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Resumo

r

Este trabalho ¢ um estudo a partir da correspondéncia de Camargo Guarnieri, das
partituras de sua “Obra de difusdo interdita” e de outras obras compostas entre 1928 ¢ 1945.
Nas cartas trocadas e nas partituras estdo a relacdo com os professores de composicao e os
intelectuais e criticos com os quais o compositor trabalhou em colaboragdo no processo de
fazer-se compositor sinfonico. Lamberto Baldi, Mario de Andrade, Curt Lange, Luiz Heitor,
Charles Koechlin, Charles Seeger, Carleton Sprague Smith, Aaron Copland — foram os
interlocutores privilegiados desse processo no qual Guarnieri lutou para superar as limitagdes
do meio musical brasileiro. Estabelecendo relacdo entre as obras ¢ as demandas e comentarios
suscitados por elas, considerou-se que a composi¢ao da Sinfonia n° I entre 1942-44 e sua
estréia em 1945 foi a culminancia desse processo em que se construiu um compositor como
reflexo e simbolo de seu meio musical, no ambito das relagdes do modernismo, do Estado
varguista, do americanismo musical, e da politica de boa vizinhanga e dos interesses do

mercado de musica sinfonica nos Estados Unidos.



Abstract

This is a study from the letters of Camargo Guarnieri, the scores of his "Work of
disseminating forbidden" and other works composed between 1928 and 1945. In the letters
and in the scores are the testimony of a relation with teachers of composition and the
intellectuals and critics with whom Guarnieri has worked in the making of a composer
himself. Lamberto Baldi, Mario de Andrade, Curt Lange, Luiz Heitor, Charles Koechlin,
Charles Seeger, Carleton Sprague Smith, Aaron Copland - were the privileged interlocutors of
the process in which Guarnieri struggled to overcome the limitations of the Brazilian music
scene. Establishing relations between musical work and the demands and comments raised by
them, it was considered that the composition of the Symphony No. I in 1942-44 and his debut
in 1945 was the culmination to the making of a composer, whose career was built as a
reflection and symbol of his musical scene, in relations of brasilian modernism, Vargas
regime, "americanismo musical", and the Good Neighbor Policy and the interests of the

classical music as business in USA.
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Introducao

Estudar o projeto musical modernista, em suas diversas variaveis, ¢ um caminho para
se entender o Brasil dos anos 1920, 30 e 40. Além da musica que foi efetivamente produzida,
no sentido de obra musical em si mesma, os debates, meios de divulgagdo e circuitos socio-
culturais pelas quais as obras se afirmaram sdo fundamentais para esta reflexdo. A vida
musical, naquele contexto, foi objeto de demandas de intelectuais, alvo de politicas culturais e
epicentro de um projeto de nag¢do. Desse modo, € possivel compreender a musica como
sistema cultural amplo, mais do que apenas uma discussao de biografias de compositores, ou
sobre o valor estético de obras, por tras das quais se projetaria um “contexto historico”.

Entre os varios atores que fizeram a histéria do modernismo musical brasileiro, o
compositor Camargo Guarnieri surge como um personagem importante, escolhido como foco
central deste trabalho. A trajetoria do compositor Camargo Guarnieri pode ser considerada
como sintoma de um meio musical estimulado e repensado por intelectuais modernistas, ao
mesmo tempo em que o proprio compositor ¢ um agente privilegiado na construgdo deste
meio musical. O recorte temporal proposto, 1923-1945, esta delimitado pelo momento em que
o compositor se mudou para a capital paulista em busca de formagao e oportunidades de
trabalho — ja com o projeto de se tornar compositor. O marco final ¢ dado pela estréia de sua
Sinfonia n° 1, obra com a qual se pode considerar concluido um processo de formacdo de
Camargo Guarnieri. Depois dessa obra ele escreveu mais outras sinfonias, muitas obras
ficaram nas gavetas, ¢ ele continuou a lidar com as dificuldades inerentes ao meio musical
brasileiro. Mas entre outros marcos possiveis, este pode ser visto como um momento em que
o compositor conquistou um reconhecimento entre especialistas, reconhecimento que
estabeleceria uma memoria muito favoravel Guarnieri — levando a esquecer as dificuldades
enfrentadas neste processo em prol de uma visdo idealizada.

O processo de formagdo do compositor ¢ abordado aqui ndo apenas como trajetdria
pessoal, mas de todo um sistema musical capaz de estabelecer-se como elemento de
identidade brasileira, como representacdo cultural da nagdo. Na visdo dos intelectuais e
artistas modernistas, o Brasil como “na¢do moderna” precisaria representar-se por um meio
musical vigoroso e criativo, com instituicdes publicas, vida de concertos, publicacdes
especializadas, criticos musicais, histdrias da musica e, principalmente — compositores, obras
e publico. Assim como ja haviam feito os paises centrais ao longo do século XIX,

especialmente Franca e Alemanha.
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No Brasil este meio musical moderno ndo comegou a se formar na década de 1920, a
partir do movimento modernista. Ele tem toda uma histéria anterior que ndo pode ser
desprezada. Mas conviveu com as limitagdes de um sistema cultural que circulava apenas por
uma elite reduzida, centrada, sobretudo, no Rio de Janeiro, entdo capital do pais. As
transformagdes iniciadas nos anos 1920, sintetizadas no projeto cultural dos modernistas,
pretendiam levar a uma ampliagdo do alcance politico, econdmico e cultural para camadas
mais amplas da populacdo, onde a nagdo passava a se identificar ndo mais aquela elite
reduzida e seus divertimentos fechados, mas as possibilidades de uma circulagao mais ampla
de bens e de cultura que forjassem uma nova identidade nacional. No caso da musica, era
preciso encontrar formas de construir significados musicais para camadas mais amplas da
populagdo local, que ao mesmo tempo pudessem ser reconhecidas por outras nagdes,
inserindo o pais como parte de uma comunidade internacional que se erigia como “civilizagao
culta” sem se diluir na mera copia dos padrdes culturais importados dos grandes centros
europeus.

Esse momento privilegiado de transformagdes coincide com a trajetoria de trés
compositores brasileiros, que s3o, ao mesmo tempo, produtos e agentes dessas
transformagdes. Camargo Guarnieri (1907-1993), Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e Francisco
Mignone (1897-1986) constituem um grupo que se consolidou como representagdo nacional
em musica durante esse periodo. Todos os trés tiveram que obter sua formacdo musical,
construir sua carreira profissional e consolidar sua reputacdo artistica nessa época em que o
Brasil passou por grandes transformagdes. Cada um a sua maneira, mas de modo interligado,
os trés compositores se tornaram também simbolos musicais dessa era de transformagao.

Para além de uma abordagem que estuda histéria da musica a partir da biografia dos
compositores ¢ do comentario de suas obras, este trabalho propde uma histéria social e
cultural da musica brasileira a partir da trajetdria profissional e artistica de Camargo
Guarnieri. Trajetéria a qual os colegas compositores servirdo de contraponto. E que esta
ligada também a figura de intelectuais que colaboraram e participaram da constru¢cao de um
projeto modernista para a musica, em especial Mario de Andrade (1893-1945), Luiz Heitor
Correa de Azevedo (1905-1992) e Francisco Curt Lange (1903-1997). Todos estes
personagens participaram ativamente das lutas e embates pela criagdo de um meio musical
“moderno” no Brasil, o qual fosse capaz de se referenciar numa tradicdo propria de
compositores € materiais musicais, proporcionar instituicdes onde se formassem novos
criadores e intérpretes e garantir uma vida musical de concertos e publica¢des que sustentasse

a atividade dos compositores contemporaneos (vivos) no pais.



Mas a construgdo de um meio musical nacional s6 se faz a medida que possa ser
reconhecida perante uma comunidade cultural de nacdes, em um circuito que vai além das
fronteiras nacionais. O nacional, no caso da musica erudita, s6 existe e se reconhece, quando
inserido num sistema de relagdes entre nac¢des, onde umas se reconhecem ¢ se miram no
espelho das outras. E neste sentido que se compreende a importincia do meio musical
parisiense, como circuito de formagdo e como instancia de consagragdo. Consagracdo que foi
efetiva para a carreira de Villa-Lobos na década de 1920, e que foi um projeto abortado
precocemente na carreira de Guarnieri em 1938-39, como veremos mais adiante. Paris como
centro de cultura, como espaco de aprendizado e formacdo, como instancia de legitimagdo e
reconhecimento foi, justamente nesta época, complementada pelos EUA, particularmente
Nova York. Guarnieri foi participante ativo deste processo, ao envolver-se nos tramites das
politicas culturais forjadas na relagdo Brasil-Estados Unidos a partir do fim da década de 1930
e inicio da década de 1940. Outros interlocutores se tornaram fundamentais para a trajetoria
de Guarnieri e para o incremento da vida musical brasileira na orbita do meio musical
dindmico que se constituia nos Estados Unidos. A partir dos contatos e das relagdes com os
intelectuais modernistas no Brasil, Guarnieri se colocou em contato com modernistas norte-
americanos. Compositores, como Aaron Copland, e intelectuais como Charles Seeger e
Carleton Sprague Smith. Assim como os modernistas brasileiros, estes norte-americanos se
tornaram agentes publicos, formuladores de politicas e, também, importantes parceiros na
trajetoria de Camargo Guarnieri.

A documentacgdo existente sobre Camargo Guarnieri €, em larga medida, proveniente
da propria iniciativa do compositor em arquivar seu material, ou de iniciativas similares dos
demais compositores e intelectuais envolvidos. A propria existéncia e condicdo de
preservacao da documentagao existente ¢ um testemunho do processo que se esta discutindo.
Sdo documentos particulares, mantidos como acervos particulares, € que apenas em época
muito recente passaram a constituir arquivos publicos acessiveis a pesquisa. O arquivo
pessoal de Camargo Guarnieri, que representa o principal conjunto documental a ser analisado
neste trabalho, surgiu da iniciativa do compositor em arquivar seu proprio material como
testemunho de sua trajetoria artistica: correspondéncia recebida, partituras de suas obras e
recortes de jornal onde elas sdo mencionadas. Este fundo documental constituiu um acervo
particular, de posse da familia do compositor ap6s sua morte, € que foi integrado ao Arquivo
do Instituto de Estudos Brasileiros da USP (IEB). Ali, se constituiu o Fundo Camargo
Guarnieri, ainda em processo de catalogacdo e organizacdo, mas que ja estd aberto a

pesquisas. Trata-se de um conjunto documental bastante extenso, do qual utilizamos apenas
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uma pequena parte da correspondéncia. Foram consultadas sistematicamente as cartas
enviadas por Luiz Heitor, as cartas do professor francés de Guarnieri — o compositor Charles
Koechlin (1867-1950), as cartas do compositor norte-americano Aaron Copland, e dos
musicologos, do mesmo pais, Charles Seeger e Carleton Sprague Smith. Como complemento
a correspondéncia de Koechlin, foram usados também os livros deste compositor que faziam
parte da biblioteca de Mério de Andrade, que estdo hoje na Biblioteca do IEB.

Da consulta a essas correspondéncias, surgem demandas destes importantes aliados
que trabalharam pela promog¢ao da musica de Guarnieri, sua execugdo em concertos € sua
publicagdo. Eles foram personalidades de destaque no Brasil e em outros paises, e suas
opinides sobre a obra do compositor nos ddo pistas muito importantes sobre o tipo de
demanda que Guarnieri atendia como compositor, para quem estava compondo suas obras €
como elas eram percebidas no meio especializado. Dos livros de Koechlin tentamos extrair
informagdes sobre estética musical e ensino de técnicas composicionais que possam ter
influenciado Guarnieri. Sobre a questdo do aprendizado de composi¢do, também foram
utilizados materiais guardados por Guarnieri, especialmente um caderno onde realizou seus
exercicios durante o periodo que foi aluno de Lamberto Baldi. Este material s6 pode ser usado
parcialmente, por causa das regras de consulta do IEB para a parte de seu material que o
proprio Guarnieri classificou como “obra de difusdo interdita”.

Outro arquivo utilizado foi o Acervo Curt Lange da Biblioteca Central da UFMG. Ali
esta depositada, entre uma quantidade enorme de interlocutores, a correspondéncia enviada
por Camargo Guarnieri ao musicologo teuto-uruguaio. Ela foi também consultada em sua
totalidade, e serd utilizada aqui como testemunho de intengdes do compositor e de seu
trabalho e empenho na divulgacdo e promog¢ao da propria obra, bem como diversas opinides
estéticas do proprio Guarnieri a respeito de suas obras e da de outros compositores.
Pontualmente, foi usada como apoio e esclarecimento de duvidas pontuais, alguma parte da
correspondéncia enviada por Curt Lange, da qual ele guardou copias em seu proprio arquivo.

Além desses conjuntos documentais mais sistematizados, recorreu-se a uma série de
fontes e documentos secundarios e ndo organizados em arquivos. Entre eles estdo as
memorias de personalidades musicais do periodo, textos de imprensa que foram republicados
em trabalhos mais recentes, outros documentos sobre Camargo Guarnieri que tenham sido
abordados em estudos sobre o compositor, incluidos ai a correspondéncia entre o compositor €
Mario de Andrade, publicada no volume de Flavio Silva.' A pesquisa incluiu também estudos

importantes que serviram de base para nossas consideragdes, bem como o catdlogo

1 Camargo Guarnieri. O tempo e a musica. Sao Paulo/Rio de Janeiro: Imprensa OficiallFUNARTE, 2001.



sistematico das obras do compositor, usado como referéncia aqui.

Partituras e gravacdes de obras de Guarnieri também foram utilizadas como fonte
historica, cotejando-as com as opinides de interlocutores e criticos encontradas na
correspondéncia e nos textos publicados na época. Foram consideradas, especialmente, uma
série de obras que se produziram em seqiiéncia, onde se pode ver um processo de
aprendizagem e maturacdo de uma escrita sinfonica, consolidada em obras escritas entre 1940
e 1944: Concerto n° 1 para violino e orquestra (1940), Encantamento (1941), Abertura
concertante (1942) e Sinfonia n° 1 (1942-44). O género sinfonico engloba obras escritas para
orquestra, de maneira geral — como aberturas, concertos, sinfonias e bailados. Dentro das
concepgdes iluministas que nortearam a cultura musical moderna, e o mercado de concertos, a
capacidade de escrever obras orquestrais de grande duragdo, tornou-se o principal elemento de
avaliacdo da estatura artistica de um compositor. No caso de Camargo Guarnieri se percebe
esta trajetoria que leva de um compositor de musica pianistica e de cdmera, até a composicao
de uma grande peca sinfOnica, trajetoria pessoal que, além de ser parte do estabelecimento de
um ideal modernista de representagdo brasileira pela musica, coincidiu com o periodo dureo
do estabelecimento da musica orquestral como circuito comercial de ambito mundial,
ampliada pelas tecnologias modernas do radio e do disco.

Na questdo do tratamento da musica como fonte histérica, este trabalho procura se
somar a uma tradi¢do de estudos que vém se consolidando no campo da historia, entendendo a
musica como um testemunho e sintoma de uma sociedade num determinado momento
histérico, ndo se propondo a fazer andlises musicoldgicas estruturais ou valorativas, que
seriam mais adequadas como ferramentas de apoio a critica musical, ou ao estudo da
composic¢do.’

Como ja comentado, a pesquisa historica que aborda a musica, se propde pensa-la
como parte integrada de um todo, e isso ndo pode ser esquecido no momento de se fazer as
analises ou comentarios das obras. Ao ser abordada como documento historico, uma obra
musical precisa ser encarada como produto composicional, como intertextualidade com obras
de outros compositores, como produto reconhecivel dentro de um sistema de referéncias. A
“obra em si”, como idealidade abstrata, ndo existe, ou ao menos ndo € verificavel

historicamente, sendo como produto que circula, que é percebido por ouvintes. No caso da

2 Sédo referéncias importantes para este trabalho Arnaldo Contier, especialmente com sua tese de livre docéncia
Brasil novo. Musica, nagdo e modernidade. Os anos 20 e 30. (FFLCH-USP, 1988), ¢ José Miguel Wisnik,
com sua dissertagdo de mestrado, depois publicada: O coro dos contrarios: a musica em torno da semana de
22. (Séao Paulo: Duas Cidades, 1977). Esta linha de trabalho também ja foi intentada em minha dissertacdo
de mestrado O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor
Guerra Peixe. (DEHIS-UFPR, 2004.)
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musica, existe ainda um fator complicador, que ndo estd presente, por exemplo, no texto
literario ou numa obra de arte como a pintura: a necessidade de que o texto musical, anotado
numa partitura, precise ser executado por um musico (ou conjunto de musicos), chamado de
intérprete. Isso ndo exclui a possibilidade de que pessoas que dominam o cédigo da notagdo
musical facam leituras das partituras como se 1€ um texto literario: olhando no papel e
imaginando os sons e os signos sonoros. Varios comentarios criticos sobre a musica de
Guarnieri tratados neste trabalho foram feitos desta maneira, analisando o texto musical
enquanto musica que ainda ndo tinha sido executada, era apenas partitura. Mas esta
experiéncia, a leitura privada ou estudo de uma partitura ndo existe como experiéncia estética
em si, a leitura da partitura, pelos maestros ou musicélogos, ¢ sempre um exercicio de
imaginar a partitura como obra executada.

Neste sentido, obras musicais podem assumir caracteristicas muito diferentes. Em um
momento ela ¢ texto musical anotado em partitura pelo compositor. Enquanto manuscrito
inédito — e pode ser inédito sob dois aspectos, o de ndo publicado como partitura impressa € o
de ndo executado em publico — a obra musical muitas vezes ja circula mostrada pelo
compositor a interlocutores, copiada manualmente, usada em ensaios para concertos que
nunca acontecem. Mas mesmo neste momento de existéncia como musica inédita, apesar de
ainda em ambito muito restrito, a obra so existe, de fato, no momento em que ¢ vista ou
comentada por pessoas. Ou seja, a muasica nao existe propriamente como texto, sendo como
texto interpretado em forma de sons que circula e que provoca reagao em ouvintes concretos.
Andlise musical, como entendida aqui, ¢ entdo a anélise do texto em circulagdo, analise que se
propde a incorporar ndo apenas os elementos internos do texto, mas sua intertextualidade, sua
circulacao por espacos sociais, € as reacdes € debates que provoca. As partituras e gravacoes
de obras usadas no trabalho ndo sdo, portanto, entendidas como um corpus documental em
sentido estrito, mas sdo usadas como material de apoio que se relaciona com as questdes
comentadas nos documentos textuais: cartas, matérias de jornal, memdrias, depoimentos.
Tragar a histéria do modernismo musical a partir de Camargo Guarnieri €, portanto, entendida
aqui como complexa tarefa de arqueologia das audi¢des musicais provocadas por e que
provocaram tais obras.

As historias da musica e as biografias do compositor também sao tratadas como fonte
histdrica, no sentido de um testemunho critico, ou como opinides de protagonistas, € ndo no
sentido de bibliografia de apoio. Porque, da mesma forma como os conjuntos documentais
aqui analisados foram primeiro arquivos pessoais que depois foram assumidos por institui¢des

publicas e colocados a disposicao de pesquisadores, as historias da musica com as quais este
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trabalho estabelece discussdo, surgiram ndo como pesquisa criteriosa mas como testemunho
pessoal. Surgiram de musicélogos e criticos a partir de seu proprio relacionamento com 0s
compositores, € os comentarios das obras sdo também comentarios que devem ser
classificados como critica musical, ndo como histdria no sentido que damos ao termo em um
trabalho académico.

As historias da musica no Brasil se constituem, portanto, assim como as historias da
musica ocidental produzidas na Europa, em didlogo com o préprio meio musical, que, por sua
vez, se constitui dos compositores e suas obras, das instituigdes de ensino, da vida de
concertos e das publicacdes especializadas. Nesta categoria devem ser incluidas as teorias da
musica, os manuais de harmonia e composi¢do, os métodos de ensino de instrumento, a critica
especializada na imprensa, as revistas musicais, e, também, as biografias de compositores ¢ as
historias da musica.

Deste modo, como parte mesmo da tarefa de constru¢do de um meio musical, estd
incluida a propria constru¢do, mais ou menos mitificada, das biografias dos compositores e
dos critérios de julgamento das obras. Porque a existéncia de um meio musical se mede
justamente pela existéncia de um sistema de compositores e obras. Tanto de uma tradi¢ao
pregressa que se constitui em repertdrio de concertos e programa de conservatorios, como
também de uma tradicdo viva, de compositores contemporaneos e estréias de obras, novas
publicacdes, critica especializada que define, no calor da hora, as possibilidades de fortuna
critica e posterior inclusdo dos compositores vivos num pantedo onde ja estdo os mortos.

Neste sentido, as proprias historias da musica brasileira e biografias dos compositores
sdo abordadas aqui como fontes, como parte do processo de constru¢do de uma memoria, na
qual estdo ndo apenas os compositores € suas obras, mas os criticos, musicologos e
intelectuais que estabeleceram uma discussao sobre as obras, que organizaram concertos, que
trabalharam para perpetuar uma memoria.

Além da correspondéncia entre Camargo Guarnieri e seus principais interlocutores —
Mirio de Andrade, Luiz Heitor, Curt Lange, entre outros jd mencionados, servem como
documentos as historias da musica brasileira e as biografias, escritas, em grande parte, a partir
do mesmo projeto politico-cultural que estes protagonistas empreenderam. Que eles fossem
ao mesmo tempo, os criticos musicais a comentar as obras na imprensa, os dirigentes de
instituigdes responsaveis por organizar € promover concertos € publicar partituras e estudos,
amigos pessoais do compositor com o qual trocaram correspondéncia, a além de tudo, tenham
sido os autores das principais historias da musica brasileira, diz muito sobre a forma como a

documentagdo abordada aqui constitui uma teia intrincada, de multiplas possibilidades.



Categorias tedricas que vem sendo muitas vezes utilizadas para se referir ao periodo
em questdo ou a obra musical de Guarnieri ndo sdo assumidas como operativas aqui neste
trabalho. Uma delas ¢ a no¢do de “nacionalismo musical”. Geralmente associada a
identificacdao de elementos internos da linguagem musical que possam servir como elementos
de identidade nacional, a no¢do de nacionalismo musical é problematizada neste trabalho. A
possibilidade de que signos musicais sejam reconhecidos como simbolos de nacionalidade ¢
muito fugidia. O que os protagonistas da historia que estamos estudando muitas vezes
identificaram como elemento de nacionalidade nas obras musicais, pode nao ser mais para
ouvintes de outras épocas, de modo que o conceito ndo pode ser usado sem grandes perigos.
Dessa forma, quando se usa o conceito de nacionalismo musical, seja para o Brasil, seja para
paises da América Latina ou do Leste Europeu, estd se referindo a um projeto voluntarista de
grupos de ativistas culturais. Entre eles os proprios musicos e/ou os intelectuais que pensaram
a musica, que se empenharam em fazer que seus paises pudessem ser reconhecidos como
civilizados, na medida em que possuiam, entre outras caracteristicas, um meio musical
desenvolvido e dindmico. Que esses nacionalistas tenham se referido a elementos internos da
linguagem musical como constituintes de alguma identidade particular, pode muitas vezes nos
dizer mais sobre o proprio projeto politico-ideologico destes ativistas do que exatamente
sobre as musicas nacionais que eles defenderam. Da mesma forma, como ja demonstrou Eric
Hobsbawm, que ndo ha nenhum elemento que se possa estabelecer seguramente como
identificador geral de nacionalidades, ndo ha elementos internos da linguagem musical que
sejam demonstraveis como caracteristicos de uma musica nacional.” Um conceito que pode
ser mais esclarecedor, ¢ o de nagdes como comunidades imaginadas, desenvolvido por
Benedict Anderson. Apesar deste autor ndo tratar de questdes relativas a musica, podemos
entender que musicas possam servir de subsidios a comunidades que se imaginam como tais

ao compartilhar os mesmos sons.*

3 Em Nagoes e nacionalismos desde 1780: programa, mito e realidade (Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1998.)
Hobsbawm termina por nos demonstrar que, visto que nem lingua nem religido, nem etnia, nem cultura, nem
historia, nem qualquer outro elemento que ele tenha submetido a analise possa demonstrar coerentemente de
que se faz uma nagdo, o Gnico fator de coesdo ¢ realmente o Estado nacional, do qual derivam, em ultima
instancia, quaisquer elementos secundarios usados, entdo, como justificativas ideologicas.

4 Em Comunidades imaginadas: reflexées sobre a origem e a difusdo do nacionalismo (traducdo Denise
Bottman. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2008.), Anderson identifica a importancia das linguas escritas
mobilizadas pelo capitalismo editorial (jornais e literatura), mas coloca como protagonistas os funcionarios
criollos da América Espanhola como protagonistas. Para o autor, o nacionalismo como movimento politico
surgiu das guerras revolucionarias de independéncia no continente, na primeira década do século XIX, e de 14
se alastrou para a Europa. Para Anderson, a identidade nacional surgiu para os criollos a medida em que o
acesso a metropole estava vedado a suas carreiras, mesmo comungando os mesmos elementos etno-
lingiiisticos. Pode-se derivar os movimentos de nacionalismo musical como decorrentes da impossibilidade
de musicos de certas regides fazerem carreira nos paises centrais ou serem reconhecidos como parte do
pantedo da musica ocidental, o que os levava a insistir em particularismos como elementos de identidade.
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A musica nacional, portanto, ndo ¢ entendida aqui como um conjunto de obras que
apresentam elementos internos a sua linguagem que possam ser identificados, organicamente,
como nacionais. Mas ¢ compreendida como um sistema, ancorado em projetos politico-
culturais, que envolve autores, obras, publico e debate estético no ambito de uma
nacionalidade. Seja uma nacionalidade que se articula efetivamente em Estado Nacional, seja
em um grupo de ativistas que jamais logrou fazé-lo. Seja em um meio musical nacional que se
constituiu de fato, seja em um meio que esteve mais como inten¢ao ou projeto, como pode ser
entendido, em muitos aspectos, o caso brasileiro.

De maneira complementar, o conceito de modernismo nio ¢ usado neste trabalho
como um conceito teérico ou analitico. Nao se refere a uma teoria do que seja modernidade,
em qualquer aspecto, mas apenas esta assumido aqui como nome dado a um movimento
ocorrido no Brasil, identificado a um conjunto de intelectuais e artistas e suas atividades,
especialmente nas décadas de 1920 e 1930. O nome do movimento surgiu a partir dos projetos
do proprio grupo, que funcionou por vezes como movimento articulado, mas geralmente
como um movimento difuso incapaz de estabelecer qualquer programa tedrico identificavel
ou consistente. Neste sentido, modernismo e modernismo musical nao sdo termos que
assumem significado tedrico, ndo significam uma luta pela supera¢do de uma tradi¢cdo passada
ou pela imposi¢do de técnicas de criagdo inovadoras ou radicais. O modernismo brasileiro ndo
¢ comparavel aos movimentos e as vanguardas européias.’

Tratou-se, no caso brasileiro, de tentativas de estabelecimento de um meio cultural
mais dindmico, e de criagdo de uma tradicdo mais permanente, e ¢ preciso entender que o
conceito de modernismo ou moderno nio se estabelece aqui como contraposi¢do a uma
tradicao musical antiga ou a técnicas ultrapassadas. Trata-se mesmo de tentar estabelecer uma
tradicao identificada como inexistente ou insuficiente e necessaria para que o pais advogasse a
condicdo de na¢do moderna, de “pais civilizado™.

Sendo modernismo um termo que surgiu como projeto de um movimento que se
identificou como modernista na década de 1920, ele fica vinculado aos projetos ideologicos,
politicos e estéticos do proprio grupo, condicdo que faz com que ele nao seja um mero
conceito ou categoria tedrica “neutro”. O modernismo ¢ entdo entendido aqui como projeto

historico.

5 Arnaldo Contier, em Mausica e ideologia no Brasil (Sdo Paulo: Novas Metas, 1978) defende que do ponto de
vista da proposta de inovagdo estética, entendendo o conceito de modernismo no sentido de vanguarda que se
opde a uma tradigdo passada, o termo so6 pode ser aplicado as experiéncias dodecafénicas realizadas pelos
compositores do grupo Musica Viva, em meados da década de 1940. O mesmo autor, em sua tese de livre
docéncia (Brasil novo: musica, na¢do e modernidade, op. cit.) analisa o modernismo sob a chave de um
movimento de orientagdo politica conservadora e autoritaria.
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O que este trabalho se propde, entdo, ¢ analisar Camargo Guarnieri como sintoma de
uma época, suas possibilidades e contradicdes no campo musical. Se o consideramos
compositor modernista ¢ porque ele se faz, como compositor consagrado, a0 mesmo tempo
em que o modernismo se estabelece como movimento. Neste sentido, Camargo Guarnieri ¢
agente e resultado do modernismo. Representa, em grande medida, um projeto um pouco
diferente do que foi assumido em torno das carreiras de seus colegas de geragcdo — Villa-Lobos
e Mignone. Enquanto agentes privilegiados pelo Estado no periodo varguista (1930-45), Villa-
Lobos ¢ Mignone assumiram em sua produ¢do musical e sua atuacao profissional uma
identidade muito forte com o projeto politico do Estado Novo. Pode-se dizer que eles se
tornaram intelectuais organicos do projeto varguista no ambito da musica, ao trazerem as falas
populares para sua obra. Como veremos ao longo do trabalho, os diversos interlocutores
analisados perceberam em Camargo Guarnieri a possibilidade de um projeto alternativo, mais
universal, mais classico, mais independente. Menos ligado a figura pessoal de Vargas, o
ditador, menos dependente das estruturas institucionais construidas pelo Estado varguista,
mais interligado a uma ampla rede de interlocutores que incluiu personalidades influentes em
Sao Paulo, Paris, Montevidéu, e nos Estados Unidos. Que Guarnieri tenha dependido de uma
rede tdo ampla para construir sua carreira e sua reputacdo, fez dele um caso a parte, a0 mesmo
tempo em que ele fez isso sem nunca deixar de residir em Sao Paulo.

A capacidade de Guarnieri em atender a demanda de interlocutores como Curt Lange e
seu americanismo musical, ou aos modernistas norte-americanos engajados na politica da Boa
Vizinhanga, demonstra sua capacidade de ‘“universalizar-se”, suas possibilidades de
reconhecimento internacional podendo ser vistas como sintomas de maturidade e diversidade
do meio musical brasileiro. A carreira de Guarnieri pode ser entendida, entdo, como momento
especial de uma maior profissionalizagdo, de uma maior autonomizacao do meio musical no
Brasil, de sua capacidade de se articular a partir de multiplos atores. Atores publicos e
privados, institucionais e informais, nacionais e internacionais, que formaram uma ampla teia
de relagdes sociais, politicas e culturais a partir da qual Guarnieri obteve sua formagao como
compositor, apoiou sua carreira, € construiu sua fortuna critica e sua entrada para um pantedo
da musica nacional.

O primeiro capitulo deste trabalho parte do estabelecimento de Guarnieri como nome
consagrado nas historias da musica brasileira, analisando a maneira como o compositor ¢
visto nos manuais e nas biografias. Das questdes relativas a maneira como se constituiu uma
memoria em torno do seu papel na musica brasileira, o capitulo passa a discutir os dilemas da

formacao do compositor modernista nos anos 1910 e 1920, comparando o aprendizado inicial
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de Guarnieri com o de outros musicos. Procura-se demonstrar como, em um meio musical
pouco institucionalizado e ainda tdo incipiente como o brasileiro, e especialmente o paulista, a
pratica de musica popular desempenhou uma fun¢do importante no aprendizado dos
compositores — fator que se insere numa tradi¢ao (ou nao-tradicao) que remonta aos tempos
do Império.

O segundo capitulo analisa o aprendizado formal de composi¢do, comparando a
trajetoria de Camargo Guarnieri com a dos compositores de sua geragdo e com outros do
primeiro periodo republicano. Neste capitulo se procura demonstrar como Guarnieri foi capaz
de estabelecer uma formac¢do moderna no labor da composi¢do, contornando as limitacdes do
meio musical paulistano e brasileiro. Neste processo, as relagdes com Lamberto Baldi e Mario
de Andrade assumiram papel preponderante — e o trabalho discute a visdo consagrada na
historiografia sobre o papel determinante de Mario de Andrade na formagao e na carreira de
Guarnieri. O escritor modernista foi um dos muitos interlocutores e colaboradores com os
quais Guarnieri interagiu no processo de construcdo de sua carreira. Mas sua importancia
ficou circunscrita especialmente ao periodo 1932-38, e a relagdo com Mario de Andrade
precisa ser inserida numa abordagem que leva em conta o protagonismo do proprio Guarnieri,
muitas vezes negado nos comentarios sobre essa relacdo. Além de pensar a questdo, que fica
evidente a partir dos estudos aqui realizados, que Mario de Andrade foi um interlocutor e
parceiro importante, mas nao o Unico, sequer o principal.

O capitulo 3 demonstra esta ampliacdo do leque de colaboragdes e aliancas que
Guarnieri estabeleceu para escapar as limitagdes de Sdo Paulo, e extrapolar sua condigdo de
compositor “regional”. A partir da amizade, correspondéncia e parceria de trabalho com
Charles Koechlin (Paris), Curt Lange (Montevidéu) e Luiz Heitor (Rio de Janeiro), Guarnieri
conseguiu organizar concertos, publicar partituras, ter sua obra divulgada, ouvida, comentada
e discutida. Os trés interlocutores foram de fundamental importdncia numa nova etapa do
processo de formacgao-consagragdo do compositor quando ele tentou atender demandas mais
universais, e lidou com os dilemas de compositor que compunha para a gaveta, especialmente
em relacdo a suas primeiras experiécias com musica orquestral.

O capitulo 4 analisa o papel que Guarnieri assumiu nas relacdes culturais Brasil-
Estados Unidos numa época em que o pais do norte assumiu o papel de lideranca e
protagonismo cultural que antes cabia a Europa em relagdo ao Brasil. Foi através do meio
musical norte-americano que Guarnieri conseguiu completar o processo iniciado na década de
1920, estabelecendo sua formagao e seu reconhecimento como compositor sinfonico. Isso foi

possivel tanto pelas iniciativas da “politica de boa-vizinhanga” que confirmaram a lideranga
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geopolitica dos EUA no continente sul-americano, como também do carater que assumiram as
relacdes entre os modernistas de ambos os paises, atraidos entre si por uma série de
complementaridades e interesses mutuos. As relagdes e colaboracdes estabelecidas com
Charles Seeger, Carleton Sprague Smith, Aaron Copland, bem como as viagens aos EUA ¢ a
composicdo de obras sinfonicas para atender especificamente uma demanda do mercado de
concertos daquele pais, foram os fatores que proporcionaram o estabelecimento definitivo de
Guarnieri como compositor moderno e universal.

O trabalho procura, assim, se inserir numa linha de historia social da cultura brasileira,
na tentativa de compreender as ligagdes entre a carreira de Guarnieri, seus interlocutores, as
praticas musicais e as conexdes politicas por elas suscitadas. Como testemunho deste processo
historico que foi o modernismo, como sintoma de seus limites e contradigdes, a trajetéria de
Camargo Guarnieri no rumo de se tornar compositor sinfonico se revela um foco privilegiado

de pesquisa.
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1 — O lugar do compositor na histéria da musica brasileira

Guarnieri na historiografia da musica brasileira

Ao lado de Villa-Lobos e Francisco Mignone, Camargo Guarnieri comegou a aparecer
nas historias da musica brasileira a partir da década de 1950, quando o modernismo musical,
como movimento, conseguia estabelecer uma memoria e uma visdo hegemodnica do passado
recente. Incluir os expoentes musicais do proprio movimento num pantedo da cultura musical
brasileira era o resultado de um processo no qual os intelectuais modernistas, como Mario de
Andrade e Luiz Heitor, tinham se engajado, em parceria com os compositores. Pode-se ver
assim, um processo que ocorre em paralelo, entre formar a carreira profissional e a obra de
um compositor, a0 mesmo tempo que se forma um registro memorial deste processo. Ambos,
a formacao do compositor € o estabelecimento de um registro memorialistico a seu respeito,
sdo partes interligadas do mesmo processo que € estudado neste trabalho.

Os primeiros escritores a incluir Camargo Guarnieri em suas histérias da misica foram
Luiz Heitor Correa de Azevedo e Vasco Mariz.® Ambos os autores foram importantissimos no
estabelecimento de uma memoéria da musica brasileira, e uma fortuna critica dos
compositores. As duas obras sdo muito interligadas também & medida em que a de Vasco
Mariz, publicada 25 anos depois, ¢ amplamente baseada no trabalho de Luiz Heitor, ao qual
surgiu como substituto atualizado — tornando-se a partir de entdo o principal manual de
historia da musica brasileira, sendo sucessivamente reeditado ¢ mantendo-se até hoje como a
unica histéria da musica brasileira em um volume disponivel no mercado editorial. Ambos os
memorialistas comungam do mesmo ideal nacionalista, a partir do qual julgam as obras e as
carreiras dos compositores. Ambos adotam o mesmo procedimento metodoldgico. Poucas
fontes documentais consultadas diretamente, muita opinido sobre as obras musicais, que
ambos autores conhecem bem, de partituras e de audi¢gdo em concerto. Além de usar como
base a participagdo pessoal deles mesmos no meio musical, a partir do contato pessoal ou por
correspondéncia com os compositores.

Além dessas semelhangas entre ambos os trabalhos, eles também adotam uma
organizacdo estrutural similar. Comentam compositores menores em grupo, ¢ dedicam

capitulos individuais aqueles considerados os mais notaveis integrantes de um pantedo da

6 Luiz Heitor Correa de Azevedo, 150 anos de musica no Brasil: 1800-1950. (Rio de Janeiro: José Olimpio,
1956)
Vasco Mariz, Historia da Musica no Brasil. (Brasilia: INL/MEC, 1981.)
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musica nacional. Merecem esta honraria, os compositores cuja tradi¢cdo foi estabelecida ainda
no Império (José Mauricio, Francisco Manuel e Carlos Gomes), aos quais se seguiram novos
nomes surgidos no tempo da Republica Velha (Leopoldo Miguez, Henrique Oswald, Alberto
Nepomuceno ¢ Francisco Braga), complementando o pantedo com os trés modernistas mais
ilustres: Villa-Lobos, Mignone e Guarnieri. O fato de que Guarnieri apare¢a no livro escrito
em 1950-51 por Luiz Heitor como um grande compositor, merecedor de capitulo individual
em uma histéria da musica, ¢ sintoma da consagracdo do musico, da consolidacdo do seu
papel no meio musical brasileiro.

No momento, interessa perceber como ambos os trabalhos tratam a biografia de
Camargo Guarnieri. Reiterando o que ja foi discutido na introdugdo, considera-se aqui as
historias da musica como elementos legitimadores, dentro de um circuito de literatura
especializada que inclui as criticas musicais na imprensa € em revistas musicais, bem como as
biografias dos compositores. Ambos os livros, de Luiz Heitor e Vasco Mariz estdo sendo aqui
tratados como fontes historicas e como testemunho de um processo de legitimagdo do
compositor, € ndo como bibliografia analitica. Isso se da tanto pelo tempo em que as obras
foram publicadas, como por seu carater ¢ metodologia. Mas principalmente devido a opgao de
se considerar aqui este tipo de obra (as histérias da musica) como parte integrante de um
circuito que se interliga: compositores — obras — publico — literatura especializada, formando o
que estamos chamando de meio musical.

Em ambos os livros, ndo hé informagdes muito precisas sobre a biografia de Guarnieri,
como ¢ necessdrio em historias da musica onde as limitagdes de espago impdem uma
abordagem mais geral. Apresenta-se Guarnieri como compositor ja consagrado, o que se
justifica pelos comentdrios que apontam sua relevancia na cena cultural brasileira, o que se
apdia em comentdrios criticos de suas principais obras. Ambos os autores tratam a figura
publica de Guarnieri compositor a partir de seu encontro com Mario de Andrade em 1928, sua
atuagdo no Departamento de Cultura por indicacdo do escritor (1935-38), sua ida a Paris
(1938-39), o afastamento de Mario de Andrade no retorno e a importincia dos prémios
recebidos nos Estados Unidos na década de 1940.

Ambos ndo dizem muito sobre a formacdo de Camargo Guarnieri, ou 0os anos iniciais
de seu estudo. Vasco Mariz ¢ o que vai mais longe neste aspecto, afirmando que Guarnieri ja
“chegou brasileiro” para Mdario de Andrade, pelo fato de ser oriundo do interior de Sdo Paulo,
onde o cosmopolitismo da capital ndo estava presente para estragar essa pureza original de
brasilidade que Mariz associa ao interior, fazendo ele mesmo uma leitura enviesada de idéias

de Miério de Andrade a respeito da existéncia de uma brasilidade original e pura a ser
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descoberta no folclore rural. Pelo fato de ter nascido em Tieté, Mariz considera que Guarnieri
ja estava embebido desse folclore, que ele trazia como coisa inata. Nascido em Tieté, ergo
imbuido de brasilidade, de folclore. O papel de Méario de Andrade na formagdo de Guarnieri,
segundo aponta Vasco Mariz, teria sido o de dar profundidade filosofica e cultural a formagao
do compositor, visto ser ele de pouco estudo formal. Luiz Heitor também ressalta este
aspecto, mencionando que a partir de 1930 Guarnieri freqiientou a casa de Méario de Andrade,
teve acesso aos seus livros, e teve no escritor um interlocutor para discussoes estéticas —
apontando também um dirigismo de Madario de Andrade em relacdo a obra de Camargo
Guarnieri.

Para ambos os autores, ¢ importante o estabelecimento de uma comparagdo com
Francisco Mignone e Villa-Lobos. A idéia que eles veiculam, em larga medida aceita e
difundida a partir dos dois livros em questao, ¢ de um Villa-Lobos auto-suficiente, impossivel
de influenciar. Ao mesmo tempo em que representa ele mesmo uma exuberancia tropical, uma
metafora dos métodos de composicdo deste compositor: intuitivo, auto-didata, de pouca
organizacdo formal em suas obras, e de grande inventividade. Em relacdo a Mario de
Andrade, Villa-Lobos era alguém que nao estava suscetivel a influéncia estética. Era
modernista por si s6 — tinha nascido modernista, € ambos — 0 compositor e o escritor — se
tornaram amigos e aliados de primeira hora.

