género

Cynthia Priolli

Introducéo

Camargo Guarnieri sempre manteve com o piano uma relagdo
intima e afetiva, considerando-o, durante toda a vida, seu
instrumento favorito. Desde a mais tenra infincia, ao lado do
aprendizado do instrumento com o professor Virginio Dias, na
pequena cidade de Tieté, no interior de Sdo Paulo, onde nasceu,
ele ja improvisava valsas e outros géneros populares comuns as
zonas paulistas, rural e urbana.

O talento inato para a composi¢do gerou uma jactanciosa
reacdo por parte de seu professor, que, ao tomar contato com a
primeira incursdo do jovem na arte de compor, através da valsa
Sonho de Artista, escrita aos 13 anos de idade e dedicada ao mestre,
declarou a seu pai que ele nunca seria um compositor. O tempo
encarregou-se de desmascarar a falsa profecia, pois Guarnieri
atravessou mais de 60 anos de proficua atividade, recebendo
aclamagdo de “Maior Compositor Contemporaneo das Trés
Américas”, auferida pela Organizacdo dos Estados Americanos
(OEA) com a concessdo do prémio “Gabriela Mistral”, em 1992,
poucos meses antes de falecer.
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A identificagdo com o instrumento determinou a criagdo de
inimeras obras para piano solo, dentre as quais os 50 Ponteios
estabeleceram-se como uma das mais importantes realizagdes da
literatura pianistica nacional. Desde cedo, no entanto, Guarnieri
aspirou por obras maiores, encontrando no género piano-orquestra um
eficiente meio para a expressio de sua marcante linguagem pessoal.

Lancgado oficialmente como compositor em 1928, pelas maos
do mentor Mario de Andrade, ja aos 24 anos, em 1931, vemos
surgir seu primeiro concerto para piano e orquestra, que inaugura
uma série de seis obras do mesmo género, assim dispostas
cronologicamente: segundo concerto, 1946; terceiro, 1964; quarto,
1968; quinto, 1970, sexto, 1987.

Tive o privilégio de assistir a criagdo do ultimo deles' que,
originalmente, foi concebido como Sarati (Trés movimentos para
piano, orquestra de cordas e percussdo), constituindo uma
encomenda do Itamaraty para comemorar o octogésimo aniversario
do compositor. O curioso titulo foi sugestdo do musicélogo e, entéo,
embaixador do Brasil Vasco Mariz que, em um encontro no estudio
de Guarnieri, ao qual também estivemos presentes, sugeriu ao
compositor: “Vocé deveria escrever uma obra com o nome Sarati,
em homenagem ao nome do edificio onde se localiza o seu estudio”.
E assim nasceram os trés movimentos para piano, orquestra de
cordas € percussdo, que Guarnieri, apds a ampliacdo da cadéncia
do piano solista no primeiro movimento, decidiu denominar
Concerto n.° 6 para piano e orquesira, mantendo o subtitulo
proposto pelo amigo — Sarati. '

Além da produgdo em série, Guarnieri persiste no género em
obras individuais. De sua lavra nasceram:

Variagdes sobre um tema nordestino — 1953;

Choro para piano e orquestra — 1956;

Concertino para piano e orquestra de cimara — 1961,

Seresta para piano e orquestra de cdmara — 1965,

Do total de dez obras destinadas ao género piano-orquestra,
quatro receberam importantes prémios nacionais e internacionais,
a saber:
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* Concerto n? 2 para piano e orquestra —1° prémio no
Concurso Alexandre Levy, em Sdo Paulo — 1946; ,

* Choro para piano e orquestra — 12 prémio no Festival
Latino-Americano de Caracas, Venezuela — 1956;

* Concertino para piano e orquestra de camara— Medalha
de Prata como melhor obra sinfonica pela Associagéo Paulista de
Criticos Teatrais — 1963;

* Seresta para piano e orquestra de camara — Medalha de
Prata como melhor obra de cdmara pela Associagdo Paulista de
Criticos Teatrais — 1965, Prémio Golfinho de Ouro do Museu da
Imagem e do Som — 1968.