J4 em relagdo aos dois compositores mais novos, Mario de Andrade ¢ apontado como
uma influéncia direta. Ele, intelectual e filosofo da musica, é visto como o mentor do
modernismo musical. Villa-Lobos, irredutivel, de forte personalidade, ndo estava ao seu
alcance de influéncia, mas também ndo seria necessario, pois ele ja era a representacdo nata
do Brasil. Nascido em 1887, o compositor era um pouco mais velho que Mério de Andrade
(1893). Mais novos, Mignone (1897) e Guarnieri (1907) sdo vistos quase como criangas que
precisavam ser tuteladas pelo génio intelectual de Mério de Andrade. Guarnieri, ja era
brasileiro, segundo Vasco Mariz, por vir do interior. Mas ndo so: ele tinha ficado em Sao
Paulo durante o periodo de consolidacdo do modernismo apds a Semana de 22. Mignone, ao
contrario, estava impregnado do ambiente italiano de Sao Paulo, sua brasilidade estava
comprometida por este aspecto, agravado pelo fato de ele ter passado o periodo 1920-27 como
bolsista do governo estadual em Mildo. Tanto Luiz Heitor quanto Vasco Mariz passam uma
visao de Guarnieri como um jovem ingénuo mas muito brasileiro, que precisava de Mario de
Andrade para complementar sua formagao cultural, filosofica e estética, além de discutir suas
composi¢des. Mignone ¢ visto por ambos como o italianizado, perdido para a cultura

brasileira, para a qual precisou ser convertido por Mario de Andrade. Este trabalho teria sido
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feito pelo intelectual modernista na dire¢do que levava da Opera italianizada, simbolizada por
I'Inocente, que Mignone estreou em 1928, para a musica brasileira, simbolizada pela /¢
Fantasia Brasileira para piano e orquestra, de 1931. Ambas as obras receberam criticas de
Mario de Andrade, mas voltaremos a esta questao mais adiante, no capitulo 2. Por enquanto
nos atemos a analisar a opinido dos biografos e a uma visdo que ambos consolidam a respeito
da formacao de Camargo Guarnieri.

Sendo os dois principais livros de historia da musica brasileira que circularam por
muito tempo, as obras de Luiz Heitor e Vasco Mariz consolidaram uma visao sobre Camargo
Guarnieri, sobre sua biografia, sobre sua consolidagdo como compositor modernista, ligado
inicialmente a figura de Mério de Andrade como filésofo modernista e mentor intelectual do
compositor. Ao contrario de outras figuras mais antigas, Guarnieri nunca chegou a merecer
uma biografia dedicada a sua figura. Jos¢ Mauricio foi o primeiro compositor brasileiro
biografado, pelo Visconde de Taunay ainda no tempo do Império. Carlos Gomes recebeu
inimeras biografias. E Villa-Lobos teve a primeira obra dedicada a sua figura num livro
escrito por Vasco Mariz em 1949. Uma abordagem mais detalhada dos anos de formagao de
Camargo Guarnieri surgiria somente em dois trabalhos bem posteriores, incluidos em volumes
saidos ja no século XXI. Um escrito por Maria Abreu, outro por Marion Verhaalen.’

Assim como os livros de Luiz Heitor e Vasco Mariz, as biografias de Abreu e
Verhaalen tém muitas semelhancas. Além da coincidéncia no ano de publicacdo, ha a
coincidéncia de metodologia e de interpretagdo. Ambos os trabalhos sdo construidos a partir
das memorias do proprio compositor, a partir de suas declaragdes em entrevistas ou
depoimentos, dados em geral depois de ele ter se tornado um compositor consagrado. Por
1sso, estes dois trabalhos sdo considerados aqui como parte desta literatura especializada que
compde o meio musical, complementando as histérias da musica ja mencionadas. Assim
como os manuais de historia da musica, que visam estabelecer um pantedo de nomes
consagrados, apoiados por um juizo critico das principais obras, as biografias de compositores
cumprem uma fungdo legitimadora. O compositor nao pode ser, portanto, abordado a partir de
uma visdo analitica, ou com base em documentos de época. Nao se trata de bibliografia de
apoio, apesar da data de publicacdo recente: estes dois textos sdo aqui tratados como fonte
historica. Tanto por sua fungdo como biografias legitimadoras e mitificadoras do compositor

como her6i da musica nacional, tanto pela metodologia de trabalho de ambas as autoras. Elas

7 Marion Verhaalen, “Vida e obra de Camargo Guarnieri” in Camargo Guarnieri: expressdes de uma vida
(Séo Paulo: EDUSP/Imprensa Oficial, 2001.), p. 15-60.
Maria Abreu, “Camargo Guarnieri — o homem e episoédios que caracterizam sua personalidade” in Flavio
Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit., p. 33-55.
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ndo sdo, nesse aspecto, exatamente autoras, mas amanuenses das memorias do compositor —
assim como Vasco Mariz foi com Villa-Lobos em 1949. A rigor, elas reproduziram a visdo
monumental que o proprio compositor lograva transmitir de sua figura, a partir de suas
proprias memorias € dos documentos que ele mesmo tinha coligido num acervo pessoal.

A biografia de Maria Abreu foi encomendada para um volume que Vasco Mariz
planejava lancar pela FUNARTE, em comemoragdo ao 80° aniversario do compositor.
Camargo Guarnieri ainda era vivo. O projeto de Mariz iniciou-se em 1986, mas ndo ficou
pronto a tempo da data comemorativa: 1987. Em 1988 a organizacdo do volume foi assumida
por Flavio Silva, e devido a inumeros contratempos — além da vontade de aprofundar a
pesquisa, acabou sendo publicado apenas em 2001.® A biografia de Maria Abreu foi escrita
neste periodo do inicio do projeto — 1986/1987, e se baseou nas memorias da propria autora,
que conheceu Guarnieri na década de 1920, além de entrevistas do compositor a imprensa e
complementagio de detalhes por carta.’

Da mesma maneira, a biografia de Marion Verhaalen foi incluida em um volume de
estudos sobre a musica de Camargo Guarnieri, desenvolvido a partir de uma tese de doutorado
nos EUA sobra a obra pianistica do compositor. Este volume é, na verdade, um catalogo
comentado de obras, com listas de elementos musicais de cada obra e a mengao a gravagdes e
criticas na imprensa existentes para cada peca. A parte biografica foi acrescida como texto
introdutério ao catdlogo comentado. A autora, pianista € musicologa norte-americana,
trabalhou a partir das informacgdes fornecidas pelo proprio compositor, em cuja residéncia se
hospedou nas duas estadias como pesquisadora no Brasil: em 1969-70 para a tese, € em 1988
ja para o livro."

Os dois textos, apesar de se inserirem como capitulos em obras analiticas de grande
alcance e profundidade, e de terem sido publicados em 2001, ndo podem ser tratados como
bibliografia, como andlise criteriosa. S3o, na verdade, fontes, testemunhos das memorias que
o proprio Guarnieri pretendeu perpetuar de sua pessoa, com base nas memorias que o
compositor formulou nas décadas de 1970 e 1980, além de entrevistas mais antigas e do
material que o proprio compositor armazenou como acervo pessoal e que hoje se constitui
arquivo acessivel a pesquisadores no IEB-USP.

Ambas as biografias estdo inseridas também em volumes que incluem estudos

fundamentais no estabelecimento da reputacdo do compositor, a saber, um catalogo completo

8 Conforme explicagdo do proprio Flavio Silva na introdugdo do volume por ele organizado, op. cit., p. 11-12.

9 Em notas acrescidas ao proprio texto, a autora menciona cartas de Camargo Guarnieri escritas em 1986 como
fonte de algumas informagoes.

10 Conforme informagdes dadas por José Maria Neves no prefacio do volume, p. 11-13.
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e sistematico de suas composi¢des, € os primeiros estudos musicologicos de suas obras. No
caso do volume de Marion Verhaalen, ha uma certa “esquizofrenia” autoral, pois a autora ¢ a
musicologa que assina o catdlogo e as analises fundamentadas nas partituras, € a0 mesmo
tempo a bidgrafa que reproduz, sem critério técnico ou comprovagao documental, a intengao
memorialistica do testemunho do préprio compositor. No caso do volume de Flavio Silva,
trata-se de obra coletiva, onde a biografia ¢ assinada por Maria Abreu, ¢ os textos
musicologicos ou analiticos foram escritos por outros autores, compondo um volume bastante
desigual tanto pelas datas de escrita dos textos (que vao de 1986, no inicio do projeto, até
2001 quando finalmente ¢ publicado) quanto pela metodologia de trabalho dos autores.'
Neste sentido, ambos os volumes em questdo, se inserem de maneira complexa no corpo
documental que esta sendo analisado aqui neste trabalho. Como estudos musicologicos, sao
importantes trabalhos de apoio, bem fundamentados e com rigor académico. Como biografias
sdo trabalhos memorialisticos, sem base documental, com uma intencdo monumentalizante, ¢
mitificadora.

Uma biografia critica de Camargo Guarnieri ainda esta por ser feita, portanto. E ndo ¢
o objetivo deste trabalho. Mas trata-se, aqui neste capitulo, de tentar encontrar nas biografias
em questdo os processos de formacdo de Camargo Guarnieri como compositor,
complementando, quando possivel, com informa¢do documental. E estabelecendo a partir da
trajetoria do compositor, uma relacdo mais ampla com seus colegas contemporaneos, a partir
dos quais também pretendemos discutir a questdo da formacao do compositor brasileiro e das
instituicdes dedicadas a essa tarefa. A partir disso, se pode pensar o meio musical brasileiro —
sua capacidade (ou nao) de formar compositores dentro de um padrdo estabelecido pela
tradicdo cldssica européia mas com as particularidades capazes de fornecer uma identidade
especifica de compositor brasileiro. Estudar a formag¢ao de Guarnieri em particular, e do
compositor brasileiro de maneira geral, proporciona uma visao da musica nacional a partir de
seu principal produto: o compositor. Mais do que as obras ou seus elementos internos de
linguagem musical, ¢ a propria existéncia do compositor nacional, porque formado no pais,
que caracteriza uma musica nacional. Além, claro, do fato deste compositor poder viver e
trabalhar em seu pais (ou como exilado, fora dele) e de sua obra lograr ser reconhecida pela
critica nacional e internacional.

Ambas as biografias do compositor, semelhantes, como ja dito, contam a mesma

11 O volume de Flavio Silva inclui trabalhos muito bem fundamentados e usados aqui como bibliografia de
apoio, escritos pelo proprio organizador, por Lutero Rodrigues e por Flavia Toni, os quais serdo devidamente
mencionados adiante. Além disso, também inclui o catdlogo e documentos de época, como a edicao critica da
correspondéncia entre Guarnieri e Mario de Andrade.



19

historia, com pequenas variagdes. Primeiro vem a questdo das origens: o pai do compositor,
Miguel Guarnieri, veio ainda jovem com a familia ao Brasil, em 1885, saido de uma vila na
Sicilia. Em Tieté, cidade do interior, se casou, contra a vontade da familia dela, com Gécia
Camargo, da elite tradicional da cidade. Ambos os pais eram musicos: Miguel um musico
versatil, flautista e violinista, capaz de trabalhar com conjuntos musicais no mercado de
divertimentos populares, além de ter a profissdo de barbeiro; Gécia teve educagao pianistica,
como todas as mogas de boa familia do final do século XIX.

Depois, vem a questao do talento musical precoce. O garoto foi batizado como Mozart
Camargo Guarnieri, o primeiro nome a indicar o gosto musical dos pais, que chamaram
Rossine o outro filho. O futuro compositor estudou teoria musical com um clarinetista da
cidade e piano com outro professor do instrumento. Era incapaz de adequar-se aos métodos
antiquados e magantes, além de muito talentoso, o que o fazia fugir das aulas. O aprendizado
musical era complementado em casa, pois os pais musicos serviam como professores
informais.

Ainda segundo as biografias, o talento como musico se completou com a vocagao
precoce para a composicao. Em 1918, aos 11 anos de idade, comp0s sua primeira obra — a
valsa Sonho de artista. Esta obra teria protagonizado os eventos que precipitaram a vocagao e
a carreira do compositor, ¢ a historia que se conta em relagdo a peca, se ndo pode ser
verificada, serve como testemunho desta inten¢gdo monumentalizadora: aos 11 anos Guarnieri
ja estava vocacionado para ser compositor. A peca teria sido dedicada ao seu professor de
piano, que ao invés de feliz ficou ofendido. O pai de Guarnieri reagiu tirando o menino das
aulas, e apoiando o que identificava como um grande talento, conseguiu a publicacdo da obra
em Sdo Paulo, em 1920. Com inten¢do de dar melhor formagado ao filho, ¢ uma oportunidade
de fazer carreira como compositor, mudou-se com a familia para Sao Paulo em 1923.

Até os 16 anos de idade as biografias estdo pintando o quadro de um jovem talentoso e
precoce, vocacionado para a composicdo, mas sem professores capazes de orientar
corretamente seu talento. O que ¢ compensado em parte pela musicalidade recebida dos pais,
num misto de carga genética e convivéncia musical caseira. Nao se conhece documentagao
que possa subsidiar as informagdes trazidas pela memoria do compositor sobre este periodo,
exceto pela partitura editada de Sonho de artista. Esté ai, provavelmente um misto de verdade
e exagero, a verdade por conta dos professores ineficazes e do aprendizado em casa, o
exagero por conta do compositor ja consagrado, que em suas memorias dos anos 1970 e 1980
visualiza o menino de 1918 como ja imbuido daquela vocag¢do que direcionaria toda sua

trajetoria. Para problematizar esta questdo da vocagdo, basta realizar o exercicio que sempre
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deve se propor o historiador — imaginar o que teria sido se os fatos ndo se desenrolassem
como foram, mas se os acasos e¢ as questdes fortuitas tivessem levado a que Guarnieri ndo
tivesse se tornado o compositor consagrado que foi. Restaria, talvez, um sonho infantil
inconseqiiente, ou uma empolgacao paterna excessiva e distorcida.

Cabe aqui uma comparagdo com a biografia de Villa-Lobos, com a qual se apresentam
notaveis semelhangas. Também ela construida toda a partir das memorias do proprio musico,
sem qualquer documentacao para esclarecer seu periodo inicial de formagao, reforga a visao
do talento infantil precoce, do aprendizado em casa com um pai rigoroso, da convivéncia com
as tias que tocavam musica de Bach e, sobretudo, a questdo da vocacdo precoce para a
composi¢ao. Sendo 20 anos mais velho que Guarnieri, e tendo estabelecido sua reputagdo ja
na década de 1920 a partir de suas estadas em Paris, Villa-Lobos aparece como um modelo
evidente para seu colega mais novo, cuja semelhanga nas biografias ndo pode ser considerada
mera coincidéncia.'?

As biografias continuam retratando o periodo de formag¢do de Guarnieri de forma
confusa e imprecisa, como nao pode deixar de ser uma narrativa que segue o fio da memoria,
sem apoio documental. Até o encontro com Mario de Andrade em 1928, as informagdes, meio
desencontradas, sdo de um jovem que tenta se aperfeicoar como musico a0 mesmo tempo que
desenvolve diversas atividades profissionais que se encontram disponiveis. Nesse periodo,
Guarnieri estudou piano com Ernani Braga e Sa Pereira, tentou comecar aulas de composicao
com Agostino Cantd, sem se adaptar ao método do professor, e finalmente encontrou um bom
mestre em Lamberto Baldi, com quem seguiu estudando até 1931. Sobre essa parte dos seus
estudos musicais com os professores na capital paulista, voltaremos no capitulo 2. O que mais
chama a atencdo no inicio do periodo paulistano do jovem musico € o fato de ter trabalhado
como pianista em diversos ambientes, onde teve também uma parte muito importante de sua
formacao musical.

As biografias informam que neste periodo Guarnieri, além de trabalhar com o pai na

12 Sobre a construgdo da biografia e da reputacdo de Villa-Lobos, o principal estudo é o de Paulo Guérios,
Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da predestina¢do (Rio de Janeiro: FGV, 2003). O autor demonstra
como a primeira biografia de Villa-Lobos foi escrita por Vasco Mariz em 1949, toda a partir das memorias do
proprio musico, expressas em seus depoimentos ao autor. A partir desta obra estabeleceu-se uma tradigcdo
reproduzida ad infinitum e jamais questionada, apesar do alto grau de fantasia envolvido. Guérios também
demonstra como na construgdo de sua carreira e de sua reputagdo como compositor, o elemento chave para
Villa-Lobos foi a no¢do de si mesmo como predestinado, como representante pessoal da nacionalidade.
Tendo sido a biografia escrita a partir do momento em que o compositor tinha exercido por mais de uma
década o cargo maximo da musica no regime Vargas e também no momento maximo de sua consagracao
internacional como compositor e regente, a visdo de sua infancia aparece sob esta égide do talento precoce ¢
da vocag@o irresistivel, para a qual ndo existiam os professores adequados. Outro aspecto ressaltado por
Guérios ¢ a insisténcia de Villa-Lobos em negar qualquer influéncia que pudesse ter tido como compositor —
ele se pretendia o marco zero da modernidade musical brasileira.
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barbearia, foi pianista da orquestra do Cine Bijou, regida por seu pai, pianista da loja de
partituras Casa di Franco, pianista do Cine Rio Branco (segundo Abreu) — ou do Cine Teatro
Recreio na Av. Rio Branco (segundo Verhaalen), pianista de um conjunto de baile e pianista
de um cabaré¢ noturno. Maria Abreu ainda se lembra de ter conhecido o compositor nesta
época, quando ele trabalhou como pianista acompanhador para as aulas de canto que o pai
dela ministrava no andar de cima da loja de partituras.

Estas informacdes sdo desencontradas e imprecisas em ambos os trabalhos, pois sdo
baseadas em memorias de protagonistas e sem base documental. Por isso ndo € possivel saber
corretamente os locais e horarios dos trabalhos, nem mesmo em que épocas Guarnieri teria
desempenhado tais fun¢des. Ambas as autoras insistem em que o periodo 1923-28 ¢ marcado
por este trabalho como pianista de saldo. Provavelmente os trabalhos ndo foram todos
simultaneos, sendo nao haveria horas suficientes num dia. Também ¢ possivel que estas
atividades tenham se estendido até periodos posteriores — mas a documentagao conhecida nao
permite saber. Em todo caso, se percebe aqui uma intengdo de demarcar fases ou periodos
claros da vida do musico: um momento inicial de talento precoce sem formagao adequada no
interior (até 1923), um periodo seguinte de aulas com varios professores e simultaneamente o
trabalho em multiplos empregos como pianista de saldo. Este periodo (1923-28) ¢ dado como
encerrado pelo momento do encontro com Mério de Andrade, proposto nas biografias como
evento de passagem. Ha, entdo, a clara visdo de dois momentos distintos na carreira de
Guarnieri: antes e depois de Mario de Andrade. Antes de conhecer o que seria o mentor
intelectual do modernismo musical, um periodo confuso e de formacdo incerta. Depois de
encontrar o guru do modernismo, 0 momento de organizar as idéias, e dar a correta direcdo
estética ao talento musical em estado bruto e ao aprendizado informal e ndo sistematico.

Esta importancia capital dada ao encontro de Guarnieri com Mario de Andrade pode
ser atribuida a uma inciativa do proprio compositor. No volume IX, de 1943, a Revista
Brasileira de Musica publicou uma série de textos em homenagem ao 50° aniversario de
Mario de Andrade. Entre eles, estavam dois textos, um de Francisco Mignone e outro de
Camargo Guarnieri.”” O de Mignone ¢ curto e aneddtico, e contra sua aproxima¢do do entdo
colega de Conservatorio na década de 1910. O de Guarnieri aponta Mario de Andrade como
um amigo proximo, um interlocutor importante, uma pessoa marcante na sua formacao
cultural, além de uma figura Uinica na vida musical brasileira — pela importancia do seu

trabalho como critico e estudioso.

13 Francisco Mignone, “Como conheci Mario de Andrade” in Revista Brasileira de Musica, vol. IX, 1943, p.
17-19.
Camargo Guarnieri, “Mestre Mario” in Revista Brasileira de Musica, vol. IX, 1943, p. 13-17.
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Luiz Heitor e Vasco Mariz tomaram afirmac¢des de Guarnieri neste texto como base
para suas consideracdes a respeito da importancia de Mario de Andrade para a formagao do
compositor. Mas eles fizeram, certamente, uma leitura seletiva. Guarnieri aponta grande
importancia em sua formagao do seu professor Lamberto Baldi, tanto neste como em outros
textos. Mas claro, o texto ndo era uma homenagem a Baldi, e sim a Mario de Andrade — mas
as histdrias da musica retiveram apenas a informagao sobre Méario. Inda mais porque Baldi era
um italiano chegado a Sao Paulo em 1926, ¢ mudou-se para Montevidéu em 1932, deixando
de ser uma personalidade importante no meio musical brasileiro. Os livros de Luiz Heitor e
Vasco Mariz foram escritos, como ja vimos, justamente com esta intencdo de monumentalizar,
justificar e glorificar o modernismo como capaz de constituir um meio musical brasileiro —
maduro e autdctone. Com este tipo de objetivo, a abordagem dos autores ndo poderia deixar
de selecionar no texto de Guarnieri aquilo que lhes interessava em seu objetivo: que Mario de
Andrade era o guru de Guarnieri.

Esta visdo precisa ser pensada como um projeto de monumentalizagdo da relagdo com
Mario de Andrade como fator de legitimagdo do compositor € do meio musical brasileiro. Mas
a relacdo com o escritor paulista ndo foi a tinica nem a mais importante no estabelecimento da
carreira de Guarnieri. Tampouco houve algum direcionamento tdo efetivo por parte do
intelectual e critico modernista em relacdo ao jovem compositor, como sera demonstrado. E
nem ¢ isso que Guarnieri diz no texto, ou melhor, pode-se tirar isso do texto — mas nao ¢
exatamente o que ele diz. Todavia, no projeto biografico que estd em discussao, mesmo em
um periodo tdo posterior como o em que estas memorias estdo sendo processadas e
registradas (década de 1980), a insisténcia na ligagdo com Mario de Andrade continua um
importante fator de legitimacdo na formacdo de Guarnieri. Dizer que ele foi um aprendiz
humilde e seguidor fiel do autor de Macunaima torna-se importante como fator de
legitimagdo. Tudo o mais que Guarnieri tivesse feito em termos de experiéncia musical ou
aprendizado, e mesmo as outras aliangas que estabeleceu para consolidar sua carreira,
precisaram ser eclipsadas pela relagdo com Mario de Andrade, vista — numa operacdo
intencional — como elemento chave. Como garantia de legitimidade dentro de uma
compreensdo da figura de Guarnieri como compositor modernista € como simbolo nacional.

Mas antes de desenvolver questdes sobre a relacdo de Guarnieri com Maério de
Andrade, ¢ preciso aprofundar a questdo de sua atuagdo profissional como pianista de saldo no
periodo 1923-28. Uma frase de Guarnieri, em especial, incluida no texto em homenagem a
Mario de Andrade, pode ter servido para este tipo de interpretacdo. Descrevendo sua situacao

no momento em que foi apresentado ao escritor, Guarnieri afirma:



23

Sem ter a menor pretensdo de ser compositor, eu escrevia constantemente
pecinhas, ora para piano, ora para canto e piano e, assim, ia passando a vida
servindo-me daquele instrumento para ganhar o pdo nosso de cada dia..."

Escrevendo em 1943, Guarnieri afirma que em 1928 ele ndo tinha pretensao de ser
compositor. Essa afirmagdo ¢ contraditoria com a visdo que ele mesmo passa em suas
memorias as duas bidgrafas na década de 1980. Como mencionado, ele ¢ descrito nessas
biografias como uma crianga de vocagdo precoce, cuja ida para Sdo Paulo ja incluia um
projeto de tornar-se compositor. Projeto apoiado pelo pai do jovem musico, e direcionado
pelas aulas tentadas com os professores de composicdo disponiveis na cidade, até encontrar
em Lamberto Baldi o mestre ideal. Quando conheceu Mario de Andrade, em 1928, Guarnieri
Jjé era aluno de composicdo, e ja tinha pegas para lhe mostrar. Porque entdo afirma nao ter “a
menor pretensao de ser compositor”? Porque as obras eram pegas curtas para piano ou canto €
piano, e para os efeitos da consagragao que ele estava intentando como compositor, precisava
ter obra sinfonica. No momento que este texto estd sendo publicado, Guarnieri estava nos
Estados Unidos, tentando ainda se viabilizar como compositor, ndo mais de “pecinhas”
pianisticas, mas um compositor sinfénico. Ainda nao tinha uma obra orquestral definitiva, ou
melhor, estava exatamente trabalhando na sua primeira Sinfonia. O que estd escrevendo em
1943 diz muito ndo so6 sobre seu estado em 1928, mas sobre o proprio estado no momento em
que escreve o texto.

Essa visdo do Guarnieri de 1943 ajuda a complementar as memorias do Guarnieri da
década de 1980, que constituiram a fonte de suas biografias. Em todos estes momentos, seja
no Guarnieri de 1943, seja no Luiz Heitor dos anos 1950, seja nos demais textos analisados
sobre a biografia do compositor, 1928 ¢ visto como um ano chave, como um ano de
passagem. Por causa do encontro com Mario de Andrade, sim, mas n3o sé. Olhando
retrospectivamente, o compositor € seus bidgrafos precisam demarcar uma passagem clara da
vida de pianista de saldo para a de compositor profissional. O fato de que esta transi¢ao tenha
sido paulatina, lenta e dolorosa ndo fica bem no tipo de biografia ou memoria que estamos
analisando. Identificar um momento claro de inflexdo ¢ mais marcante. Por isso o ano de 1928
¢ tdo importante. £ um tempo magico que marca a passagem do jovem talentoso e
vocacionado (mas inseguro) ao compositor profissional. Fator que ¢ reforcado pela propria
maneira como o compositor organizou seu catalogo de obras. O material produzido antes de
1928 ficou determinado pelo autor como “obra de difusdo interdita”, que ele proibiu de ser

publicada, executada em concerto ou gravada. Mas, contraditoriamente, preferiu preservar ao

14 “Mestre Mario”, op. cit., p. 13.
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invés de destruir. Ainda sobre este periodo de atuacdo como pianista de loja de partitura,
cinema, saldo de baile e cabaré, ¢ possivel abrir para uma questdo mais ampla: a experiéncia

pratica como elemento importante na formacao do compositor brasileiro.

A experiéncia pratica e a formacao dos compositores modernistas

Em seu estudo sobre a musica popular em Sdo Paulo nos anos 1930, Vinci de Moraes'”
demonstra que a profissionalizagdo do musico em Sdo Paulo era incipiente, se comparada a
situacao do Rio de Janeiro na época. Os musicos tinham que se dedicar a multiplas atividades:
orquestras de cinema, de radio, conjuntos de baile, acompanhamento de cantores. Nao havia
especializagdo em um unico estilo, os musicos eram obrigados a transitar entre bolero e
samba, can¢do sertaneja e cangonetas italianas. Muitos migravam para o Rio de Janeiro em
busca de melhores oportunidades. O transito entre a musica erudita e a musica popular
também era freqiiente. E muitos ainda conciliavam atividades musicais com outras profissdes
(pintor, sapateiro, gargom — alguns poucos pequenos funcionarios de empresas publicas ou
particulares).

A trajetoria de outros musicos que tiveram carreiras paralelas a de Guarnieri também
atesta a mesma condi¢do. Heitor Villa-Lobos, no Rio de Janeiro do inicio do século, conviveu
entre musicos boémios e chordes, foi violoncelista de orquestra de cinema, viajou pelo Brasil
em trupe de musica de circo.

Em depoimento para o MIS-RJ em 1968,' Francisco Mignone conta que seu pai veio
da Italia procurando emprego como flautista, mas ndo conseguiu, pois “ndo havia teatro,
apenas pequenas orquestras e trios tocavam no Guaruja”. Por isso seu pai, Alfério Mignone,
empregou-se como 2° violino em espetaculos no Café Champagne. Como se percebe, a
profissionalizacdo incipiente em Sao Paulo, como atesta o estudo de Vinci de Moraes, ndo se
limitou apenas a ocupagdes, géneros e estilos musicais, mas até mesmo a instrumentos.

Segundo conta o compositor:

Meu pai era musico e tocava muitos instrumentos; ele perdeu o pai

muito cedo e entrou numa instituicdo onde ensinavam varios instrumentos.

15 José Geraldo Vinci de Moraes, Metrépole em sinfonia. Historia, cultura e musica popular na Sio Paulo dos
anos 30. Sao Paulo: Estacdo Liberdade, 2000. Especialmente a segdo “A proliferagdo dos musicos populares
profissionais”, p. 96-117.

16 Francisco MIGNONE, Depoimento a Aloisio Alencar Pinto, Edino Krieger, Guiherme de Figueiredo e
Ricardo Cravo Albin. Rio de Janeiro: Fundacdo Museu da Imagem e do som, 1991. Cole¢dao Depoimentos.
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Ele tocava trompa, violoncelo, violino, um pouco de piano. A flauta era o
instrumento principal, € a mim também ensinou a tocar flauta, colocou-me
no piano, ensinou teclado e pequenas coisas, € mesmo de trompa ele me deu

algumas aulas. Era quase obrigatorio conhecer todos os instrumentos

naquele tempo. "’

Segundo Mignone, o pai também tocava em teatros, ¢ levava os filhos para assistir
pecas francesas no Café Champagne. Além disso, era professor de musica no ginasio Ciéncias
e Letras, onde os filhos estudaram.

A semelhancga entre a familia Guarnieri e a familia Mignone ¢ grande. Miguel, pai de
Camargo, também era musico vindo da Itilia. Camargo Guarnieri, assim como Francisco
Mignone, comecou a aprender musica em casa. Francisco Mignone conta que o aprendizado
com o pai era totalmente pratico e informal, sem construcdes tedricas — o aprendizado era
direto no instrumento. Depois teve aulas de piano com Silvio Motta, outro italiano que dava
aulas de musica no Ginasio Ciéncias e Letras. Do mesmo modo, pode-se deduzir que tenha
sido o aprendizado familiar de Guarnieri, afinal o pai dele, também italiano, era um musico
que segundo as informagdes de Maria Abreu e Marion Verhaalen alternou entre flauta, violino
e contrabaixo, além de dirigir conjuntos para sala de cinema ou baile. A versatilidade de
Alfério Mignone ia um pouco além, pois ele também foi professor de flauta do Conservatdrio
paulista e organizava orquestras para companhias de Opera italianas em visita a cidade.

Francisco Mignone foi também logo se encaminhando para o exercicio profissional da
musica. Segundo Vinci de Moraes, a profissdo de musico era atrativa pelo charme da vida
boémia, a mistica dos namoros faceis, e toda aura que envolvia os artistas. Quem tinha
aprendido musica em casa ja saila em vantagem na disputa por espacos de atuacdo
profissional, ainda mais os que tinham formagdo tdo versatil. Francisco Mignone comegou
cedo a tocar em grupos de serenata, tocando violdo e flauta. E comecou também a compor
escondido, o que levou seu pai a matriculd-lo no curso de harmonia de Savino de Benedictis,
no Conservatorio de Sdo Paulo. Novamente a semelhanca entre as carreiras dos compositores
modernistas: tanto Villa-Lobos como Mignone e Guarnieri revelam um talento nato para a
composi¢cdo, desde a infincia, mas ndo encontram os professores adequados a medida em que
sua formacao ja tinha se iniciado informalmente em casa, com os proprios pais musicos.

Da formagdo inicial em casa, os trés compositores seguiam um caminho parecido:
enquanto estudavam com professores de instrumento ou matérias teoricas (Villa-Lobos parece

ter sido auto-didata), eram obrigados pela situacdo financeira da familia a ajudar no

17 Idem, p. 2.
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orcamento usando seu talento musical precoce em atividades musicais ligadas aos
divertimentos populares, exercidas de maneira informal. Os trés circularam por este espaco de
atuacdo que incluia as orquestras de cinema (tanto na sala de projecdo como na sala de
espera), as orquestras de Opera ou de concerto, as lojas de partitura, os saldes de baile, os
hotéis e confeitarias e até as casas noturnas ou cabarés.

Nao apenas Villa-Lobos, Mignone ou Guarnieri viveram esta realidade, mas também
diversos musicos, alguns deles ndo chegaram a se tornar compositores de renome, mas se
tornaram maestros importantes, como Armando Belardi (1898-1989) e Jodo de Souza Lima
(1898-1982)." Belardi também era filho de um italiano que veio para Sdo Paulo no fim do
século XIX ganhar a vida como musico. Aprendeu em casa e logo comecgou a trabalhar com o
pai em conjuntos de seresta. Paralelo ao estudo do violoncelo como instrumento em que se
profissionalizaria antes de se tornar regente, Belardi também tocou bandolim, violao e piano,
e trabalhou em orquestras de cinema, confeitarias, casas de baile, cabarés.

O caso de Souza Lima ¢ ainda mais paradigmatico. Comegou a aprender piano em
casa, com o irmao mais velho, que tornou-se musico profissional. Quando a agenda do irmao
passou a impedir um estudo mais sistematico em casa, tornou-se aluno de Luigi Chiaffarelli,
que aceitou dar aulas gratuitas ao menino pelo talento diagnosticado. Antes de rumar para
Paris como bolsista e iniciar a carreira internacional de concertista de piano, Souza Lima
também desenvolveu uma atividade profissional bastante diversificada. Inclusive
manifestando o mesmo talento para a composi¢ao — mas no seu caso esta atividade nao surgiu
cedo como vocagdo, e sua carreira ja estava direcionada para o trabalho como concertista de
piano. Pelo fato de nunca ter se estabelecido como um compositor importante ou
representativo da musica nacional, tendo na composicdo uma atividade secundaria e
esporadica, Souza Lima teve em suas memorias uma atitude mais reveladora, a medida em
que ndo demonstra tanta inten¢do de monumentalizar sua trajetoria como compositor. Por isso
mesmo, ele ¢ capaz de dar pistas sobre fatores que devem ter sido preponderantes nas
trajetorias de Mignone, Guarnieri ¢ Villa-Lobos, mas que estes compositores nao podiam
deixar claro em suas memorias, a medida em que ao mimetizar suas histoérias de aprendizado
inicial da musica, estavam lidando com a propria condi¢do de figuras chave da musica

nacional, de reputacdo estabelecida. Por isso, nas memorias de Souza Lima ¢ onde podemos

18 As informagdes sobre estes dois musicos se baseiam em suas memorias, publicadas no periodo final de suas
vidas:
Jodo de Souza Lima, Moto perpétuo. A visdo poética da vida através da musica. (Sdo Paulo:
IBRASA, 1982.)
Armando Belardi, Vocagdo e arte: memorias de uma vida para a musica. (Sao Paulo: Casa Manon,
1986.)
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perceber melhor a importancia que a pratica musical nos divertimentos populares teve na
formagao desta geragdo de compositores.

Souza Lima conta que pediu para ser aceito como assistente no conjunto que Carlos
Pagliuchi organizava para o cinema Pathé Palace. Sobre a importancia dos conjuntos de

cinema para sua formacao musical, Souza Lima atesta:

Adquiri um enorme tirocinio, o que me foi utilissimo: aperfeigoei
totalmente a minha leitura a primeira vista, iniciei-me no conhecimento
detalhado de alguns instrumentos e fiquei com uma enorme pratica de

manobrar pequenos conjuntos. Mais tarde, fiz dessa atividade uma profissdo

e dela usufrui algum interesse financeiro."’

Depois deste aprendizado inicial, Souza Lima trabalhou em varios cinemas da cidade:
Cine Marconi, Cinema Central, Teatro Esperia. Os conjuntos que tocavam no cinema eram
vistos por muitas pessoas, ¢ dali surgiam os convites para tocar em casas de familia, em
bailes, e até para fazer temporadas no saldo de refeicdes do Hotel de La Plage, no Guaruja.
Este depoimento de Souza Lima aponta para uma questdo muito interessante sobre a formagao
musical no Brasil. A pouca profissionaliza¢do e o ambiente extremamente restrito apontado
por Vinci de Moraes faziam com que os musicos tivessem varias frentes de atuagdo. Vivendo
em Sao Paulo, praticamente nao existia a possibilidade do exercicio exclusivo da profissao de
concertista.

Aqueles que seriam em décadas posteriores consagrados como os grandes nomes do
canon modernista, ndo tiveram oportunidade de receber educagdo formal ou, a educagdo
formal que receberam, no estudo de instrumento ou das matérias teoricas, era apenas
parcialmente satisfatoria para proporcionar o tipo de habilidade que depois eles precisariam
desenvolver com maestria. Estes mlsicos ndo aprenderam a ler partitura, tocar em conjunto,
harmonizar, criar melodias, desenvolver o ouvido musical e o senso ritmico nos bancos de
uma sala de aula de Conservatorio. Aprenderam isso informalmente em casa, pois vieram de
familias de musicos, e foram obrigados a desenvolver seus talentos nesse sentido muito cedo,
tendo de ganhar a vida como musicos profissionais nos divertimentos populares, onde eram
obrigados a improvisar, inventar, aprender musicas “de ouvido”, harmonizar, reelaborar. O
que eles estavam fazendo nestes ambientes era, ainda de modo embrionario, composi¢ao
musical. Para se tornarem compositores reconhecidos e parte de um cdnon de musica
nacional, precisariam trilhar um caminho de especializag@o e burilamento de sua técnica, mas

as habilidades e experiéncias adquiridas na musica de saldo, bem como o referencial ritmico,

19 Moto perpétuo, op. cit., p. 34.
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harmonico e melddico adquirido com estas praticas seria fundamental em suas carreiras.

A intencdo de monumentalizagdo de suas carreiras, com a qual o meio musical
brasileiro e os proprios compositores processaram suas memorias, levou-os a escamotear
muitas vezes esta parte significativa de sua formacao. Suas memorias ressaltam o estudo da
composicdo séria, da orquestracdo, da harmonia, da pratica do piano. As atividades como
pianistas de saldo e diretores musicais de conjuntos de baile ou de cinema sdo sempre
apontadas como estrepolias juvenis, como atividades sem maiores conseqiiéncias — coisas que
deveriam ser esquecidas diante da producao de concerto que depois lograriam consagrar a
partir dos anos 1920 e 1930.

Precisamente Souza Lima, que foi contemporaneo e amigo de Villa-Lobos, Mignone ¢
Guarnieri, teve na composi¢ao de musica de concerto uma atividade menos importante em sua
carreira, tendo atuado mais como regente ¢ concertista de piano. Por ndo ter o mesmo
interesse em monumentalizar sua carreira na composi¢do de musica de concerto, ¢ justamente
ele o que mais deixa transparecer em suas memorias o quanto esse tipo de pratica musical
teve importancia em sua formagao.

Como compositor diletante, Souza Lima conta que trabalhava com as formas da
musica de saldo a fim de adquiri pratica, a mesma pratica que também tiveram Villa-Lobos,

Mignone e Guarnieri:

Continuei escrevendo outras pequenas pecas, com o intuito de
conhecer bem as formulas musicais: minuetos, gavotas, scherzos, valsas, que
ndo foram outra coisa sendo pequenos ensaios, verdadeiros trabalhos
escolares, os quais nao conservei. Mais amadurecido no conhecimento, ndo
deixei de me langar no campo popular. Comecei a escrever, entdo, alguns
tangos e maxixes e, principalmente, valsas. Estas, em geral, eram escritas
para personalizar as namoradas. Algumas dessas valsas constavam so da

primeira parte, outras, completas, foram até impressas. Uma dessas,

denominada Aracy, chegou a popularizar-se.”

“Chegou a popularizar-se” assume um ar positivo nas memorias de Souza Lima. Para
os trés homens que se tornaram a base do canon modernista — Villa-Lobos, Mignone e
Guarnieri, o efeito de “popularizar-se” poderia causar uma mancha indelével na trajetoria
como artistas, devido ao valor pejorativo que este tipo de musica assumia em relacdo ao meio
musical de concerto. Mas Souza Lima, que ndo se estabeleceu como compositor no cdanon

modernista, mesmo ndo tendo guardado ou incluido no catdlogo de compositor essas obras

20 Moto perpétuo, op. cit. p. 37.
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juvenis, ainda podia se lembrar delas com carinho em suas memorias, sem vergonha de
admitir a popularizacao.

O proprio Francisco Mignone, que ao contrario de Souza Lima entrou para o canon
modernista por causa de seu trabalho de compositor, também manteve, em alguns momentos
uma atitude carinhosa em relacdo a estas experiéncias do passado. E ¢ importante ressaltar,
nesse sentido, que Mignone ¢ o compositor que demonstrou menos percep¢ao de si mesmo
como um predestinado ou vocacionado para a gléria como compositor nacional, seja por
temperamento seja por qualquer outro motivo que nao se sabe, e por isso mesmo ¢, dos trés, o
que menos demonstra esta intencdo de monumentalizagdo. Mignone ndo preservou seus
materiais em um arquivo organizado, ndo preservou suas partituras manuscritas ou
correspondéncias. Essa diferenca em relagdo aos colegas talvez tenha lhe permitido

manifestar opinides como essa:

A musica popular sempre me interessou, escrevi muita musica
popular, mas com o pseudénimo de Chico Borord, porque naquele tempo
escrever com o nome verdadeiro era vergonha. Musica popular era de baixa
classe, entdo assinava Chico Bororé e ainda hoje guardo muitas dessas
musicas. Algumas perdi, porque quando fui a Europa ndo me interessei mais

por essa par‘[e.21

No mesmo depoimento em que conta dessas composigdes juvenis, informa que Mozart
de Araujo possui uma cole¢do completa das composi¢des de Chico Bororo. De fato, o arquivo
de Mozart Aratijo, hoje aberto a pesquisadores no Centro Cultural do Banco do Brasil do Rio
de Janeiro, mantém partituras de Chico Borord organizadas em pastas. Embora ndo se saiba se
a colacdo ¢ mesmo completa, o material de Francisco Mignone encontra-se espalhado entre
amigos, pois 0 compositor em muitos momentos ndo se empenhou em conservar e arquivar
sistematicamente o seu trabalho. Varios documentos importantes de sua trajetoria artistica,
como cartas e composi¢des manuscritas, estariam perdidos ou espalhados em acervos como o
de Mario de Andrade ou Mozart Aralijo que preservaram seus arquivos pessoais € guardaram
informagao significativa sobre Mignone.