O estreito convivio de aproximadamente 12 anos com
Camargo Guarnieri concedeu-me a especialissima oportunidade de
trabalhar inimeras de suas obras sob sua propria superviséo, fato
que me permitiu experienciar, de maneira abundante erica, a extrema
clareza de seu pensamento criador, ao lado de uma aguda sensibilidade,
que sempre colocou a emogdo como destina¢do final da obra, como
constatamos através de suas proprias palavras: ‘“Para mim, musica €
emogAo, e o principal é saber-me sentido e nfio simplesmente ouvido™.

A primeira obra para piano e orquestra de Guarnieri que me
chamou a atengdo, como intérprete, causando um forte impacto
apos sua audicdo, foi a Seresta para piano e orquestra de cdmara.
Imediatamente, instalou-se em mim o desejo de trabalha-la junto
ao autor, que acolheu a idéia com grande receptividade. O
entusiasmo pela obra levou-me a excuta-la inimeras vezes, a
primeira das quais sob a regéncia do proprio compositor, com a
Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia, em 1984,
Recentemente, tive a oportunidade de registra-la pela primeira vez
em CD, com a Orquestra Sinfonica da Universidade de Sdo Paulo,
sob a regéncia de Ronaldo Bologna, num trabalho inteiramente
dedicado a produg@o guarnieriana.

Composta em 1965, num curto espago de tempo, que pode
ser constatado na redugdo para piano e orquestra através das datas
inseridas ao final dos 12 e 32 movimentos — 13/05/65 (término do
primeiro movimento) e 10/07/65 (conclusio do terceiro) —, a obra
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foi uma encomenda da Sociedade de Cultura Artistica de Sdo Paulo,
com a finalidade de encerrar a temporada de concertos da Orquestra
de Camara Pro-Musica. Sua estréia ocorreu em S de novembro do
mesmo ano, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, tendo Roberto
Schnorrenberg a frente da referida orquestra e a pianista Anna Stella
Schic, a quem a obra € dedicada, como solista.

Trata-se de uma obra definitiva e renovadora no universo
criador de Camargo Guarnieri, em que o compositor utiliza uma
linguagem na qual, segundo sua propria analise, “somente a
quintesséncia dos elementos nativos aparece”®. Sdo pequenas
células melodicas alusivas aos arabescos flautisticos dos choros no
primeiro movimento, a diluigdo da nossa popular modinha no
1¢ tema do movimento central, ou ainda o tema caracteristico da
embolada ao inicio do 3° movimento.

A extraordinaria coeréncia desses elementos, norteadora do
pensamento guarnieriano numa unica diregdo durante toda a sua
vida produtiva, € aqui manifesta através de uma linguagem avangada,
com total liberdade harmdnica e extrema abrangéncia ¢
complexidade dos modulos ritmicos, destinando a obra a
culminéncia da produgéo do autor no género.

O nome Seresta, sindnimo de serenata, pode-se tornar dubio
a0 examinarmos o significado intrinseco do termo, ou seja, “musica
de conjunto instrumental, geralmente cantada, melodiosa e simples,
algo semelhante as trovas dos cantadores ambulantes, excutada ao
ar livre, ndo raro sob a janela de alguém™ . Sob esse prisma, sem
qualquer davida, o termo seria insolito, pois a obra ¢ poderosamente
instigante, ousada e complexa. No entanto, através da completa
diluigdo dos elementos de carater nacional, pode-se observar a
ocorréncia de certas linhas melddicas caracteristicas dos conjuntos
de choro, a presenga de inflexdes modinheiras do nosso cancioneiro,
tudo isso de forma muito depurada, absorvida pelo inconsciente
do compositor e transfigurada no instante da criag@o.

Camargo Guarnieri, confirmando a propria conduta, valeu-se
do idioma patrio para a indicagdo dos movimentos, dividindo a
obra em trés partes: Decidido, Sorumbético e Gingando.
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1. Analise da Obra

1.1 Decidido

O primeiro movimento, Decidido, é monotematico e esta
construido na forma sonata, ou seja, exposigio, desenvolvimento,
reexposigdo e coda’.

A orquestra ¢ dado um tratamento de Concerto Grosso, com
alternancia entre solo e tutti.

Ap6s uma introdugdo de quatro compassos, em que blocos
sucessivos de sétimas (acordes quebrados em superposigdo de
intervalos de quarta) sdo apresentados em seqiiéncia ascendente
no piano, o instrumento solista, apoiado pelas violas e violoncelos,
expde o tema principal.

Exemplo 1 — comp. 1-7
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O procedimento candnico, recurso amplamente utilizado pelo
compositor e que, ao lado das seqiiéncias por blocos de sétimas,
constituira elemento preponderante na construg@o do 1°movimento,
pode ser observado logo a entrada do tema no instrumento solista,
afirmando-se a seguir entre o piano e os solos de violino e viola.

Exemplo 2 — comp. 8-13
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Outro elemento constante na dialética de Camargo Guarnieri
¢ encontrado na progressdo dos compassos 27 a 41, nos quais o
procedimento de imitagdo candnica proporciona o deslocamento
dos acentos ritmicos (décalage). Nota-se o intenso emprego do
cromatismo na referida progressdo, mais um componente do
idiomatico do autor.
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Exemplo 3 — comp. 27-31
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A partir do compasso 34, as cordas desenvolvem o tema
alargado, continuando a enfatizar o processo imitativo.

(Ver exemplo 4 — comp. 34-38).

Encerrando a exposigdo, um incisivo didlogo ritmico
executado, no caso, entre o piano, os timpanos e as cordas, surge
pela primeira vez para se constituir num dos elementos ritmicos de
importancia capital no decorrer do primeiro movimento. O piano,
aqui apoiado pelos timpanos, necessita manifestar-se com absoluta
precisdo ritmica, em conseqiiéncia de seu carater percussivo.

(Ver exemplo 5 — comp. 41-44).



74 Revista Musica, Sdo Paulo, v. 8, n.1/2; 67-103 maio/nov. 1997

Exemplo 4 — comp. 34-38
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O desenvolvimento tem inicio no compasso 44, com solos de
12 e 22 violinos, viola e violoncelo, podendo ser encarado como
uma expansio do material utilizado na exposi¢do. A par dos vérios
enfoques dados ao tema, permanecem a extrema coesdo e a unidade
de seus elementos constituintes.

Cada uma de suas trés abordagens consecutivas ¢ precedida
por intervengdes das cordas solistas e da harpa, em intervalos de
3.2 e 4.2 possivel alusdo as famosas 3.* caipiras, nomeadas por
Mario de Andrade e amplamente empregadas por Guarnieri no
decorrer de toda a sua obra. Evidentemente, nesse caso, 0 recurso
¢ apenas uma referéncia diluida, sem nenhuma conotagao explicita,
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Exemplo 5 — comp. 41-44
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tmica quase obsessiva do texto.
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como ocorre em outras ocasides, a exemplo do Ponteio n° 45 para
et

piano solo. Essas intervengdes constituem o Unico elemento
contrastante do 1.° movimento, pois seu carater melodico opde-se
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Exemplo 6 — comp. 61-67
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Os compassos 98 a 106 desenvolvem uma ritmica complexa.
A alternancia das formulas métricas, mais uma constante no discurso
guarnieriano, ¢ empregada, literalmente, compasso a compasso.
Além disso, os freqiientes contratempos, aqui realizados pela
orquestra, exigem excepcional rigor na execugio para que o efeito
instigante da passagem ndo seja prejudicado. Observe-se, também,
o uso de registros distantes no instrumento solista, importante
componente da pianistica do autor.
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Exemplo 7 — comp. 98-103
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Uma pequena ponte com a indicagdo Piii calmo, em que o
piano solista é secundado pelos solos de violoncelo e harpa,
desenvolve-se com os mesmos elementos em 3% e 4* que
precederam as diversas abordagens do tema no desenvolvimento,
como podemos observar confrontando o exemplo 6.