Mozart Araujo (1904-1988) assumiu um papel importante a partir da década de 1950,
tornando-se um lider do nacionalismo folclorista e importante interlocutor de compositores

cariocas, apos a morte de Mario de Andrade e a partida de Luiz Heitor para o estrangeiro.*

21 Depoimento, MIS-RJ, op. cit. p. 2.

22 Em minha dissertacdo de mestrado (O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil, op. cit.), ja
demonstrei o papel preponderante desempenhado por Mozart Aratjo na condugao estética de um compositor
da nova geracdo como Guerra Peixe. Especialmente p. 116-149 onde trato da importancia capital deste
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Ele foi um dos mais sistematicos colecionadores de documentacao referente a historia da
musica no Brasil, tanto de tempos antigos quanto dos compositores contemporaneos. Seu
arquivo pessoal € hoje um dos principais centros de informacao sobre a musica brasileira. No
arquivo Mozart Aratjo estdo guardadas, ainda sem catalogagdo ou organizagao sistematica,
varias cartas recebidas por Francisco Mignone de diversos remetentes, entre outros materiais
sobre o compositor. Em uma das pastas® estdo, junto com cartas recebidas por Francisco
Mignone na década de 1930, alguns documentos importantes como testemunho do papel que
esta musica de saldo teve na formagdo da linguagem composicional de Mignone.

Um manuscrito de autoria indefinida explica sobre a série das valsas-choro, 12 pecas

para piano compostas entre 1946 e 1955:

As 12 valsas-choro, escritas ap6s as valsas de esquina,
quintessenciam a parte seresteira da produgdo musical de Mignone. Pode-se
dizer que o burilamento das valsas-choro ¢ um completamento da formagao
do entdo jovem Mignone, o pianista dos cinemas mudos de 1913-1918.

Os pequenos conjuntos instrumentais, que acompanhavam o
desenrolar dos filmes, era constituido, na maioria das vezes, de flauta,
clarineta, dois violinos, violoncelo, contrabaixo e o pianista, que conduzia o
conjunto. No fim das sessdes, para assistir ao filme, os musicos apagavam as
luzes e improvisavam, revezando-se nos solos. Uma das obras mais tocadas
era a valsa “Saudades de Iguape” que Mignone, de leve, faz aparecer na
Valsa-choro n°® 4, também, em Sol menor (casual ou intencionalmente? Chi
lo sa?). O repertorio desses rebentos era improvisado sobre obras de
Nazareth, Callado, Becucci, Waldteufel e quantos mais autores de operetas
apareciam na época.

Curioso ¢ que o publico, que assistia ao filme, era levado por essa
musica e se embevecia, mesmo quando numa cena alegre a musica era triste
ou, ao contrario quando num episodio triste a musica era viva e saltitante.

Nunca me hei de esquecer a famosa Francesca Bertini, derramando-
se sobre o “cadaver” de Cavaradossi (Augusto Serena) e¢ a orquestrinha
pipoqueando “Apanhei-te Cavaquinho” - em certa ocasido um musico
atrapalhou-se e o publico prorrompeu na mais solene e estrepitosa das vaias!

Mas voltando as valsas-choro, elas ndo tém quase nada de folcldrico.

As valsas de Mignone sdo tremendamente nacionais e elas alcangam, como

musicologo para as mudangas de opinido estética que levaram Guerra Peixe a se aproximar do folclorismo a
partir de 1948.
23 CCBB-RIJ, Acervo Mozart Aratijo, pasta A 135 14857 - “Francisco Mignone”.
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dizia o Manuel Bandeira, “todo o Brasil”.

Hé dicho.**

Este texto serviria de explicagdo para constar no encarte do disco com a gravacao das
pecas. Na mesma pasta existe um catalogo datilografado das obras de Francisco Mignone até
1958, que parece ter sido preparado pelo compositor para publicacdo no Boletim
Interamericano de Musica em 1959. Esta também, na mesma pasta, uma fotocdpia do encarte
do LP das valsas-choro, o autor ao piano — gravacao de 1961 para o selo Festa. As valsas sao
dedicadas a Manuel Bandeira.

O texto da contra-capa ¢ escrito por Guilherme Figueiredo, no qual o poeta relembra
momentos apds a morte de Mario de Andrade, quando Luiz Heitor deu um almogo a sua

memoria, € em cuja reunido Mignone tocou ao piano suas valsas de esquina:

E enquanto interpretava aquele Chopin de violdo capadocio, vinha-
me a lembranca a imagem de Mario de Andrade, o critico-por-cima-do-
ombro do autor, insinuando polimentos de arestas, cortes, modificagdes,
pequenas sutilezas duma resolu¢do ou duma harmonia, e exclamando ao fim,

com seu riso bom de gigante prognata: “Delicia!”

A mengdo as valsas de esquina, ciclo também de 12 pecas compostas entre 1938 e
1943 e gravadas pouco antes pelo autor para o mesmo selo Festa, ¢ feita por Guilherme de
Figueiredo para ressaltar o que seria a novidade do ciclo das valsas-choro: um maior esmero
técnico que o poeta reputava a presenca espiritual de Mario de Andrade — muito maior agora
que ele era uma lembranca do que no periodo em que foi vivo. O texto de Guilherme de
Figueiredo parece largamente baseado nas informacdes do manuscrito citado anteriormente,
pois ressalta a ligacdo das valsas-choro com os conjuntos instrumentais de choro,
demonstrando por parte do compositor “um conhecimento dessa nossa desaparecida musica

de conjunto popular”. E comentando sobre a ultima obra da série, afirma:

virtuosistica, simula as bandinhas do interior, talvez o tltimo refigio
do género em que foram mestres Nazarteh, Zequinha de Abreu, Patapio
Silva, Eduardo Souto, e tantos outros que a industria incipiente do disco nao
preservou satisfatoriamente, mas que Mignone ressuscita, para reatar, num

tratamento erudito, mas brasileiro, uma tradi¢do quase perdida.

24 O manuscrito ¢ assinado, o que poderia confirmar a autoria. Parece ser do proprio Mignone, tanto pelo
conhecimento de detalhes da época como das caracteristicas das pegas, além dos termos italianos. O uso da
terceira pessoa se explica pelo tom de curriculo ou release de imprensa assumido pelo texto. Ha ainda, uma
anotacdo na folha, com outra caligrafia, talvez de Mozart Aratijo, com a afirmagdo: “Jodo Batista do
Nascimento ¢ o autor da valsa “Saudades de Iguape” a que se refere Mignone.” Isso parece confirmar a
autoria.
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Essa contribuicdo do compositor para a gloria ¢ a habilitagdo da
musica brasileira, ¢ das mais significativas. Ela ficara, para a nossa musica,
como as pegas de Chopin para a musica polonesa, as rapsodias de Liszt para
a musica hiingara e, mais recentemente , como certas criacdes de Kodaly, de
Enesco, de Britten, dos espanhois: com as raizes mergulhadas no populério

fecundo, e novas folhas vivas na nossa paisagem musical.

Que isso seja dito por Guilherme de Figueiredo na contracapa de um disco de
Mignone em 1961 ¢ sintomatico. O poeta estava entre os entrevistadores que tomaram o
depoimento de Mignone para o MIS-RJ em 1968. A cole¢do dos depoimentos do MIS-RJ, da
qual a fala de Mignone faz parte, inclui varios personagens importantes da musica popular.
Exatamente no momento em que a idéia de tradi¢do, de uma brasilidade original perdida no
tempo (a chamada ‘“velha guarda” dos anos 1920-30) ganhava corpo numa geragdo de
intelectuais cariocas que se dedicaram a pensar e escrever sobre musica popular urbana,
principalmente em torno e a partir da publicagcdo da Revista de Musica Popular entre 1954 ¢
1956. Quando Guilherme de Figueiredo, um modernista de primeira hora, escreve que
Mignone esta contribuindo “para a gloria e a habilitagdo da musica brasileira” ao resgatar essa
“tradicdo quase perdida” de Nazareth, Zequinha de Abreu, Patipio Silva e Eduardo Souto,
isso demonstra a continuidade do projeto modernista mas por um viés completamente novo. A
musica popular urbana, que era vista nos anos 1920 e 1930 como uma ameaga a verdadeira
musica brasileira, aparece nos anos 1950 e 1960 como tradigdo a ser resgatada. O que faz com
que este movimento receba a pecha de “folcloristas urbanos™.*

O folclorismo urbano dos anos 1950 e 1960 permitiu que esse passado juvenil de
Francisco Mignone fosse resgatado sob um vié€s positivo. Mas note-se que ndo € o resgate das
composi¢des juvenis propriamente, mas uma reelaboracdo daquela experiéncia, um
reprocessamento daquele conhecimento privilegiado da musica feita nos cinemas e nas
serestas das ruas, que teria ficado adormecida na lembranca de Mignone para ser resgatado
agora pelo viés de “um requinte maior de pesquisa” para usar termos do proprio Guilherme de
Figueiredo. A musica popular urbana aqui ¢ vista como fonte bruta de um brasilidade original
a ser lapidada pelo trabalho de pesquisa, pela técnica do compositor.

E ¢ este ambiente cultural que permite a Mignone reviver suas memorias sem peso na

consciéncia, na medida em que nessa nova fase o Chico Bororé da década de 1910 poderia

25 Sobre este movimento em torno da musica popular, a nogdo de tradi¢do ligada ao samba dos anos 1930 ¢ o
grupo dos folcloristas urbanos, ver Marcos Napolitano e Maria Clara Wassermann, “Desde que o samba ¢
samba: a questdo das origens no debate historiografico sobre a musica popular brasileira.” In Revista
Brasileira de Historia. v. 20, n. 39, 2000. p. 167-189.
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servir como testemunho de autenticidade, relembrado pelo Mignone dos anos 1950-60 nao
como um passado vergonhoso, mas como um momento de pureza e inocéncia juvenil. Pureza
e inocéncia que poderiam dar resultados estéticos validos quando reprocessadas e
reelaboradas sob o signo da maturidade, pelas maos de um compositor que ja tinha, nesta
altura, um dos catilogos mais significativos da historia da composi¢do musical no Brasil. Se
estas duas pontas podem ser ligadas ap6s a morte de Mario de Andrade, ¢ licito supor que
“aquele Chopin de violdo capadocio” esteve presente o tempo todo no Mignone que realizou
o projeto modernista, provavelmente naquilo que Mario de Andrade apontava como seu maior
defeito: a “facilidade” de compor melodias e de orquestrar, que levavam o mentor intelectual
do modernismo paulista a cobrar e exigir sempre apuro técnico, trabalho de composi¢cdo
burilada. Sabe-se 14 com que resultado, afinal, o que Mignone tinha como mais moderno em
seus ouvidos, em sua formacdo nata era justamente aquele Chico Bororé dos cinemas e
serestas.

Essas qualidades sdo ressaltadas por Mozart Aratijo em texto datilografado encontrado
na mesma pasta. Trata-se de um comentario sobre o disco, ¢ de se imaginar que para alguma
publicacdo, apesar de ndo indicado no texto. Apdés um historico da valsa no Brasil, Mozart

Aratjo chega nas valsas de Mignone, que considera

arquétipos da valsa brasileira, na sua expressdo mais auténtica e legitima, ou
seja, da valsa sentimental, seresteira, saudosa, violoneira. Elas nascem das
camadas profundas da memoria consciente de um mestre que compde,
muitas vezes, como se improvisasse, tal a espontaneidade e a fluéncia com

que saem do teclado.

O que a geracdo dos folcloristas urbanos considera qualidades intrinsecas de Mignone,
a espontaneidade e a capacidade de compor como se improvisasse, sao exatamente as
caracteristicas que Mario de Andrade reputava como defeitos, sempre a exigir do compositor
mais pesquisa, mais trabalho de estruturacio, menos facilidade, menos espontaneidade. E por
que no inicio da década de 1930, o compositor modernista ainda estava diante do dilema de
superar o atraso, a precariedade e a indiferenciacdo do meio musical brasileiro. Neste sentido,
em relagdo aos colegas um pouco mais velhos, pode-se dizer que Guarnieri aproveitou como
vantagem o aprendizado musical mais tardio em relacdo a Villa-Lobos ou Mignone, pelo fato
de ndo ter publicado suas experiéncias juvenis, de té-las mantido como experiéncias secretas
na esperanca de superar aquele meio acanhado e tornar-se compositor, quando encontrou-se
com Mario de Andrade em 1928. Sua “obra de difusdo interdita”, permanece como um

testemunho deste momento de sua formacao.
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Todos estes desdobramentos posteriores ndo poderiam ser imaginados por Souza Lima
e Mignone no momento em que compunham seus tangos e valsas. Havia os editores e as casas
de musica, onde se vendiam instrumentos e partituras. Eles pagavam, e os jovens estudantes
precisavam de dinheiro. Que mal havia em “cometer” aquelas pecas ingénuas? Alias, ¢ de se
supor que, se 0 mercado de trabalho para o musico em Sao Paulo ndo fosse desorganizado e
precario, o rumo das carreiras musicais tivesse sido todo outro.

Vinci de Morais também destaca que musicos de formagdo mais so6lida, com
experiéncia tanto em musica erudita como em musica popular, como Mignone, Souza Lima,
Marcelo Tupinamba ou Armando Belardi eram privilegiados no mercado de trabalho
justamente em vista de sua maior versatilidade. Podiam tocar, reger, compor e fazer arranjos
para revistas teatrais, operetas, companhias de comédia e conjuntos de baile. Também eram
requisitados quando alguma companhia estrangeira precisava arregimentar musicos para
espetaculos na cidade.”® Mas a formagdo musical exigida para este tipo de trabalho era muito

mal remunerada, os direitos trabalhistas e autorais inexistentes:

Talvez um dos maiores problemas para o musico profissional na
década de 1930 continuasse sendo os direitos de autoria sobre as
composi¢des. Na verdade, as relagdes comerciais ligadas aos direitos
autorais, entre compositores, editoras e gravadoras, eram problematicas
desde o inicio do século, principalmente ap6s a expansdo dos trabalhos

fonograficos e editoriais dos irmdo Figner. A precariedade, amadorismo e os

abusos contra os compositores eram incontéaveis.”’

Vinci de Morais segue descrevendo as disputas de Chiquinha Gonzaga para fazer valer
seus direitos de autor enquanto Figner fazia fortuna com edi¢gdes de obras suas na Europa sem
autorizagdo. Ou a existéncia de empresas do ramo editorial em Sao Paulo, como Mangione,
Vitale e Tupi, entre outras, a disputar a hegemonia num mercado muito dindmico e lucrativo,
empresariando bailes e orquestras e exercendo influéncia na programacao radiofonica, quase
sempre atropelando os direitos de autor — oficialmente inexistentes. A primeira lei a
estabelecer o pagamento de direitos foi criada em 1928 a partir de projeto do entdo deputado

Gettlio Vargas.

De outro lado, alguns musicos faziam questdo de manter-se distantes
das questdes comerciais e financeiras, pois acreditavam serem incompativeis

com as atividades artisticas. Marcelo Tupinambd, por exemplo, nunca se

26 Vinci de Morais, Metrdpole em sinfonia, op. cit. p. 103-104.
27 Vinci de Morais, op. cit. p. 104
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preocupou com o recebimento de seus direitos autorais. Por volta de 1918, a
Casa Campassi & Camin ofereceu-lhe um piano como pagamento de um

contrato de edicdo de seis musicas, sabendo que o autor ndo receberia

dinheiro por sua produgio musical.*®

Pode-se imaginar que este tipo de atitude tenha tido alguma influéncia no jovem
Camargo Guarnieri, conterraneo de Tupinamba (ambos vieram de Tieté€, no interior paulista).
Esta situagdo precaria de inexisténcia de direitos autorais explica também, em parte, a relagdo
descompromissada dos compositores com esta produ¢do. Mesmo porque, eles ndo atribuiam a
estas obras o mesmo valor estético que davam a musica de concerto. O proprio Mignone
também praticou certos tipos de “roubo”, como narra em suas memorias, mesmo depois de ter
voltado de seu periodo como bolsista na Europa. Em seu depoimento para o MIS-RJ ele conta
que assumiu um cargo de diretor da gravadora Parlophon, em 1929, porque “ndo havia nada

para fazer em Sao Paulo”. E ainda:

Também discos da época, eu pegava musicas do passado,
orquestrava € sempre com outros nomes. S3o musicas que cairam no

anonimato e como ndo havia um grande controle sobre a autoria dessas

musicas eles se perderam.”

A composi¢ao de musica de saldo nos inicios do século XX era uma terra de ninguém.
Importantes habilidades musicais eram mobilizadas para transitar por esse meio. Aprendia-se
muito diversas habilidades importantes para um musico, como leitura, percepcdo musical
(bom “ouvido”), criatividade, capacidade de improvisacdo, habilidade de tocar em conjunto,
pratica de composi¢do, harmonizagdo, arranjo e orquestracdo bem como regéncia e dire¢ao
musical de conjuntos. O aprendizado de todas essas habilidades ndo estava disponivel nas
cadeiras de algum Conservatorio, e além de aprender tudo o que um musico precisava, a
participag@o nos ambientes da musica de saldo permitia ganhar algum dinheiro.

Mas a produgdo era coisa de momento, destinada ao limbo do esquecimento. O valor
estético era totalmente depreciado — nem Souza Lima nem Mignone incluiriam os
“tanguinhos e maxixezinhos” em seus catalogos de obras. Eles foram vendidos a editores por
alguns mil-réis, e nunca foram remunerados por percentual de vendas, como o sdo os direitos
de autor nas economias formais estruturadas, € como passou a ocorrer no meio musical

europeu ja no século XIX.

28 Idem, p. 105. Fernando Lobo (Tupinamba era pseudonimo) era engenheiro, ¢ ndo pretendia dedicar-se
profissionalmente a atividade musical por tratar-se de coisa de bébados.
29 Série depoimentos do MIS-RJ, op. cit. p. 2.
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Mas, além do aprendizado e da complementagdo da renda, a pratica musical adquirida
em bailes, cinemas, lojas de partituras e cafés, rendeu a estes filhos de familias pobres um
outro dividendo muito mais valioso — a possibilidade de circular no ambiente da elite
oligarquica e tornar-se destinatdrios de seus favores pessoais. Isso compensaria por outros
meios, o dinheiro que se deixou de arrecadar com direitos das musicas, e proporcionaria aos
jovens musicos os meios de transitar das familias de classe média baixa onde nasceram para o
ambiente dos mecenas que seriam tao importantes em suas carreiras. Mignone era filho de um
pobre 6rfao italiano que veio para o Brasil ganhar a vida como flautista de operetas e cafés.
Villa-Lobos era 6rfao de um pequeno funciondrio publico, e vendeu a biblioteca do pai para
viver como musico mambembe. Guarnieri era filho de um barbeiro italiano. Os trés
trabalharam em cafés, cinemas, bailes ou lojas de partituras para ganhar a vida, a0 mesmo
tempo em que conseguiam superar suas limitagdes de classe e o acanhamento musical
brasileiro para adquirirem uma formacao musical sélida e moderna.

Suas habilidades como pianistas-improvisadores-compositores lhes valeu a entrada
nos saldes das ricas familias, onde fizeram os contatos que seriam a chave da sua ascensao
profissional nas décadas de 1920 e 1930. Nestes saldes o musico profissional desempenhava
um papel muito importante, ao fornecer o entretenimento chique que os anfitrides e seus
familiares ndo poderiam prover satisfatoriamente na condigdo de diletantes.

Souza Lima conta em suas memorias que foi introduzido ao convivio da Villa Kyrial —
o saldo do senador estadual Freitas Vale, por um dos amigos das reunides da Casa Sotero. O
mesmo local onde também foi habitué o jovem Francisco Mignone. Foi nesta convivéncia que
surgiu a iniciativa de enviar Souza Lima a capital francesa para aperfeicoar os estudos. A
bolsa do Pensionato Artistico de Sdo Paulo era uma decisdo praticamente pessoal de Freitas
Valle, que presidia a comissao numa época em que nao havia qualquer procedimento publico
de selecdo dos bolsistas. Souza Lima mudou-se para Paris em 1919, como bolsista, caminho
que seria trilhado por Mignone em 1920 rumo a Mildo, e por Villa-Lobos rumo a Paris em
1923 ndo como estudante, mas ja como compositor a divulgar suas obras.

Ao voltarem ao Brasil, depois de vivenciarem o meio musical europeu custeados pelo
mecenato publico-privado de uma elite oligarquica, os trés musicos tiveram de se deparar com
a mesma precariedade e indiferenciagdo dos tempos em que partiram. Ficaram quase uma
década fora: Souza Lima entre 1919-1930, Mignone entre 1920-1927 e Villa-Lobos nos dois
periodos de 1923-24 ¢ 1927-30. Ao voltarem tinham que se deparar com uma dura realidade:
ndo tinham como viver profissionalmente no Brasil com as habilidades musicais e o talento

que burilaram e do qual tomaram consciéncia em suas estadas européias. Eram agora,



37

efetivamente, personalidades musicais, e se possivel ndo se sujeitariam mais a0 mesmo tipo
de “versatilidade” exigida para sobreviver na década de 1910. Souza Lima conciliaria uma
carreira de concertista, regente e diretor musical de estagcdes de radio e editor de colegdes de
partituras para a editora Irmaos Vitale. Sua carreira de compositor se tornaria completamente
secunddria, e seu catdlogo permaneceria timido. Seus colegas iriam se embrenhar na luta pelo
estabelecimento de suas carreiras de compositores, uma historia na qual Guarnieri tentava se
inserir no mesmo momento, mas sem ter passado pelos estudos na Europa.

Essa situagdo de indiferenciacdo e de precariedade, em que jovens musicos
vocacionados para a composicao precisavam exercer atividades multiplas e variadas nos anos
1920 ndo era nova no Brasil. Nao era uma caracteristica s6 da geracdo dos compositores
modernistas, e atestava, na verdade, a permanéncia de dilemas antigos, que o meio musical
lutava para superar, sem nunca conseguir totalmente. Esta situagdo remetia ainda aos tempos
do Império, e tinha sido apenas parcialmente superada no Rio de Janeiro a partir do fim do

século XIX.

Formacao de compositores e a tradicio da musica brasileira

Segundo Luiz Heitor em sua historia da musica, até¢ 1870 nao havia a separagdo entre
o compositor erudito e o popular no Brasil, coisa que comegou a acontecer nesta €poca. Para o
autor, antes de 1870, “os compositores que produziam modinhas e lundus eram os mesmos
que faziam missas para a Capela Imperial ou 6peras para o Teatro Lirico”. Nesta mesma
época o musicologo identifica o surgimento dos elementos de identidade surgindo

inconscientes dessa indiferenciagdo na atuagao profissional:

A fisionomia da musica nacional, com suas peculiaridades de ritmo,

melodia e harmonia, comega a esbogar-se, em composi¢des impressas,

despretenciosas, de indole popularesca, por volta do ano de 1870.*°

Neste mesmo momento, Luiz Heitor considera que as modinhas e lundus j& tinham se
estabelecido como tipos reconhecivelmente brasileiros de musica, € comegavam a ser usados
proposital e conscientemente por estes primeiros compositores exclusivamente eruditos. Para
ele, estava ali surgindo, ainda de forma imatura, a musica brasileira de concerto. S6 que Luiz

Heitor estd escrevendo em 1950, justamente enfatizando uma proposta de musica brasileira

30 150 anos de musica no Brasil, op. cit., p. 137.
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como tradi¢do evolutiva que ja tinha um século e meio de existéncia. A visdo que ele esta
tentando consolidar, ¢ que os trés compositores modernistas que ele mesmo destaca em
capitulos individuais em sua obra, seriam o resultado definitivo de um longo processo de
maturacao que comegara nos tempos da chegada da corte portuguesa, e que agora se revelava
completo.

Em sua proposta interpretativa, que ¢ escrita justamente com esta intencdo de
monumentalizar o modernismo e os compositores que o movimento conseguiu produzir ao
longo da era Vargas, Luiz Heitor ndo vé, ou ndo menciona, as falhas e descontinuidades neste
processo. Os compositores modernistas que ele estd apresentando como o cimulo de uma
historia de tradigdes, tinham na verdade sofrido os mesmos dilemas vividos pelos
compositores do século XIX, e ndo puderam usufruir de uma formagdo especializada
necessaria para produzir o compositor moderno. Esta dificuldade em encontrar formagao
adequada foi suprida com as atividades praticas que estavam disponiveis no momento, € as
limitacdes decorrentes dessa formacdo insuficiente foram sendo contornadas pelos
compositores modernistas a0 mesmo tempo em que eles se estabeleciam profissionalmente e
consolidavam sua reputacao. Como participante deste processo de luta pela constituicdo de
um meio musical moderno, ao escrever sua historia da musica no Brasil, Luiz Heitor estava
monumentalizando os compositores modernistas em cujas trajetérias ele mesmo foi um
elemento chave de consolidacdo, a medida em que exerceu importantes e influentes cargos no
Brasil na década de 1930 e 1940, e se tornou uma figura internacional apos este periodo.

Quando publicou seu livro, em 1956, Luiz Heitor estava estabelecido em Paris como
representante do Brasil na UNESCO. Terminaria a vida nesta cidade, onde exerceu o
importantissimo papel de embaixador da cultura musical brasileira diante da civilizagao
européia. Seu livro deve ser entendido neste contexto — e o fato de que Vasco Mariz tenha
sido um musico diletante que exerceu a carreira diplomatica por toda sua vida aproxima ainda
mais a abordagem destes dois autores e amigos. As mais importantes historias da musica no
Brasil sdo, assim, pecas de propaganda ideoldgica de um movimento, importantes no
estabelecimento desse meio musical brasileiro, e justamente por esta fungdo, ndo poderiam e
ndo deveriam assumir uma postura mais criteriosa em torno dos musicos modernistas. Luiz
Heitor ¢ Vasco Mariz ndo estavam estudando essa musica, estavam empenhados em sua
consagragao, estavam produzindo mitos.

A geragdo de Villa-Lobos, Mignone ¢ Guarnieri tinha que ser apresentada como o
coroamento de uma tradicdo secular, que tinha se constituido com atraso mas que podia se

equiparar a seus similares europeus. Para o estabelecimento dessa historia teleoldgica, os
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detalhes biograficos da juventude dos compositores s6 poderiam atrapalhar — esse 0 motivo
porque tanto os compositores quanto seus bidgrafos e historiadores tiveram tanta dificuldade
em lidar com o periodo de formacao desta nova geragdo. Eles procuram reforgar a ligacao
com Mario de Andrade e o valor estético das principais obras dos compositores. As
experiéncias juvenis e os multiplos trabalhos sdo vistos como uma oportunidade de tomar
contato com a brasilidade ingénua e ndo processada que eles iriam reelaborar como génios
que tinham praticamente nascido prontos. Os dilemas de formagdo musical enfrentados por
estes compositores nao podiam aparecer neste esquema ideal.

Mas, longe de ser um processo evolutivo continuo, que atingiu a maturidade nos anos
1930 e 40, a formagdo de um meio musical brasileiro foi uma histéria de avangos e
retrocessos, de lutas incessantes e dificuldades que marcam a vida cultural em um pais
periférico, orbitando sempre em torno da cultura produzida na Europa, e diante da qual se vé
como atrasado, como menor. Esta situacdo nunca foi superada completamente, nem pelo
modernismo — persiste até os dias de hoje, apesar do voluntarismo com que memorialistas
como Luiz Heitor e Vasco Mariz procuram estabelecer esta tradicdo, da qual eles véem o
modernismo como ponto culminante.

A formagado musical de Villa-Lobos, Mignone e Guarnieri se inseriu assim numa longa
e persistente tradicdo de compositores brasileiros obrigados a buscar sua formacao na pratica,
ao mesmo tempo em que estabeleciam suas carreiras profissionais e suas reputacoes artisticas.
Isso pode ser identificado na trajetoria de varios compositores de periodos mais antigos, e
continuava como um dilema nao superado nas décadas de 1910 e 1920.

Quando Luiz Heitor aponta para uma indiferenciacdo entre compositor popular e
compositor erudito no Brasil até¢ cerca de 1870, ele propde um marco histérico para o
surgimento de uma tradi¢gdo moderna, onde os compositores teriam formagao especializada, e
se dedicariam apenas a musica de concerto. Luiz Heitor vai mais além: a intencdo ¢ de
apresentar uma visdo evolutiva da musica brasileira como um sistema que vai progredindo
desde a chegada da corte até¢ 1950 — quando o modernismo produziu o caimulo desta tradi¢ao.
Para oferecer esta visao de continuidade de uma tradicdo antiga, que conferiria mais
respeitabilidade a historia da musica brasileira, Luiz Heitor precisa desconsiderar o fato de
que o Brasil ndo tinha logrado estabelecer os meios de formagdo dos compositores em solo
local. Para entender esta situacdo, podemos partir das proprias divisdes e hierarquias
construidas a partir do livro de Luiz Heitor e reproduzidas por Vasco Mariz.

Suas historias da musica apresentam um trago de continuidade no Brasil monérquico,

até¢ 1870, comegando por José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), passando por Francisco
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Manuel da Silva (1795-1865) e chegando a Carlos Gomes (1836-1896). Entre estes trés
compositores, havia uma espécie de “tocha olimpica” da tradicdo musical brasileira, pois
Francisco Manuel iniciou os estudos musicais num liceu mantido por Jos¢ Mauricio, e foi
professor de Carlos Gomes no Conservatério Imperial. Todos os trés viveram esta realidade
profissional da vida musical restrita ao fausto da corte. Os compositores faziam musica sacra
para a Capela Imperial, dpera para o Teatro Lirico e também modinhas e lundus. Musica de
concerto propriamente eles ndo faziam, pois era um ambiente inexistente no Brasil. A
formacdo musical destes trés musicos foi semelhante, pois foi informal, pratica, nao-
sistemdtica e ndo institucional. Pode-se dizer que todos eles estiveram ligados as tradi¢des
antigas da formagdo com base na relagdo pessoal entre mestre e discipulo, uma vez que o
Brasil ainda ndo tinha criado as instituicdes modernas que se encarregavam de formar os
compositores de acordo com os ideais iluministas e da sociedade industrial moderna. Esta
instituicao que se tornava o padrao do ensino musical dos novos tempos, e que deveria formar
os profissionais necessarios ao bom funcionamento de um meio musical era o Conservatorio,
e o principal modelo o Conservatorio de Paris — criado no ambito da Revolugdo Francesa.
José Mauricio e Francisco Manuel ndo estudaram em um Conservatorio, por que em seu
tempo ainda ndo existia um no Brasil.

Mas os primeiros compositores que se formaram no Brasil tendo a oportunidade de
estudar no Conservatorio Imperial (estabelecido em 1848), ainda ndo tiveram ali a parte mais
significativa de sua formagao. O primeiro aluno selecionado como bolsista do Conservatorio
para estudar no estrangeiro foi Henrique Alves de Mesquita (1830-1906). Ele seria herdeiro
de uma tradicdo que vinha em linha direta de José Mauricio, via Francisco Manuel. Sua
designacdo como aluno premiado ocorreu em 1856, e ele rumou para Paris em 1857. Mas
Mesquita nao foi propriamente um aluno formado pelo Conservatério. Tinha sido aluno de um
Liceu mantido pelos imigrantes Gioacchino Giannini e Dionisio veja, e entrou para o
Conservatorio no primeiro ano em que foram implementadas outras disciplinas além de teoria
e solfejo. A formacao de Henrique Alves de Mesquita e sua medalha como aluno, que lhe
valeu a bolsa de estudo em Paris, ndo eram conseqiiéncia de um sistema de ensino publico e
institucionalizado. Ele proprio, como compositor premiado, foi mais uma possibilidade de
justificacdo das glorias do Conservatorio do que o contrario. Seus espagos de atuacao
profissional, mesmo depois do retorno de Paris, continuariam muito restritos, devido as
caracteristicas de sua formag¢ao ¢ do meio musical que encontrou em 1866, quando retornou a
patria.

Apesar de ter estudado no Conservatorio de Paris, com os melhores mestres existentes
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na época, ¢ de ter mesmo cumprido a fun¢do de enviar de 14 as informagdes que seriam
fundamentais para a modernizacdo da propria instituicao brasileira, a formagao de alto nivel
que Henrique Alves de Mesquita adquiriu em contraponto, harmonia, orquestragdo e
composi¢do nao podia ser aplicada como compositor no Brasil dos anos 1860, sendo no tipo
de trabalho ao qual ele se dedicou. A musica ligeira para teatro de revista, primeiro no Alcazar
Lirico, depois no Teatro Fénix Dramatica. Sua tnica experiéncia estética mais elevada tinha
sido a opera O vagabundo, Gltima obra encenada antes de a Opera Nacional encerrar suas
atividades em 1864. A inviabilizagao de uma oOpera nacional, como frustracdo do projeto de
musica nacional mais ambicioso que tinha podido ser gerado pelo Império, significou
também a inviabilizacdo de uma carreira de compositor para Henrique Alves de Mesquita. Os
seus saberes musicais certamente foram mobilizados com maestria para as pecas de teatro
musical que ele produziu nos anos seguintes.

Mas s6 sobreviveu desta producdo a pequena parte que foi extraida para ser publicada
em albuns para piano, justamente os tangos e pecas de danca que constituiram o primeiro
mercado de musica brasileira. Como compositor, sua carreira se encerrou em 1885, passando
a dedicar-se a vida de professor de instrumento no Conservatério Imperial, logo depois
transformado em Instituto Nacional de Musica pela Republica, onde se aposentou em 1904,
dois anos antes de morrer.”!

O primeiro compositor nacional a ser premiado como bolsista na Europa, onde chegou
a encenar obras com razoavel sucesso, retornou a patria para um ostracismo. Dedicou-se a um
género considerado menor, que ndo poderia ser considerado simbolo de uma musica nacional
moderna. As formas ligeiras que marcaram a producdo autdctone de meados do século XIX
ndo seriam jamais assumidas como legitimos produtos culturais. Como sentiria um
personagem de ficcdo de Machado de Assis, era preciso “o esfor¢o de compor alguma cousa
ao sabor classico, uma pagina que fosse, uma so, mas tal que pudesse ser encadernada entre
Bach e Schumann”.

Esse dilema do compositor brasileiro, tal como presente no personagem Pestana, do

conto Um homem célebre, ¢ um testemunho privilegiado de uma época da qual Machado de

31 A informagdo biografica sobre Henrique Alves de Mesquita ainda ¢ escassa. Tomamos como base o verbete
sobre o compositor da Enciclopédia da Musica Brasileira (2. ed. Sdo Paulo: Art/Publifolha, 1998, p. 507-
508). Outras informagdes estdo na dissertagdo de mestrado de Janaina Girotto de Silva (“O Flordo mais Belo
do Brasil”: O Imperial Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro/1841-1865, IFCS/UFRJ, 2007.), que
consultou documentagdo de arquivo sobre o Conservatdrio Imperial, que permitiu complementar informagao
sobre o compositor. Informagdes sobre pecas de Henrique Alves de Mesquita em catalogos de editores do
século XIX estdo na tese de Carlos Eduardo de Azevedo e Souza (Dimensdes da vida musical no Rio de
Janeiro: de José Mauricio a Gottschalk e aléem, 1808-1889. TFCS-UFRIJ, 2003), especialmente p. 221-222.
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Assis foi um arguto observador.”? Ele mesmo tendo sido letrista de modinhas, tendo exercido
varios géneros literdrios, do conto e da cronica até o romance, tendo sido também
bibliotecario da sociedade musical Club Beethoven, era um observador importante, capaz de
legar uma memoria social em sua ficgdo, que vem sendo interpretada pelos historiadores em
busca da compreensdo do meio cultural da época.

O conto de Machado de Assis apresenta um pianista de formacao cldssica, que possui
os retratos dos classicos em sua sala de musica, onde fica ao piano estudando suas obras por
horas. Entre os retratos, os de Cimarosa, Mozart, Beethoven, Gluck, Bach, Schumann. Quase
uma lista do repertorio dos programas de concerto da Sociedade na qual Machado de Assis
trabalhou como bibliotecario.*®* Além desses, o de um padre-musico, dos tempos de Pedro I,
referéncia muito direta a José Mauricio, apesar de o conto ndo lhe mencionar o nome. Pestana
seria, por esta descricdo, um musico empenhado na formacdo classica européia, capaz de
conhecer seu repertdrio mais elevado de obras musicais, tratadas como religido laica: os
retratos como santos num altar, a partitura de Beethoven aberta sobre o piano como o
evangelho da noite, na descricdo do proprio Machado de Assis. Deve-se notar o detalhe de
que ele ndo estava tocando os operistas italianos que simbolizavam o atraso musical do Brasil
de sua época, mas o repertorio mais elevado pelo qual se batiam os musicos e intelectuais
engajados na modernizagdo do mercado musical brasileiro. A Opera, alias, esta representada
ali pelo seu principal reformador moderno.*

Mas o Pestana, por mais que estude os classicos nao ¢ capaz de produzir segundo seus
moldes: “mergulha naquele jordao sem sair batizado”, conseguindo apenas produzir polcas de
sucesso, das quais termina por se envergonhar. Mais do que retratar o dilema pessoal de um
compositor, o Pestana do conto, “eterna peteca entre a ambigdo e a vocagdo”, retrata o proprio

meio musical brasileiro, que estd, na segunda metade do século XIX, muito atualizado em

32 O conto foi publicado primeiro em jornal, em 1888, e depois incluido em livro na coletdnea Varias historias,
que ja recebeu inimeras edigdes.

33 O Club Beethoven foi uma das instituigdes que marcaram a profissionalizag¢do da vida de concertos no Rio de
Janeiro. Existiu de 1882 a 1890, ¢ manteve concertos de musica da camera fechados para socios além de
concertos sinfonicos anuais abertos ao publico. Possuia uma biblioteca, que passou a ser dirigida por
Machado de Assis em 1886, além de uma escola de musica, na qual trabalhou como professor de piano
Alberto Nepomuceno, logo de sua chegada ao Rio de Janeiro. Os concertos do Club se destacaram pela
promogao da musica sinfonica classica, num meio musical até entdo marcado pela dpera e pelos bailados —
como divertimentos de elite, ¢ pelas modinhas e lundus como divertimentos populares. Informacdes
detalhadas sobre as atividades do Club e sua programacao de concertos sdo dadas por Azevedo e Souza, op.
cit., p. 164-173.

34 Christof Willibald Gluck (1714-1787), que empreendeu as transformagdes do género operistico a partir de
1760, trabalhando em Paris, ¢ desenvolvendo uma maior aproximagdo do teatro musical com os ideais
classicos de pureza, abandonando algumas caracteristicas mais puramente comerciais do género, como a falta
de coeréncia e ligacdo entre os nimeros musicais, e o predominio do interesse nos cantores € em seus dotes
vocais ao invés do interesse na musica como expressao cultural.
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relag@o aos cldssicos europeus, mas incapaz de produzir mercado similar para os trabalhos de
seus proprios compositores. A carreira de Henrique Alves de Mesquita serve como ilustragdo
perfeita e poderia ter servido como inspiracdo do conto, apesar de varios comentaristas ja
terem apontado para outras hipoteses. Quando Machado de Assis publicou o conto pela
primeira vez em jornal, Mesquita tinha acabado de encerrar uma carreira de sucesso nos
palcos do teatro ligeiro, com obras encenadas tanto em Paris como no Rio de Janeiro.
Formado pelo Conservatorio de Paris, ele tinha o dominio do padrao cléssico de escrita, o
conhecimento tedrico necessario para produzir obras do mesmo calibre. Criatividade e
capacidade de trabalho também nao lhe faltava.

Mas o meio musical no qual ele atuou era muito restrito. Nao lhe permitia o exercicio
da composi¢ao dentro dos ideais classicos. O mercado de concertos de musica “séria” estava
dando seus primeiros passos na cidade na década de 1880, e era fundamental que o fizesse por
meio do repertorio europeu, a unica forma de lhe dar a necessaria legitimidade. A propria
formagdo de Mesquita indicava isso. Se ele teve habilidade suficiente para desempenhar o
papel como candidato a bolsa em 1856, nao era pelo que tinha aprendido no Conservatorio
Imperial, que estava ainda no seu primeiro ano de pleno funcionamento. Era pela experiéncia
com a pratica de musica ligeira, onde atuou como trompetista e como empresario fornecedor
de orquestras para bailes ja a partir de 1853. Seus primeiros lundus e modinhas foram
publicados em 1856. O que poderia ser sua experiéncia consagradora com a Companhia de
Opera Nacional foi o estertor de uma politica cultural fracassada e abandonada por um
Império em crise.

Levando além as possibilidades de analise do conto machadiano, Jos¢ Miguel Wisnik
demonstra que o exercicio das sonatas e dos cldssicos europeus, tocadas arduamente ao piano
em busca de inspiragdao propria por Pestana, nao eram de todo fracassos, como imaginava o
compositor ficticio. Era das sonatas praticadas com afinco que surgiam as polcas a escorrer
faceis pelos dedos do pianista. E permite inferir que isso sé era possivel por que a experiéncia
pratica da musica deste mercado de divertimentos populares fazia com que tudo fosse natural
para Pestana. Segundo Wisnik, Pestana seria o arquétipo do compositor brasileiro, modelo
inconsciente a pairar sobre a trajetoria de praticamente todos que iriam se dedicar ao oficio da
composi¢ao no pais, tendo que se articular entre os ideais europeus que muitas vezes tinham
diante de si e as possibilidades de trabalho e renda que o meio musical brasileiro lhes

oferecia.”

35 Machado maxixe: o caso Pestana. (Sdo Paulo: Publifolha, 2008) Tanto Wisnik quanto outros autores tendem
a ver Ernesto Nazareth como modelo para o Pestana do conto. Wisnik propde que o dilema de Pestana ¢ o
dilema de praticamente todo o compositor brasileiro, passando por Villa-Lobos e Tom Jobim até chegar em
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Da mesma gerac¢ao de Henrique Alves de Mesquita foi o compositor Carlos Gomes. A
comparagdo entre as trajetorias de ambos ¢ muito esclarecedora. Nascido em Campinas, em
1836, Carlos Gomes aprendeu o oficio de musico em casa, com seu pai Manoel Jos¢ Gomes.
As experiéncias musicais da juventude incluiram o trabalho com banda, dirigido pelo pai, € a
composi¢cdo de modinhas e dancas de saldo — valsas, quadrilhas e polcas. Quando Carlos
Gomes chegou ao Rio de Janeiro, em junho de 1859, Henrique Alves de Mesquita estava em
Paris como bolsista. O Conservatorio vivia seus dias mais dindmicos, atuando em parceria
com a Companhia de Opera Nacional, que gerava uma grande demanda pelo trabalho de um
musico capacitado. As encenagdes de Operas bufas e zarzuelas traduzidas demandavam
também transcrigcdes e orquestragdes, bem como ensaios de orquestra.