(Ver exemplo 8 — comp. 107-111).

Apos a ponte, atinge-se a reexposicdo, que tem inicio no
compasso 119, com a indicagio Zempo primo.
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Exemplo 8 — comp. 107-111
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Basicamente, sdo utilizados os mesmos procedimentos
composicionais apresentados na exposi¢do, ou seja: agio candnica,
seqiiéncias por blocos de 7*, progressdes por cromatismo,
alterndncia constante das formulas de compasso, incisos ritmicos
atuantes nos contratempos.

O compasso 188 introduz a coda, em que o tema principal é
apresentado de forma alargada pelas cordas, iniciando-se nos
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primeiros violinos e complementando-se nas violas.
Simultaneamente, o piano solista desenvolve o elemento que serviu
de introdugdo & obra — blocos de 7*— seguido do préprio tema
em valores diminuidos, com figuragdo de friolets.

Exemplo 9 — comp. 188-191
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Neste ponto, € atribuida ao xilofone, que até entdo fizera
aparigdes circunstanciais, uma importancia contundente. Ele ndo
s0 apoia o instrumento solista como também o imita nas figura¢des
de friolets, atuando como um eco do piano.

Os compassos 205 a 212 s@o uma repeti¢do dos nimeros 98 a
106, com inversdo de partes entre o piano e a orquestra. Aqui,
novamente, destaca-se a absoluta precisdo ritmica, confiando-se
ao piano, no principio atuando nos contratempos €, a seguir, com
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ritmo sincopado, a técnica dos saltos em acordes. Trata-se de
verdadeiros clusters, cujo deslocamento sobre o teclado atinge a
distancia de duas oitavas.

Exemplo 10 — comp. 205-207
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O primeiro movimento, confirmando seu centro tonal gerador
(la menor), termina com a reiteragdo da nota l1a por todos os
instrumentos da orquestra.
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Exemplo 11 — comp. 214-219
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1.2 Sorumbatico

O movimento central € essencialmente cromatico, explora a
riqueza dos timbres e as diversas possibilidades sonoras, que
representam uma das especificidades mais marcantes da
personalidade de Camargo Guarnieri.

Como tivemos a oportunidade de constatar, em varias
ocasides, Guarnieri era obcecado pelo som. A sonoridade o
fascinava, servindo, ndo raras vezes, como elemento propulsor para
a manifestacdo do emocional, como ja observara o critico Caldeira
Filho: “E grande a sedugio que a sonoridade exerce sobre a
musicalidade de Camargo Guarnieri ... O valor intrinseco da
sonoridade ndo como pesquisa timbrica, mas como indiscreto
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revelador de segredos espirituais, € uma das caracteristicas da
musica de Camargo Guarnieri™.

O 2.° movimento da obra nos coloca em contato direto com o
intimismo do compositor, que aqui se manifesta através de uma
orquestragdo sobria e elegante, aliada a peculiaridade dos timbres,
Paisagem interior, cuja propria denominagio — Sorumbdtico —
induz ao perfil psicoldgico do texto.

Sob a otica da construgdo, trata-se de uma forma ternaria
A-B-A. Ap6suma introdug@o de sete compassos, em que as cordas,
em pizzicalo, t€m seu motivo complementado pela harpa, na qual
acordes superpostos sugerem bitonalidade, o piano apresenta o
1° tema, cujas inflexdes, marcadamente cromaticas, remetem-se
aos contornos melddicos da nossa popular modinha. E um tema
absolutamente simples, acompanhado de notas prolongadas que se
deslocam cromaticamente, reforgadas pelos violoncelos e baixos.

Exemplo 12

(motivo das cordas) (motivo da harpa) (entrada do tema no piano)
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A seguir, as cordas retomam o 1° tema até devolvé-lo
novamente ao piano, que, apos pequena cadéncia, deixa aos
violoncelos a incumbéncia de introduzir o 2° tema (B).
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Exemplo 13 — comp. 37-41
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Como podemos observar, o cromatismo continua sendo o
elemento preponderante na construgdo do novo tema.
Simultaneamente & sua apresentagdo pelos violoncelos, o piano
desenvolve um contraponto baseado na imitagéo ritmica dos
acordes que se fizeram ouvir nas cordas e harpa, durante a
introdugdo. Agora, notas ornamentais precedem esses acordes, em
dindmica de baixa intensidade, produzindo um timbre
caracteristicamente velado.

Uma segunda aparigéo do tema B efetua-se no piano, a partir
do compasso 45, trazendo consigo o procedimento candnico, com
a entrada das violas no compasso 47.

(Ver exemplo 14 — comp. 45-48).

O 2¢ tema faz-se ouvir ainda uma Gltima vez no solo de
1° violino, acompanhado de um efeito timbristico muito original,
realizado pelo piano (em tercinas), harpa e divisi dos segundos
violinos, em pizzicato.
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Exemplo 14 — comp. 45-48
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Observe-se a ocorréncia de 2* menores realizadas pelo piano,
conjuntamente com as 2% maiores da harpa e dos segundos violinos.
O intervalo de 2. é também bastante freqiientado por Guarnieri.

(Ver exemplo 15 — comp. 54-58).

Uma ponte com a indicagdo Poco meno désenvolve-se a partir
do compasso 65. Os elementos que a constituem séo retirados dos
dois temas, iniciando-se por uma nova abordagem de B. Em
unissono, o piano executa a célula inicial de B, essencialmente
cromatica, secundado pelos primeiros violinos.

O xilofone realiza a sua primeira incurs&o nesse 2° movimento,
respondendo a proposigdo do piano. Violas e harpa possibilitam a
sustentagdo dos timbres de trinados e tremolos.

(Ver exemplo 16 — comp.65-68).
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Exemplo 15 — comp. 54-58
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Exemplo 16 — comp. 65-68
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Relembrando o tema A, violoncelos e violinos atuam
canonicamente em intervalos de 7.%, levando ao mesmo
procedimento no instrumento solista, agora em distancia de 6*.

Exemplo 17
(violinos e violoncelos) (piano)
comp.71-73 comp. 79-80

e+
e fdop, 13

>

- 0_{.

O retorno do 1.° tema ocorre no compasso 87. Desta vez, ele
¢ exposto, inicialmente, pelos primeiros violinos € violoncelos,
cabendo ao piano, acompanhado dos segundos violinos e violas, a
execu¢do de acordes superpostos semelhantes aos da harpa na
introdugéo.

(Ver exemplo 18 — comp. 94-98).

Os compassos de numeros 103 a 107 representam o apice
expressivo do movimento central. O piano complementa o tema
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iniciado pelas cordas, e estas, especificamente primeiros violinos e
violoncelos, executam uma inversio da célula inicial do tema, sob
o ponto de vista melodico, ou seja: 0 intervalo descendente de
4 diminuta (fa, mi, ré, do#) transforma-se em ascendente. (Ver
exemplo 19 — comp. 103-104).

Exemplo 18 — comp. 94-98
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Passagem canonica, executada pela harpa, prepara a ultima
lembranca do 1° tema no piano. No entanto, ela ndo se completa.
Uma ascensdo em 3%, cujas indicagdes diminuendo e rallentando
levam & dissolugdo do som, ¢é imitada pelo solo de 1° violino com
sordina, diferenciando-se, apenas, pela expansdo do intervalo, que
passa a ser de 4.%. (Ver exemplo 20 — comp. 119-122).
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Exemplo 19 — comp. 103-104
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A sonoridade se extingue por completo num prolongado
acorde de mi menor com 2.% e 6. maiores (mi, fa#, sol, si, d6#, mi),
encerrando o movimento.