Carlos Gomes passou a trabalhar nisso imediatamente. Ao mesmo tempo em que
comegou a receber encomendas. Tinha cumprido apenas um semestre como aluno do
Conservatorio, € ja estava compondo a cantata para a cerimonia de premiagdo da Academia
Imperial de Belas Artes, em mar¢o de 1860. Ou escrevendo um novo final para As bodas de
Joaninha, encenada neste mesmo ano na versao traduzida para o portugués por Machado de
Assis. A velocidade com que ele passou a atender a demanda por musica que havia na capital
do Império, sugere que ele ndo estava empregando técnicas que tivesse aprendido no
Conservatorio: seu aprendizado vinha de casa, vinha da pratica com musica de saldo em
Campinas e Sao Paulo. Vinha também, em alguma medida, das aulas de Giannini no
Conservatorio, e da experiéncia pratica com a Companhia de Opera Nacional: como seria no
caso da formagdo dos compositores modernistas na década de 1910 e 1920, a possibilidade de
escrever partituras e vé-las executadas era uma aprendizado pratico e muito mais efetivo do
que o disponivel no Conservatorio.

Em 1861 Carlos Gomes ja estava compondo sua propria Opera, encenada pela
Companhia Nacional: 4 noite do castelo, além de uma cantata em homenagem ao aniversario
da Imperatriz Teresa Cristina, executada na festa do Conservatério, € um oratério executado
na Igreja da Santa Cruz dos Militares. Em 1863 ocorreu a composi¢do e encenacdo de sua
segunda Opera para a Companhia Nacional: Joana de Flandres. No mesmo ano, Carlos
Gomes rumou para Mildo como o segundo bolsista do Conservatorio.

Em Mildo, Carlos Gomes ndao pode se matricular diretamente como aluno do
Conservatoério local, pois tinha passado da idade. Tornou-se entdo aluno particular de Lauro

Rossi, o diretor da instituicao, e em 1866 prestou exames para obter o diploma, sem o qual

Caetano Veloso. A analise de Wisnik esta mais no sentido de demonstrar a originalidade e o valor das pecas
curtas baseadas na polca, que seriam a base de toda a musica popular, ndo s6 brasileira, do século XX. Ao
mesmo tempo em que analisa a dificuldade do meio cultural brasileiro em reconhecer este valor.



45

ndo podia trabalhar como compositor no pais. Passou a atuar na cena local, sendo o pioneiro
da introducdo do teatro de revista na Itdlia, com as pecas Se sa minga (1866) e Nella luna
(1868). Sobre a interacdo de Carlos Gomes com o meio musical e cultural italiano da época,
bem como sobre suas dificuldades com o tipo de técnica que se ensinava nos conservatorios, €

interessante a avaliagdo de Lorenzo Mammi:

Tecnicamente, Carlos Gomes sempre foi um intuitivo. Nunca se deu
bem com o contraponto, e mais tarde se ressentiria dessa falha, queixando-se
de ndo ter aprofundado seus estudos. Em compensagdo, tinha uma notavel
capacidade de compor melodias cativantes e a tipica sede dos bacharéis
brasileiros para tudo que soasse moderno. Aclimatou-se facilmente nos
circulos dos scapigliati (“despenteados”), jovens intelectuais que estavam

tentando, de maneira um tanto confusa, renovar a poesia ¢ a musica

italiana.>

Mammi considera que // Guarany, que estreou em 1870 no teatro Scala em Milao, era
uma obra que reunia projetos antigos de Carlos Gomes, levados na bagagem quando de sua
saida do Brasil. Analisando trechos como Bailado dos indios, do terceiro ato, o autor
demonstra que Carlos Gomes reaproveitou trechos de dangas ja publicadas na juventude. O
autor compara também a técnica composicional de Carlos Gomes ao padrao estabelecido por
Verdi na década de 1850, procurando explicar as razdes desta obra ter feito tanto sucesso na
Italia. Para Mammi, /I Guarany € a primeira tentativa de sintese nacional em musica, no
sentido de mobilizar intencionalmente material musical percebido como representacao da
nacionalidade. A oOpera de Carlos Gomes seria, entdo, a inauguracdo da musica erudita
brasileira.

Se assumirmos a tese de Mammi, isso nos leva a algumas consideragdes sobre o meio
musical brasileiro. E sintomatico que os dois maiores compositores nacionais ndo pudessem
ainda ser formados pelo Conservatério Imperial. Tanto Mesquita quanto Gomes tiveram na
sua formagdo uma importancia muito maior da experiéncia pratica e do aprendizado informal
do que nos estudos do Conservatdorio. Quando necessitavam de um diploma legitimador, ele
ainda tinha de ser buscado em Milao ou Paris. Ambos trabalharam para o mercado de musica
ligeira europeu, compondo revistas musicais, numa mostra de que os centros de legitimacdo
ndo estavam muito abertos as carreiras de compositores sul-americanos. Mas Henrique Alves
de Mesquita voltou cedo ao Rio de Janeiro, onde ficou confinado aos géneros ligeiros, depois

do desaparecimento da Companhia de Opera Nacional. Carlos Gomes conseguiu o

36 Carlos Gomes. Sao Paulo: Publifolha, 2001. p. 41.
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imponderavel, ao representar no proprio meio musical italiano os sentidos musicais que o
publico ndo encontrava mais nas obras tardias de Verdi. I/ Guarany, de Carlos Gomes ¢ assim
um grande paradoxo: a obra de um imigrante d'além-mar que consegue extrapolar as barreiras
culturais colocando nos palcos italianos uma histéria de indios tupis, € que consegue ao
mesmo tempo ser percebida como suficientemente italiana e interpretada como inauguragao
da musica brasileira.

Carlos Gomes continuou trabalhando na Itdlia, onde voltou a encenar Operas,
conseguiu contratos com editoras locais e construiu uma mansao nos arredores de Milao.
Como também era muito comum acontecer nesse meio, teve seus fracassos e morreu falido,
ensaiando uma volta ao Brasil, mas morrendo antes de poder assumir o cargo de diretor do
Conservatoério criado em sua homenagem em Belém do Pard. Como primeira realizagdo da
musica erudita brasileira, ele s6 foi possivel na Italia, o que demonstra ainda mais a situagao
periférica do meio musical brasileiro. A propria Italia ndo era vista como o centro musical
mais dindmico da Europa, possuindo muitas semelhancas com o meio musical brasileiro.
Estava de olho no modelo francé€s como ideal estético e possibilidade de renovagdo, e as
proprias Operas de Verdi (a partir de [ vespri siciliani, de 1855) ja estavam buscando se
adequar as inovacdes da Grand Opera parisiense. Segundo Lorenzo Mammi, os compositores
na Italia se formavam mais na pratica profissional do que no conservatério, e o mercado de
operas no pais era formado de pequenos teatros de provincia sem subvenc¢do estatal, o que
dificultava os recursos necessarios para as grandes montagens ao estilo francés da época.’’

A propria questdo da inabilidade de Carlos Gomes com o contraponto ¢ uma polémica
interessante. A documentac¢do indica que ele ndo tinha paciéncia para o estudo de fuga. Isso
esta indicado nas cartas que escreveu da Italia para o diretor do Conservatorio — Francisco
Manuel.*® A inabilidade de Carlos Gomes com o contraponto e a fuga, foi muitas vezes
interpretada como uma incapacidade sua, ou mesmo como deficiéncia da formagado recebida
no Brasil. Mas também se pode interpretar a questio por outro angulo: Carlos Gomes nao era
um jovem aprendiz quando chegou a Italia — era um homem maduro, de 28 anos e com duas

Operas ja estreadas em seu pais. A paciéncia para os estudos de fuga ndo era muita, inda mais

37 Carlos Gomes, op. cit., p. 42.

38 A Revista Brasileira de Musica publicou em 1936 um nimero extraordinario, comemorativo ao centendrio de
nascimento de Carlos Gomes. Sobre esse assunto, o nimero em questdo traz os exercicios enviados por
Carlos Gomes como comprovagao dos estudos, e uma andlise deles por Paulo Silva. A correspondéncia com
Francisco Manuel ¢ analisada por Luiz Heitor. Um estudo dessa documentagdo também esta na dissertacao de
Janaina Girotto da Silva (“O mais belo flordo do Brasil”, op. cit., p. 125-137) acrescida de documentagéo
complementar, depositada no arquivo do IHGB. Com base em copias dos trabalhos realizados por Carlos
Gomes em Mildo, depositados no museu Carlos Gomes de Campinas por doacdo de sua filha, Lorenzo
Mammi informa que o compositor, quando prestou os exames para o diploma italiano, ndo concluiu a fuga, o
que ndo impediu que recebesse o certificado (Carlos Gomes, op. cit., p.40)
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que as exigéncias dessa disciplina podiam ser vistas como absurdas, excessivamente
escolasticas e mesmo desnecessarias. Para o tipo de mercado musical existente no Brasil, ou
mesmo na [talia, a habilidade de compor uma Fuga era mesmo um luxo desnecessario € um
desperdicio do tempo que podia ser empregado em praticas musicais de utilidade mais
imediata.

Isso nos remete novamente ao dilema de Pestana: para o compositor brasileiro o
estudo da fuga era uma erudicdo inutil, voltados para uma formacgdo pratica e para o
atendimento imediato de uma demanda de mercado para musica ligeira, ou mesmo quando
num padrio classico como as operas de Carlos Gomes, mais preocupados com uma demanda
imediata do publico. Outro aspecto da questdo da inabilidade de Carlos Gomes com o
contraponto e a fuga, estd também relacionado com uma avaliacdo negativa que muitas vezes
circulou sobre sua técnica de orquestracdo. Ambas as questoes, a falta de habilidade no
contraponto, € o uso ndo convencional da orquestra, especialmente pela hipertrofia dos sopros
e da percussdo, em detrimento das cordas, seriam dilemas constantes na formacdo do
compositor brasileiro, ndo apenas para Carlos Gomes, mas ja século XX adentro, para
compositores como Villa-Lobos, Francisco Mignone ou Camargo Guarnieri.

Sem ter tempo de assimilar toda a tradi¢do classica e construir a erudi¢do caracterizada
pelo dominio da fuga, compositores brasileiros trabalharam diretamente com a dificuldade de
fazer parte de um meio musical incipiente, de terem de ser modernos sem terem sido
classicos. De nao contarem com aquele substrato de passado que formava a cultura musical
européia, mas estarem rapidamente entrando no movimento musical contemporineo, cuja
demanda no Brasil crescia tdo rapido que ndo havia capacidade de formar os musicos na
velocidade necessaria.

O préprio Mammi da opinides de certa forma contraditorias a esse respeito. Sobre a
primeira opera do compositor, A noite do castelo, elogia a capacidade verdiana de fazer
musica em perfeita sincronia com a cena, sem perder-se em efeitos secundarios. Mas
considera as estruturas harmonicas pobres e sem folego para articular os diversos segmentos
liricos, e afirma que a pobreza harmonica tentava ser escondida pelo uso excessivo da
percussdo. Sobre o Guarany, em cujo bailado do terceiro ato esses “defeitos” de técnica

composicional aparecem ainda mais exacerbados, Mammi sugere uma interpretacao positiva:

O bailado do Guarany esta longe de ser uma obra-prima, muito pelo
contrario: ¢ possivelmente a secdo da partitura que mais envelheceu. No
entanto, estd aqui, pela primeira vez, aquela sonoridade caudalosa e quase

amorfa, propositadamente exagerada para representar a pujanga pré-historica
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da natureza — uma musica, enfim, que flerta com o ruido para ser
absolutamente selvagem, pré-cultural e pré-lingiiistica —, que percorrera mais
tarde todas as composi¢des dos modernistas e encontrard sua colocagdo

exata, via Stravinski, no estilo de Villa-Lobos da década de 1920.*

Aqui Mammi abre uma nova proposta interpretativa, que possibilita uma outra chave
para a compreensdo da musica brasileira que estava se formando nas experiéncias de Carlos
Gomes, € que como ele mesmo indica seria um rumo estético seguido por compositores das
futuras geragdes. A incapacidade técnica ndo era necessariamente um defeito, uma
demonstragdo de inabilidade, mas uma contingéncia do préprio meio musical do qual Carlos
Gomes se fazia representante. Ao mesmo tempo, ela era usada deliberadamente como forma
de acesso a uma linguagem moderna, se pensarmos que o uso inusitado dos sopros e¢ da
percussao, abandonado a discursividade melddico harmdnica caracteristica do predominio do
naipe das cordas na musica cléssica. Além dos exemplos citados por Mammi (Stravinski e
Villa-Lobos — modernistas do século futuro), ja antes de Carlos Gomes tinha ficado
estabelecida a inovagdo estética pela incorporacao dos elementos sonoros das bandas militares
e seu som estridente. Pelo menos desde que Berlioz escreveu o ultimo movimento de sua
Sinfonia Fantastica, em 1830, nas quais descreve musicalmente um personagem alucinado
com o uso das cordas somente em pizzicato e glissandos, ou como se¢do ritmica, deixando
toda a condu¢ao melodico-harmonica para o naipe dos metais. A partir desta obra Berlioz se
tornava o paradigma da novidade na orquestracdo, tendo seus procedimentos influenciado
largamente os dois compositores mais modernos do século XIX: Wagner e Liszt.*

Outro autor que discute a questdo da formacdo musical de Carlos Gomes e sua
competéncia técnica como compositor ¢ Marcos Pupo Nogueira. Em seu estudo sobre os
trechos orquestrais das Operas de Carlos Gomes, o autor defende que o compositor brasileiro
era profundo conhecedor dos principais debates estéticos que ocorriam na musica francesa e n
a musica germanica, nas discussdes sobre o papel da musica no género operistico, o uso da
orquestra em relacao aos cantores e a cena, € mesmo as experiéncias formais empreendidas
nos centros mais modernos.*!

Carlos Gomes era, na visao de Nogueira, um compositor de vocagdo sinfonica. E o

39 Carlos Gomes, op. cit., p. 50. A opinido sobre 4 noite do castelo esta nas paginas 34-35.

40 O manual de orquestracdo de Berlioz estava no catalogo da Casa Napoledo em 1879-1880, conforme
indicado por Azevedo e Souza, Dimensées da vida musical no Rio de Janeiro, op. cit., p. 298. Nao seria de
todo improvavel que esse material ja circulasse antes pelo Rio de Janeiro. E mesmo que fosse uma mera
coincidéncia, o fato de Carlos Gomes ter tido na pratica de musica de banda militar em Campinas um aspecto
importante de sua formacao musical ja o habilitava como um héabil manejador deste naipe da orquestra.

41 Muito além do melodrama. Os preludios e sinfonias das doperas de Carlos Gomes. Sao Paulo: UNESP, 2006.
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fato de que ndo existisse no Brasil, e nem mesmo na Italia, um circuito de musica sinfonica o
levaram a exercer sua vocag¢do nos trechos orquestrais de suas Operas, que assumiram
proporcionalmente um valor musical muito superior ao que era de habito na dpera italiana.
Longe de ser um orquestrador inabil, ou um musico de técnica defeituosa, Nogueira propoe
pelas andlises das partituras, que Gomes era um compositor up to date em relagdo ao drama
wagneriano, ou ao novo sinfonismo praticado pelos contemporaneos Dvorak, Tchaikovski,

Grieg, Brahms, Bruckner ou Cesar Franck.

Carlos Gomes compreendeu melhor, ou mais cedo do que seus
contemporaneos italianos, o fato de que a composi¢do musical sinfénica ndo
se sustenta contando apenas com a mera vocalidade exterior das melodias
(em geral estaticas e completas em si mesmas), mas exige um tipo de
organizacdo tematica mais dinamica e integra, na qual os temas se formam
por pequenos fragmentos de contornos tdo incisivos que produzem
variedade, contraste e transformagdes. E interessante lembrar que o tipo de
transformagdo tematica esbogada por Verdi no prelidio da opera Aida, citada
ao final do capitulo 2, era uma prética ja fortemente presente e amadurecida

na sinfonia que Gomes escreveu para I/ Guarany, composta dois anos antes

da 6pera de Verdi.*

Esses estudos permitem afirmar que a formagdo de Carlos Gomes nao era deficiente
como se supde, ou a0 menos, 0 que podia ser visto como deficiéncias numa formagdo de
erudicdo classica, pela falta do dominio do contraponto, da fuga e da orquestragdao, ndo
impediram que Carlos Gomes se inserisse como um compositor significativo e muito
atualizado em relagdo as questdes estéticas do seu tempo. A dificuldade em avaliar essa
importancia, na medida em que a tese da incompeténcia técnica de Carlos Gomes permaneceu
inquestionada por mais de um século, também nos remete de novo ao dilema de Pestana: o
compositor brasileiro, seja um Henrique Alves de Mesquita, condenado a exercer sua
formagdo musical de alto nivel nos géneros ligeiros, seja um Carlos Gomes, condenado a
exercer sua vocagao sinfonica em trechos orquestrais de operas, ndo se percebe completo ao
ndo atingir o padrao classico ideal de formagao musical. Ao mesmo tempo em que ¢ incapaz,
tanto ele quanto seu meio musical periférico, de reconhecer o valor e a especificidade de suas
produgoes.

Essa caracteristica ¢ muito importante do meio musical que vai se desenhando no

Brasil. Por volta de 1860 o Brasil ja podia produzir compositores de alto nivel, mas nao podia

42 op. cit. p. 305.
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sustenta-los como compositores em atividade em seu proprio pais. Esses compositores
podiam produzir uma obra significativa e de alto valor estético, mas suas qualidades nao
seriam percebidas pela falta de um meio especializado capaz de estudar estas obras, analisa-
las, pereniza-las num repertorio ou como exemplo nos manuais didaticos. De certa forma, os
primeiros a tentar atender esta necessidade, fundando uma musicologia brasileira, foram
intelectuais modernistas como Madrio de Andrade e Luiz Heitor. O proprio fato de que
Mesquita e Carlos Gomes nunca chegaram a transmitir seu amplo conhecimento em aulas de
composi¢do demonstra o quanto os esfor¢os empreendidos pela sociedade na sua formagao,
inclusive com longas bolsas de estudo na Europa, ficaram desperdicados. Henrique Alves de
Mesquita, apesar de ter se formado no Conservatorio de Paris, e estreado obras teatrais na
capital francesa, nunca ensinou composi¢do no Brasil, exercendo no Conservatorio a fungao
de professor de instrumentos de sopro.

De Carlos Gomes, quando partiu para Mildo, era esperado que retornasse como
professor da instituicdo em que se consagrara para a sociedade imperial. Mas isso nunca
chegou a ocorrer. Sua obra foi muito bem recebida pelo publico no Brasil, mas a possibilidade
que ele formasse uma escola de composi¢ao, como ocorria com 0s compositores europeus,
ficou abortada, especialmente porque quando sua carreira italiana entrou em declinio, e ele
passou a considerar a possibilidade de voltar ao Brasil, o pais ja estava nas agitagdes da
Republica, e ele era visto como um simbolo muito forte do periodo monarquico.

De modo que, quando a Republica foi proclamada, o Brasil ja tinha os compositores e
a musica suficiente para formar um pequeno pantedo. De fato, José Mauricio, Francisco
Manuel e Carlos Gomes (Henrique Alves de Mesquita seria condenado ao esquecimento),
compuseram o primeiro e incipiente pantedo de herdis da musica nacional, que apareceram
nas historias da musica patrias mais como exemplo de nossas limitagdes que de nossas
glorias. A questdo da formacgdo, ocupacdo profissional e consagragdo critica do compositor
brasileiro permanecia sem solugao.

O periodo de formagdo dos compositores Henrique Alves de Mesquita e Carlos Gomes
se situa, portanto, antes da fronteira tragada por Luiz Heitor: o ano de 1870. Tendo vivido
ambos numa época marcada pela indiferenciacdo entre musica erudita e popular, para usar os
termos de Luiz Heitor, eles ndo tiveram sua principal formagdo em institui¢gdes de ensino
formal. Aprenderam principalmente com a experiéncia pratica, e o trabalho com musica
ligeira, onde tinham de ser versateis: tocar, reger, fazer arranjos e orquestragdes, ensaiar
conjuntos, € até compor — mas uma composicao que estava mais proxima do improviso e da

manipulagdo deste material musical oriundo das modinhas e dancas de saldo. Quando se
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depararam com as institui¢des de ensino formal, tanto o Conservatorio do Rio de Janeiro,
quantos os de Paris ou Mildo, ambos ja eram compositores formados, e nunca chegaram a ter
uma identificagdo profunda com aqueles ideais iluministas que viam a composicdo como um
labor intelectual, racional, organizado, sistematico e desenvolvido conforme técnicas
aprendidas em manuais. Para Mesquita e Carlos Gomes, a composicdo era resultado da
pratica, e a reflexdo era substituida pela intuicdo e pela versatilidade exigida nos meios de
trabalho em que eles operaram.

Isso ¢ semelhante a situagdo descrita sobre a atuagao dos compositores modernistas em
seu periodo de aprendizagem. Eles ndo tinham a disposi¢do uma sistema organizado de ensino
regular de composicao. Tinham dificuldade com mestres conservadores e métodos obsoletos,
e aprenderam o grosso das suas habilidades musicais trabalhando como musicos de saldo.
Pianistas, no caso de Mignone e Guarnieri, o que lhes deu uma vantagem na aprendizagem
pratica de harmonia e orquestracdo. Pois o piano ¢ o instrumento de estudo do compositor, do
maestro ¢ do musicélogo. E aquele que melhor sintetiza as notas musicais tocadas em um
conjunto — o que se chama de redugdo para piano, que ¢ o principal método de estudo de
partituras orquestrais. Pela pratica do piano em conjuntos de baile ou cinema, ou pela
execucdo individual em lojas de partituras e cabarés, Mignone e Guarnieri construiram o
conhecimento de repertorio, o gosto harmonico e a sensibilidade meldédica que precisariam
quando fossem compor. Também o senso ritmico € o ouvido para o conjunto.

Villa-Lobos, em comparacao aos colegas, teria ainda maior dificuldade, pelo fato de
ndo ser pianista. Tendo como instrumentos o violoncelo e o violdo, teria sempre maiores
limitacdes para a abordagem da harmonia ou da orquestragdo, saberes que ficam
consideravelmente dificultados para quem nao pode praticar ao piano. Villa-Lobos tentaria
contornar esta dificuldade pratica com o auxilio de sua primeira esposa, Lucilia Guimaraes,
que era uma eximia pianista, e auxiliava o compositor na visualizagdo/audi¢cdo de sua musica
ao piano. Todavia, diversos analistas apontam para este aspecto, que no caso de Villa-Lobos
tem uma discussao comparavel com a questdo do contraponto em Carlos Gomes, de que o nao
saber piano levou Villa-Lobos a uma abordagem inusitada e inovadora tanto desse
instrumento quanto da orquestra.

Assim como no caso de Carlos Gomes (também Henrique Alves de Mesquita, apesar
deste autor ndo ser discutido pela musicologia), pode-se avaliar a formagdo precaria
disponivel no Brasil no inicio da carreira dos modernistas como uma limitacdo que precisou
ser superada — e que essa superagdo se fez pelo uso das habilidades aprendidas de forma

intuitiva, ndo-sistematizada, pratica. Essa incapacidade para o exercicio da escrita conforme
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regras estritas e escoldsticas seria aproveitada como elemento de modernidade, de inovagado. E
gerava as particularidades desse modernismo brasileiro feito de compositores que
trabalhavam em permanente tensdo entre o talento e a criatividade espontinea, ¢ a
necessidade de legitimagdo como compositores sérios, como homens de formacao comparavel
a de seus contemporaneos europeus. Isso cria na atividade musical dos modernistas uma
situacdo de permanente desconforto, uma sensagdo de que, como compositores, nunca estao
prontos. Seus caminhos estéticos, neste sentido, foram cheios de marchas e contra-marchas,
discussdes sobre os métodos corretos de composi¢do — das quais participaram ativamente os
intelectuais seus interlocutores, como Mario de Andrade, Luiz Heitor ou Curt Lange. Pode-se
perceber isso no longo periodo analisado da correspondéncia de Camargo Guarnieri: entre
1928 e 1950 ele ¢ um compositor em busca permanente, insatisfeito com a sua técnica, que
nunca sabe se aprendeu o suficiente. Inquietado pela consideragao de que nao tinha estudado
o bastante, ndo sabia o bastante. Avido pela opinido dos intelectuais, pelo reconhecimento da
critica especializada, como formas de convencer-se a si mesmo de que ja era compositor — nao
de “pecinhas”, mas de obras de arte. Em busca dos indicios de que tivesse conseguido superar
aquela formagao ideal que ele buscou mas nunca teve, porque nao estava disponivel no Brasil.

Assim, quando Luiz Heitor, em sua historia da musica, propde o modernismo como
realizacdo dessa teleologia do meio musical brasileiro, como complementacdo cabal desta
logica evolutiva que caminha da indiferenciagdo para a profissionalizagao do compositor, esta
escamoteando este aspecto conflitivo, esta desprezando todas estas dificuldades que tinham se
interposto ao caminho dos compositores modernistas, os perigos que tinham feito a musica
brasileira andar no risco de perder-se. Ele tinha sido personagem destas lutas, e a capacidade
de reconhecer que o modernismo tinha alcangado esta consolidacdo pelos idos de 1950 era
mesmo uma indicacao de dever cumprido, uma tentativa de culminar o préprio trabalho.

Mas no momento em que os compositores ainda ndo eram consagrados, ainda eram
jovens em busca de formacao, de ganhar a vida e de construir uma carreira, a situacdo nao se
apresentava nada animadora. Villa-Lobos, Mignone e Guarnieri aprenderam muito como
musicos praticos, nos ambientes da musica popular e ligeira por onde circularam nos seus
primeiros anos como profissionais. Mas estavam em busca de aprendizado formal, de
habilidades que pudessem lhes valer uma legitimagao, de institui¢des que pudessem capacita-
los a uma carreira. Estas condi¢des eram muito dificeis no Brasil, e os compositores tiveram
que se apoiar em grande parte na experiéncia pratica de musica popular como instancia de
formacao musical. Que por si s6 ndo bastava. Como eles lutaram para contornar a falta de um

sistema institucionalizado de ensino da composi¢ao € o que se vard no proximo capitulo.
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2 — Tornando-se compositor em Sao Paulo

Lamberto Baldi, professor de composiciao

Antes de 1928, Guarnieri andou as voltas com diversos trabalhos como pianista de
saldo, que desempenharam um papel importante na sua formag¢do como compositor, como ja
tinha sido para seus colegas Mignone e Villa-Lobos, e para compositores de geracdes
passadas, como Henrique Alves de Mesquita e Carlos Gomes. Este ano de 1928 ¢ apresentado
nas historias da musica e nas biografias do compositor como um momento de inflexdo na
carreira, marcado por dois aspectos fundamentais: foi o ano do encontro com Mario de
Andrade e foi 0 ano escolhido como marco inicial de seu catdlogo de composigdes.

A importancia do encontro com Mario de Andrade, como ja foi discutido acima, deve
ser matizada, devido aos varios tipos de reelaboragdo que este momento sofreu antes de se
tornar o evento marcante que as biografias apontam. A importancia do encontro com Mario de
Andrade ndo deve ser exagerada, nem desprezada, a medida em que o escritor se afirmava
como uma importante lideranga intelectual do modernismo musical enquanto movimento.
Mas mesmo tendo como base o texto escrito por Camargo Guarnieri para a Revista Brasileira
de Musica em 1943, pode-se perceber que Mario de Andrade ndo foi o inico nem o principal
apoiador ou interlocutor com o qual Guarnieri estabeleceu relagdes significativas para sua
carreira e seu aprendizado. No mesmo texto em que faz um tributo ao amigo por ocasido de
seu 50° aniversario, Guarnieri ndo deixa de apontar o nome de Lamberto Baldi, seu professor
de composicao.

Mais do que o encontro com Madrio de Andrade, o que podemos interpretar como
marco na formacao de Camargo Guarnieri ¢ sua determinagdo em avalizar suas composi¢oes a
partir desta data. As obras anteriores foram classificadas sob a categoria de “obras de difusao
interdita”, que o compositor guardou em seu acervo, mas deixou registrado em testamento que
ndo deveriam ser jamais executadas ou publicadas. Ficavam guardadas apenas como possivel
material de estudo.

A possibilidade de encarar como obras dignas de perpetuagdo as que produziu a partir
deste marco, indicam que este ¢ o momento em que Camargo Guarnieri se sentia
minimamente seguro como compositor. Seu proprio juizo critico o levava a considerar o que
tinha produzido antes de 1928 como obras sem valor, como experiéncias imaturas, como

exercicios de aprendizagem. Isto estd demonstrado na frase ja citada, quando Guarnieri afirma
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que antes de conhecer Mario de Andrade ndo tinha pretensdo de ser compositor: compunha
apenas “pecinhas” para piano ou canto e piano. Ja foi comentado que essa opinido esta
marcada por um momento da carreira (1943) em que Guarnieri tenta se afirmar como
compositor sinfonico. Em 1928 nao era exatamente assim que o compositor se via, pois as
obras compostas a partir deste ano passaram a ser publicadas e o compositor se empenhou
muito em fazé-las conhecidas, executadas em concerto. Até mesmo algumas destas pegas ele
mostrou para Mario de Andrade quando do encontro entre ambos, e foi nelas que o critico viu
o potencial de um grande compositor nacional.

Mas como tinha sido o aprendizado de Camargo Guarnieri até o momento? Além da
importancia da pratica de musica popular como pianista, que foi um fator muito importante na
sua formagdo, quem foram seus professores? Que tipo de técnica de composicao ele estudou?
Que métodos? Que teorias?

Nao ¢ possivel saber muita coisa pela documentacdo consultada. As pecas que
compdem o conjunto da “obra de difusdo interdita” t€ém condi¢cdes de acesso no arquivo que
sdo muito proibitivas. Baseando-se nas instrucdes do testamento do compositor, as regras do
arquivo do IEB-USP ndo permitem aos consulentes fazer anotacdes. As obras podem ser
apenas observadas, o que ndo permite qualquer estudo sistematico. No catdlogo que o IEB

mantém deste conjunto de partituras, pode-se ler:

Flavio Silva acredita que a interdigdo das obras escritas até o ano de
1928 tenha se dado muito mais por caracteristicas da personalidade e
temperamento do compositor que por questdes estéticas “de valor artistico”.
Considerando que o autor elaborou o catalogo de Guarnieri sem poder se
deter longamente na Obra de difusdo interdita e, valendo-me da
oportunidade de conhecer em detalhes a obra do maestro escrita até 1928,
sou propensa a discordar do musicologo. Creio que estudos comparativos
virdo demonstrar que a obra de Guarnieri p6s 1928 denota amadurecimento

significativo tanto em ordem estética quanto de elaboragdo de sua

linguagem.*

Apesar de os estudos comparativos mencionados pela pesquisadora que trabalhou na
elaboracdo do catdlogo serem impossibilitados pelas proprias regras de consulta do acervo, a

observagio desta documenta¢do leva a concordar com suas conclusdes.*

43 p. IV. O catalogo foi produzido a partir de pesquisa de Judie Kristic Pimenta Abrahim (bolsista PIBIC/CNPQ
2002-2005) orientada por Flavia Toni, e esta disponivel para consulta dos pesquisadores no Arquivo do IEB-
USP. O catalogo ao qual a autora se refere ¢ o que esta em Flavio Silva, “Obra de difusdo interdita.” in
Camargo Guarnieri. O tempo e a musica, op. cit., p.567-569.

44 Segundo informacdes em seu Curriculo Lattes, Judie Abrahim estd no momento trabalhando numa
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Mesmo submetidas a um olhar superficial, as obras incluidas nessa cole¢do revelam
que a técnica composicional de Guarnieri vinha de modo geral da sua atuacdo como pianista
de musica ligeira. As obras sdo tonais, acordes construidos em forma de triades ou tétrades
sobre graus da escala diatonica, essencialmente os acordes de Tonica, Subdominante e
Dominante — este Gltimo usando as vezes a sétima. Este tipo de construc¢do indica que nas
primeiras pecas escritas na década de 1920, a harmonia era para Guarnieri uma constru¢ao
pratica — ndo vinha do estudo teorico. Construgao pratica a partir de um repertorio simples, de
pouca inovacao ou elaboragdao musical, pois complexidades harmonicas de diversos tipos
(modulagdes, cromatismos, acordes alterados) ja vinham sendo experimentados ha quase um
século no repertdrio de concerto. Outro indicativo ¢ a predominancia do compasso ternario
simples, derivado da ritmica da valsa, que constituia o principal dominio de um musico da
saldo em Sao Paulo. A ritmica desenvolvida nas pegas de Guarnieri deste periodo, em geral
tratam o ritmo de forma a enquadra-lo dentro da pulsagdo basica, e dos acentos do compasso
ternario: ndo ha mudancgas de compasso, deslocamentos de acento ou figuras irregulares,
como ja era usual nas composi¢des que vinham do uso de técnicas mais elaboradas.

A Uunica parte destas pecas que chama a atengdo ¢ o caderno de exercicios em que
Guarnieri realizou as tarefas propostas por Lamberto Baldi, seu professor de harmonia,
regéncia, contraponto e composicdo. O inicio dos estudos com Lamberto Baldi foi o grande
diferencial na formagdo musical de Camargo Guarnieri. O maestro italiano foi um
personagem muito importante para o meio musical latino-americano, mas ainda ¢ pouco
estudado.

Pelas memorias de Armando Belardi podemos saber que Baldi chegou a Sao Paulo
como regente de uma companhia de 6pera italiana, decidindo se estabelecer na cidade. Belardi
era diretor, na época, da Sociedade de Concertos Sinfonicos de Sao Paulo, primeira iniciativa
de uma programagdo efetiva de concertos orquestrais na capital paulista. A Sociedade foi
iniciada por Belardi em 1921, e Lamberto Baldi se estabeleceu na cidade em 1926.* Baldi se
tornou o principal regente fixo da orquestra da sociedade, que até entdo vivia de maestros
convidados. Além de manter-se como regente efetivo da Sociedade de Concertos Sinfonicos,
a partir do contato com Belardi o maestro também foi introduzido ao trabalho no
Conservatorio de Sao Paulo e como diretor musical da Radio Educadora Paulista, a época em

que a radio mantinha o hébito de transmitir concertos.

dissertagdo de mestrado exatamente sobre este material, em cuja organizagdo atuou como bolsista de
graduacdo. Seu trabalho de catalogag@o lhe permitiu uma observac¢ao mais cuidadosa do material, e espera-se
que seu trabalho possa elucidar melhor varias das questdes que aqui sdo colocadas como suposigdes.

45 Armando Belardi, Vocagdo e arte, op. cit., p. 46-47,
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Todos os testemunhos a respeito de Baldi sdo que ele era um musico muito atualizado,
conhecedor das principais obras modernas, especialmente as do modernismo francés e
italiano, as quais introduziu na programacao de concertos em Sao Paulo. Este tipo de atuacao
era muito marcante na vida musical da cidade, até entdo dominada pelo repertorio das Operas
italianas oitocentistas. Nas criticas musicais incluidas por Mério de Andrade em seu volume
Musica, doce musica (publicadas no Didrio Nacional entre 1928 e 1932) — Mario aponta
Lamberto Baldi como um regente diferenciado, o unico na cidade capaz de manter a vida
musical minimamente atualizada em relagdo a produg¢dao contemporanea européia. Afora
Baldi, as Unicas experiéncias tentadas no sentido de modernizag¢do da vida musical da capital
paulista eram os convites a Villa-Lobos para organizar concertos, ou algum regente
estrangeiro como Otorino Respighi, trazido por iniciativa da editora Ricordi para concertos
em 1927.

Lamberto Baldi permaneceu na cidade entre 1926 e 1931, ao final de cujo ano mudou-
se para Montevidéu. Uma série de crises na vida musical de Sdo Paulo levaram a dissolucao
da Sociedade de Concertos, ¢ a demissdao de Baldi na Radio Educadora. Coincidiu com esse
momento a forte politica de fomento cultural empreendida pelo governo uruguaio. O pais do
sul estava criando por esta época seu Servigo Oficial de Difusdo Radio-Elétrica (SODRE),
que usou o expediente de taxar a musica radiofonica e de disco, como forma de obter recursos
para financiar uma orquestra estatal com ambiciosa programa¢do de concertos. A direcao
destas iniciativas cabia ao musicologo Francisco Curt Lange, diretor do SODRE, e foi sob sua
direcdo que Baldi foi trabalhar como regente da orquestra da institui¢do. O maestro ficaria em
Montevidéu até a morte, na em 1979, quando foi avaliado pela imprensa local como o mais
importante elemento de ligagdo da vida musical uruguaia com a musica moderna.*® Baldi
voltaria a reger no Brasil: no periodo 1949-51 viveu entre Rio de Janeiro e Montevidéu, e foi
um dos regentes titulares e diretores artisticos da Orquestra Sinfonica Brasileira, onde foi
considerado o regente preferido dos musicos — “excepcional ensaiador de meticulosidade
legendaria”, temido apenas pela dificuldade do repertorio moderno que gostava de programar
em oposi¢io ao repertorio oitocentista que o regente anterior tinha acostumado a orquestra.*’

Além das biografias e dos depoimentos e entrevistas em que Guarnieri sempre gostou
de ressaltar o papel de Lamberto Baldi em seu aprendizado, Guarnieri também guardou em

seu arquivo vasta correspondéncia do antigo professor e permanente amigo. A maior parte da

46 Os textos sairam em El Paiz, em 17/10/1979, ¢ em La Nacion, em 21/10/1979. Ambos estdo fotocopiados nos
anexos da dissertagdo de mestrado de Alex Sandra de Souza Grossi (O idiomatico de Camargo Guarnieri nos
10 improvisos para piano. ECA-USP, 2002).

47 Esta avaliacdo ¢ feita por Sérgio Nepomuceno Alvim Correa, Orquestra Sinfonica Brasileira 1940-2000., Rio
de Janeiro: FUNARTE, 2004. p. 52.
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correspondéncia foi enviada a partir de 1947, quando o compositor ainda gostava de pedir
conselhos ao velho mestre. Em uma carta sem data, Baldi faz sugestdes de orquestracio para a
partitura de Prologo e Fuga, composicao de 1947. Mesmo nessa €poca, em que ja era um
compositor experiente, de vasto catdlogo sinfonico, reconhecido inclusive nos Estados
Unidos, ele continuava recorrendo a opinido abalizada de Baldi, que o recomenda nao
escrever tao agudo um trecho para o fagote — mera filigrana, mas que revela a importancia da
colaboragao entre ambos.

O grau de importancia das aulas com Lamberto Baldi ¢ atestado pela observagdo de
um caderno de exercicios incluido entre as partituras da “Obra de difusdo interdita”. Os
trechos musicais constantes neste caderno demonstram que, sob orientacdo de Lamberto
Baldi, Guarnieri comecou a estudar contraponto, ¢ desenvolver uma concepcdo harmonica

mais livre, desvinculada das regras restritivas do sistema tonal.*®

Em contraste com as pegas
anteriores desta mesma série, a escrita musical vai passando do uso da harmonia para o
contraponto. De uma escrita pianistica convencional, em que a mao direita toca a melodia
principal, e a mdo esquerda complementa com acordes formados em triades, a partir do estudo
com Baldi o compositor passa a desenvolver a técnica de combinar linhas melddicas
independentes, numa textura mais elaborada, e numa linguagem harmdnica que passa a fugir
da obviedade de tonicas e dominantes. Da harmonia tonal para o contraponto modal, era uma
grande passagem de estilo, que simbolizava o aprendizado das técnicas mais modernas em
uso na época, ligadas as vanguardas ndo-germanicas.”

Lamberto Baldi prescrevia exercicios a Guarnieri e os corrigia. Os exercicios

consistiam em criar uma segunda melodia a partir de uma dada pelo professor, ou criar uma

harmonia a varias vozes a partir de uma voz dada pelo compositor, ou ainda transcrever

48 O contraponto ¢ a arte de combinar com independéncia diferentes linhas melddicas. E apontado como
disciplina bésica para o estudo da composi¢ao musical. Foi a técnica predominante na musica ocidental desde
o surgimento da polifonia na musica liturgica (século XIII). E continuou sendo sinal de dominio técnico
durante o predominio da homofonia nas composig¢des (séculos XVI a XIX). Durante os séculos XVIII e XIX,
o sistema tonal tornou-se a linguagem franca da composi¢do na Europa Ocidental, e seu dominio tornou-se
sinonimo da grande arte no meio musical. Por este motivo, a renovagdo artistica proporcionada pelas
vanguardas durante as ultimas décadas do século XIX e as primeiras décadas do século XX foi marcada
principalmente pela superagdo do sistema tonal que passou a ser caracterizado como um sistema muito rigido
de composigao.

49 A superacdo do tonalismo referida na nota anterior se fez, grosso modo, por duas vias. A primeira, ligada a
tradi¢do germanica, levou o tonalismo a exaustdo pelo uso intensivo das modulagdes e cromatismos,
mantendo a organizagdo estrutural em formas seccionadas, e o desenvolvimento tematico como regra aurea
da logica composicional. O principal representante desta corrente no século XX foi Arnold Schoenberg. A
outra via de superagdo do tonalismo foi das vanguardas ligadas a Paris, que centralizava os modernismos no
germanicos (francés, espanhol, italiano, russo, hungaro). Nas correntes lideradas por Debussy e depois
Stravinski, o principal efeito de superacdo do tonalismo vinha pelo acréscimo de material musical pré-tonal
ou ndo tonal: escalas modais, escalas exoticas, ritmos irregulares. A divis@o nestes dois grupos € proposta por
Paul Griffiths, 4 musica moderna. Uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:
Zahar, 1998.
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musica para diferentes formagdes instrumentais.”® O dominio da escrita contrapontistica se
mostraria primordial na constru¢do da técnica composicional de Camargo Guarnieri. Quase
toda a sua obra ¢ marcada por essa caracteristica do uso da textura contrapontistica, no que se
pode observar uma coincidéncia da técnica aprendida com Baldi, simbolo das escolas
modernas ndo-germanicas, e também do tipo de escrita preconizado por Mario da Andrade no
seu Ensaio sobre a musica brasileira, onde a polifonia é apontada como a técnica de
constru¢do musical mais adequada ao aproveitamento da tradigdo brasileira e a expressao da
nacionalidade.”

As possibilidades de fazer andlises mais aprofundadas dos exercicios prescritos por
Baldi ficam inviabilizadas ao pesquisador pela impossibilidade de fazer mais do que olhar os
cadernos. Sem poder fazer anotagdes, qualquer pesquisa mais profunda tera que partir de uma
observagdo mais continua deste material diretamente no arquivo, o que nao efetivado nesta
pesquisa. Mas o excesso de zelo com que o IEB faz valer a proibi¢do determinada em
testamento pelo autor €, em si mesmo um testemunho de contradi¢cdes que ainda perduram na
vida musical brasileira. Guarnieri optou por nao destruir as obras, numa demonstracdo de
sagacidade. Se a circulacdo comercial desta producao atrapalharia a aura de compositor ¢ a
intencional monumentalizacdo que ele desde cedo empreendeu a sua produgdo, a conservagao
desta musica para uso exclusivo para fins de estudo potencializava esta inten¢do. Quando, a
partir de 1928 Guarnieri come¢ou mais efetivamente a dar passos rumo a uma
profissionalizagdo como compositor, € a uma organizagao sistematica de seu acervo pessoal, a
decisdo de ndo destruir estas obras demonstra o quanto ele tinha certeza de que ele, como
compositor, mereceria ser estudado algum dia. Em diversos momentos o compositor se
mostrou frustrado pelo fato de sua obra nao ser alvo de estudos musicoldgicos — o que de fato
s0 comegou a acontecer no Brasil depois de sua morte. Hoje, a institui¢ao que guarda o acervo

do compositor ¢ tdo zelosa na preservagdo de sua aura que em ultima instancia inviabiliza os

50 No caderno de exercicios que integra hd varios exercicios desse tipo, entre eles uma transcricdo da Missa
Mater Amabilis de Filippo Capocci. Este compositor viveu entre 1870-1911, e foi organista e mestre-de-
capela da Basilica de S2o Jodo Latrdo em Roma. A transcricdo de Guarnieri era para flauta, clarinete e
cordas. Provavelmente a obra original fosse para coro e solistas, sem acompanhamento instrumental.

51 Esta caracteristica da técnica de Guarnieri também foi apontada por varios analistas, especialmente
estrangeiros. Nos Estados Unidos, ¢ comum classificar Guarnieri como um compositor Neo-classico. O
termo nao faz muito sentido na tradicdo musical brasileira, onde Guarnieri ¢ mais identificado como
modernista, ou nacionalista. Mas na musica européia, o neo-classicismo ¢ identificado a uma reagdo anti-
germanica na Franga do final do século XIX, levando a procura de construir uma corrente estética alternativa.
Estaria ai a origem dos dois grupos concorrentes apontados por Griffiths — mas este autor usa o termo
neoclassicismo para identificar o movimento iniciado por Stravinski a partir de Pulcinella, uma obra em que
ele claramente abandona as experiéncias da “fase russa” e passa a compor com pastichos de musica pré-
romantica. A outra interpretagdo do conceito de neoclassicismo ¢ apontada por Fernando Rauber Gongalves,
em sua dissertacdo Neoclassicismo e nacionalismo no segundo concerto para piano e orquestra de Camargo
Guarnier, IA-UFRGS, 2009. Villa-Lobos também ¢é normalmente agrupado a esta escola neocléssica.
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estudos comparativos desejados pelo compositor ao preservar esta colagao.

Uma maneira de contornar estas dificuldades de andlise mais profunda da
documentagao, € observar as praticas de Guarnieri quando se tornou professor de composicao,
a partir da década de 1950. A maneira como ele procedeu com seus alunos nos sugere, sem
muito medo de errar, procedimentos que devem ter sido praticados por Lamberto Baldi, e que
foram decisivos para a formagdo de Guarnieri, e para as possibilidades de superar as
limitagdes institucionais de um meio musical como o brasileiro — especialmente em Sao
Paulo.

Um dos alunos a dar este testemunho ¢ o compositor Osvaldo Lacerda. Em um texto
incluido no volume de Flavio Silva,® o compositor conta ter sido aluno de Guarnieri entre
1952 e 1962. Neste texto Lacerda ressalta o rigor de Guarnieri na selecao dos alunos, a
preocupacao em realizar concertos com as obras criadas por eles (ele menciona um em 1953 ¢
outro em 1962), e o ensino a partir da escrita de exercicios corais e temas com variacao. As
melodias usadas como base para os exercicios, segundo informa Lacerda, eram sempre tiradas
das melodias folcloricas incluidas por Mario de Andrade nos anexos do Ensaio sobre a
musica brasileira. Além disso, o ensino da orquestragdo era feito por Guarnieri a partir do
exercicio de orquestrar as proprias obras pianisticas produzidas pelos alunos.

Essa pratica de orquestrar a partir das proprias composi¢des pianisticas foi uma
constante na propria carreira de Guarnieri. O compositor demorou muito a se sentir seguro
para compor direto para orquestra. Ele se ressentia de ter interrompido prematuramente os
estudos com Lamberto Baldi quando de sua ida para Montevidéu. Em varios momentos
Guarnieri se mostraria inseguro diante da tarefa de compor para orquestra, preferindo
primeiro as transcri¢cdes de obras para piano, depois a composicao de obras para instrumento
solista e orquestra. O catalogo orquestral de Guarnieri foi sendo construido todo a partir
destas transcri¢cdes de pegas originais para piano: Suite infantil (1929), Toada (1929), Danga
brasileira (1931), Danga selvagem (1931), Ponteios n° I e n° 2 (1931) Toada triste (1936).
Todas estas pegas para orquestra foram ndo composi¢des originais, mas transcrigoes de pegas
para piano solo, ¢ foram estreadas em concertos que o proprio compositor regeu com a
Orquestra Sinfonica Municipal no periodo em que trabalho no Departamento de Cultura de
Sdo Paulo (1935-38).** As composi¢des originais para orquestra comegaram a aparecer

somente na década de 1940, no contexto das encomendas feitas a partir dos Estados Unidos.

52 Osvaldo Lacerda, “Meu professor Camargo Guarnieri”, in Flavio Silva, Camargo Guarnieri. O tempo e a
musica, op. cit., p. 57-67.

53 As informagoes sobre as obras, data de composic¢ao e estréia estdo todas no catalogo organizado por Flavio
Silva (Camargo Guarnieri. O tempo e a musica, op. cit., p. 502-569.)
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A Unica obra composta direto para orquestra por Camargo Guarnieri antes de 1940 ¢é
Curuga (1930), composta ainda no tempo em que tinha aulas com Lamberto Baldi, e estreada
no mesmo ano em concerto regido por Villa-Lobos para a Sociedade Sinfonica de Sao Paulo.
Todas as outras pecas sao obras curtas, de duracao entre 3 ¢ 7 minutos. Curu¢a € uma obra de
um pouco mais folego, em movimento unico, com 12 minutos. Mas deve-se considerar
também, em 1931, sob orientagdo de Lamberto Baldi obra de maior félego: o O concerto n° I
para piano e orquestra. Tendo o apoio do solo de piano, neste tipo de obra ainda nado se vé a
orquestra desenvolver sozinha todo o discurso musical, o que pode esconder certa inseguranca
com a orquestracdo. O Concerto n° I para piano e orquestra tinha 3 movimentos, ¢ duracdo
aproximada de 18 minutos, ainda uma obra ndo muito longa. Foi estreado apenas em 1936,
também sob regéncia de Guarnieri na Sinfonica Municipal, e tendo Souza Lima como solista.

As informacgdes de Osvaldo Lacerda sobre a pratica de Guarnieri como professor, e as
informagdes de seu catdlogo orquestral demonstram um compositor que desenvolvia
seguranga como melodista, aprendia as técnicas do contraponto, mas ainda ndo era seguro das
aplicacdes orquestrais. O uso das transcri¢des revelava um procedimento de pouco risco, ao
usar obras ja prontas como exercicio de orquestracdo, que podiam ser estreadas em concerto
pelo proprio compositor quando teve uma orquestra a sua disposi¢do. Assim ele testava os
resultados, e tentava chegar ele mesmo as proprias conclusdes a medida em que ndo tinha
mais seu professor de composi¢dao. A quase totalidade dessas pegas foi, na verdade,
orquestrada ainda no tempo em que Baldi estava em Sao Paulo (1929-1931), exceto a Toada
triste, orquestrada em 1936. Mas a tnica delas que foi executada em concerto neste periodo,
ou seja, cujo resultado sonoro da orquestracdo pode ser efetivamente avaliado pelo
compositor nesta €época foi Curugda. As demais foram estreadas todas no periodo apos 1935,
quando Guarnieri teve suas primeiras experiéncias como regente.

A execucao de Curuca deveria ter recebido comentario detalhado de Mario de
Andrade, que por esta época era critico profissional do Jornal Didrio de Sdo Paulo. Mas o
escritor ocupou quase todo o espaco de sua cronica no veiculo em comentarios sobre a
regéncia de Villa-Lobos, os conflitos dele com os musicos da orquestra ¢ os conflitos entre
duas orquestras rivais que atuavam neste ano em Sao Paulo. Sobrou pouco espago para o

3

comentario da obra de Guarnieri, da qual Mario de Andrade afirma apenas que era “um

bocado prolixa ndo tem duavida, mas com momentos deliciosos de invencdo, e equilibrio
polifonico excelente”.*

O répido comentario de Mério de Andrade reforga a hipotese que esta sendo proposta

54 Texto de 29 de julho de 1930, incluido em Musica, doce musica (Sao Paulo: Martins, 1963), p. 146-149.
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aqui. Ele destaca duas habilidades importantes: a inventividade e inspiragdo melodica
(“momentos deliciosos de inven¢do”), e o dominio do contraponto (“equilibrio polifonico
excelente”). As deficiéncias da peca estariam no dmbito da estrutura formal (“um bocado
prolixa”), mas o comentario de Mario de Andrade nao permite averiguar como foi percebida a
qualidade da orquestragdo. As dificuldades para pensar uma estrutura formal capaz de
sustentar uma grande obra sinfonica iriam perturbar a mente criativa de Guarnieri por mais de
uma década, oferecendo desafio que ele s6 consideraria resolvido com a conclusdo da
Sinfonia n° 1, em 1944.

A fortuna critica de Curugd permite inferir que a obra ndo foi considerada um
resultado artistico satisfatorio, uma obra bem acabada. Ao contrario do que aconteceria com a
obra de Guarnieri de maneira geral, esta nunca foi editada, nem gravada, nem consta que
tenha sido executada novamente. O desinteresse em promover a pec¢a demonstra que
Guarnieri ndo considerou como uma obra de valor. Isso pode ser contrastado com as outras
experiéncias de orquestragdo realizadas pelo compositor na mesma época: as transcrigdes
orquestrais da Dancga brasileira e da Danga selvagem foram executadas pelo proprio
Guarnieri em concertos que regeu entre 1935 e 38, e foram publicadas nos Estados Unidos na
década de 1940, onde se tornaram pegas de razoavel sucesso, recebendo diversas gravagdes. A
versdo da Dang¢a Brasileira gravada por Leonard Bernstein com a Filarmonica de Nova lork
em 1963 ¢ seguramente a gravacao mais tocada dentre as obras do compositor.

Outro documento que permite descobrir algo sobre a importancia de Lamberto Baldi
na formagdo composicional de Camargo Guarnieri, ¢ o texto publicado por S& Pereira no
jornal Didrio de Sao Paulo, em 8 de setembro de 1929, a proposito da publicacdo da Sonatina
para piano, composigdo de 1928.> Neste texto o professor elogia a brasilidade nata da musica
de Guarnieri, creditando-a ao fato de o compositor ter passado a infancia no interior (idéia que
seria mais tarde amplamente reproduzida, por exemplo, como ja dito, na Historia da musica
no Brasil de Vasco Mariz). Comenta também as belezas da peca, o “dengoso” do movimento
lento, que ¢ uma modinha, a técnica de composicdo muito pessoal e caracteristicamente
nacional, “fincando raizes nas can¢des e nas dancas do povo” - a propdsito do movimento
final, um samba. Sé& Pereira atribui a qualidade e a personalidade da musica de Guarnieri ao
fato de o compositor estar estudando com Lamberto Baldi.

Sa Pereira atribui ao professor de composicdo de Guarnieri a qualidade de dar a

necessaria disciplina técnica, mas sem “tiranizar o espirito” com a “idolatria estéril pelas

55 “Mozart Camargo Guarnieri — uma espléndida afirmacdo da musica brasileira”, in Flavio Silva, Camargo
Guarnieri. O tempo e a musica, op. cit., p. 21-24.
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coisas feitas”, respeitando o estilo pessoal e a tendéncia nacionalista do aluno. Para Sa
Pereira, se Baldi ndo tivesse vindo morar em Sao Paulo, ndo existiria o compositor Camargo
Guarnieri, que estaria ainda “como amador sem mestre a compor tanguinhos”, ou “como
pretensioso € mal-guiado a escrever rapsodias burlescas e polonesas internacionais”. Neste
tipo de comentario se percebe a opinido deste importante intelectual e pedagogo modernista
(que alias foi professor de piano de Guarnieri) sobre as restrigdes do meio musical paulistano.
O “amador sem mestre a compor tanguinhos” era uma referéncia pejorativa aquele ambiente
no qual Guarnieri tinha forjado sua experiéncia pratica, como pianista de saldo. Baldi ¢
apontado como o libertador do jovem musica desta m4 sina. A brasilidade, que Guarnieri
desenvolveu nesta musica de saldo da pratica cotidiana, S& Pereira atribui a fatores ambientais
do interior onde o musico passou a infancia. As possibilidades de formagdao como compositor
em Sao Paulo antes da chegada de Baldi estdo contidas na afirmagdo sobre o “pretensioso
mal-guiado” e suas obras de virtuosismo internacional, ou nas consideragdes sobre a
“tiranizagdo do espirito” com o ensino baseado nos exercicios muito rigorosos e escolasticos.

Sa Pereira estd justamente descrevendo a demanda dessa nova geracdo de
compositores, por uma formagdo que fosse pratica, ao invés de exercicios interminaveis
corrigidos conforme regras antigas. E que respeitasse a liberdade e a inventividade de quem ja
vinha construindo uma linguagem pessoal na pratica da musica popular. Era o caso tanto de
Guarnieri, quanto de Mignone e Villa-Lobos. Guarnieri encontrou em Lamberto Baldi este
professor instigante, inovador e de espirito livre, capaz de desenvolver no aluno a técnica do
contraponto e da orquestragdo (aprendizado incompleto pela interrupcdo das aulas) como
elementos que ndo esterilizavam sua linguagem pessoal, pelo contrario, davam-lhe recursos
para levar sua inventividade a um esmero técnico e de constru¢cdo musical que tornariam
Guarnieri um compositor reconhecido internacionalmente.

E importante de se notar, que no texto de 1929 Sa Pereira credita todos os méritos da
formag¢do de Guarnieri ao trabalho de Lamberto Baldi, ¢ o que se pode perceber pela
documentacdo ¢ que Mario de Andrade s6 passou a exercer uma papel mais efetivo na
conducgao estética de Guarnieri quando da viagem de Lamberto Baldi para Montevidéu, na
virada de 1931 para 1932. Na verdade, apenas a partir de 1932 ¢ que Guarnieri foi buscar em
Mario de Andrade a referéncia critica e o juizo sobre suas composi¢des que antes teve em
Lamberto Baldi. Mas a orientacdo de Mario de Andrade s6 poderia envolver aspectos mais
gerais da estética, da organizacao formal das obras, das possibilidades de alcance de publico.
Os elementos internos de constru¢do musical, os detalhes de harmonia, contraponto ou

orquestragdo, constituiam uma area que nao estava no dominio de Mario de Andrade, e em
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relagdo a estes aspectos, com a partida de Baldi Guarnieri ficaria 6rfao. Seu préoximo
professor de composicao seria Charles Koechlin, durante a estadia parisiense de 1938-39. A
partir de 1932 ele teria que partir da experiéncia adquirida com Lamberto Baldi e dar os
proximos passos como auto-didata, aprendendo por tentativa e erro, pela observacao de obras
em concertos, pelo estudo de partituras e livros da biblioteca de Mario de Andrade. Pela
oportunidade de reger ou ver executadas as proprias obras, o que € sempre o principal
exercicio para qualquer compositor.

Além da experiéncia das aulas com Lamberto Baldi, que terminou abruptamente antes
que Guarnieri se considerasse um compositor preparado, Guarnieri teve outros professores de
musica, anteriormente ou ao mesmo tempo em que foi aluno de Baldi (1926-1931). Eram
professores de piano, € ndo composi¢do: Ernani Braga e S& Pereira. Segundo as biogafias,
Guarnieri tomou contato com Ernani Braga, seu primeiro professor em Sao Paulo, por
indicag¢do de Marcelo Tupinamb4, que viu o rapaz tocando piano na Casa Di Franco. Deve ter
sido nesta mesma loja de partituras que Guarnieri travou contato com Sa Pereira, que seria seu
proximo professor (mas as biografias ndo precisam quando). Pois no mesmo edificio
funcionava o escritério de redagdo da revista musical Ariel, que Sa Pereira dirigiu entre 1925-
26 e que tinha entre os colaboradores o proprio Mario de Andrade.

Foi a partir de seus dois professores de piano, ambos musicos que desenvolveram
carreiras musicais importantes no periodo Vargas, que Guarnieri tomou contato com a estética
modernista, e foi provavelmente a partir da influéncia destes professores modernos e bem
informados que Guarnieri se sentiu atraido para o estudo mais aprofundado, e para um
direcionamento mais efetivo a carreira de compositor. Na verdade, ndo sé a orientacdo técnica
de Baldi tinha livrado Guarnieri da sina de “amador sem mestre a compor tanguinhos”, ou de
“ pretensioso ¢ mal-guiado a escrever rapsodias burlescas e polonesas internacionais”.
Certamente este tipo de orientacdo estética lhe veio pelos dois professores de piano, que na
década de 1930 mudaram-se ambos para o Rio de Janeiro. Ernani Braga desenvolvendo
carreira de concertista de piano, e de compositor de pecas para canto € para piano, baseadas
em temas folcloricos. S4 Pereira assumiu o cargo de diretor do Instituto Nacional de Musica
na capital federal.

Do entusiasmo destes professores com o talento promissor de seu aluno surgiram os
contatos que se tornaram primordiais para que a musica de Guarnieri pudesse extrapolar as
restricdes do meio musical paulistano. A partir de Lamberto Baldi surgiu o contato com Curt
Lange, que seria um dos mais importantes apoiadores da musica de Guarnieri,

proporcionando ao compositor atingir as fronteiras da América do Sul. A partir de Sa Pereira e
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Ernani Braga, a informagao sobre Guarnieri chegou ao Rio de Janeiro despertando o interesse
de Luiz Heitor. A partir dos cargos chave ocupados por Curt Lange no Uruguai, e Luiz Heitor
e Sa Pereira no Rio de Janeiro, Guarnieri chamaria a atencdo do meio musical norte-
americano, por ocasido das gestdes da politica de boa vizinhanga, a partir de 1940. L4 nos
EUA ¢ que ele iria finalmente consolidar-se, obter reconhecimento e oportunidade de trabalho
composicional — construindo ao mesmo tempo seu catdlogo sinfoénico e sua reputagdo
internacional como compositor. Tudo isso, como se pode perceber das dificuldades obtidas
desde o inicio da formag¢do de Camargo Guarnieri, seria um longo processo de luta pessoal e
de aliancas estratégicas com intelectuais proeminentes do movimento modernista, que
permitiriam ao compositor superar as limitagdes que eram impostas pela precariedade e pela
falta de estrutura institucional do meio musical brasileiro.

Essas condigdes dificeis nas quais um compositor se formava no Brasil ficam
demonstradas pela trajetoria de Camargo Guarnieri. Seu estudo de musica ndo se fez pelas
vias institucionais. Ele ndo foi aluno de um Conservatério, onde pudesse aprender teoria e
solfejo, harmonia e contraponto, orquestracao e composicao. Nao teve ao alcance uma vida de
concertos onde pudesse ouvir as obras dos grandes mestres, ndo pode exercer a pratica de
orquestra, ndo pode experimentar seus exercicios. Tudo isso teve que ser contornado. A
formacao inicial veio dos pais, a experiéncia pratica veio do trabalho com musica de saldo, o
aprendizado formal veio com professores particulares em cursos incompletos, a orientagao
estética veio do convivio pessoal com intelectuais interessados nas possibilidades de —

investindo num jovem promissor — colherem a musica brasileira que idealizavam.

As instituicoes de ensino musical

As instituicdes de ensino musical que existiam no Brasil eram o Instituto Nacional de
Musica, de tradicao ja bem antiga no Rio de Janeiro, e o Conservatorio de Sdo Paulo, de
criacdo mais recente. Ambas ndo estavam em condicao de proporcionar a formagao necessaria
a produzir compositores. Estavam limitadas a formar musicos para as oportunidades de
trabalho que se ofereciam como musico de orquestra de 6pera ou de musica de baile e cinema.
Ou para as oportunidades como recitalista e professor de piano. As carreiras mais valorizadas
de maestro, compositor ¢ musicologo nao estavam contempladas nas estruturas e nos
programas das institui¢cdes de ensino brasileiras. E essas carreiras eram a “cereja do bolo” de

um meio musical moderno e dindmico, eram essenciais ao projeto de construgdo de uma
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musica nacional. Os obstinados que assumiram essas carreiras como objetivo tiveram que
contornar as limitagdes existentes e buscar formagao e experiéncia nos meios informais que
lhes estavam ao alcance.

O que nos remete novamente a questdo da tradigdo brasileira, das condigdes existentes
no meio musical do pais. Como j4 analisado, a importancia da experiéncia pratica com musica
popular na formacdo dos compositores ndo tinha sido s6 uma realidade da geracdo
modernista. Era uma tradi¢do antiga no Brasil, era um problema estrutural, que foi enfrentado
tanto por Guarnieri, Mignone e Villa-Lobos, como por Henrique Alves de Mesquita ou Carlos
Gomes. Mas a iniciativa de construir instituicdes capazes de proporcionar formagdo adequada
aos musicos do pais ndo tinha sido inexistente no Brasil. Ela era uma luta antiga do meio
musical nacional, a qual os modernistas viriam se somar. Apesar das vitorias obtidas com a
criacdo do Conservatério do Rio de Janeiro no inicio do Segundo Império, € do Conservatorio
de Sao Paulo, no inicio do século XX, essas vitorias tinham sido apenas parciais, insuficientes
para criar as condi¢des necessarias, incapazes de reproduzir de maneira completa os ideais de
organizacao racional que vinham das instituicdes européias que serviam de modelo.

A primeira instituicdo oficial moderna de ensino de musica foi criada no Brasil no
inicio do Segundo Império. O Conservatdrio Imperial surgiu num contexto de transformagdes
na vida cultural do Rio de Janeiro, atreladas as questdes da politica da corte. Com a chegada
da familia real em 1808, veio uma grande quantidade de musicos europeus, que trabalhavam
na Capela Real, formada por coro, solistas e orquestras. Entre os musicos que vieram com a
corte esteve o célebre Marcos Portugal, preferido de D. Jodo e expoente da escola napolitana
de composicdo. Além da vinda dos musicos da Capela Real, corte instalada no Rio de Janeiro
construiu logo um grande teatro de Opera, onde passaram a ser encenadas Operas quase que
diariamente, sempre em marcante atualizacdo com as novas obras langadas na Italia.

Essa pratica musical da corte, formada pela musica litirgica da Capela Real e pelo
teatro de Opera, estava ligada ao gosto aristocratico, destinada a produzir um sistema de
relagdes sociais onde a musica servia como luxo, ostentacdo e distingdo de classe.® Ocorre
que a transplantagao dessa musica de corte para o Brasil se deu no mesmo momento de seu
ocaso na Europa, a medida o sistema musical de corte era substituido pelo moderno sistema
de concertos publicos, conservatdrios, orquestras, editoras, critica especializada como parte de
uma discussao no ambito da esfera publica burguesa, teoria musical racional e cientifica.

Além de todas as questdes mais amplas que envolveram a situagdo de um pais monarquico e

56 Sobre a musica na corte joanina como parte do sistema de sociabilidade da corte, ver o trabalho de Mauricio
Monteiro, A construgdo do gosto: musica e sociedade na Corte do Rio de Janeiro — 1808-1821, Sao Paulo:
Atelié Editorial, 2008.
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atrelado ao latifundio exportador e 4 mdo de obra escrava no momento em que a Europa
Ocidental vivia o que Hobsbawm chamou de dupla revolugdo — com a implantacdo da
economia industrial e dos Estados Nacionais modernos.”’

O meio musical brasileiro passou a viver esta contradi¢do, entre musicos bem
informados em relagdo aos acontecimentos europeus, trabalhando pela constru¢do de uma
vida sinfonica que se equiparasse a tradicdo cléssica que se consolidava em paises como
Alemanha, Franca e Inglaterra, mas vivendo num meio musical construido a partir do uso da
musica como diversao aristocratica, baseado em dancgas de corte, musica litargica e opera. Os
musicos sonhavam com sinfonias e quartetos, mas tocavam 4rias, motetos e dangas.

Essas contradi¢des e limitagdes marcaram a criagdo de um meio musical sui generis no
Brasil, com uma hipertrofia das formas ligeiras, o desenvolvimento de uma grande atividade
musical e musicos talentos, mas sem o escopo institucional, sem o apoio de um mecenato
central do Estado ou de uma burguesia dindmica, e sem o aparato intelectual de um mercado
de publicagdes especializadas, critica, teoria musical, entre outros fatores que marcavam o
desenvolvimento do meio musical europeu.

Essas tensdes e contradi¢des inerentes ao processo politico brasileiro geraram a
situagdo descrita, em que os compositores precisam realizar sua formacdo de maneira pratica,
atuando nos espagos profissionais da musica ligeira, sem conseguirem construir uma atuagao
que idealizavam com a musica sinfonica. Essas crises entre o sonho de um vida musical de
concertos sinfonicos e realidade da musica como divertimento da corte, tinha seu paralelo
com as tensdes politicas que marcaram o periodo. Durante os conflitos entre a Camara dos
Deputados e o Imperador, que levaram a Abdicacdo de 7 de abril de 1831, foram extintas as
verbas que mantinham os conjuntos musicais da Coroa. Sem verbas para a manutengao da
orquestra da Capela Imperial e a programacdo do Teatro de Opera, os musicos passaram a se
organizar para fazer frente a nova realidade de escassez de oportunidades de trabalho. Neste
contexto, foi criada a Sociedade Beneficiente Musical, em 1833, 6rgdo associativo que passou
a defender o interesse profissional dos musicos e constituir um fundo de previdéncia da
categoria.’®

Foi essa Sociedade Beneficiente Musical que apresentou, em 1841, uma solicitacdo a
Camara dos Deputados para criar um Conservatério de Musica no Rio de Janeiro. O

Conservatério surgiu com uma caracteristica dubia, que iria marcar profundamente sua

57 A era das revolugdes, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.

58 A vida musical no contexto da crise do periodo regencial é analisada com detalhes na tese de Lino de
Almeida Cardoso, O som e o soberano. Uma historia da depressdo musical carioca pos-Abdicagdo (1831-
1843) e de seus antecedentes. Tese de doutorado, FFLCH-USP, 2006.
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trajetoria e das demais instituicdes musicais no Brasil: era uma iniciativa da casse musical
organizada, que desejava o apoio estatal para seu empreendimento. O apoio foi autorizado
pelo Governo Imperial, mas as verbas que deveriam ser concedidas permaneceram retidas por
longo tempo. Somente em 1848 o Conservatério iniciou atividades, unicamente com uma
classe de teoria musical e solfejo, em uma sala emprestada do Museu Imperial. O governo
jogou com a solicitagdo de financiamento por parte da Sociedade dos musicos, impondo um
controle sobre a institui¢do. Paradoxalmente, ela surgia como organiza¢do associativa, mas
com verbas publicas. Ao mesmo tempo ela tinha sua autonomia submetida ao controle do
Estado — surgia com uma posi¢cdo dubia entre uma institui¢do da classe musical, sem a
autonomia que caracterizaria uma instituicdo deste tipo, € uma instituicdo controlada pelo
Estado, mas sem a garantia de verbas que deveria caracterizar uma instituicdo desta natureza.
Nem publico nem privado, sem liberdade nem garantias de estabilidade, o Conservatério do
Rio de Janeiro surgiu com inimeros entraves que impediriam que ele funcionasse plenamente
como as institui¢des européias.”

Assim, em comparagdo com os similares europeus € mesmo sul-americanos, o
Conservatorio do Rio de Janeiro nao teve um surgimento muito tardio. Mas sua implantagao
ndo foi efetiva. O modelo estabelecido pelo Conservatério de Paris previa um corpo de
disciplinas como orquestra¢do, formas musicais, contraponto, fuga, harmonia, composi¢ao,
teoria e ditado, solfejo, historia da musica, estética, idiomas, declamagdo lirica, actstica,
anatomia, além de todos os instrumentos, acompanhamento ¢ improvisagao. Esta modelo que
foi seguido com poucas variagdes, por exemplo, pelo Conservatorio do México, mas no Brasil
seriam implantados apenas “rudimentos da musica e solfejo”, “regras de acompanhar e 6rgao”
e alguns instrumentos, marcados ainda pela pratica antiga de ser um mesmo professor a
lecionar uma gama variada de instrumentos.

Com isso, ao invés de se estabelecer como uma institui¢do de ensino moderna, capaz
de formar o corpo de especialistas necessario ao desenvolvimento de um meio musical
dindmico, o Conservatério ja surgia marcado pelas praticas antigas, pela inexisténcia das
disciplinas reflexivas, pelo acimulo de varios instrumentos a cargo de um mesmo professor,
pela insisténcia no modelo da relagdo pessoal mestre-discipulo ao invés da sistematizagdao do
ensino em turmas e com métodos esquematizados. Vimos que esta carateristica do
Conservatoério significou grandes dificuldades para possibilitar a formagdo de compositores

como Henrique Alves de Mesquita ou Carlos Gomes, que entraram como alunos da instituicao

59 O principal estudo sobre o Conservatorio Imperial é a dissertacdo de Janaina Girotto da Silva, “O mais belo
flordo do Brasil”, op. cit.
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pouco depois dela ter implementadas suas primeiras cadeiras além do solfejo, em 1855. O
periodo mais dinamico da institui¢do foi o implantacdo efetiva das disciplinas previstas, que
ocorreu em 1855 enquanto o Conservatorio passou ao ambito da Academia Imperial de Belas
Artes. Porque coincidiu com o momento da criagio da Companhia de Opera Nacional, que
funcionou entre 1857-1864. A interagdo entre as duas institui¢des, por um curto periodo de
tempo, foi o melhor momento de liga¢ao entre a formagao tedrica e a experiéncia pratica que
sd0 necessarios a boa formag¢ao musical.

Foi nas possibilidades de trabalho com a Companhia de Opera Nacional que se
desenvolveu o talento de Carlos Gomes. Ele ja tinha vindo de Campinas com a formacao
musical pratica, obtida no aprendizado com o pai musico e com o trabalho com dancas de
saldo, modinhas e musica de banda. Seu talento foi mais um elemento legitimador do
Conservatorio do que a instituicdo possa ter sido um local de aprendizagem significativa para
0 que seria a maior gloria da musica nacional do século XIX. As restri¢cdes do meio musical
brasileiro fizeram com que Carlos Gomes s6 pudesse viabilizar seu talento na Italia.

O Conservatorio seguiu funcionando como uma institui¢do ineficiente, € marcado por
varias dificuldades. Especialmente, vivia sem o0s recursos necessarios para tornar-se uma
instituicdo mais efetiva, e conseguia apenas formar os instrumentistas que iriam trabalhar nas
companhias de Opera italianas que visitavam a capital, ou na musica ligeira do teatro de
revista. Um compositor como Henrique Alves de Mesquita, com Operas e revistas encenadas
no Brasil e em Paris, jamais seria aproveitado como professor de composicdo no
Conservatorio, onde trabalhou apenas como professor de instrumentos de sopro.®

O transito de musicos de elevada formacdo como Henrique Alves de Mesquita
fomentou uma dindmica atividade na musica popular, mas ao mesmo tempo, as caracteristicas
elitistas e esnobes do meio musical oficial ndo permitiam que a originalidade destas criagdes
fosse reconhecida. Essa ¢ a outra face do dilema do Pestana do conto de Machado de Assis. O
personagem que conhece profundamente as sonatas, mas s6 ¢ capaz de produzir polcas, sonha
em compor a européia e nao ¢ capaz de reconhecer o valor de sua propria producao, vivendo

numa constante insatisfagao artistica.

60 Henrique Alves de Mesquita teve influéncia na formidéavel geracdo de musicos de sopro que circulou entre o
Conservatorio e depois o Instituto Nacional de Musica e participou dos grupos de maxixe e choro e que
décadas depois seriam amplamente reconhecidos como pioneiros: Joaquim da Silva Callado, Patapio Silva,
Agenor Bens, Irineu de Almeida, Anacleto de Medeiros, Bonfiglio de Oliveira e Pixinguinha. Todos eles
foram grandes musicos, improvisadores, compositores ¢ arranjadores que trabalharam de fins do século XIX
ao inicio do século XX. Este ¢ um assunto que comega a ser investigado recentemente. Por exemplo, no livro
de André Diniz, O rio musical de Anacleto de Medeiros: a vida, a obra e o tempo de um mestre do choro
(Rio de Janeiro: Zahar, 2007.), Mesquita ¢ apontado como amigo e professor de Anacleto de Medeiros, o
regente da Banda do Corpo de Bombeiros que fez vérias gravacdes para a Casa Edison.



69

Nas analises de Machado Neto, esse paradigma da composi¢do nacional que ¢ o
Pestana do conto de Machado de Assis, ¢ aplicado a figura do pianista e compositor Ernesto
Nazareth (1863-1934).°" A impossibilidade de viajar a Europa para aperfeigoamento, como
ocorreu com varios musicos da sua geracao, teria marcado a carreira de Nazarteh, provocando
uma cisdo entre os mundos erudito e popular, apesar deles continuarem convivendo na obra
do musico, de forma um tanto esquizofrénica como no personagem criado por Machado de

Assis. Machado Neto explica:

0 jovem pianista conseguira penetrar nos saldes da aristocracia imperial
tocando os “classicos” e suas polcas; e, consagrado como compositor, o rei
dos tangos sera para a elite da Primeira Reptblica um misto de orgulho e

vergonha — o sotaque sincopado da musica de Nazareth se encaixava

\

perfeitamente a construgcdo simbolica de uma cultura musical auténoma,
moderna e genuinamente nacional, caracteristicas necessarias para a
legitimag@o do novo regime como uma nagao civilizada e independente na
ordem mundial, mas a0 mesmo tempo lembrava a negacgao disso tudo, o seu
passado dependente, escravocrata e barbaro. E que sob a logica dessa
ideologia segregacionista a musica de Nazareth ndo se realizava nem como
tradicdo (ou nao-tradi¢do) da musica erudita nacional, nem inteiramente
como musica popular-folclorica. E de certo modo o proprio Nazareth

incorporou este ndo-lugar a sua musica.”

Condenado a ficar no Brasil, Nazareth vendia barato suas composi¢des, nao
desfrutando do sucesso financeiro que elas obtinham na mao dos editores. Machado Neto
avalia que ele ndo se prestava ao convivio social da elite, como Catulo da Paixdo Cearense,
nem a composicao diretamente comercial do teatro de revista como Chiquinha Gonzaga, que
se tornou pioneira da luta pelos direitos financeiros dos compositores. Nazareth tentava
compor obras-de-arte (0 que pressupunha que ndo deveriam ser diretamente ligadas aos
interesses, vistos como mesquinhos, do dinheiro), esfor¢ando-se por diminuir o carater
dangante de suas pegas pianisticas, mas mesmo assim conseguindo com elas um memoravel
sucesso de publico. O fracasso profissional de Nazareth como compositor contrastaria com o
tardio sucesso como pianista de saldo, atuando durante a década de 1910 em cinemas e lojas
de partituras. Entre 1917-19 sua atuagdo no cine Odeon envolveu recitais no hall de entrada

do cinema e atuacdo na orquestra da sala de projecdo — a mesma em que Villa-Lobos atuou

61 MACHADO NETO, Carlos Gongalves. O enigma do homem célebre: ambigdo e vocagdo de Ernesto
Nazareth (1863-1934). Musica, historia e literatura. Tese de doutorado, FFLCH-USP, 2004.
62 Idem, p. 25-26.
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como violoncelista. Entre 1910 e 1926 teve mais de 80 obras publicadas, apesar de nao ser
devidamente remunerado por seus direitos de autor. Na analise que faz destas obras, do ponto
de vista harmonico, formal e estilistico, chega a conclusdo de que as composi¢des de Nazareth
se tornaram verdadeiros cldssicos, que marcaram um estilo e influenciaram musicos como
Villa-Lobos e Francisco Mignone, que, como vimos, trabalham nestes ambientes na mesma
época.

Musicos como Henrique Alves de Mesquita, ou Ernesto Nazareth sdo um interessante
ponto de ligacdo entre esta precariedade do meio musical, a situacdo de insuficiéncia no
funcionamento de institui¢des musicais modernas como era o caso do Conservatorio do Rio
de Janeiro, e as dificuldades em conseguir trabalho no mundo dos concertos. Dedicando-se ao
mercado do teatro de revista ou da musica de saldo em cinemas, casas de baile e lojas de
partitura, estes musicos estabeleceram um ponto de ligagdo e uma tradigdo as avessas, que
seria reaproveitada em novas reelaboracdes pela geragdo modernista, 2 medida em que foram
largamente influenciados por este ambiente musical e conviveram com a mesma realidade de
instituigdes incapazes de lhes dar a formagao necessaria para uma atuagdo mais especializada.

Mas o proprio fracasso das intengdes de fundacao de um Conservatorio moderno levou
a novas disputas em torno da instituicdo que centralizava a vida musical da capital. O Rio de
Janeiro desenvolvia também uma vida de concertos, com o funcionamento de clubes e
sociedades musicais, lojas de partitura e editoras, teatro de oOpera, e a circulagdo de musicos
europeus que vinham realizar concertos e muitas vezes resolviam se estabelecer na cidade,
caso do pianista portugués Arthur Napoledo (1843-1925), que se tornou além de concertista,
professor, editor e um dindmico empresario da vida musical da cidade.

No ambito das transformag¢des implantadas com a proclama¢do da Republica, ainda
durante o Governo Provisorio, no inicio de 1890, foi implantada uma reforma no
Conservatorio, transformado em Instituto Nacional de Musica. A nova instituicdo se
reorganizou em moldes mais modernos, mas continuou padecendo das mesmas incoeréncias e
contradi¢gdes que marcaram o periodo do Conservatério Imperial. A Republica nomeou como
diretor encarregado da reforma o compositor Leopoldo Miguez (1850-1902). De familia
espanhola, nascido no Brasil, ele teve sua educagdo musical ocorrida durante a infancia
passada na Europa. Depois de atuar como empresario de musica na década de 1870, largou os
negdcios para dedicar-se a composicao, tendo sido um dos principais defensores da “musica
do futuro” de Berlioz, Liszt ¢ Wagner, que seria brandida como simbolo de uma modernizagao
necessaria a um meio musical marcado por géneros considerados menores, como a Opera

italiana e as dangas de saldo. Entre 1890 ¢ 1902 Miguez abandonou a composi¢do musical
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para dedicar-se integralmente a dire¢do do Instituto Nacional de Musica e implantar sua
reforma.

Com apoio do Estado, Miguez implantou suas reformas numa administracao
personalista centrada na sua autoridade pessoal, muitas vezes entrando em conflito com os
professores, que nem sempre tinham os mesmo interesses que os do diretor. Devido a seu
estilo de administracdo, seu periodo a frente da institui¢do seria conhecido como “ditadura
Miguez”.® O Instituto Nacional de Musica, apesar de conseguir ampliar o corpo de
professores e implantar um conjunto mais moderno de disciplinas, continuou marcado pelos
conflitos entre alguns musicos e intelectuais defensores de um meio musical moderno e
dedicado a musica sinfonica, os interesses de musicos de Opera e solistas virtuoses que
normalmente compunham o quadro dos professores de instrumento, e de um outro lado ainda,
burocratas e funcionarios do Estado for¢ando por uma maior interferéncia do governo na
gestao.

Com a morte de Miguez em 1902, a direcdo da instituicdo foi passada a Alberto
Nepomuceno (1864-1920) que se demitiu no mesmo ano devido a conflitos internos € com o
governo. Entre 1903 e 1906 a direcdo do INM ficou com Henrique Oswald (1852-1931), e
voltou a ser entregue a Nepomuceno para o periodo 1906-1915. Durante estes anos todos, o
Instituto Nacional de Musica se aperfeicoou ainda mais como centro da vida musical,
ampliando seu quadro de disciplinas e seu corpo docente, ganhando uma sede propria, com
sala de concertos, e constituindo uma biblioteca especializada e uma orquestra. Mesmo tendo
significado uma maior dinamizacdo, o INM nunca iria atingir, por exemplo, o nivel de
especializacao e diversificagdo de disciplinas do Conservatorio de Paris.

Se o INM era uma instituicdo mais moderna e mais especializada que seu antecessor
Conservatoério Imperial, continuou marcado por conflitos de interesses, falta de verba e
ingeréncia politica indevida. Além das rivalidades entre direcdo e professores, o INM e
membros da elite meldmana da cidade, direcdo e funciondrios do governo e até mesmo
professores e alunos. E mesmo com toda a dinamizagdo por que passou a institui¢ao, ela
nunca chegou a cumprir o papel que se podia esperar de uma grande instituicdo que
centralizava a vida musical do pais: o INM nao foi capaz de formar compositores. Todos os
principais compositores do periodo, que foram professores e diretores do INM — Miguez,
Nepomuceno, Oswald e Francisco Braga (1868-1945) — tiveram sua formagdo musical na

Europa. E diferente dos compositores do Império (Henrique Alves de Mesquita e Carlos

63 As disputas decorrentes da implantagdo da reforma que transformou o Conservatorio Imperial em Instituto
Nacional de Musica sdo estudadas em detalhe por Avelino Romero Pereira, Miisica, sociedade e politica:
Alberto Nepomuceno e a Republica Musical, Rio de Janeiro: UFRJ, 2007, p. 64-90.
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Gomes) eles ndo foram como bolsistas, mas mantiveram-se com recursos proprios, da familia
ou de amigos. Ao retornarem para o Brasil, além de trabalharem como professores e diretores
da instituicao, eles atuaram como compositores e regentes, produzindo uma vida musical de
concertos bastante moderna.

O grande dilema que se colocava no ocaso dessa geracdo de grandes musicos € no
alvorecer da geragdo modernista, ¢ que a tradicdo construida a duras penas ndo tinha logrado
formar uma continuidade. Alunos promissores como Glauco Velasquez (1884-1914), Luciano
Gallet (1893-1931) ou Villa-Lobos enfrentaram cada um uma dificuldade diferente. Villa-
Lobos, 6rfao, teve que ganhara a vida desde cedo, trabalhando muito. Ele se matriculou na
primeira classe noturna implantada no INM em 1902, mas que foi abolida com a demissdo de
Nepomuceno. Um jovem &vido por formagdo especializada, que tinha uma possibilidade de
té-la no INM, nao pode usufruir dela pelas limitagdes de horario dos cursos, incompativeis
com suas necessidades de trabalho. Pelo menos o jovem Villa-Lobos teria o apoio de
Nepomuceno, e conseguiu também trabalhar como violoncelista na orquestra da Sociedade de
Concertos Sinfonicos regida por Francisco Braga. Desse modo Villa-Lobos tentava contornar
como podia a falta do ensino formal.