(Ver exemplo 21 — comp. 123-124).
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Exemplo 20
Piano — comp. 119-121 12 Violino Solo — comp. 119-122
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Exemplo 21 — comp. 123-124
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1.3 Gingando

O movimento final — Gingando — é o instante de maior
extroversdo da obra, com temas de carater mais acessivel, embora
tecidos no mesmo contraponto ousado que permeia toda a
construgdo. Trata-se, novamente, de uma forma A-B-A, em que o
primeiro tema (A) tem carater ritmico e alude a nossa conhecida
embolada, alids, um ritmo muito empregado por Guarnieri. Citem-
se, como exemplos, algumas Sonatinas para piano (nimeros 3, 4,
7, 8), o Concertino para piano e orquestra de cdmara € o
32 movimento do Concerto n.° 6 (Sarati) para piano e orquestra.



Revista Musica, Sdo Paulo, v. 8, n.1/2: 67-103 maio/nov, 1997 91

Apobs uma introdugdo de 21 compassos, em que timpanos,
xilofone, cordas e harpa estabelecem a base ritmica sobre a qual se
desenvolvera o 1.° tema, o piano encarrega-se de sua apresentagio.
Basicamente, o intervalo de 3.* ¢ privilegiado, em seqiiéncias de
mios alternadas (1/1), conferindo carater percussivo ao instrumento.

Exemplo 22 — comp. 22-28
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Xilofone e harpa complementam-se, possibilitando a elisio
para a segunda intervengdo do piano.

(Ver exemplo 23 — comp. 32-36).
Uma terceira afirmac@o do tema surge, ainda, no compasso

60, precedida pelo movimento candnico das cordas, sempre em
ascensdo de 3*. (Ver exemplo 24 — comp. 57-62).
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Exemplo 23 — comp. 32-36
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No compasso 71, tem inicio uma pequena preparago paraaentrada
do 2° tema nas cordas. Guamieri utiliza a mesma base ritmica da introducdo
nos primeiros e segundos violinos, enquanto violas, violoncelos e
contrabaixos citam a ja estabelecida seqiiéncia de 3* ascendentes.

O piano, por sua vez, executa um contraponto avangado, que,
ritmicamente, equivale a base introdutoria das cordas, em valores
alargados.

A alternincia das formulas de compasso continua uma
constante. (Ver exemplo 25 — comp. 71-77).
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Exemplo 24 — comp. 57-62
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Finalmente, no compasso 80, surge o 22 tema (B) nas cordas
(violinos e violas), com carater melédico, contrastando com o tema
que o precedeu.

O que devemos frisar, ainda uma vez, é a ousadia
contrapontistica que une o desenho do piano, totalmente
independente do das cordas, a execuco do 22 tema realizada pelas
cordas. (Ver exemplo 26 — comp. 80-85).

Ao término da apresentagio do 2° tema pelas cordas, o piano,
a descoberto, o retoma, com ampla sonoridade e vigor. (Ver exemplo
27 — comp. 93-96).

A partir do compasso 111 inicia-se um desenvolvimento com
a utilizag@o do 1¢ tema, a exemplo do que ji ocorrera na ponte do
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primeiro movimento, em que o 1° tema é também aproveitado antes
de seu retorno propriamente dito, que se estabelece, formalmente,
na reexposigao.

Exemplo 25 — comp. 71-77
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Enquanto as cordas executam a célula inicial de A, o
instrumento solista desenvolve uma seqiiéncia de 3*
descendentes, em que podemos observar duas ocorréncias
interessantes: a superposi¢cdo de tonalidades — politonia
cromatica, formada pela execugdo simultinea nas teclas
brancas e pretas — e a distribui¢do das notas em agrupamentos
de 3+3+2, que, dentro de métrica binaria, sugere clara
sincopacdo. (Ver exemplo 28 — comp. 117-121).

O término da sequiéncia de 3* traz uma afirmag@o do 1.° tema
no piano, sob nova abordagem. O recurso de méos alternadas
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(1/1) é substituido pela execugio do tema em 8* quebradas, apenas
pela mdo direita, enquanto a esquerda executa um desenho
cromatico que insiste no emprego dos 32, 42 e 52 dedos.

(Ver exemplo 29 — comp. 130-134).

Exemplo 26 — comp. 80-85
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Exemplo 28 — comp. 117-121
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A partir do compasso 150, observa-se, ainda uma vez, o
emprego de acentos deslocados (décalage) entre o piano e as
cordas. Além disso, o autor insiste na técnica dos saltos em acordes
sobre o teclado, atingindo a distancia de duas oitavas. (Ver exemplo
30 — comp. 150-155).

O retorno da se¢@o A ocorre no compasso 159. Basicamente,
o procedimento empregado a partir dai serd o da superposigio
dos dois temas. Assim, os compassos 171 a 182 desenvolverdo o
2° tema nas cordas (primeiros violinos) e 0 1° no piano, procedimento
esse que sera invertido a partir do compasso 183, onde se inicia a Coda.
(Ver exemplo 31 — comp. 171-173 ¢ comp. 183-185).
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Exemplo 29 — comp. 130-134
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O piano encerra a obra com a execugdo de um desenho
ascendente em 8* alternadas, cujas figuragdes em friolets utilizam
toda a extens&o do teclado, relembrando o tema A. As cordas, por
sua vez, apoiam esse desenho com uma seqiiéncia de intervalos de
5.%, confirmando o centro tonal de si maior. (Ver exemplo 32 —
comp. 198-202).



98 Revista Musica, Sio Paulo, v. 8, n.1/2: 67-103 maio/nov. 1997

Exemplo 30 — comp. 150-155
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Conclusio

A anélise da Seresta para piano e orquestra de cdmara de
Camargo Guarnieri, uma das mais significativas obras de todo o
repertério pianistico nacional, leva-nos a repensar certos aspectos
inerentes a personalidade do autor.

Em primeiro lugar, devemos refletir sobre a extrema coeréncia
de suas idéias, linha mestra de sua conduta composicional. A
economia de meios, a auséncia do supérfluo, a clareza e a
objetividade de seu pensamento estdo sempre presentes, quer em
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obras de curto folego, quer nas grandes formas. A construgéo,
sempre primorosa, traz a lembranga a figura do grande arquiteto
sonoro, criador de painéis em que todas as pegas tém vida propria,
sendo impossivel prescindir de uma tinica sequer.

Exemplo 31
comp. 171-173 comp. 183-185
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A unidio com o espirito nacional, muito mais que uma bandeira,
como muitos soem considerar, reflete a mais intima e verdadeira
necessidade de expressdo de seu inconsciente. Acima de tudo,
Guarnieri amou sua patria. Soube sentir e captar, mesmo que de
maneira sutil e indireta, os ecos deste pais contrastante, em que a
expansdo da vida e a melancolia intrinseca da ra¢a fundem-se num
todo indivisivel.

Outro fator a ser considerado ¢ a linearidade presente em sua
obra, que, segundo Mario de Andrade, transformou-o no “mais
habil polifonista” de nossa musica.
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Exemplo 32 — comp. 198-202
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O tratamento polifénico permite-lhe a realizagdo de uma
orquestracio clara, transparente, quase mozartiana, € esse ponto o
distingue de outros compositores nacionais, a exemplo de Villa-
Lobos.