Velsquez faleceu precocemente aos 30 anos em 1914. Luciano Gallet foi um
importante modernista, mais por seus estudos do folclore e por seu trabalho institucional que
por suas composi¢des, morrendo também muito jovem, apos assumir a diregao do INM depois
da Revolugdo de 30. O fracasso institucional do Conservatério Imperial foi repetido as
avessas pelo INM: nos tempos do império os compositores se formaram antes de poderem
chegar ao curso, e sairam para exercer a profissdo na Europa, sem terem voltado para ensinar
composi¢do no Brasil; na Republica, os musicos fizeram seus estudos na Europa com recursos
proprios, e vieram trabalhar e lecionar no Brasil, mas ndo conseguiram transmitir o bastao da
formag¢ao musical a uma nova geragao.

A esta realidade da vida musical na capital da Republica, somou-se uma situacdo ainda
mais precaria em Sao Paulo, cidade que comecava a se urbanizar e desenvolver na virada dos
séculos XIX e XX, mas ainda sem as instituigdes culturais que ja funcionavam no Rio de
Janeiro. Em Sao Paulo a fundagdo do Conservatorio da cidade aconteceu apenas em 1906. Em
um estudo sobre a criagdo do Conservatorio paulista,”* Ailton Pereira Morila situa sua
fundacdao em meio as disputas pela profissionalizagao do musico, da organizacao desse espaco

de atuacao profissional, e da defesa dos direitos e dos interesses desses profissionais. O autor

64 “Antes de comegarem as aulas: polémicas e discussdes na criacdo do Conservatorio Dramatico e Musical de
Sao Paulo” in Per Musi, n°21, jan-jul 2010, p. 90-96.
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considera que a fundagdo do CDMSP simbolizou o fim de uma era de indiferenciagdo, entre
musica sacra, musica popular e musica erudita, marcando o inicio da era do profissional
especializado. Na verdade essa profissionalizagdo e especializagdo, € a conseqiiente
valorizagao do musico profissional, pela criagdo de um meio musical dindmico, ainda estava
em fase inicial do processo — e a criagdo do CDMSP seria mais uma iniciativa marcada pelas
intengdes de modernizacdo do que o marco de uma modernizacao ocorrida de fato.

Segundo este autor, as reunides e discussodes para a fundacdo de uma institui¢do oficial
de ensino em Sao Paulo, capaz de organizar e sistematizar a vida musical da cidade, ja vinha
desde a década de 1890, esbarrando nas dificuldades causadas pelas disputas e rivalidades
entre os musicos, e at¢ mesmo pela dificuldade de comunicacdo entre os profissionais. Eles
eram todos imigrantes recentes, ¢ falavam o portugués carregado com sotaque luso, italiano
ou alemdo, o que as vezes até inviabilizava que se entendessem, como exemplifica nos relatos
da revista A musica para todos, que circulou entre 1896-1899. Quando finalmente o
Conservatorio Paulista foi implantado, ele partiu da iniciativa de politicos ilustres, da elite
tradicional, que talvez foram os unicos capazes de superar as disputas e rivalidades internas
do meio musical.

A iniciativa partiu do vereador Pedro Gomes Cardim, que apresentou projeto a
prefeitura, de criagdo de uma institui¢do publica. O projeto foi alterado, sem o interesse da
prefeitura em manter a instituicdo com recursos publicos. Ele acabou surgindo como entidade
associativa, juntando os apoiadores entre politicos da elite e os principais profissionais em
atuacdo. A prefeitura entraria apenas com uma subvencdo. Pedro Gomes Cardim foi o diretor,
e o primeiro caixa da instituicdo foi formado com bilheterias cedidas por companhias teatrais
e liricas, bem como uma quermesse — devido a proibi¢do constitucional de extracdo de
loterias, que tentou ser contornada sem sucesso.”

Note-se que o processo foi semelhante ao que levou a criagdo do Conservatdrio do Rio
de Janeiro, nas décadas de 1840-1850, e também a sua reformulacdo pelo governo provisorio
republicano em 1899-1890. Em épocas diferentes, tanto no Rio de Janeiro como em Sao
Paulo, a existéncia de uma grande quantidade de musicos em atividades profissionais
diversificadas, levou a criacdo de organizagdes associativas da categoria. Essas entidades de
classe, a0 mesmo tempo em que se preocuparam em defender o espaco de atuagdo
profissional do musico, e a melhoria dos rendimentos de sua atividade, também se
preocuparam e empreender agdes que colaborassem no desenvolvimento do proprio meio

musical local. Eles eram os maiores interessados no incremento da atividade musical, na

65 Ailton Pereira Morila, op. cit., p. 93.



74

maior especializacdo, na melhor remuneragdo, e no maior status. Isso s6 podia ser obtido com
a criagdo de meios musicais modernos, com alto nivel de institucionalizacdo, ¢ bem
articulados, tanto em relacdo a elite politica e econdmica e seu mecenato, quanto em relagao
ao proprio Estado e as politicas publicas que poderiam ser criadas.

Armando Belardi também conta sobre a fundacdo do Conservatorio em suas
memorias, atribuindo a iniciativa a “homens publicos em evidéncia e amantes da musica”,
entre os quais inclui o Senador Lacerda Franco, o Deputado Carlos de Campos e Pedro
Gomes Cardim, que segundo Belardi formaram o Conselho Superior da instituigdo. Os
professores viriam como convidados, escolhidos entre os melhores entdo em atividade na
cidade. Belardi considera que antes da fundacdo do Conservatorio, a situacdo do ensino
musical na cidade era precdria, baseada em professores particulares vindos da Italia: Giulio
Bastiani, Luigi Chiaffarelli, Guaglietta, Guido Rocchi, Luigi Provesi, Alfério Mignone. Mas
parece que a simples fundacdo do Conservatdrio ndo mudaria muita coisa neste sentido, uma
vez que os mesmos professores que configuravam o tal “ensino precario” anterior passaram a
compor o quadro docente da instituicdo, do qual Belardi cita: Luigi Chiaffarelli, Jodo Gomes
de Aratjo, Guido Rocchi, Felix Otero, Jodo Gomes Jr., Paulo Florence “e muitos outros”.®

Em 1909 o Conservatorio passou para sua sede definitiva, no prédio de um antigo
hotel adquirido por 100 contos de réis (segundo informagdo de Belardi), recursos obtidos a
partir de um empréstimo publico garantido com a hipoteca do imdvel. Nesse prédio passou a
funcionar também uma sala de concertos, que foi a Unica da cidade durante algum tempo. O
Conservatorio de Sao Paulo se tornou um novo centro dindmico da vida musical da cidade.
Ele se tornava o primeiro centro de formacdo institucional, ainda ndo capaz de sanar os
problemas da precariedade do meio musical ou de oferecer a formacdo completa necessaria a
criacdo dos compositores paulistas, mas ja com uma importante fun¢do dinamizadora. Assim
como o Conservatorio do Rio de Janeiro, depois transformado em Instituto Nacional de
Musica, nao foi capaz de formar uma geracao nova de compositores, o Conservatdrio de Sao
Paulo também nao seria capaz de proporcionar tudo de que a vida musical de Sdao Paulo
carecia. Pois para formar um compositor ndo bastam as aulas de harmonia, contraponto e
orquestracdo. E preciso a experiéncia pratica de assistir a concertos, tocar em orquestra, ouvir
seus exercicios tocados por um conjunto. E preciso a convivéncia com uma vida musical, com
compositores mais experientes, com uma critica musical nos jornais, onde se poderia
estabelecer uma discussao estética.

Num primeiro momento, o Conservatorio de Sdo Paulo ficou restrito as mesmas

66 A parte sobre o CDMSP nas memorias de Belardi estd em Vocagdo e arte, op. cit., p. 32 em diante.
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limitagdes diante das quais se viu o do Rio de Janeiro: era uma institui¢do voltada para formar
instrumentistas para um mercado de grande demanda, formada principalmente pelos
divertimentos populares: operas e operetas, conjuntos de danca de saldo, musica incidental
para cinemas, confeitarias e hotéis de luxo. Uma vida dindmica de concertos classicos,
sinfOnicos e cameristicos, ainda ndo estava estabelecida — sendo pelos solistas de piano que o
Conservatorio formava as pencas, alguns de maior destaque, outros constituindo uma vida
musical normal que Mario de Andrade atacou em 1922, num artigo para Klaxon que ficou
classico: “Pianolatria”.

O proprio Mario de Andrade, ao tempo em que era o poeta do modernismo, ganhava o
pdo como professor do Conservatorio: primeiro de piano, e depois histéria da musica e
estética. Foi a partir do trabalho com suas classes que formou grande parte da sua cultura
musical e da base de suas pesquisas. Das aulas preparadas para suas turmas ¢ que surgiu o
material datilografado em 1925, que recebeu postumamente a edigdo critica de Flavia Toni:
Introdugdo a estética musical.”” Nessa obra Mario de Andrade foi elaborando os primeiros
esbocos do que seria o seu pensamento estético, especialmente uma reflexdo sobre a
dinamogenia e o papel socializador do ritmo, assunto que voltaria de forma mais sucinta no
Ensaio de 1928, e que se revelaria de fundamental importancia nos conselhos e nas parcerias
com Mignone e Guarnieri nos anos 1930.

Mairio de Andrade se formou no Conservatério em piano em 1917, e no ano seguinte
foi convidado a ser professor. Segundo Quintero Rivera,”® a carreira de pianista de concerto
era planejada pela mae para os dois filhos, mas com a morte do irmdo na adolescéncia, Mario
de Andrade ndo teve a estabilidade emocional necessaria para enfrentar o palco. A vocagdo
para a carreira musical se desloca para o trabalho intelectual e a pedagogia da musica. E
Mario de Andrade se tornou uma figura sui-géneris no Conservatorio paulista: um filésofo da
musica, um modernista polémico, alguém que tentou transformar, por dentro, uma instituicao
vocacionada para a pratica irrefletida, instilar a cultura da musica nacional numa cidade que
nao tinha ligagdes com a tradi¢do criada no Rio de Janeiro. Trabalhando numa institui¢ao que
era dominada pelos imigrantes italianos, cuja carreira tipica era simbolizada por Armando
Belardi: sem tempo para grandes reflexdes filosoficas, eximio instrumentista, dedicado a

todas as atividades praticas que se achavam disponiveis, € com uma cultura musical na qual a

67 Publicada pela HUCITEC (Sao Paulo, 1995). Com a extingdo da cadeira no Conservatorio, Mario deixou o
material incompleto e abandonou o projeto de publica-lo. Aqui se vé€ o quanto a contingéncia da atuagdo
profissional direcionou muitos dos seus trabalhos. Ndo dando mais o curso de Estética no Conservatdrio, ndo
lhe sobrou mais tempo para se dedicar ao assunto em estudos sistematicos.

68 Repertorio de indentidades: musica e representagdo do nacional em Mario de Andrade (Brasil) e Alejo
Carpentier (Cuba). (décadas de 1920-1940). Tese de doutorado, FFLCH-USP, 2002.
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musica mais elevada era a dpera italiana do século XIX.

Na década de 1920, quando Guarnieri dava seus primeiros passos rumo a uma
formagao como compositor, ja o fez sob orientagdo de notorios modernistas (Ernani Braga, Sa
Pereira e Lamberto Baldi). Mignone e Souza Lima tiveram uma formagao diferente, em um
periodo anterior. Pode-se dizer que Guarnieri ganhava a vida nas atividades que podia realizar
em meio a este ambiente musical precario e indiferenciado. Mas a0 mesmo tempo que em que
iniciava sua formagdo para a composic¢ao ja influenciado pelo projeto modernista, e, portanto,
neste sentido, muito consciente da contradicdo que era ser pianista de musica ligeira enquanto
idealizava o projeto de ser compositor.

Souza Lima e Mignone estudaram composi¢do e matérias correlatas com Agostino
Cantt no Conservatorio de Sdo Paulo. Cantt tinha estudado em Mildo com Vicenzo Ferroni, o
mesmo que seria professor de Mignone na década de 1920. Ferroni foi aluno de Jules
Massenet, professor do Conservatdrio de Paris € um dos principais nomes do academicismo
francés. Era justamente por esse academicismo francés que o meio musical italiano tentava
civilizar-se, rompendo com uma tradicao de opera ligeira, muito mal vista dentro dos canones
modernos europeus. Muito interessante para pensar o grau de ruptura que Sao Paulo vivia em
relacdo a tradi¢do musical criada no Rio de Janeiro ¢ o fato de que um ilustre discipulo de
Massenet era Francisco Braga, em atividade como compositor, professor e regente na capital
da Republica. Mas aos paulistas a informagao musical que vinha da Italia estava mais proxima
talvez do que a do Rio de Janeiro.

Francisco Mignone e Souza Lima tiveram, ao que tudo indica, treinamento musical
tedrico-composicional dentro da tradi¢do da harmonia tonal e das formas seccionadas. Neste
sentido, Canti ndo oferecia um ensino de composi¢do moderno e flexivel como o que
Guarenieri teve com Lamberto Baldi. Mas todos estes musicos da nova geragdo tiveram em
comum as mesmas dificuldades em lidar com a insuficiéncia da formag¢do disponivel nas
principais institui¢des: o Instituto Nacional de Musica e o Conservatorio Dramatico e Musical
Sao Paulo. Villa-Lobos superou estas dificuldades diretamente pela experiéncia musical
parisiense, onde aprendeu como observador, ndo como aluno. Mignone foi estudar em Milao.
E Guarnieri teve seus estudos com Lamberto Baldi, apesar de ndo por tempo suficiente. Todos
estes trés musicos, que se tornariam os grandes nomes do modernismo, tiveram que lidar com
as dificuldades de obter formag¢ao musical como compositores, nas décadas de 1910 e 1920.

Sem terem conseguido completar sua formacao da maneira ideal, sem estarem prontos,
foram colhidos pela demanda que o movimento modernista produziu por uma musica que

pudesse soar atual e como simbolo de identidade nacional. Tiveram que trabalhar para
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viabilizar suas carreiras profissionais, a0 mesmo tempo que tinham que ganhar a vida, e
produziam sua musica sem a necessaria base técnica formal, além de participarem da
constru¢do das novas instituigdes musicais que se desenharam no periodo Vargas. Todos eles
tiveram um periodo agitado nos anos 1930. Principalmente Guarnieri, que ficou “orfao” de
seu professor de composicao em 1932, antes de considerar-se pronto para a empreitada que
tinha pela frente.

As décadas de 1910 e 1920 foram marcadas, para os jovens musicos que se tornariam
os principais compositores modernistas, pela luta contra as dificuldades de aprendizado e
formag¢do musical. Cada um dos compositores resolveu isso da maneira que foi possivel:
Villa-Lobos teve sua formagdo em composi¢do quase totalmente como auto-didata, e teve
importante aprendizado durante seus periodos em Paris (1923-24 e 1927-30); Mignone
contornou as limitagdes da formagao disponivel em Sao Paulo obtendo bolsa do Pensionato
Artistico, estudando em Mildo entre 1920-27; Guarnieri encontrou em aulas particulares com
Lamberto Baldi (¢ em menor medida com Ernani Braga e Sa Pereira) a formagao
especializada e moderna que ndo estava disponivel no Conservatério.

A partir de 1930, todos eles passariam a lidar com novos dilemas. Depois de terem
conseguido superar algumas das limitagdes impostas a sua formagdo por um meio musical
incipiente e pouco institucionalizado, os trés compositores passaram a ser vistos como 0s
jovens talentos que deveriam assumir a responsabilidade sobre a construgdo da musica
brasileira moderna. Esse chamado a responsabilidade partia de um conjunto de intelectuais
engajados em projetos de desenvolvimento de um meio artistico e musical no Brasil, e
passava a ter profunda ligacdo com as transformagdes politicas que ocorriam com a
Revolucao de 30. Se na década de 1920 o modernismo pode ser considerado como um
movimento de contestacdo, de denuncia da pobreza cultural e do atraso do Brasil, na década
de 1930 os modernistas mudam sua atuacdo. Quase todos os intelectuais que fizeram o
movimento na década de 1920 sairam de uma fase de contestagdo politica e experiéncias
estéticas para uma fase de agdo politica direta, engajando-se em partidos e movimentos
politicos e assumindo tarefas burocraticas em novos 6rgaos de Estado, ou mesmo atendendo
novas demandas culturais que iam se colocando pela ampliacdo das massas urbanas e pelo
surgimento, ainda que incipiente, de um publico mais amplo para as atividades culturais que
até entdo tinham sido no Brasil o privilégio de uma elite muito reduzida.

Para os musicos e compositores, as décadas de 1910/1920 tinha sido o momento chave
na busca pela formagdo, no enfrentamento das dificuldades legadas por estruturas

institucionais pouco organizadas e construidas em bases culturais e pedagogicas ja obsoletas.
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Tinha sido o momento de encontrar trabalho no dindmico mercado de diversdes urbanas
(cinema, baile, musica de saldo) — e de sonhar com a composicio em alto nivel e o
reconhecimento artistico que poderia vir da criacdo de uma musica sinfonica. Apenas sonhar,
por que o circuito de musica sinfonica no Brasil existia de forma muito incipiente —
compositores e obras tinham existido na Primeira Republica, concertos também, pelo menos
no Rio de Janeiro. Mas a formagdo continua de compositores capazes de herdar aquela
tradicdo ndo foi possivel, assim como também ndo havia literatura especializada, editoras
dedicadas a musica sinfonica, corpos estaveis (orquestras, companhias de bal¢), circuito
permanente de concertos.

Para todos os efeitos, a carreira de compositor sinfonico era um sonho que podia ser
acalentado pelos jovens que olhavam para o exemplo de Miguez, Nepomuceno, Oswald e
Braga. Mas a tarefa se mostrava quase impossivel diante das dificuldades impostas pelo meio

musical brasileiro.

Mario de Andrade, orientador estético

Ao ficar sem o professor que tinha orientado seus primeiros passos como compositor,
com a partida de Lamberto Baldi em 1932 para Montevidéu, Guarnieri passou a se aproximar
de Mario de Andrade, e a buscar na relagdo com este intelectual as possibilidades de
complementar sua formacgao.Por outro lado, Mario de Andrade, como intelectual participante
do movimento modernista, se interessava na aproximagao com os jovens compositores € com
as possibilidades de direcionar os rumos estéticos de suas carreiras.

Produzia-se uma relacdo complexa entre musicos e intelectuais modernistas. Os
musicos como homens sem formagao institucionalizada, fragilizados diante de intelectuais de
peso e ampla erudi¢do, além de serem homens que ocuparam cargos de importancia nas novas
estruturas que o governo Vargas estava criando. Mas que tinham uma personalidade artistica a
afirmar, o que nao se faria sem conflitos. Ambos, intelectuais e musicos se dedicavam a
atividades complementares e que se apoiavam mutuamente, mas também tinham interesses e
ideais muitas vezes conflitantes.

Estes intelectuais modernistas eram um importante sinal de uma modernizacao e do
surgimento de carreiras mais especializadas. Assim como os compositores, eles também
tiveram que contornar as dificuldades com a formagdo musical disponivel no Brasil, mas

pelas suas origens familiares puderam se dedicar mais ao estudo a a pesquisa, puderam contar
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com vastas bibliotecas particulares e puderam usar suas relagcdes pessoais para construir suas
carreiras. Esses intelectuais tinham se formado como musicos nas mesmas décadas iniciais do
século XX, mas que direcionaram suas carreiras nao para 0 concerto ou para a composicao,
mas para a pedagogia, a pesquisa, o magistério, a critica. Eram homens como Mario de
Andrade, Luiz Heitor Correa de Azevedo, Andrade Muricy, S4 Pereira e vérios outros.
Homens que iniciaram e desenvolveram no Brasil atividades tdo importantes para a vida
musical moderna: musicologia, folclorismo, pedagogia musical, critica musical, historia da
musica, analise musical. Ao mesmo tempo foram homens praticos, homens de agao,
trabalhando na publicacdo de revistas, na edicdo de partituras, na organizacdo de concertos,
nas relagdes internacionais capazes de fazer a musica brasileira circular mundialmente.

Eles também viveram em tensdo com as limitacdes institucionais € o escolasticismo
muito inflexivel que dominava institui¢des como o Conservatorio de Sao Paulo ou o Instituto
Nacional de Musica do Rio de Janeiro. A antropolga Elizabeth Travassos ja propds, num
estudo comparativo entre a realidade brasileira e a do leste europeu deste inicio de século XX,
que a pesquisa etnografica e as teorizagdes sobre o uso das falas populares na composi¢ao
musical moderna foi derivada, em grande medida, da situagdo de insatisfagdo com o ensino
musical disponibilizado pelos conservatorios do Brasil ou da Hungria.”

Das aliancas entre os musicos e esses intelectuais, da interacdo entre os interesses
culturais e profissionais de ambos os grupos, € que surgiu a dindimica do modernismo musical.
Podemos estudar esta dindmica a partir da documentagdo de Camargo Guarnieri, que na
década de 1930 desenvolveu um trabalho muito significativo em colaboragdo com Mario de
Andrade, especialmente no ambito da vida musical paulistana e nos projetos pioneiros que
ambos implantaram pelo Departamento de Cultura (1935-38).

O ano de 1928 foi considerado um marco na trajetéria musical de Guarnieri. Tanto
pelo aspecto da fronteira catalografica, como pelo encontro com Madrio de Andrade. Ja foi
comentado no primeiro capitulo que o encontro com Mario de Andrade em 1928 ndo foi
exatamente um divisor de dguas na carreira de Camargo Guarnieri. A parceria entre ambos se
intensificaria a partir de 1932, quando da partida do professor de composi¢ao de Guarnieri, o
que levaria o musico a buscar em Mario de Andrade a orientagdo estética que passava a lhe
faltar com a auséncia de Lamberto Baldi.

Mas o ano de 1928 foi um ano também muito importante para a trajetdria de Mario de

Andrade, assim como para Guarnieri. Foi o ano em se pode situar uma mudanca no

69 Em seu livro Os mandarins milagrosos: arte e etnografia em Mario de Andrade e Béla Bartok, Rio de
Janeiro: Zahar, 1998.
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direcionamento da carreira de Mario de Andrade — do escritor modernista e agitador cultural
para o intelectual, pesquisador, ensaista e critico que assumiria também cargos importantes na
estrutura das instituicdes culturais de Sdo Paulo. Para ambos, 1928 ¢ um ano que marca um
surgimento: em Guarnieri o surgimento do compositor, que antes era o pianista de saldao e
criador de “pecinhas”; em Mario de Andrade o surgimento do intelectual engajado, figura
publica, homem de acdo — deixando pra tras a vocagao de escritor ou de criador artistico.

Em 1927 Maério de Andrade fez uma viagem etnografica a8 Amazonia, e em 1928-29 ao
Nordeste, observando os cantos populares. Destas viagens ele produziu relatos detalhados,
quase um didrio, publicando parte em jornal, e guardando este material em seu arquivo, que
acabou virando a edicdo péstuma de O turista aprendiz. Maréia Quintero Rivera, com base
em correspondéncias enviadas por Mario a amigos como Manuel Bandeira, Carlos
Drummond de Andrade, Luciano Gallet ¢ Lorenzo Fernandes, indica que o escritor estava
trabalhando em um projeto ambicioso de estudo sobre as particularidades melddicas da
musica popular no Brasil, mas o projeto foi modificado para outro de menor folego, tornando-
se 0 Ensaio sobre a musica brasileira de 1928, uma obra mais pedagdgica destinada a jovens
compositores ¢ que incluia de forma nao-sistematica as observagdes da estrutura da musica
popular feitas até entdo por Mario de Andrade.”

Além do abandono do estudo sistemdtico da melodica popular para publicar mais
rapidamente suas reflexdes sobre o tema em forma de ensaio, a estrutura dos cantos populares
ja vinha sendo estudada pelo escritor e tinha sido aproveitada como ferramenta construtiva da
sua forma literaria em Macunaima, Gltimo romance do escritor, publicado também em 1928."'
Pode-se considerar o Ensaio ¢ Macunaima, obras publicadas em 1928, como indicativos de
um ponto de inflexdo na trajetéria intelectual de Mario de Andrade. E a mudanga do escritor
modernista para o autor da “obra de circunstancia”, conceito que o proprio Mario formulou
para explicar o tipo de producdo ao qual passaria a se dedicar com maior aten¢do: seu
epistolario, trabalhos ensaisticos, critica cultural. A partir de 1928 Mario consideraria que era
mais importante a tarefa que se propunha de desenvolvimento da cultura brasileira, do que a
criacdo de uma obra artistica. Era o momento, para usar outro conceito formulado pelo
escritor, de abandonar a “arte desinteressada”, de alto valor estético, para dedicar-se a “arte
interessada”, o tipo de texto de ocasido, voltado as questdes mais urgentes do seu tempo, que

passariam a ser a principal produ¢io do escritor.”

70 Conforme demonstra a autora em Repertorio de indetidades, op. cit.

71 A miusica popular como fonte da estrutura criativa do Macunaima é apontada no estudo de Gilda de Mello e
Souza, O tupi e o alaude: uma interpretagdo de Macunaima, 2* ed., Sdo Paulo: Editora 34, 2003.

72 A analise destes aspectos da trajetéria intelectual de Mario de Andrade esta na tese de Sidney Pires Jr.,
Embates de um intelectual modernista. Papel do intelectual na correspondéncia de Mario de Andrade.
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O que podemos chamar de modernismo musical, como uma vertente do modernismo
literario e artistico articulado em torno da Semana de Arte Moderna de 1922, foi basicamente
ligado a atuacdo de Mario de Andrade como critico e ensaista, € a tentativa deste como tedrico
de conceber uma estética da musica brasileira, a0 mesmo tempo em que atuava diretamente na
disputa por uma maior profissionalizacdo do meio musical paulistano e pela formacdao de uma
nova geragdo de compositores brasileiros capaz de expressar o novo tempo e os novos ideais.
Assim, Mario de Andrade se bate como critico musical, primeiro nas revistas modernistas ao
longo do periodo 1922-1927, depois como critico profissional do jornal Didrio Nacional,
ligado ao Partido Democratico de Sdo Paulo (PD), no periodo 1927-1932.

Este periodo coincide também com o langamento dos primeiros estudos dedicados ao
estabelecimento de uma estética da musica brasileira, a qual pode ser entendida como uma
reflexdo tedrico-estética, mas também uma normativa para uma nova geragao de compositores
que estava em formacdo. Este periodo pos 1928 ¢ marcado também pelo inicio de uma
colaboragdo entre Mario de Andrade e os dois principais compositores de Sdo Paulo que
estavam surgindo por esta época: Francisco Mignone ¢ Camargo Guarnieri. Ao mesmo tempo
em que se esgotavam as possibilidades de trabalhar em conjunto com Villa-Lobos. Esse ¢ um
processo que se pode perceber na trajetéria de Mario de Andrade, no periodo entre 1928-
1931.

No Ensaio sobre a musica brasileira, publicado em 1928, pode-se perceber o inicio de
divergéncias entre o pensamento musical de Mario de Andrade e a personalidade artistica que
estd sendo construida por Villa-Lobos. Quando o Emnsaio foi escrito, Mario estava, pelas
revistas francesas das quais era leitor, e por noticias de amigos que viviam em Paris,
recebendo as primeiras noticias de consagracdo de Villa-Lobos na capital francesa. A
colaboracao entre o intelectual e o compositor ja vinha dos tempos de atuacao na Semana de
22 — Mario como conferencista e organizador do evento, Villa-Lobos como tnico compositor
brasileiro representado. No periodo seguinte a Semana, ao contrario do que apontam analistas
como Vasco Mariz ou Jos¢ Maria Neves, a influéncia do pensamento estético de Mario de

Andrade sobre as obras de Villa-Lobos foi intensa.”

FFLCH-USP, 2004.

73 Quintero Rivera (Repertorio de identidades, op. cit.), estudando a critica de Mario de Andrade nas revistas
modernistas da década de 1920 aponta ali a gestacdo de uma estética da musica brasileira que apareceria de
maneira um pouco mais articulada no Ensaio sobre a musica brasileira.

74 Vasco Mariz (Historia da musica no Brasil, op. cit.) aponta Villa-Lobos como uma personalidade forte e ndo
influenciavel, reproduzindo, em grande parte, como aponta Paulo Guérios (Villa-Lobos: o caminho sinuoso
da predestinagdo, op. cit.) a mistica criada em torno de sua figura pelo proprio compositor. José Maria
Neves, em sua tese de doutorado orientada por Luiz Heitor na Sorbonne, que depois virou livro (Miisica
contemporanea brasileira, Sao Paulo: Ricordi, 1981), reproduz também esta visao — de um Villa-Lobos de
forte personalidade e impossivel de influenciar. Quintero Rivera (Repertorio de indentidades, op. cit.) aponta
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Em 1928, Villa-Lobos estava em Paris, usando uma estratégia de consagracdo que
Mario de Andrade vai considerando nociva ao pais e a cultura nacional. A partir das demandas
da vanguarda parisiense, Villa-Lobos ndo hesita em se apresentar como selvagem, em
construir em torno da sua figura a mitica do “indio de casaca”, a partir de historias de viagens
a Amazonia para coleta de musica indigena. Melodias indigenas estavam sendo usadas por
Villa-Lobos na criagdo de obras como algumas da série dos Choros (o maior exemplo € o n°
10, para coro e orquestra) que o compositor produziu nesta época. Além das sonoridades do
choro e da seresta urbana cariocas (evidente no Choros n° 2 para flauta e clarinete), e das
cangOes infantis (nas pecas pianisticas do ciclo das Cirandas e das Cirandinhas). Em
entrevistas concedidas a jornais e revistas parisienses Villa-Lobos chegou a estimular lendas
sobre naufragios de canoa na amazonia, onde perdeu as partituras que tinha anotado e quase
foi devorado por canibais por causa de sua musica.”

Nas formulagdes que articular no Ensaio, Méario de Andrade se distancia deste modelo
proposto por Villa-Lobos, do mesmo modo que se distancia de Oswald de Andrade por suas

propostas de antropofagismo.

Mas no caso de Villa-Lobos por exemplo ¢ facil enxergar o
coeficiente guassii com que o exotismo concorreu pro sucesso atual do
artista. H. Pruniéres confessou isso francamente. Ninguém ndo imagine que
estou diminuindo o valor de Villa-Lobos nédo. Pelo contrario: quero aumenta-
lo. Mesmo antes da pseudo-musica indigena de agora Villa-Lobos era um
grande compositor. A grandeza dele, a ndo ser pra uns poucos sobretudo
Arthur Rubinstein e Vera Janacopulos, passava despercebida. Mas bastou
que fizesse uma obra extravagando bem o continuado pra conseguir o
aplauso. (...) por causa do sucesso artistico mais individual do que nacional
de Villa-Lobos, s6 ¢ brasileira a obra que seguir o passo dele? O valor

normativo de sucesso assim é quase nulo.”®

Villa-Lobos como um compositor profundamente influenciado, na década de 1920, pelas idéias de Mario de
Andrade.

75 Paulo Guérios (Villa-Lobos: o caminho sinuoso da predestinagdo, op. cit.) afirma que Villa-Lobos so6 passa a
incorporar estas sonoridades brasileiras a partir do contato com a vanguarda parisiense. Ele se insere, assim,
numa longa corrente interpretativa que v€ um Villa-Lobos pouco moderno antes da ida a Paris, e
descobrindo-se brasileiro no espelho da capital francesa. Esta abordagem ¢ matizada pela opinido de
Quintero Rivera, mencionada na nota anterior. Guérios demonstra que as historias de viagens foram baseadas
em testemunhos de um cunhado que trabalhou na Amazonia, e as melodias indigenas usadas pelo compositor
vieram dos fonogramas da exposi¢do de Rondon no Rio de Janeiro, e das anotagdes de Jean de Léry. Anais
Flechet (Villa-Lobos a Paris: un écho musical du Brésil, Paris: L'Harmattan, 2004) analisa o papel que visdo
do selvagem cumpriu na inser¢do de Villa-Lobos no meio musical parisiense, quando as vanguardas locais
tinham no primitivismo uma importante referéncia. Em todos os artigos publicados sobre o compositor na
capital francesa, nos quais a autora baseia seu meticuloso estudo, o compositor aparece sempre visto como
um representante musical do indio ou das florestas da América do Sul.

76 Mario de Andrade, Ensaio sobre a musica brasileira, 3* ed. Sdo Paulo/Brasilia: Martins/INL-MEC, 1972. p.
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Villa-Lobos ¢ visto no Ensaio como alguém sem ligacdo com a tradigdo musical
brasileira recente, que Villa-Lobos ndo pretende representar como figura publica, mas superar
como génio individual, como predestinado.”

Diante da insatisfacdo com o papel representado por Villa-Lobos, Mario de Andrade
passa a buscar novas possibilidades de representacdo de uma brasilidade moderna na musica e
nas carreiras de Mignone e Guarnieri, que vaose afirmando como novos interlocutores
musicais do projeto modernista.

Outra questao importante, ¢ o fato de que os projetos aos quais 0 compositor passaria a
se dedicar depois de 1932 no ambito da implantacdo do canto orfednico, primeiro no Distrito
Federal (Rio de Janeiro, na época) e depois em todo o pais — eram de grandes dimensdes. Ou
seja, a dedicagdo exigida do compositor como articulador de um amplo projeto nacional de
educagao musical passaria a absorver todas as energias ¢ o tempo disponivel de Villa-Lobos.
O compositor, apds 1932 teria de se dedicar integralmente a missdo cultural que se propunha,
passando a direcionar até mesmo seu trabalho de composi¢ao para atender estes objetivos. Da
mesma forma que Mario de Andrade a partir de 1928 optava por ser autor de uma “obra de
circunstancia”, e ndo mais de uma literatura de alto valor estético, Villa-Lobos abandonaria
sua fase de compositor modernista — figura construida principalmente nas obras do periodo
1924-1930, e passaria a ser o Villa-Lobos do canto orfednico, disponivel apenas para compor
obras diretamente ligadas ao projeto civico-ufanista que ele passava a encampar, caso das
séries das Bachianas brasileiras (1931-1945) e do Guia pratico.

O interesse e o investimento de Mario de Andrade na parceria com Villa-Lobos, ainda
se estende até¢ 1930, quando a Sociedade Sinfonica de Sao Paulo organizou uma série de oito
concertos regidos em Sao Paulo pelo compositor. Os concertos foram acompanhados de perto
por Mario de Andrade como critico do Diario Nacional. A principio, largamente
entusiasmado com as possibilidades que se apresentavam a vida musical da cidade com a
presenga de um Villa-Lobos que vinha como um compositor e regente muito atualizado em
relagdo a modernidade musical parisiense. Dentro de um contexto de lutas que o critico
empreendeu em seu periodo no Didrio Nacional, pela modernizagao da vida musical de Sao

Paulo, as possibilidades representadas pela temporada Villa-Lobos eram grandes e

14.

77 Sobre as diferengas que o projeto de brasilidade modernista passa a assumir nas visdes da Mario de Andrade
e Osvald de Andrade, ver Eduardo Jardim de Moraes, 4 brasilidade modernista: sua dimensdo filosofica (Rio
de Janeiro: Graal, 1978). Este autor indica que o projeto de Mario preconizava a pesquisa sistematica do
folclore como base para a construgdo de uma linguagem nacional moderna. Enquanto Osvald valorizava a
intuicdo no seu projeto antropofdgico, que as criticas de Mario encontram personificado no Villa-Lobos
“indio em Paris”.
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entusiasmantes.

Mas ao final da temporada de 8 concertos, Mario de Andrade se mostrou
decepcionado com a atuagdo de Villa-Lobos, vista como um motivo para o fracasso da
Sociedade Sinfonica de Sao Paulo. Nas critica do primeiro concerto da série de Villa-Lobos,
publicada em 15 de julho de 1930, Mario de Andrade demonstra que tinha amplas
espectativas para a temporada, esperando que o compositor tdo criativo, como regente poderia
revelar ao publico paulistano, a partir de suas interpretacdes temperamentais, novos aspectos
de obras musicais importantes.”

Entretanto, ao longo da série de concertos as expectativas de Mario de Andrade nao se
confirmaram. J4 no seu texto para o segundo concerto da série, publicado em 29 de julho,
Mario tenta explicar a complexidade da personalidade de Villa-Lobos: ndo ¢ tecnicamente um
bom regente, mas ¢ uma personalidade musical interessante, que propde sempre
interpretagdes inusitadas das obras, e essas interpretagdes sdo interessantes exatamente por
que ele é o compositor que ¢é. As interpretacdes de Villa-Lobos como regente, no entender de
Mario de Andrade, complementam seu papel como compositor, revelando sua personalidade
nas obras que recria. Mas a critica deixa perceber que os musicos da orquestra nao estao tendo
paciéncia com as idiossincrasias do regente. Mario compara com a situagdo nas orquestras
européias, onde afirma que os musicos sdo mais disciplinados, tém mais respeito pelos
compositores e pelos regentes — por isso Villa-Lobos se dava bem com as orquestras de Paris,
mas ndo com a de Sao Paulo.

Nestes comentarios transparecem algumas questdes que marcavam a vida sinfonica
limitada existente em S3o Paulo e no Brasil, inserindo-se também numa tradi¢do antiga. Os
musicos dessa orquestra (e em geral de todas as outras orquestras mantidas anteriormente em
Sao Paulo e no Rio de Janeiro), ndo tém estabilidade profissional, ddo aulas, tocam em
orquestras de opera e orquestras de cinema. Estdo acostumados a tocar um repertdrio ligeiro,
de pouca complexidade, sem muito ensaio, sem muito esmero artistico na execu¢do. Sao
membros de uma orquestra que nao ¢ estatal, e onde ndo recebem saldrios. Ambas as
sociedades sinfonicas de Sdo Paulo se constituiram em entidades associativas com a
contribuicdo de socios. Os musicos da orquestra, ndo apenas ndo receiam salario, como eram
os proprios mantenedores da temporada de concertos, como sbécios constituintes da

orquestra.”

78 Musica, doce musica, op. cit., p. 145.

79 Essa condigdo ja tinha causado as desavencgas entre os musicos e Belardi, levando a organiza¢do da nova
orquestra. Segundo as informagodes deste em suas memorias (Vocagdo e arte, op. cit.), p. 43, os musicos da
Sociedade de Concertos Sinfonicos pagavam 5 mil-réis mensais, como “socios efetivos”. Havia ainda a
categoria dos “socios assistentes”, que contribuiam com 10 mil-réis, e recebiam ingressos para os dois
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Nos anos seguintes, quando Mario de Andrade daria a Guarnieri e oportunidade de
iniciar as experiéncias como regente na orquestra do Departamento de Cultura (1935-38), ele
faria uma nova tentativa neste sentido. Villa-Lobos se mostrava um mau regente, um musico
inventivo mas de temperamento dificil — incapaz de comandar a orquestra, de estabelecer um
relacionamento musical maduro com os musicos. Camargo Guarnieri, ao contrdrio, se
mostraria um regente capaz de ficar longos anos a frente de uma mesma orquestra, ganhando
o respeito dos musicos e sabendo trabalhar em conjunto com eles. A diferenca de
temperamento, de estilo pessoal e de capacidade de trabalho conjunto, foram levando varios
intelectuais a se desentenderem com Villa-Lobos, a0 mesmo tempo em que se aproximavam
de Guarnieri pela mesma época.

A relacao de Villa-Lobos com os musicos da orquestra da Sociedade Sinfonica remete
a uma questdo que ¢ fundamental para pensar a difusdo da musica brasileira e da musica
moderna. Para executar suas obras, os compositores precisavam dos intérpretes. E os
intérpretes no Brasil ndo estavam interessados em musica moderna, de dificil execugdo,
especialmente por que ndo dispunham de modalidades de financiamento de sua atividade
musical que permitissem a dedica¢do a este tipo de obra. Eram obrigados a ganhar a vida
tocando o que aparecia. E a misica moderna se faria por idealismo, o que complicava muito a
relacdo com compositores e maestros. Os conflitos entre Villa-Lobos e a orquestra se
acentuaram a tal ponto que Mario de Andrade chegou ao fim da série avaliando a experiéncia
de ter o compositor como regente como tendo sido um fracasso total.

No concerto de 28 de agosto, por exemplo, Mario considera um erro dedicar um
programa inteiro ao compositor Florent Schmitt (1870-1958). O concerto foi longo e magante,
e o critico considera que as pegas do compositor s6 eram interessantes num meio musical
como o parisiense, ja saturado de classicos, além dele ser 14 um compositor nacional. Nas
condi¢des de Sao Paulo a escolha das obras dele para um programa inteiro ndo se justificavam

— havia coisa mais urgente a fazer.*’

concertos mensais. Esse tipo de organizacdo associativa, com sécios contribuintes, vinha sendo a principal
estratégia de promocgao de concertos sinfonicos no Brasil, desde o século XIX. Para constituir sua orquestra,
Belardi se inspirou na de mesmo nome que foi mantida por Francisco Braga no Rio de Janeiro entre 1902-
1933. Mas as primeiras iniciativas neste sentido remontam ao Club Beethoven que funcionou no Rio de
Janeiro entre 1882-1890. E de se notar, e ndo é coincidéncia, que as orquestras terminam em momentos de
agitacdo politica.

80 Por exemplo, Sao Paulo ainda ndo tinha ouvido em concerto obras mais fundamentais do repertorio
tradicional, como as sinfonias de Beethoven, cujo ciclo completo seria executado na cidade pela primeira vez
na década de 1940 (conforme Ivan Angelo, 85 anos de cultura: histéria da Sociedade de Cultura Artistica,
Sdo Paulo: Studio Nobel, 1998.) O motivo para que Villa-Lobos programasse as obras de Florent Schmitt é
melhor explicado no estudo de Anais Flechet (Villa-Lobos a Paris, op. cit., p. 50-51). A autora informa que
além de compositor ele era um critico muito influente no circuito de musica moderna francesa, trabalhando
nas principais publicacdes especializadas, e capaz de fazer ou destruir reputacdes. Ele escreveu diversos
artigos muito favordveis a musica de Villa-Lobos, e foi um dos principais responsaveis por sua boa recepcao
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No texto em que avaliou a temporada de Villa-Lobos como um todo, publicado em 2
de dezembro, Mdario de Andrade ressaltou dois aspectos. Primeiro o comportamento
inadequado dos musicos: apesar de Villa-Lobos ndo ser um bom regente, no sentido do
gestual, da técnica, do preparo das obras e da percep¢ao musical, Mario de Andrade considera
que os musicos de Sdo Paulo deveriam ser respeitosos com o compositor, pelo que ele
representava para a musica brasileira. Esta atitude respeitosa foi a que tiveram os musicos das
orquestras francesas. Mas Mario de Andrade, que assistiu aos ensaios, € acompanhou de perto
o conflito entre os musicos e o maestro, conta que a atitude deles chegou ao cumulo de o
spalla deixar cair o arco, de propoésito, durante o concerto.