Quanto ao piano, pode-se dizer que, apesar da utilizacdo de
um codigo conciso, a exploragdo dos recursos técnicos € ampla,
servindo de meio efetivo para a manifestagio da mensagem
expressiva, destinagdo final da obra. Sob essa égide, Guarnieri nunca
teve receio de mostrar-se, de revelar suas aspiragdes, de exteriorizar
seus sentimentos, angustias e alegrias. O corpus de sua producdo
desnuda o interior de um ser humano sensivel, crente, consciente
de sua missdo, sabedor de que a obra de arte, para o artista,
representa o verdadeiro sentido do amor e da vida. Dai a honestidade
de sua musica.

Sua escrita é muito pessoal, com uma dindmica cujas cores se
expandem em larga escala, indo desde ppp até fff. Além disso, o
aproveitamento do teclado ¢ integral, sendo muito comum o
emprego de registros distantes.

Harmonicamente, a convivéncia entre tonalidade e modalidade
¢ uma constante, observando-se também a existéncia de centros
tonais que, certamente, dominam grande parte de toda a sua
produgdo. A visita a atonalidade ¢ também freqiiente, comprovando
a amplitude de suas propostas, como podemos constatar através de
suas proprias palavras em relagdo a obra analisada: “O que se deve
considerar € a liberdade contrapontistica e a avangada concepgo
harmoénica do compositor que, nesta obra, firma-se dentro de sua
ltima fase, eminentemente livre de todos os preconceitos tonais™ .

A interpretagdo, aspecto em que Guarnieri se mostrava
exigente e rigoroso, deve sempre buscar a mais coesa fidelidade ao
texto, embora o autor fosse flexivel a determinadas inflexdes
dindmicas e agogicas dadas pelo intérprete, desde que ndo alterassem
seu pensamento original. Sob esse ponto de vista, o contato autor-
intérprete tornava-se muito rico, pois, 8 medida em que o trabalho
avangava, cada ponto do discurso aflorava de maneira clara e,
inevitavelmente, Unica para a compreensdo da obra. Dono de forte
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personalidade, com grande poder de persuasio, seu objetivo maior
era a execugdo honesta, o profundo respeito pelo ato da recriagéo.

Diante deste repensar em relagdo a produgdo guarnieriana,
resta-nos, ainda, reafirmar a necessidade de um continuo debrugar
sobre sua obra. Num pais de curta memoria, o descaso € o
esquecimento tornam-se visdes fantasmagoricas a povoar nosso
patrimdnio cultural, construido, muitas vezes, com a dedicagdo de toda
uma vida, como observaria Mario de Andrade em carta a Carlos
Drummond: “Os génios nacionais ndo sdo de geracdo espontanea. Eles
nascem porque um amontoado de sacrificios humanos lhes preparou a
altitude necessaria de onde podem descortinar e revelar uma nagao™ .

NOTAS

1. Dedicado a autora deste texto.

2. Depoimento a Cynthia Priolli ¢ outros, ratificado por Jodo C. Caldeira
Filho, in: Catdlogo de Obras de Camargo Guarnieri, Suplemento Musi-
cal ECA/USP, vol. 1, n.o 2, dez. 1979. Prefacio.

3. M. Camargo Guarnicri, comentdrio sobre a Seresta para piano e orques-
Ira de camara. Texto publicado no programa da OSUSP de 13/03/93, por
ocasifio do concerto in memoriam ao compositor, rcalizado no Anfitcatro
Camargo Guarnieri.

4. Verbete extraido do Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa.

5. Alguns anos mais tarde, cm 1972, Guarnicri faria, novamente, a opgio
por um s6 tema na construgio de sua tinica Sonata para piano solo.

6. Jodio C. CALDEIRA FILHO, op. cit.

7. Mirio de ANDRADE, “Uma Sonata de Camargo Guarnieri”, in: Revista
Brasileira de Misica, Rio de Janeiro, INM, mar. 1935, p. 131-135,
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questra de cdamara”. Texto publicado no programa da OSUSP dc 13/03/
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9. Mirio de ANDRADE, /4 Ligdo do Amigo: cartas de Mario de Andrade a
Carlos Drummond de Andrade, Rio de Janeiro, José Olympio, 1982, p. 6.
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