Mas apesar de notar o desrespeito dos musicos, Mario considerou que Villa-Lobos se
portou muito mal como regente, insistiu em disputas infrutiferas, impds obras que os musicos
ndo queriam tocar. Para Mario, o compositor “nem que morresse de fome, ndo devia se
conservar na regéncia”, pois tinha recebido uma orquestra de alto nivel para sua série de
concertos, ¢ a deixava a porta da morte por causa das intrigas que ndo soube superar — pelo
contrario, contribuiu para que aumentassem. Além das dificuldades no relacionamento com os
musicos (habilidade fundamental no trabalho de um regente), Mario de Andrade considerou
mesquinha a atitude de Villa-Lobos de ndo incluir na temporada nenhuma obra dos

compositores cariocas vivos: Henrique Oswald, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet:

Porque infelizmente nem o proprio Villa-Lobos se isenta da
acusagdo de critica partidaria. A Sociedade, que Villa-Lobso recebeu em

plena pujanca, em unanimidade vitoriosa, ele a deixa nas portas da morte.

Isso em grande parte por culpa da pertindcia nem sempre razoavel dele.®!

O episodio da temporada do compositor como regente em Sdo Paulo mostra o
esgotamento da parceria de Mario de Andrade e Villa-Lobos. O compositor iria assumir um
posto de importdncia no governo Vargas, a partir de 1932. Primeiro coordenando a
Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica (SEMA), do Distrito Federal. Ali iria
implantar seu projeto de canto orfednico nas escolas da capital, que depois seria extrapolado
para todo o pais, durante o Estado Novo. Os métodos de diregao que Villa-Lobos implantou
ali podem ser explicados, em parte pela propria personalidade do compositor, em parte pela
experiéncia do fracasso na temporada paulista. Nos projetos musicais que implantaria no Rio

de Janeiro, Villa-Lobos teria o cuidado de trabalhar sempre sozinho, de ser sempre a

em Paris. Depois, quando formou sua orquestra no Rio de Janeiro, na década de 1930, Villa-Lobos convidou
o compositor francés para regé-la, o que também fez com Stravinski.
81 Musica, doce musica, op. cit., p. 164.
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autoridade méxima, de ndo se cercar de colegas ou colaboradores que ndo lhe fossem
inferiores ou subordinados. Quando implantou o Conservatério de Canto Orfednico — que
formaria os professores, foi ele mesmo o diretor, o eleborador dos programas de ensino € o
professor. O Orfedo dos Professores, conjunto vocal formado para participar dos eventos
civico-patrioticos promovidos pelo governo Vargas, era dirigido pelo proprio Villa-Lobos,
bem como a orquestra formada para também participar destes eventos — que seria chamada
“Orquestra Villa-Lobos”.*

Essa marca do estilo Villa-Lobos de se relacionar profissionalmente, de maneira
autoritaria e personalista, deu muito certo nas instancias do regime varguista, e foi mesmo
necessaria para a rapida implantacdo de um projeto tdo ambicioso como o que o compositor
coordenou. Mas afastou os colaboradores e os interlocutores que o compositor possuia entre
os musicos ¢ intelectuais modernistas. Villa-Lobos passava a ser visto como uma
personalidade dificil, alguém com quem ndo se podia trabalhar em parceria. Mario de
Andrade, um dos primeiros a perceber essa caracteristica no compositor que acabava de voltar
ao Brasil, passou a investir na parceria com Mignone e Guarnieri.

O trabalho de Mario de Andrade com Francisco Mignone foi muito proximo em
termos de parceria artistica, pois Mario forneceu o argumento literario para diversos bailados
que Mignone escreveu, e pode ser atribuido ao aconselhamento estético de Mario de Andrade
e ao trabalho conjunto entre ambos, o fato de que o italiano Mignone tenha sido, na década de
1930, o grande inventor de um sinfonismo afro-brasileiro, em pecas como Maracatu do Chico
Rei (1933), Babaloxad (1936), Batucajé (1936) e Leildo (1941).

A colaboracdo com Guarnieri também seria estreita, a partir de 1932. Da parte de
Mario de Andrade, a decepgao com as possibilidades de trabalho com Villa-Lobos o levaram a
investir nos dois compositores que via como os valores mais promissores. Da parte de
Guarnieri, a partida de Lamberto Baldi o deixava em uma situagdo dificil — sem julgar sua
formag¢ao musical completa, sendo um homem de grande talento e habilidade musical pratica,
o compositor se ressentia ainda mais de uma formacgao estético-filosofica. Neste sentido, se
Mario de Andrade ndo poderia prescrever os exercicios de contraponto como Baldi fizera,
poderia ser uma consciéncia critica das obras de Guarnieri, avalid-las quando prontas, discuti-
las, fazer observagdes e recomendacdes. Além de abrir sua casa para discussdes, e franquear o
acesso a sua biblioteca de livros e partituras, discutir idéias estéticas também ao comentar

obras de outros compositores.

82 A atuagdo de Villa-Lobos no regime Vargas é bem analisada, a partir de documentos administrativos
arquivados na Fundacdo Getulio Vargas, pela pesquisadora Analia Cheriavski, em sua dissertagdo Um
maestro no gabinete: musica e politica no tempo de Villa-Lobos, IFCH-UNICAMP, 2003.
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Este tipo de discussdo, e o aprendizado estético ocorrido na relagdo de Guarnieri com
o escritor, ¢ um dos aspectos da parceria entre ambos, concentrada especialmente no periodo
1932-1938, ou seja, entre a partida de Baldi para Montevidéu e a viagem de Guarnieri como
bolsista a Paris. Neste periodo, ¢ em menor medida em algumas cartas depois de 1938, ambos
foram importantes interlocutores, numa interagdo cuja maior parte ndo aparece na
documentagdo, pois feita em discussdes orais, e contato pessoal. Mas Mario de Andrade
também gostava de registrar algumas opinides e embates, naquele percepgao que ele tinha de
estar fazendo “obra de circustincia” em suas criticas, ensaios e também na correspondéncia.®

O carater de direcionamento estético que Mario de Andrade procura imprimir a suas
criticas, aparece ja num comentario feito a respeito da Sonatina n° I de Guarnieri. A pega foi
composta em 1928, e ¢ a terceira peca do catdlogo de composicdes para piano do compositor,
que no mesmo ano teve antes a Cangdo Sertaneja € a Dang¢a Brasileira. Todas essas pecas
foram comentadas por Mario de Andrade na imprensa, numa disposi¢do que o critico tinha de
acompanhar o que saia publicado de compositores brasileiros. A mesma peca tinha recebido
um comentdrio muito elogioso de S& Pereira, no Didrio de Sdo Paulo, conforme ja
mencionado. Na critica de Sa Pereira, a pega ¢ apresentada como um grande indice de
brasilidade, que o texto aponta como uma caracteristica inata, que Guarnieri trazia da sua
vivéncia no interior.

Esta peca tem 3 movimentos, ¢ assume um desenho formal que vai ser a marca do
trabalho composicional de Guarnieri. Parece que ele ja estd ali com seu estilo pronto, vai
apenas desenvolvé-lo depois para a escrita orquestral, a qual ele s6 conseguira se dedicar a
partir da década de 1940. Mas as solugdes criativas, em termos de forma musical,
inventividade melddica e técnica de contraponto, ja estdo bem delineadas nesta pega. O 1°
movimento, Molengamente, ¢ uma melodia longa ¢ sem pontuagdo, sem cadéncia, como
seriam sempre as melodias do compositor. A mao direita do piano toca o que parece uma
cantiga, s6 que a mao esquerda contraponteia, indecisa entre acordes arpejados e uma linha
melddica diversa e contrastante.

Este primeiro movimento tem uma caracteristica que também sera muito usada por
Guarnieri ao longo de sua obra. Assim como a peca inteira ¢ dividida em trés partes de carater

contrastante, 0 movimento tem a mesma divisdo interna, pois no meio do “molengamente”

83 Em seu estudo sobre o papel da correspondéncia de Mario de Andrade, Sidney Pires Jr. (Embates de um
intelectual modernista, op. cit.) afirma que o escritor considerava suas cartas como obra literaria, ¢ como
espago privilegiado de liberdade intelectual e troca de idéias. Nesse sentido, o “Mario das cartas” estava mais
a vontade com seus interlocutores do que pessoalmente, quando se mostrava timido, apesar de a
correspondéncia incluir o dilema de ser ao mesmo tempo profundo e sincero apesar de escrever “posando”,
ao saber que preservaria suas cartas para a posteridade, como um tipo de literatura.
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tem uma sec¢do curta em andamento rapido, antes de voltar ao material musical inicial. A
opcdo pelo uso deste tipo de forma A-B-A parece ser uma vocacdo natural do compositor
desde o inicio de sua produgdo. E uma forma muito funcional para estas obras curtas para
piano - mas vai se mostrar uma grande dificuldade a ser superada para produzir obras
sinfonicas de maior duracgao.

Além desta assinatura formal ja bem caracteristica, Guarnieri ja define alguns tracos
da sua personalidade como criador, que certamente derivaram do trabalho com Lamberto
Baldi no estudo do contraponto modal. As melodias sdo sempre ambiguas, do ponto de vista
de que ndo tem cadéncias, ndo finalizam claramente, ndo estdo enquadradas em frases e semi-
frases com quadraturas. S3o longas e expressivas, assumindo um carater quase improvisado.
Lutando para superar os estigmas da musica de saldo onde teve sua formacdo inicial, na
Sonatina e nas pegas a partir de 1928 o compositor evita a obviedade, tanto ao ndo pontuar o
discurso melddico com cadéncias claras, como por ndo optar por uma harmonia tonal, e
também por trabalhar o ritmo sempre contra os acentos naturais do compasso, ¢ optando por
uma dialética ritmica entre mao esquerda e mao direita.

O segundo movimento, Ponteado e bem dengoso, parece criado a partir de sugestdes
de Mario de Andrade no Ensaio sobre a musica brasileira, pois parte da linha de baixo bem
ao estilo dos conjuntos regionais, estilo musical que Guarnieri devia conhecer bem de sua
atuacdo em conjuntos de cinema e baile.

O terceiro movimento, Bem depressa, atende a demanda tradicional por um final
virtuosistico, em velocidade, empolgante. Mas ao contrario das pegas pianisticas mais
classicas, o virtuosismo final ndo se faz por velocidade de escalas, ou melodias em oitavas
como no pianismo tradicional. A peca ¢ em ritmo de maxixe ou samba, mas com aquela
textura complicadissima de acordes pesados e pouco pianisticos, cruzamento de maos e outros
efeitos inusitados que claramente remetem ao tipo de linguagem pianistica desenvolvida por
Villa-Lobos em obras como as Cirandas de anos anteriores.

Mairio de Andrade escreveu uma critica sobre esta pega em 1929 — ano da publicagdo
da partitura, depois incluida em Miisica, doce musica.® Nesta critica, que fez a partir do
estudo da partitura publicada, e ndo da audicdo da obra, o escritor sauida um Camargo
Guarnieri em rapido avanco da sua formagdo técnica, ressalta a inventividade melddica e a
habilidade com o contraponto. Aponta influéncia das Cirandas de Villa-Lobos, mas ndo no
terceiro movimento, € sim no uso de uma melodia “bem brasileira” para caracterizar a pega ¢

familiarizar o ouvinte naquele se¢do rapida do meio do primeiro movimento. Mario também

84 “Camargo Guarnieri (Sonatina)”, Musica, doce musica, op. cit., p. 182-184.
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aponta a semelhanca do tema do terceiro movimento com um Lundu recolhido por Spix e
Martius. E faz uma censura: acha um “defeito” o compositor se dedicar a artificios
complicados de contraponto, o que dificulta a execucao da pega e a compreensao do publico.

Aqui também se desenha a linha geral do que vai ser sempre a mesma tecla batida
insistentemente por Mdrio de Andrade em relagdo a musica de Guarnieri. O critico tinha o
habito, como afirmou depois o proprio Guarnieri,*” de criticar s6 pra fazer o interlocutor
pensar. Obrigé-lo a um esmero, a uma justificativa estética. Este tipo de critica Mario de
Andrade desenvolveria uma linha geral para cada compositor. Em Villa-Lobos, estd sempre
apontando a falta de organizacdo, estrutura, coeréncia discursiva — num compositor que prima
pela inventividade, pela pesquisa dos timbres. Talvez possa se ver na obra de Villa-Lobos a
partir da década de 1930 (coisa que o compositor jamais admitiria), uma tentativa de resposta
a este tipo de demanda de Mario de Andrade, quando Villa-Lobos abandona seu estilo mais
rapsodico do periodo parisiense, e procura estruturas mais classicas — marca das suas
Bachianas brasileiras.

Em Francisco Mignone, Mario de Andrade insistiria sempre no perigo da facilidade
com que o compositor criava melodias e combinagdes orquestras. A facilidade, no entender de
Mario de Andrade, embutia o risco sempre iminente da muisica de Mignone cair no banal, no
6bvio. Por isso Mdrio sempre insistia no esmero, na revisdo, na programag¢ao das obras com
Mignone. Evitar o carater improvisado, compor de forma mais estruturadas. Talvez por isso as
parcerias de ambos tenham levado para um ambiente tdo distante da realidade de Mignone: os
assuntos afro-brasileiros como uma tentativa de obrigé-lo a pesquisa, a elaboragao.

J& com Guarnieri, a insisténcia de Mario de Andrade sera pela tentativa de afasta-lo
dos rigores da logica estrutural e do contraponto. Insiste sempre para que o compositor
componha mais facil, se aproxime do publico, dé um tom de mais familiaridade a sua obra.
Isso aparece com muito mais for¢a na discussdo que ambos travaram por carta a respeito da
Sonata n° 2 para violino e piano, composi¢ao de 1933. As cartas foram trocadas em agosto de
1934, a partir da impressao que Mario de Andrade teve da obra pela leitura do manuscrito,
ainda sem as indicagdes de dindmica. Nas cartas que escreveu sobre a obra, ele ampliou esta
linha de critica que comecou ainda timida no comentario a Sonatina n° I para piano. A
respeito da Sonata n° 2 para violino e piano, Mario de Andrade considera uma pega hostil,
aspera, atonal. Repreende o compositor € o chama de volta a um caminho de brasilidade mais

eficiente, mais proxima do publico.*

85 “Mestre Mario”, op. cit., 1943.
86 A analise das discussdes sobre a peca ¢ feita por Lutero Rodrigues, “A musica, vista da correspondéncia” in
Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit., p. 321-335. A discussdo em torno desta peca
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Essas criticas de Mario de Andrade as obras de Guarnieri no periodo, acabavam
assumindo um tom dubio, entre o apoio a uma jovem promessa modernista, e a tentativa de
influenciar o préprio compositor. Sendo baseados nas partituras das obras, uma vez que as
pecas de Guarnieri eram pouco executadas em concerto, os comentarios tendiam a ser
desfavoraveis. Mario de Andrade tinha boa formagdo em piano, e boa leitura de partitura, mas
as criticas feitas sem a audicdo das obras, baseadas apenas na partitura, tendiam a conferir as
pecas um carater excessivamente aspero e cerebral. Que muitas vezes ndo se confirmaria
quando houvesse oportunidade de audicao das obras.

Um intérprete capaz poderia imprimir maior vivacidade as obras, diluir os efeitos de
estranhamento que apareciam na partitura € numa execucao de leitura-a-primeira vista, onde
as dificuldades técnicas de uma peca se sobressaem muito mais do que quando se ouve uma
obra em concerto. Uma critica escrita para o Diario de Sdo Paulo em 13 de julho de 1933, a
propdsito de um concerto de Lavinia Viotti, indica isso. O concerto foi no Clube dos Artistas
Modernos, e a executante, esposa de Guarnieri na ocasido, € reputada na critica de Mério de
Andrade como a melhor intérprete de musica moderna em Sao Paulo, ndo apenas pelos
programas das obras, mas principalmente pela interpretacao anti-romantica, despojada, sem
afeta¢do. Ou, nas palavras de Mdrio, Lavinia tinha “honestidade diante do objeto, que liberta
o intérprete dos afetos intempestivos”.*’

Nas maos desta intérprete especializada, com a peca dominada a nivel de apresentagao
em concerto, e, como esposa do compositor, sendo uma intérprete “autorizada”, ou pelo
menos pode-se julgar que fosse bem conhecedora das intengdes musicais que o marido
impunha as obras, Mario de Andrade ndo encontra restrigdes a uma eventual aspereza ou
dificuldade de audicdo. Na ocasido foram estreados os trés primeiros Ponteios, da série que
nas décadas posteriores evoluiria a um total de 50, constituindo a maior colecao pianistica do
compositor, além do Choro torturado. Mério de Andrade faz elogios ao que considera uma
evolugdo de Guarnieri, do “brasileirismo exterior bastante facil” a “intimidade nacional muito
forte e j4 nenhum verdeamarelismo de indumentaria”. Afirma que as pegas do marido, tocadas
por Lavinia, “sao das melhores obras que ja possui o piano nacional”. Apesar de fazer apenas
uma restricdo, no aspecto formal, ao Choro torturado — o segundo movimento (lento) era
muito longo, ¢ os movimentos rapidos (1° e 3°) desenvolviam pouco os temas.

Em meio a louvores e criticas, Mario de Andrade se torna um importante legitimador

causou uma oposi¢do bastante dura entre as opinides de ambos, ¢ Guarnieri nunca chegou a concordar com a
opinido de Mario de Andrade sobre esta pega.

87 Mario de Andrade, “Lavinia Viotti”, Musica e jornalismo: Diario de Sdo Paulo, (organizac¢ao de Paulo
Castanha, Sdo Paulo: HUCITEC, 1993) p. 30-31.
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da musica de Guarnieri. Ele era um critico importante, e ja vinha sendo reputado como o
principal musicélogo em atividade no Brasil. Um elogio seu, uma consideracdo de uma peca
de Guarnieri como “das melhores que ja possui 0 piano nacional” ndo era pouca coisa, em
termos de legitimagdo. A relacdo de Mario de Andrade com a obra de Guarnieri, entretanto,
era sempre uma relacdo tensa, a elogiar as conquistas do jovem musico, a apontar defeitos e
sugerir caminhos, numa tentativa de assumir um papel de direcionamento estético bastante
direto. Guarnieri ndo aceitaria passivamente este tipo de interferéncia, sempre tentando se
equilibrar entre a importancia que dava as opinides de Mario de Andrade e aos comentarios
sobre suas obras, que muitas vezes achava injusto. As divergéncias musicais vao se
acentuando entre ambos, e culminam com um afastamento daquela colaboragdo mais estreita
que chegaram a praticar na década de 1930.

Do ponto de vista da criacdo musical, a colaboragao mais proxima foi a dpera Pedro
Malazarte, composta por Camargo Guarnieri em 1932, sobre libreto de Mario de Andrade.
Guarnieri usou muitas vezes as poesias do escritor como base para suas cangdes, € isso foi
também uma parceria importante. Mas a composicao de uma cangdo erudita, como foi o caso
das pecas que Guarnieri escreveu sobre texto de Mario de Andrade, se da num trabalho do
compositor a partir de uma poesia ja publicada. Nao ¢ exatamente uma colaboracao direta. Foi
diferente no caso do Pedro Malazarte, cujo texto foi escrito por Mario de Andrade 1928, mas
cuja composicao, por Guarnieri ocorreu no momento em que ambos estavam no seu periodo
de convivéncia mais proxima. Essa parceria criativa teve também uma marca muito forte: foi
uma obra realizada apenas parcialmente. Saiu das idéias do libreto de Mario e da musica de
Guarnieri, para uma partitura ¢ depois uma gaveta. Apenas a Abertura foi executada em 1935,
na primeira temporada de concertos promovida por Mario de Andrade como diretor do
Departamento de Cultura.

O restante da pega ficou aguardando oportunidade de ser encenada, e so foi estreada
em 1952, depois de passar por revisao profunda na orquestragdo e até mesmo mudanca nas
vozes. A execucdao sO foi obtida na ocasido em Francisco Mignone era diretor do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Guarnieri tentou executar a obra nos EUA, onde teve varios
trabalhos publicados e executados a partir de 1942. Mas naquele pais a demanda por uma
Opera deste tipo ndo era favoravel, o momento norte-americano era para a musica sinfonica. E
obra de Guarnieri/Méario de Andrade, era uma obra de referéncias nacionais muito explicitas,
de pouco apelo num pais estrangeiro.

A histoéria ¢ uma adaptacdo de um conto tradicional, o Pedro Malazarte sendo o

esteredtipo do sertanejo malandro, contracenando com a Baiana, que mora em Santa Catarina
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e ¢ casada com o Alamdo, a quem Malazarte engambela. Esta 6pera comica em um ato, para 3
vozes solistas, coro e orquestra, hoje desperta mais interesse pelo fato de ser uma parceria
com Mario de Andrade ou por ter uma tematica nacional do que pelo interesse musical. A obra
foi encenada muito poucas vezes, € as gravacdes existentes demonstram uma orquestragao
insegura e pesada, assim como os coros. Também apresenta sérias dificuldades de resolver o
problema da dic¢do lirica — um assunto que Mario de Andrade considerava tdo sério que
chegou a organizar um Congresso da Lingua Nacional Cantada para tentar uma
sistematizagdo das regras de prosodia no canto lirico em lingua portuguesa. Esta obra se
insere no contexto do Guarnieri ainda inseguro da técnica de escrita orquestral, pois sua unica
obra orquestral que ele ja tinha ouvido executada, quando compoOs Pedro Malazarte, era
Curuga, regida por Villa-Lobos em 1930, em meio a disputa com os musicos ja analisada
acima.

Neste momento, pode-se dizer que o dominio de Guarnieri como compositor ainda
estava restrito ao piano, instrumento sobre o qual ele j& tinha dominio musical, inclusive por
ser pianista, mas também pela facilidade maior de ver as obras para este instrumento
publicadas e executadas em concerto. As dificuldades em fazer executar as obras levam a
outro aspecto do trabalho em parceria com Mario de Andrade: as gestdes para fazer executar
as obras, dentro do contexto do trabalho conjunto no Departamento de Cultura.

Assim que assumiu a tarefa de criar e dirigir a instituicdo municipal, dentro da gestao
do amigo Fabio Prado na prefeitura, Mario de Andrade passou a das varias incumbéncias a
Guarnieri, levando o compositor a ter experiéncias que seriam fundamentais para completar
sua formagdo. Como j& comentado, Guarnieri sentia falta da experiéncia no manejo da
orquestra, bem como de ouvir suas obras orquestrais executadas, possibilitando o importante
retorno do resultado sonoro das partituras, que poderia leva-lo a um juizo do que tinha
funcionado ou ndo nas obras, possibilitando subsidios para esmerar ainda mais a técnica em
novas obras.

Que isso era importante para o aprendizado da composicao, fica demonstrado por um
depoimento de Kilza Setti, aluna de Guarnieri décadas depois, quando comentou sobre a

pedagogia de ensino de composi¢ao de seu mestre:

Ele tinha um mérito muito grande: nos fazia sempre ouvir as pecas.
Ele regia nossas pecas — ndo so as minhas, de varios alunos. Regia as pecas,
punha no quarteto de cordas, para que nos fizéssemos uma consciéncia

critica, também, do nosso trabalho.®

88 A afirmacdo consta de depoimento dado pela compositora no documentario Notas soltas sobre um homem soé,
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Se Guarnieri, quando professor de composi¢do, nos anos 1950-1960, fazia questdo de
possibilitar que seus alunos ouvissem o que estavam escrevendo, podemos saber que ele
considerava essa possibilidade como um procedimento fundamental ao aprendizado da
composi¢do, ainda mais porque ele proprio nao contou com essas possibilidades. Quando ele
comegou a escrever suas primeiras obras orquestrais, em 1929, ainda como transcrigdes de
suas obras para piano, ele viveu a dificil realidade de aprender a compor para orquestra numa
cidade que praticamente ndo tinha uma.

A experiéncia que Camargo Guarnieri pode desenvolver a partir do trabalho no
Departamento de Cultura de Sdo Paulo, foi fundamental em relagdo a esta questdo. Ao
assumir a dire¢do, Mario de Andrade se preocupou em criar corpos estdveis no ambito da
instituigdo. Entre os corpos estaveis que passaram a ser mantidos pelo DC, estiveram um
quarteto de cordas e um trio com piano, além do Coral Paulistano. Este conjunto vocal ficou
sob incumbéncia de Camargo Guarnieri, deveria se dedicar a musica a capela,
preferencialmente compositores brasileiros — numa preocupacao de desenvolver uma tradi¢ao
coral que o Brasil ainda nao tinha. Mas a principal experiéncia para Guarnieri, foi a iniciativa
de tentar reativar uma orquestra em Sao Paulo, cuja vida sinfonica estava interrompida desde
o fim de 1931 e a partida de Baldi para Montevidéu.

Isso foi feito em 1935, com uma parceria entre a Sociedade de Cultura Artistica
(entidade associativa de carater privado, da qual Mario de Andrade também fazia parte) e o
Departamento de Cultura do municipio. A SCA tinha organizado uma primeira temporada
com Ernest Melich, maestro alemao exilado no Brasil, em 1934, e procurou parceria com o
municipio para a orquestra continuar funcionando em 1935. A parceria deu certo, sendo
aproveitados os mesmos musicos que ja tinham participado da experiéncia de 1930-31. E
resultaria alguns anos depois, na criagdo de uma orquestra permanente no ambito da prefeitura
e ligada ao Teatro Municipal. Nesta orquestra do Departamento de Cultura Guarnieri teve as
primeiras experiéncias como regente, e as primeiras oportunidades de ouvir suas obras
orquestrais.®

Além dessa parceria profissional no ambito do Departamento de Cultura, certamente
foi muito importante também, para a experiéncia estética do compositor, o acesso as partituras

e discos de Mario de Andrade. Pela correspondéncia entre ambos, sabe-se que Guarnieri teve

direcdo e edi¢do Carlos Mendes, in Camargo Guarnieri — 3 concertos para violino e a missdo. DVD, Centro
Cultural Sao Paulo.

89 As peripécias da contratagcdo de Melich e da organizagdo da primeira temporada da orquestra ¢ narrada por
Ivan Angelo, 85 anos de cultura, op. cit., p. 111-126. A informagdo sobre a criagio dos conjuntos fixos
(quarteto e trio) do Departamento de Cultura, bem como sobre os convites para experimentar Guarnieri como
regente, sdo dadas por Souza Lima em suas memorias, Moto perpétuo, op. cit.
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acesso e usou este material como fonte de estudo e cultura musical. O arquivo de Mario de
Andrade no IEB ndo permite acesso as partituras. Sabe-se que Mario de Andrade mantinha-se
muito atualizado em relagdo a musica contemporanea européia, tanto por livros e revistas
especializadas que importava, como por partituras e discos. Mario de Andrade tinha em sua
cole¢do de discos obras de Albéniz, Carrillo, Debussy, Delius, De Falla, Milhaud, Prokofiev,
Ravel, Rimsky-Korsakov, Florent Schmitt, Schoenberg, Strauss, Stravinsky e Wagner.” Uma
lista que € um verdadeiro mapa do modernismo europeu das primeiras duas décadas do século
XX. A colegio de partituras de Mario de Andrade ndo esta catalogada.”

Mas pode-se imaginar que as discussdes entre Mario de Andrade e Camargo Guarnieri
envolvessem questdes a respeito dos musicos contemporaneos europeus e seus dilemas
composicionais. E ndo hd duvida que em todas as conversas haveria um forte cunho
pedagogico de Mario de Andrade a respeito do que seria um padrao estético ideal para a
musica brasileira. Parte dessas discussdes pode ser vista em correspondéncia trocada por
ambos, quando em varias oportunidades eles discutem os modelos estéticos representados por
Stravinski (que Guarnieri admirava e Mario ndo), e Shostakovich (que Mario de Andrade
reputava como modelo estético e Guarnieri considerava banal).

Esta ansia de completar a formacao, que se resolvia apenas em parte pelo contato com
Mario de Andrade e pelas experiéncias de trabalho no Departamento de Cultura, levou
Camargo Guarnieri a se interessar na possibilidade de uma temporada como bolsista do
Estado na Franga. Tendo em mente o modelo de Villa-Lobos, que tinha tido em Paris na
década de 1920 suas experiéncias fundamentais de formacgdo (pela observacdao da vida
musical da cidade, conversa e amizade com musicos importantes, freqliéncia a concertos),
Guarnieri aproveitou as oportunidades que se apresentaram neste sentido, apresentando-se
como candidato a bolsa em concurso. Ele esperava obter em Paris o complemento de sua
formacao, que ndo pudera terminar com Baldi, e que ndo podia obter na relagdo com Mario de
Andrade.

As tensdes na relagdo com Mario de Andrade também levavam ao interesse em
ampliar os contatos com outros intelectuais. A partir da segunda metade da década de 1930,

Guarnieri comegou a dar esta inflexdao a sua carreira. Passou a buscar formar uma nova rede

90 Os compositores listados sdo os que possuem discos na cole¢do de Mario de Andrade depositada no IEB-
USP, conforme catdlogo da série discos. Nao temos informagao sobre as datas de aquisi¢ao dos discos, o que
ndo permite saber ao certo se ¢ quando Guarnieri pode ter tido acesso a essas gravacdes.

91 No IEB-USP, ha uma divisdo do arquivo. Um setor guarda material pessoal, e ¢ nesse que estdo os
manuscritos, correspondéncia, recortes de jornal e a colegdo de discos de Mario de Andrade. Ja as partituras
estdo na Biblioteca do IEB, onde ficam as obras publicadas — livros e revistas. As diferengas de tratamento
dado ao arquivo em cada um dos setores determina o tipo de acesso que o pesquisador pode ter. No caso dos
discos, o material estd catalogado e acessivel a pesquisas, o que ndo acontece com as partituras.
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de aliangas e parcerias de trabalho, que o levariam a conseguir executar e publicar suas obras,
completar sua formagdo e estabelecimento como compositor sinfonico, percebendo que para

conseguir tudo isso, ele ndo poderia ficar restrito a Sdo Paulo.



97

3 — Além de S3o Paulo: atuagdo profissional e consagragdo artistica

Charles Koechlin, Paris

Desde a partida de Lamberto Baldi para Montevidéu, em 1932, Guarnieri sentia falta
de um professor de composi¢do. Avaliava que sua técnica ainda ndo estava completa,
especialmente nas técnicas de orquestragdo de na composicao de grandes formas. A producao
sinfonica de Guarnieri era restrita a uma obra curta (Curuga, 1930), um Concerto para piano
(1931) e algumas transcri¢cdes de pegas pianisticas. Além de serem poucas obras, era dificil
estred-las, coisa que o compositor s6 conseguiu fazer quando teve oportunidade de reger a
Orquestra Sinfonica de Sao Paulo nos tempos em que ela esteve no ambito do Departamento
de Cultura (1935-38).

A possibilidade de ir a Paris como bolsista passou a ser considerada como um meio de
completar a formagao em composi¢ao, bem como mostrar as obras e talvez viabilizar-se como
compositor reconhecido no meio musical francés, como tinha feito Villa-Lobos na década de
1920.

As biografias de Maria Abreu e Marion Verhaalen apontam para a importancia do
contato com o pianista sui¢o Alfred Cortot para a decisdo de Camargo Guarnieri ir a Paris.”
Cortot tomou conhecimento da musica de Camargo Guarnieri em 1936, por indicagdo de
Lamberto Baldi, com quem teria solado em concertos em Montevidéu. E interessante que as
duas biografias de Guarnieri tentam glamourizar a importancia de Cortot para a carreira de
Guarnieri, provavelmente tentando reproduzir uma situagdo anteriormente acontecida com
Villa-Lobos, cujo entusiasmo de Rubinstein por sua musica teria sido a chave para o ingresso
no circulo de amizade dos Guinle e que teria resultado, em tultima instancia, no periodo
parisiense do compositor. Segundo Maria Abreu e Marion Verhalen, foi o célebre pianista que
instigou Guarnieri a planejar uma temporada na Europa. A opinido favoravel de Cortot aos
Ponteios chamou a ateng¢do para um possivel reconhecimento musical europeu, o que poderia
significar um grande impulso para uma carreira de compositor profissional.

Ambas as bidgrafas narram um episoédio em que Cortot escreveu uma carta ao

governador do estado, sugerindo uma bolsa de estudos a Guarnieri. Para ambas, a carta teria

92 Alfred Cortot (1877-1962) um dos maiores nomes do piano na época, concertista internacional, professor do
Conservatorio de Paris e um dos principais pedagogos do piano, tendo sido, inclusive, um dos poucos a
deixar um legado escrito em livros sobre o aprendizado da técnica pianistica.
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motivado a bolsa, que permitiu a estadia do compositor em Paris em 1938-39.” Ambas as
autoras ligam diretamente a bolsa a carta, creditando o hiato de dois anos entre a mesma e a
viagem a demora nos tramites burocraticos. Informagado divergente ¢ dada por Flavio Silva,
mas ao contrario das duas bidgrafas, este autor baseia suas afirmagdes em documentos.”
Segundo este autor, a carta de Cortot ndo teve qualquer influéncia na concessao da bolsa, e a
mesma ndo dependia em nada da vontade pessoal do governador. Decreto de 11 de abril de
1931 tinha criado o Conselho de Orientagdo Artistica, como 6rgao responsavel pela concessao
de Prémio de Aperfeigoamento Artistico no exterior, mediante sele¢ao por concurso publico.

A regulamentagdo para a concessdo de bolsas foi aprovada em 1936, ano em que se
realizou o primeiro concurso. Segundo Flavio Silva, neste primeiro ano, Guarnieri decidiu ndo
concorrer por estar muito atarefado com as atividades de regente do Coral Paulistano e,
principalmente, por estar separado da primeira esposa, sem disposi¢ao para morar longe da
familia. Como nenhum candidato tenha sido aprovado em 1936, nova vaga abriu-se em 1937,
sendo que agora Guarnieri ja tinha a idade limite para prestar o concurso (30 anos de idade), e
estava em vias de se casar com Anita, que seria sua segunda esposa. As provas terminaram em
6 de outubro, e a viagem deveria ocorrer ainda em 1937. Mas, além de atrasos na oficializagao
dos resultados das provas, outras questdes ainda fizeram com que a viagem, sé se realizasse
em 26 de junho de 1938.”

A solucao encontrada partiu de Mario de Andrade, que obteve um salario pelo
Departamento de Cultura (do qual era diretor), que seria pago a Guarnieri para se aperfeigoar
como regente do Coral Paulistano. A situagdo ficou ainda mais tumultuada porque antes da
partida de Guarnieri o prefeito Fabio Prado foi substituido e Mario de Andrade foi demitido
do Departamento de Cultura. Guarnieri partiu em situacdo bastante insegura, sem saber ao
certo se poderia manter o acimulo da bolsa do pensionato com o salario para aperfeigoar-se
pelo DC. Pela correspondéncia do compositor com a familia, estudada por Flavio Silva,

percebe-se que a estadia de Guarnieri ainda teve inimeros contratempos. Apesar da demora

93 Marion Verhaalen, Camargo Guarnieri. Expressoes de uma vida. op. cit., p. 33-34 afirma que carta foi
escrita em 11/6/1936, e Maria Abreu, “Camargo Guarnieri — 0 homem e episddios que caracterizam sua
personalidade”, op.cit., p. 43, transcreve a carta.

94 “Invitation au voyage”, in Camargo Guarnieri — o tempo a musica. Rio de Janeiro/Sao Paulo:
FUNARTE/Imprensa Oficial, 2001. p. 73-93.

95 Flavio Silva narra as peripécias da vitoria de Guarnieri no concurso, presidido por uma banca que lhe era
totalmente favoravel: Samuel Arcanjo, Mozart Tavares de Lima, Jodo Gomes de Araujo, Furio Franceschini,
Agostino Canti e Mario de Andrade. O compositor superado por Guarnieri no concurso, Mario Farinello, ndo
aceitou o resultado das provas, e pediu sua anulagio, o que teria atrasado mais o processo. Outra questdo que
atrasou a viagem, segundo o autor, é que nesta época ainda ndo havia legislagdo de divodrcio, portanto,
perante a lei Guarnieri era casado com Lavinia Viotti, ¢ ndo poderia viajar em companhia de sua atual esposa
Anita. Devido a isso, a sogra do compositor teve de viajar junto, aumentando os custos, que ja eram pesados
por Guarnieri ter de pagar pensao ao filho de dois anos do primeiro casamento.
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para viajar, o compositor ainda foi despreparado, precisando escrever ao pai para solicitar o
envio de partituras de suas obras para execuc¢ao em Paris. L4 em Paris também demoraria para
Guarnieri iniciar efetivamente as aulas, conseguir contato com o professor, arranjar uma
indicacao de professor de regéncia coral e, além de tudo, escrever os relatorios que se exigiam
do bolsista. O que se percebe pelas cartas que o compositor escreveu de Paris a Mario de
Andrade.

A primeira carta de Paris, escrita em 1° de janeiro de 1939, da relatos precisos de
como estava sendo a adaptacdo ao meio parisiense, os contatos que estava fazendo no meio
musical, a observagéo, o aprendizado e também as oportunidades de divulgar sua musica.”® Na
carta Guarnieri comenta ter iniciado as aulas com Charles Koechlin, e a partir de indicagdes
deste professor, estar tendo aulas de regéncia com Frangois Rithimann, da Opera de Paris.
Além disso, sua esposa Anita esta tendo aulas de canto com Andrée d'Otemar, que estava
ouvindo com interesse obras que Guarnieri lhe mostrava e se propondo a coloca-lo em contato
com personalidades do meio musical.

Além do contato com estes professores, Guarnieri também observava a tudo com
atencdo, e comenta com Mario de Andrade os concertos que ouviu em Paris. Pelo pouco
tempo das aulas com Koechlin, e as diversas atribula¢des que enfrentou na estadia parisiense,
Guarnieri provavelmente aproveitou mais o aprendizado pela experiéncia na vida de concertos
da cidade do que propriamente nas aulas.

Um pouco das atribulacdes desse periodo parisiense podem ser deduzidos da
correspondéncia que Guarnieri preservou de seu professor, Charles Koechlin.”” Sdo bilhetes
manuscritos em francés, alguns sem data. A primeira carta recebida por Guarnieri data de 17
de setembro (sabado), e foi enviada por Koechlin de sua residéncia no balneério de Viller sur
mer.”® Trata de combinar a primeira aula para terca dia 20, mas informa que ndo sabe se
conseguird chegar a Paris dia 19, pelo fato de os trens estarem momentaneamente suspensos.
Tendo chegado em julho a capital francesa, Guarnieri pegou exatamente os meses de férias de
verao, quando a vida musical estd parada. Até conseguir marcar a primeira aula, passaram-se
quase dois meses.

Entre 17 de setembro de 1938 e 15 de fevereiro de 1939 Guarnieri recebeu mais 7

96 Publicada em Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit. p. 228-232. Na verdade ndo ¢ a
primeira carta que Guarnieri enviou, mas a primeira que chegou a Mario de Andrade. Pelas reclamagdes que
faz de nao receber contato de ninguém do Brasil, percebe-se que algumas cartas se extraviaram.

97 A correspondéncia faz parte do fundo Camargo Guarnieri do Arquivo do IEB-USP.

98 E uma regido entre Caen, Le Havre e Rouen, na Normandia, as margens do Canal da Mancha. E um dos
pontos litordneos mais proximos de Paris, até hoje ainda uma regido calma e pouco urbanizada. Ha no
vilarejo uma rua atualmente com nome de Koechlin, proxima ao mar, onde deduzo que ele tinha sua
residéncia de férias.
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pequenas cartas manuscritas de Koechlin,” escritas de forma laconica, indicando o envio de
exercicios e combinando horarios de aulas. O estilo das cartas muda muito a partir da carta de
19 de fevereiro de 1939. Nesta, Koechlin indica a impressao muito favoravel que teve ao
assistir a um concerto com obras do compositor brasileiro, informando que escreveu uma
critica entusiasta para o jornal Le Jour. Pelos dados fornecidos no catalogo de obras produzido
por Flavio Silva,'” sabemos que houve um concerto na Sale Pleyel, em 12 de fevereiro. Teve
entre as obras executadas o ciclo 7rés poemas para voz e orquestra, em transcricao para voz €
piano. A obra foi composta (na versdo original e na transcri¢do) neste mesmo més de
fevereiro. A execucdo foi com a cantora Cristina Maristany e o compositor ao piano. Sabemos
também de outro concerto promovido no auditério da Révue Musicale em 7 de fevereiro, no
qual foi executada a can¢do Vai azuldo, composta em janeiro deste ano.'""

Pela analise da correspondéncia, ¢ notavel a mudanga na relagdo entre os dois a partir
deste momento. A impressao causada em Koechlin pela audi¢do das obras no concerto levou o
professor, a partir de entdo, a tratar Guarnieri como um igual. As primeiras cartas eram
formais e denotavam uma superioridade professor-aluno. A partir de fevereiro Koechlin torna-
se amigo pessoal de Guarnieri. Entre 19 de fevereiro e 29 de maio o francés escreveu mais 8
cartas, que se tornam mais longas, mais pessoais. A partir de meados de marco ndo ha mais
indicios de envio de exercicios.

O pouco tempo de aula com Koechlin, parte dele tendo sido desperdigado pelo fato do
professor nao conhecer exatamente o nivel de aprendizagem anterior de Guarnier, ampliou
ainda mais o valor da experiéncia com os concertos na capital, que a correspondéncia com
Mario de Andrade indica que Guarnieri acompanhou bem de perto.

Ao contrario do que supde Lutero Rodrigues,'” Guarnieri deve ter chegado a capital
francesa com o o professor escolhido previamente — a demora no inicio das aulas se deveu ao
periodo de férias de verdo. Koechlin ndo est4 entre os nomes de compositores franceses mais
reconhecidos da época, mas foi muito conhecido como tedrico e professor, e produziu um

vasto catdlogo de obras. Estas vém sendo mais valorizadas em décadas recentes do que

99 Incluo nesse nimero de cartas duas sem data, que deduzo pertencerem ao mesmo periodo por evidéncias
internas.

100 In Camargo Guarnieri. O tempo e a musica. Rio de Janeiro/Sao Paulo: FUNARTE/Imprensa Oficial, 2001.
p. 512-565. A informacao esta no item 1.54, paginas 517-518.

101 Idem, p. 518, item 1.55.

102 “A musica vista da correspondéncia”, in Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit., p.
321-335. O autor considera estranho que o brasileiro, entdo possuidor de um ja expressivo catalogo de
composigdes, tenha ido estudar contraponto e fuga com uma figura pouco conhecida, ao invés de procurar
aulas de composi¢ao com um nome de maior destaque. A justificativa dada pelo autor é baseada na timidez e
no provincianismo de Guarnieri, deduzindo que ele ndo soubesse bem o francés e ndo tivesse clareza de
quem procurar.
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durante a vida do compositor. Guarnieri ja conhecia a obra deste compositor desde pelo
menos 1933, quando Lavinia Viotti tocou uma obras de Koechlin, no mesmo concerto em que
estreou os Ponteios e o Choro torturado de Guarnieri. Mario de Andrade também demonstra
conhecer bem a pedagogia de Koechlin em carta enviada a Guarnieri em 28 de janeiro de
1939.'%

Charles Koechlin (1867-1950) foi filho de uma tradicional familia alsaciana, e seu pai
possuia uma industria do ramo téxtil. Entrou para o Conservatorio de Paris em 1890, onde foi
aluno de Massenet e Fauré, e dedicou-se especialmente ao estudo do contraponto, a musica
modal e as cangdes folcloricas. Bom cantor, participou do coral do Conservatdrio, e foi com
obras vocais que iniciou a carreira de compositor. Tornou-se logo um eximio orquestrador, a
ponto de ser incumbido por Fauré de fazer a orquestracao de sua Opera Pelleas et Melisande ¢
por Debussy de orquestrar seu bal¢ Khamma. Casou-se em 1903, e se tornou pai de 5 filhos, o
que lhe causou necessidades financeiras que motivaram a dedicacdo a escrita de obras
didaticas e o abandono da composi¢do como atividade principal. Em 1909 fundou, junto com
Maurice Ravel e Florent Schmitt, a Société Musicale Indépendante, para divulgar a musica
contemporanea.'”

Em 1938, quando da chegada de Guarnieri em Paris, Koechlin ja tinha publicado suas
principais obras, e estava comegando a trabalhar no seu manual de orquestragdo, publicado
postumamente em 4 volumes, e que veio a se tornar material obrigatorio de consulta sobre o
tema. Mario de Andrade possuia em sua biblioteca obras de autoria de Charles Koechlin:
Etude sur les notes de passage (1922), Debussy (1927), Traité de I’harmonie (1927-1930),
Etude sur lécriture de la fugue d’école (1933), Teorie de la musique (1935), Musique et le
peuple (1936). Pode-se imaginar que a decisdo estudar com Koechlin tenha surgido do
interesse despertado pela leitura ou manuseio destas obras, no periodo em que Guarnieri teve
acesso a biblioteca do amigo, ou até mesmo por indicacdo do proprio Mario a partir do
conhecimento da pedagogia de Koechlin por meio destas obras.

O primeiro destes livros ¢ um trabalho bem técnico, tratando das virtudes da escrita
contrapontistica.'” Nio pretende explicar regras de condugio de vozes, destina-se a quem ja
as conhece (p. 5). Principalmente, busca a compreensdo dos porqués das regras, evitando sua
aplicagdo mecanica por mero costume. Suas explicagdes sobre a riqueza do movimento

horizontal e sua contribui¢do para a escrita musical remetem a Bach e Debussy como

103Em Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit., p. 238.

104 Estas informagdes biograficas sdo do verbete de Robert Orledge para The new Grove dictionaryof music
and musicians. (London: Macmillan, 1980. v., pp. 145-149) ¢ do verbete da wikipedia francesa, acessado
em http://fr.wikipedia.org/wiki/Charles_Koechlin a 6 de outubro de 2008.

105 Charles Koechlin. Etude sur les notes de passage. Paris: . Lojier, 1922.
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modelos — compositores cujas obras Koechlin estudou detalhadamente. Esta valorizagao do
pensamento horizontal, ou seja, da importancia de pensar o desenvolvimento de linhas
melodicas independentes € de maior riqueza individual, refor¢a os pontos de contato com a
caracteristica da musica de Guarnieri. Na carta de 1° de janeiro de 1939 a Mario de Andrade,
Guarnieri faz as mesmas observagdes sobre a musica de Koechlin que estava acostumado a
ouvir como critica do escritor as suas proprias: muito cerebrais, muito tecido contrapontistico,
resultando obras dificeis de ouvir.

Os outros livros do professor francé€s vao demonstrando algumas caracteristicas
semelhantes, especialmente a valorizagdo do contraponto como técnica necessaria a criagao
de obras musicais verdadeiramente ricas, e a concepg¢do da teoria musical como algo aberto,
como criacao coletiva ligada as concepgdes de musica e aos estilos composicionais vigentes.

A biografia de Debussy é outra obra interessante.'® E o que se pode chamar de uma
biografia artistica — ndo se perde em anedotas ou em listas de eventos vividos pelo
compositor, mas destaca a formacdo musical, a convivéncia com demais musicos, bem como
a composi¢do, estréia e fortuna critica de suas obras.'” Koechlin destaca o papel inovador
exercido por Debussy, a ponto de seu nome virar adjetivo: “debussysta” passou a ser usado
como pecha para o compositor que usasse efeitos como os acordes sobre pedal, quintas e
oitavas paralelas, uso de sétimas e nonas, bem como uma maior liberdade na organizagao da
estrutura formal das obras.

O exemplar do tratado de harmonia de Koechlin'® que pertenceu a biblioteca de Mario
de Andrade demonstra ter sido bastante manuseado. Encadernado em capa dura, portanto
destinado a durar muito mais, tem a lombada desgastada pelo uso. Dentro do primeiro volume
encontram-se dois marcadores, sugerindo que a obra tenha estado em uso para estudos. Um
deles ¢ um marcador-cartdo de uma oficina de encadernagdo, o que sugere que talvez a
encadernagdo tenha sido providenciada por Mério de Andrade e ndo seja da edigdo original.'”
O prefacio do livro ¢ uma explicacdo do porque da importancia do estudo da harmonia. Para
que serviria estudar harmonia numa época em que oS compositores nao escreviam mais
segundo esta técnica? Para Koechlin, os exercicios basicos, as regras claras, as restrigdes bem

aplicadas, o dominio dos acordes perfeitos, tudo isso dara o fundamento sobre o qual o aluno

106 Debussy. Paris: Henri Laurens, 1927. colegdo Le musicien célébres.

107 Curioso ¢ que hoje, mais de 80 anos depois, ainda ndo se tenha biografias dessa qualidade dos compositores
brasileiros. De certa forma ¢ uma lacuna que tenta ser preenchida por esta pesquisa.

108 Traité de I’Harmonie. 3 volumes. Paris: Max Eschig, 1927-1930.

109Como edigdes de luxo importadas teriam pregos proibitivos, é possivel que Mario optasse por encomendar
edigdes econdmicas e depois pagar uma encadernacdo mais resistente. Pelo carimbo percebe-se que a edigdo
foi comprada na Casa I Chiriato e Cia, e que o prego por volume era de 20 Francos. Um carimbo da editora
francesa indica: “majoration temporarie: 400%”!
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podera construir no futuro uma verdadeira liberdade de escrita. Desde que se respeite uma
visdo flexivel das regras, explicando seus porqués e ndo apenas mantendo-os por fidelidade a
tradicao. O tipo de pedagogia musical defendida e praticada por Koechlin em seus livros se
assemelha muito aquele que tinha sido vivido por Guarnieri em seu aprendizado com Baldi.

O motivo para Koechlin julgar pertinente escrever um tratado de harmonia depois de
tantos ja existentes, era o de completar e atualizar as informagdes. Explicar a origem e razao
das regras a serem estudadas o que demonstra uma critica do autor a tradigdes mais
escolasticas como as que se costumava encontrar nos conservatorios. E também
complementar assuntos que ndo eram tratados em outros livros até entdo, como a harmonia
modal e a historia do desenvolvimento da harmonia desde o século XIV.

Outras obras que indicam uma mesma concepgao teorico-pedagogica, € que poderiam
ter sido aproveitadas por Camargo Guarnieri foram um manual de fuga''’ e uma obra de teoria
da musica."" O manual de fuga ¢ um estudo da fuga “de escola”, ou como também se costuma
denominar, da fuga “estrita”. Esta ¢ a forma musical de mais dificil dominio técnico, e teve
como seu principal mestre o compositor J. S. Bach. Consiste em fazer um tema musical —
denominado “sujeito” da fuga, circular por diferentes vozes, com entradas sucessivas
acompanhadas do que se chama de “contra-sujeito”. O grau de complexidade e rigor técnico
de uma fuga estrita ¢ tdo alto que dificilmente se usou esta forma para criar obras de concerto
— 0 que costuma aparecer denominado como fuga ¢ geralmente um tratamento livre da forma.
Porque Koechlin escreveu um estudo sobre uma técnica tdo restritiva, tdo cerebral, tdo
matematica? Seu estudo poderia servir ao compositor moderno? Nao seria mero rango de
conservatorios? O prefacio do livro ¢ destinado a demonstrar a utilidade que tal estudo teria
para um compositor.

Koechlin argumenta que a importancia do estudo da fuga estrita deve-se a aquisi¢ao
pelo aluno de ferramentas técnicas que lhe permitam saber o que fazer quando estiver
compondo sem as limitagdes de um exercicio. Assim, é preciso que o aluno comece “de
formas mais simples e mais estritamente definidas para ir do mais restritivo até o mais livre”
do mesmo modo que se faz no estudo do contraponto e da harmonia. Por isso ¢ inttil tentar
escrever uma fuga livre sem primeiro dominar a fuga de escola. A falta de parametros tende a
paralisar o processo criativo, segundo o autor. Ele compara o aluno lan¢ado diante da tarefa de
escrever uma fuga livre “como um prisioneiro tirado de uma masmorra escura para ser

conduzido por jardins ensolarados”. “Ofuscado, ele hesita, incerto, — vacila — as vezes cai.”

110 Etude sur [’écriture de la fugue d’école. Paris: Max Eschig, 1933.
111 Théorie de la musique. Paris: Heugel, 1935. Possui etiqueta que informa que o exemplar foi comprado na
Livraria Universal, R. 15 de Novembro, 18, Sao Paulo.
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Essas frases podem descrever exatamente o sentimento de Guarnieri diante da tarefa de
compor obras de maior folego, especialmente as obras orquestrais. Faltava-lhe o dominio da
técnica e a experiéncia, que o periodo parisiense ajudaria muito a completar. Mas Koechlin
ndo ignora os perigos do espirito escolastico e do academicismo retrogrado, defendendo que o
estudo da fuga de escola ¢ valido desde que se admita liberdade suficiente para notas de
passagem e seus “conflitos” (as aspas sdo de Koechlin). Para o autor, uma fuga, mesmo de
escola, pode ser agradavel, interessante de tocar,'? viva, significativa. O exercicio deste tipo
de fuga seria, conforme Koechlin, para a composi¢do como um canto dado, ou um coral a
quatro vozes para a harmonia. E seria tdo significativo para a musica quanto as mais
audaciosas producdes atonais ou politonais.

Para atingir estes objetivos propalados, Koechlin incluiu no livro trechos selecionados
do Cravo bem temperado de Bach, exercicios realizados por alunos e trechos de fugas do
proprio autor e de compositores contemporaneos. Ao final sdo dados véarios fragmentos a
serem usados como sujeitos pelo leitor/estudante. Também pela carta enviada de Paris em 1°
de janeiro de 1939, Guarnieri declara a Mario o €xtase em ouvir a Paixdo segundo Sdo
Mateus em execugao pelo Coro de Sao Tomas de Leipzig, o mesmo que Bach tinha dirigido
no século XVIII. A declaragdo de sua admiragdo por Bach coloca mais um ponto de afinidade
com o professor francés.

Sem professor especifico de composicdo apds a saida de Lamberto Baldi de Sao
Paulo, Guarnieri pode-se supor que o compositor tenha consultado os livros escritos por
Koechlin na biblioteca de Mario e Andrade. A escolha do professor em Paris apenas seria uma
continuidade dos estudos ja comegados pelos livros. Além disso, a concepcdo de musica de
Koechlin era muito proxima da que Mario de Andrade preconizava, pois o compositor francés
era também estudioso de folclore, defendia uma concepcao socializante da musica e tinha
uma abordagem cultural das questdes técnicas. Talvez estas similaridades entre os ideais de
ambos tenham levado Mario de Andrade a indicar as leituras para Guarnieri.

A temporada de estudos com Keochlin em Paris foi curta: aulas entre outubro de 1938
e junho de 1939. Parte dela desperdicada com aulas basicas pelo fato de Koechlin nao
conhecer bem o nivel do compositor com que estava lidando, o que muda a partir da audi¢do
das obras do aluno em concerto. Mesmo levando tudo isso em consideracao, a escolha de
Koechlin como professor teve grande importancia para Guarnieri, complementando o contato
com as idéias musicais do teodrico francés através da consulta a suas obras na biblioteca de

Mario de Andrade. O tipo de esmero técnico defendido por Koechlin em seus manuais tornou-

112 O termo jouer tem significado muito mais amplo, para o qual ndo existe palavra em portugués.
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se depois o principal distintivo de Guarnieri. Outras semelhangas notaveis sdo a dedicacdo a
musica vocal, o estudo da cangdo folclorica e uma concepcdo socio-politica da atividade
composicional.

Apesar de todas as atribulagdes que cercaram a estadia parisiense de Guarnieri, ¢ da
interrupg¢do forcada e antecipada de sua temporada francesa, ¢ certo que a experiéncia
parisiense serviu para um grande amadurecimento musical do compositor. Por um lado, as
poucas vezes que pode apresentar sua musica a interlocutores do meio musical franceés, ele
percebeu que ela era recebida com muito entusiasmo. O meio musical parisiense também
proporcionaria a experiéncia de ouvir muita musica, com bastante presenga da musica
moderna, com Otimas orquestras. Ainda permitiria um contato indireto com o meio musical
norte-americano, no qual Guarnieri acabaria realizando os intentos de consagragdo
internacional que ndo foram possiveis em Paris. Aaron Copland, um dos mais importantes
interlocutores de Guarnieri nos EUA, tinha sido aluno de Nadia Boulanger em Paris. E esta
notavel professora foi uma das que ouviu a musica de Guarnieri em saraus privados,
manifestando opinido muito favoravel. Sua aluna Marcelle Manziarly também € mencionada
nas cartas de Guarnieri, ¢ depois sera também um ponto de contato nos EUA, onde passou a
residir no periodo da guerra, assim como Nadia Boulanger.

Mas a volta para Sdo Paulo seria muito atribulada para o compositor. No meio tempo
em que organizou sua viagem, Guarnieri viu sua posi¢dao na estrutura administrativa do
municipio de Sao Paulo ser destruida pelas mudancas politicas. Meses antes de seu embarque,
Mario de Andrade tinha sido demitido do Departamento de Cultura pelo novo prefeito. Além
da bolsa do Pensionato Artistico, Guarnieri contava poder se manter em Paris com o salario de
regente do Coral Paulistano, que continuava a receber para se especializar em regéncia coral
com Frangois Ruhlmann. Mas ainda no fim de 1938 soube de sua demissao do cargo. O
salario seria interrompido dali a alguns meses.

Mais do que a iminéncia da invasdo alema, foi a dificuldade financeira que o fez voltar
de Paris. A guerra causou indiretamente outras dificuldades, pois em 9 de setembro, Koechlin
escreveu uma carta de sua residéncia de férias informando que provavelmente nao voltaria
mais a Paris, e sugerindo que Guarnieri passasse a se aconselhar com ele por carta. Em 30 de
setembro, Koechlin enviou nova carta a Guarnieri, confirmando que ndo mais iria a Paris, e
convidando o brasileiro a estabelecer-se em sua residéncia de verdo, onde lhe oferecia um
comodo, com a possibilidade de construir uma cozinha privativa. Nesta carta, contou a

Guarnieri que estava trabalhando num manual de orquestragdo'”, e confessou a vontade de

113 Este livro foi publicado postumamente, em 1954, e ¢ hoje uma das principais obras de referéncia desta
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conhecer o Brasil. As aulas ndo seriam retomadas, e a correspondéncia entre os dois
personagens continuou depois, apenas no nivel da amizade pessoal. O arquivo de Guarnieri
possui 4 cartas escritas por Koechlin entre setembro e outubro de 1939, periodo em que as
aulas ja estavam interrompidas. Outra carta, de fevereiro de 1940, agora ja enviada ao Brasil,
mostra que Koechlin estava morando fixo na residéncia de veraneio, e indo a Paris apenas

esporadicamente — provavelmente para fugir da instabilidade politica causada pela Guerra.'*

Curt Lange, Montevidéu

Ja de volta ao Brasil, em uma carta escrita a Curt Lange em 13 de marco de 1940,

Guarnieri comentou sua viagem:

Bem contra minha vontade fui obrigado a voltar para o Brasil antes
do tempo a que tinha direito de permanecer no estrangeiro. Apesar de ter
sido relativamente curta minha estada pude, entretanto, aproveitar muito.
Tive a oportunidade de conviver com os maiores artistas da atualidade e
honra-me muito contar-lhe o interesse que as minhas composi¢des
despertaram. Deixei grande nimero de amigos ¢ admiradores. O Balzo,
otimo amigo e admiravel pianista podera testemunhar o que contei. Em Paris
trabalhei diregdo de orquestra e coros com o 1° chefe de orquestra da Opera
Frangois Ruhlmann; composicao, orquestragdo, enfim, tudo que diz respeito
a musica me aconselhei com o grande mestre o compositor Charles Koechlin
que voceé por certo conhece. Esses dois mestres ndo me trataram como aluno.
A estima e admirag¢do sempre por eles demonstrada muito me sensibilizou.
Realizei dua audigoes de minhas obras: uma na Revue Musicale € outra num
concerto da Orquestra Sinfonica de Paris na sala Pleyel. Inimeras vezes dei
audi¢des em casas de familias ora de artistas ora de verdadeiros amadores de
musica. Tenho certeza que com mais um ano e meio a que tinha direito eu
conseguiria uma situagdo definitiva entre os compositores contemporaneos.
Si falo dessa maneira € por que sei que com vocé posso abrir meu coragao e

serei compreendido.

A avaliacdo do significado de sua viagem a Paris foi feita por Guarnieri a um outro

interlocutor privilegiado, que teve um papel muito importante na trajetéoria de Camargo

disciplina.
114 O arquivo de Guarnieri possui ainda mais 5 cartas enviadas por Koechlin entre 1946-1948 e mais 4 enviadas
pela viava do compositor entre 1951-1954.
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Guarnieri. Pelo que Guarnieri conta na carta, se percebe que ele aproveitou muito de Paris,
mas voltou decepcionado com as possibilidades abortadas de conseguir “uma situacao
definitiva entre os compositores contemporaneos”. O periodo de contato com Mario de
Andrade e a temporada em Paris tinham sido muito importantes para consolidar o aprendizado
composicional de Guarnieri, além de comecar a estabelecer uma fortuna critica favoravel ao
compositor. As reagdes que Guarnieri percebeu a sua musica na Europa ajudaram o
compositor a ganhar confianca em seu talento e no valor de seu trabalho.

Mas o faziam lembrar-se de uma questao muito importante, pois o remetiam de volta
ao mundo ao qual o compositor estava acostumado. Ou pior, de volta a uma Sao Paulo onde
nem mais um emprego ele tinha, nem mais o apoio politico fundamental de Mario de
Andrade. O que tinha parecido ser uma trajetoria ascendente, a partir de meados da década,
com o trabalho no Departamento de Cultura, o comeco da experiéncia como regente, a
oportunidade de ouvir as proprias obras, a bolsa e a viagem para Paris, de repente se
transformou em decepgdo. Reviravoltas politicas, perda do emprego, guerra na Europa,
interrupcao precoce da viagem e dos planos de internacionalizagdo. Um Maério de Andrade
desiludido e sem influéncia, que comegava a ficar amargo em relacdo as possibilidades do
modernismo pelo qual tinha trabalhado.

Se ndo tivesse construido outras relagdes, Camargo Guarnieri teria ficado numa
situagdo que inviabilizava sua carreira. Mas desde alguns anos antes, ele ja tinha inciado
contatos com Curt Lange, o musicologo alemao que tinha se estabelecido em Montevidéu, e
que estava criando ali o movimento do Americanismo Musical, montando uma rede de
contatos que atingia os diversos paises da América do Sul, criando um centro de musicologia,
editando um Boletim, publicando partituras, organizando concertos. Era ele quem dirigia o
SODRE, cuja orquestra Lamberto Baldi tinha assumido em 1932. Era por Baldi que tinha
tomado conhecimento de Guarnieri, assim como Cortot, o pianista que instilou em Guarnieri o
desejo de ver Paris.

Balzo, mencionado na carta, ¢ um pianista uruguaio, conhecido de Curt Lange, que se
tornou amigo de Guarnieri em Paris, e que iria executar varias obras suas em concerto em
Montevidéu, e depois até nos Estados Unidos. Como se vé, a teia de relacdes que se ia
tecendo era fundamental na carreira de um compositor. Todos os contatos eram importantes,
Guarnieri percebia cada vez mais. A retomada da correspondéncia com Curt Lange,
interrompida desde novembro de 1935, indica que Guarnieri percebia melhor o significado
dessas relagdes. Concentrado muito tempo na relagdo com Madrio de Andrade, talvez em Paris

Guarnieri tenha aprendido que os intérpretes e os editores sdo a alma do negocio. Aqueles que
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sdo capazes de fazer sua musica ser executada, ndo somente aqueles que escrevem sobre ela.
Ou aqueles que lhe dado orientagcdes sobre como escrevé-las. O investimento numa nova rede
de relagdes era necessario para superar a condicdo de promessa, de compositor talentoso mas
nao executado, nao publicado, ndo remunerado pelo trabalho criativo.

Curt Lange tornou-se uma das mais notaveis personalidades da vida musical sul-
americana. Quando aportou na capital uruguaia, atendendo ao convite do governo do pais, era
um jovem intelectual de 27 anos, com sélida formag¢do na cultura germanica e grande
capacidade de trabalho. Tinha-se formado — ao mesmo tempo, em arquitetura ¢ musica,
passando pelas universidades de Leipzig, Berlim, Munique e Bonn. Além dos diplomas
universitarios, tinha feito diversos cursos de musicologia com importantes professores,
estudado seriamente piano, violino e composi¢ado, além de ter sido aluno de um nome lendario
da regéncia: Arthur Nikish.'”

Logo que chegou em Montevidéu Curt Lange naturalizou-se, e passou a exercer uma
atividade febril pelo desenvolvimento da cultura musical uruguaia, logo se associando
também as iniciativas dos grupos argentinos Renovacion € Nueva Musica. Tomou a iniciativa
de um movimento a que denominou “americanismo musical”, desenvolvendo um trabalho
colaborativo entre varios paises. Para isto fundou a Sociedade Interamericana de Musicologia,
que publicou varios volumes do Boletim Latino-Americano de Musicologia. Também neste
sentido idealizou e organizou a I Conferéncia Ibero-Americana de Musica em Bogota, 1938, e
no ano seguinte, a I Conferéncia Interamericana de Musica em Washington.

Neste trabalho em prol do desenvolvimento de um meio musical moderno na América
Latina, Curt Lange procurou associar-se a todas as personalidades importantes dos principais
centros musicais do continente, incluindo compositores, regentes, musicologos e burocratas.
Da mesma forma que os modernistas brasileiros, mas em escala muito mais abrangente, Curt
Lange também foi consciente da importancia politico-cultural do trabalho que desenvolvia,
arquivando sistematicamente seu material pessoal, incluindo uma correspondéncia que talvez
s6 encontre paralelo na de Mario de Andrade.'

O interesse de Curt Lange na musica de Camargo Guarnieri era motivado por varias

115Nikish foi sucessor de Hans von Biilow na Filarménica de Berlim, que dirigiu de 1895 até a morte em 1922,
periodo que também acumulou a direcdo da Orquestra Gewandhaus de Leipzig — duas das mais importantes
orquestras da Europa, de cuja reputagio foi o principal artifice.

116A correspondéncia de Curt Lange estd ainda quase toda inédita e praticamente desconhecida. Tendo falecido
em 1997, somente depois disso seu arquivo pessoal foi armazenado na Biblioteca Central da UFMG,
constituindo o Acervo Curt Lange. O musicologo teuto-uruguaio foi sistematico na armazenagem da
correspondéncia, guardando correspondéncia recebida em pastas por remetente, e copias da enviada em
sistema numerado, encadernadas por ano e sistematizadas em numeros de pagina e com um indice por
volume. Ele se correspondeu com praticamente todas as personalidades importantes do meio musical sul-
americano.



109

questdes. Curt Lange, assim como Madrio de Andrade, era destes intelectuais que se
dedicavam a cultura como uma missdo de vida. O trabalho pelo desenvolvimento da vida
musical era sua dedicacdo, conscientes de que intelectuais como eles, para terem ocupagdes
dentro de sua vocagdo, precisavam ajudar a criar um meio musical mais dinamico, sem o qual
suas habilidades e vocagdes intelectuais ndo poderiam ser empregadas. Curt Lange, tendo
convivido com uma dindmica européia em que varias cidades com vida cultural dindmica se
interligavam e potencializavam suas qualidades artisticas, intentou fazer atividade semelhante
na América do Sul.

Parecia claro para Curt Lange, que o aumento da colabora¢do entre os musicos dos
paises vizinhos, trazia ganhos para todos, a medida que o crescimento do trabalho de uns,
fomentava o e realimentava o trabalho de outros. Ele mesmo era produto de uma educagao
esmerada mas tinha tentado escapar de uma Europa saturada de concorrentes de alto nivel na
carreira da musicologia, buscando na abertura de novos mercados a oportunidade de se
estabelecer melhor na vida. A escolha de colaboradores chave capazes de se articular e de
trabalhar em equipe era fundamental. E Guarnieri parecia apresentar estas qualidades.
Também era preciso que os compositores que fossem cooperar com Curt Lange, estivessem
em equilibrio com seus projetos — e nesse sentido, se fossem muito individualistas em sua
maneira de atuar, ou se tivessem uma linguagem muito particularista, isso poderia ser um
impeditivo.

As qualidades de Guarnieri que chamaram a atengdo em Curt Lange, foram nessa
direcdo: capacidade de trabalho em conjunto, personalidade colaborativa e franca, e,
principalmente, uma musica de maior possibilidade de universalizagdo, de apelo classico, sem
grandes comprometimentos com particularismos, com rivalidades, com escolas herméticas.
Tinha de ser também uma obra com a necessaria profundidade musical, atendendo aos ideais
iluministas de cuja tradi¢do Curt Lange era oriundo. Que concebesse a musica como elevagao
do espirito humano, ndo como atividade exibicionista ou meramente profissional. A musica e
a personalidade de Guarnieri pareciam atender estas qualidades procuradas por Curt Lange, o
que o levou a estabelecer a parceria com o compositor paulista.

Para Guarnieri, a parceria e a colaboragdo com Curt Lange seria fundamental, como
possibilidade de superar as limitacdes do meio musical paulistano. Através das gestdes com
Curt Lange, Guarnieri conseguiu que sua musica fosse mais tocada, mais publicada, mais
comentada, mais estudada. Tao importante quanto compor belas obras era fazer que elas
fossem ouvidas. Do lado do musicologo, a parceria também era util a ele. Como demonstra a

afirmacdo de Cesar Buscacio, pesquisador que também estudou a correspondéncia entre
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O recurso, a essas praticas de negociacdo, era recorrente nos mais
diversos ambitos da vida cultural dos paises latino-americanos, dentre os
quais o Brasil, em parte devido a ainda fragmentéria e heterogénea atuagdo
do Estado. Afinal, a identidade de um artista ou de um intelectual era
também respaldada pelo reconhecimento por ele obtido entre seus “pares”:
circulando entre os mesmos ambientes culturais. Tais sujeitos, em suas
afinidades e discordancias, configuravam tanto uma rede de sociabilidades
como um mapa das forcas ideoldgicas e politicas imbricadas nessas
espacialidades. Nao era, portanto, apenas o talento de um letrado que definia
a dimensao de sua participacao no mercado cultural e, sim, o tipo e o grau de
sua inser¢do na sociedade dos homens de letras. A correspondéncia trocada
por Curt Lange e Camargo Guarnieri, ao entrecruzar centenas de agentes
culturais (dentre compositores, intérpretes, musicologos, diretores de
instituigOes, intelectuais, criticos musicais e politicos) descrevia, de forma
concomitante, as relagdes por eles estabelecidas, que iam desde a troca de
indicacdes e favores a criticas amargas.

Mas Curt Lange e Camargo Guarnieri, ao recorrerem a tal
interlocugdo, portavam, além disso, um intento particular: tentar reverter a
situacdo de relativo desprestigio por eles amargada no decorrer de suas
carreiras. Assim, Camargo Guarnieri, logo ap6s o seu retorno da Europa, no
ano de 1939, lamentou sofrer certo “ostracismo musical”, resultante da
intensa concorréncia em seu métier (...) Curt Lange também padeceu com o
que considerava um grave descaso das autoridades da Republica uruguaia ao
seu trabalho (...) Dessa maneira, os dois missivistas elaboraram uma série de

estratégias, indicadas em sua correspondéncia, para tornar seus projetos

musicais — e mesmo a si proprios — mais prestigiosos.'!’

Buscacio trabalhou com a correspondéncia entre Guarnieri e Curt Lange encontrando

neste corpo documental o testemunho destas relagdes com as quais um musico constroi sua

trajetoria, conseguindo os intérpretes que se dediquem a dar concertos com suas obras, fazer

gravagoes, os intelectuais dispostos a apoia-la, editores capazes de publicé-la. Este autor

também explica as afinidades estético-ideoldgicas dos projetos de ambos os atores. Buscacio

identifica nas correspondéncias a idéia que Guarnieri era 0 compositor cuja musica era mais

adequada ao projeto de Americanismo Musical. Outros compositores tinham em suas obras

117Cesar Busccio, Americanismo e nacionalismo musicais na correspondéncia de Curt Lange e Camargo
Guarnieri (1934-1956). Tese de doutorado, IFCS-UFRIJ, 2009. p. 96-97.
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um excessivo voluntarismo, particularismos nacionalistas, um uso simplorio do folclore, um
populismo estético. Para Curt Lange, por estes motivos identificados por Buscacio, a musica
de Mignone ou Villa-Lobos nio era adequada ao seu projeto universalista e classico.'"®

Buscacio menciona que Curt Lange manifestou varias vezes essa opinido em cartas a
Guarnieri. Em pelo menos um episodio este tipo de opinido se tornou publico, e provocou
debate com Mario de Andrade. Foi quando se realizou um ciclo de concertos em
comemoracao ao 4° centenario de Bogota, na Colombia, em 1938. O governo brasileiro
mandou como representante Lorenzo Fernandes, compositor e regente, que organizou dois
concertos de musica sinfonica brasileira. O concerto foi comentado por Curt Lange no volume
IV do Boletim Latino Americano de Musicologia, comentario que foi respondido de maneira
irada por Mario de Andrade em texto no jornal O Estado de Sdo Paulo de 14 de maio de
1939.'"

Pelo texto de Madrio de Andrade ficamos sabendo que Curt Lange criticou a
organizacdo do evento, por ter distribuido ingressos e enchido o teatro com um publico de
pouca cultural musical, que teria aplaudido obras como o Batugque do proprio Lorenzo
Fernandes, ou o Maracatu do Chico Rei de Francisco Mignone. Contando do amplo sucesso
que estas obras tiveram com o publico local, Curt Lange atribui isso a ignorincia de um
publico leigo, propenso a aplaudir a musica brasileira por sua “grande vitalidade expressada
através de ritmo e colorido”, estilo musical que estaria “mais proximo de pessoas de preparo
musical mediano”, tipo de publico que ficou “frio e indiferente” a obras de compositores que
criavam “com intervencao do intelecto”.

A réplica de Mario de Andrade aponta o tom de superioridade germanica de Curt
Lange, responde-lhe que a Europa também ¢ terra de futilidades, que 14 também fazem
sucesso compositores como Puccini e Leoncavallo, cujas obras sustentam financeiramente os
teatros de Opera de Paris, Berlim, Londres e Viena. Contrapde-se ao projeto de americanismo
musical do musicologo, defende a necessidade de funcdo social das obras, a necessidade de
dar acesso também ao publico mediano. De ndo considerar desprezivel a identificacdo

nacional das obras, ou a facilidade de certos efeitos ritmicos ou de orquestragdo, que também

118A pesquisa para este trecho do trabalho foi realizada na correspondéncia enviada por Guarnieri a Curt Lange,
depositada no arquivo da UFMG. Pontualmente foram consultadas as copias da correspondéncia enviada por
Curt Lange a Guarnieri, quando pudessem esclarecer algum aspecto. O uso da correspondéncia aqui neste
trabalho se articula a uma outra teia de relagdes tecida por Guarnieri para construir sua carreira. Depois de
feita esta parte da pesquisa, surgiu o trabalho de Buscacio, em tese defendida no segundo semestre de 2009.
Sua pesquisa ¢ sistematica em relagdo ao corpo documental constituido pela correspondéncia entre ambos os
interlocutores, mas as abordagens sdo diferentes, por isso o trabalho sobre esta documentagdo foi mantido
aqui, tentando tomar o cuidado de ndo se sobrepor as conclusdes da pesquisa de Buscacio.

119Mério de Andrade, “Nacionalismo musical”, Musica, doce musica, op. cit., p. 293-297.
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estavam presentes nas obras dos grandes compositores europeus.

O episodio das opinides de ambos sobre este concerto, elucida o tipo de receptividade
que podiam ter as obras dos compositores brasileiros. Justamente as caracteristicas que Mario
de Andrade considerava os maiores defeitos na musica de Guarnieri, sdo os que Curt Lange
valorizava mais, via neles maior potencial de universalizagdo. Mdario de Andrade esteve
sempre a cobrar de Guarnieri que ndo fosse tdo cerebral, ndo fizesse tanto contraponto,
buscasse mais simplicidade comunicativa em suas obras. Curt Lange valorizava no
compositor paulista esse esmero técnico, essa capacidade que lhe permitia escapar ao banal,
ao efeito facil, aos particularismos nacionais.

Uma obra que deve ter sido executada neste concerto foi o0 Maracatu do Chico Rei, de
Francisco Mignone. Nao o bailado completo, peca longa, em vdarios movimentos, de
completar quase o programa de um concerto inteiro. Mas um trecho — a Dang¢a do Chico Rei e
da rainha N'Ginga, a parte mais famosa do bailado criado em parceria entre Mignone e Mério
de Andrade. Esta peca ilustra bem as questdes discutidas nas visdes divergentes de Curt Lange
e Mario de Andrade, e explicam por que Guarnieri pode ser visto como um interlocutor
privilegiado par ao projeto do americanismo musical. Mario de Andrade, conhecedor da peca
de Mignone, podia vé-la no todo e apreciar suas qualidades. O trecho ouvido por Curt Lange ¢
uma parte com coral e orquestra. Toda em compasso binario, com acentuacdo marcada. O
material harmonico resume a trés acordes, de Tonica, Subdominante e Dominante. Uma
melodia repetida diversas vezes sem variagdo. Tudo construido para chamar a atencao do
ouvinte sob dois aspectos: ritmo pulsante e orquestragdo brilhante, com os metais tocando
quase o tempo todo, apesar de a melodia aparecer em dobras nos instrumentos, ndo em
acordes ou em contraponto.

Esta musica, ou trecho de obra, tomada isolada do conjunto — e ela tem sido muito
executada assim até hoje, torna-se um paradigma desse populismo musical, desse
nacionalismo de brilho facil e pouca profundidade, que Curt Lange combate ¢ Mario de
Andrade se v€ obrigado a defender. Outro trecho que também foi muito executado neste tipo
de concerto, foi a Tocata das Bachianas brasileiras n° 2 para orquestra, de Villa-Lobos, cujo
subtitulo € O tremzinho do caipira. Nesta peca, ocorre um pano de fundo musical em que a
orquestra imita os sons da maquina do trem, num uso imaginativo da orquestra que Villa-
Lobos sabia fazer tdo bem. Sobre este fundo da brincadeira com o som do trem, uma melodia
simples, em unissono, acompanhada de acordes tonais, numa harmonia pobre. Tipo de obra
que o proprio Mdrio estava acostumado a criticar, como fez por exemplo em critica de 1° de

junho de 1930, ao comentar as Festas romanas de Respighi, que Lamberto Baldi regeu em
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Sdo Paulo, por seu exagero, pela busca de efeitos instrumentais féaceis, pelo descritivismo,
pelo uso da orquestra para imitar sons em efeitos onomatopaicos.'?’

A descrigdao de Mario de Andrade na sua critica a peca de Respighi pode ser aplicada
ipsis literis a peca de Villa-Lobos, ou a de Mignone. Mas parece que Mario de Andrade nao
admite um critico estrangeiro tripudiando sobre a musica brasileira. Ou talvez ndo acredite
que possa deixar Curt Lange extrapolar caracteristicas daquelas obras para toda a musica
brasileira. Mas esta polémica ilustra o fato de que Villa-Lobos e Mignone, em relacdo aos
meios musicais ndo restritos ao Brasil, passavam a ser vistos como esteredtipos de um
nacionalismo de pouca profundidade musical, um populismo estético, que de fato respondeu
bem ao tipo de demanda que estava sendo criada no regime Vargas por uma musica patridtica
e de apelo nacional imediato para um publico mais amplo. Guarnieri, que ndo tinha levado sua
musica por essa dire¢do, passava a ser visto por um interlocutor como Curt Lange, pelas
possibilidades de universalizacdo que representava, pela sua elegdncia classica, pela
elaboragdo contrapontistica.

Em busca dessas qualidades ¢ que Curt Lange passou a demandar obras do
compositor, a cuja demanda ele se dispde a atender, especialmente nos momentos em que
outros canais de atuacdo se fecham. Depois de um contato inicial em 1934, Guarnieri se
distancia de Curt Lange no periodo de maior ocupacao com as atividades no Departamento de
Cultura e com a viagem a Paris. Na volta de Paris, desempregado, passa a buscar na relagao
com Curt Lange as possibilidades de escapar as limitagdes que sua carreira enfrenta em Sao
Paulo. Do inicio de 1940 ao inicio de 1942, a correspondéncia se intensifica. Do final de 1943
até meados de 1946, novamente um periodo de colaboragdo intensa, apos a primeira visita de
Guarnieri aos EUA. Em 1945 a colaboracao entre ambos ficou mais estreita por dois motivos:
Curt Lange estd no Brasil, editando o volume VI do Boletim Latino Americano de
Musicologia, dedicado a musica brasileira. Precisa de diversos tipos de colaboragdo do
compositor, ambos trocam também confidéncias amargas sobre o meio musical brasileiro.
Neste periodo, Curt Lange também mobiliza sua rede de contatos para organizar uma grande
turné de Guarnieri pela América do Sul, que se realiza apenas em parte, limitando-se a
Uruguai, Argentina e Chile.

Depois dessa turné, o interesse de Guarnieri na colaboracdo com Curt Lange se esfria.
O musicologo perde seu posto em Montevidéu, vai trabalhar numa universidade em Mendoza,
no interior da Argentina. Guarnieri por sua vez, direciona seus esfor¢cos para uma nova visita

aos EUA, em 1947. Mas nos dois momentos em que a parceria com Curt Lange revelava as

120Em Musica, doce musica, op. cit., p. 226-228.
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melhores possibilidades para ambos, ela foi intensa e frutifera, como se pode ver pelo
testemunho da correspondéncia.

Em 7 de dezembro de 1934 Guarnieri enviou sua primeira carta a Curt Lange, pouco
depois de terem se conhecido pessoalmente. Esta carta atendia a uma solicitagdo,com vistas a
publicagdo de uma partitura do compositor no Suplemento Musical do Boletim Latino
Americano de Musicologia (BLAM), editado por Curt Lange. Anexo Guarnieri enviou uma
biografia, que serviria de base para informacdes a serem publicadas, quase como um press-
release. E um documento muito interessante, que revela as dificuldades da carreira de

Guarnieri, e quais realizagdes musicais o compositor considerava mais importantes:

Nasceu na cidade de Tieté, estado de Sdo Paulo, em 1907. Iniciou
seus estudos de musica e piano com seus pais. Vindo para Sdo Paulo em
1923, continuou-os sob a dire¢do do prof. Ernani Braga e terminou-os com o
prof. Antonio de Sa Pereira. Estudou composi¢ao e regéncia sob a dire¢ao do
maestro Lamberto Baldi que, desde logo, depositou grandes esperangas no
valor excepcional de seu aluno. Seus primeiros ensaios de composi¢do datam
de 1919, quando Camargo Guarnieri contava apenas 12 anos de idade.
Artisticamente falando, porém, sua atividade como compositor comeca em
1928 com a publicagdo da Danga Brasileira, Losango Caqui, Cangdo
Sertaneja e Sonatina para piano. Dai pra ca vem produzindo cada vez mais
em todos o ramos de composi¢do. Desde o inicio de sua carreira a sua
musica é caracteristicamente brasileira, sendo Guarnieri um utilizador do
populario nacional e, na opinido do ilustre critico ¢ musicélogo Mario de
Andrade “o melhor polifonizador que nossa terra ja apresentou”. Embora
seja um dos mais jovens compositores brasileiros, a sua obra ja esta
largamente divulgada no Brasil, apesar de conservar inéditos uma grande
quantidade de trabalhos de meritorio valor artistico. E variadissima sua
expansdo artistica. Suas principais obras sdo Pedro Malazarte, dpera coOmica
em um ato, libreto de Mario de Andrade; A Morte do Aviador, cantata tragica
para orquestra, coros e soprano solista; Quinteto para instrumentos de sopro;
Quarteto de cordas; Trio de cordas; Concerto para piano e orquestra, e
diversas Sonatas para varios instrumentos; diversas pegas para orquestra;
inimeras canc¢des; pecas para coro, para piano ¢ outros instrumentos; trés
dangas: Maxixe, Catereté e Samba para canto e orquestra, com poesias de
Guilherme de Almeida; diversas pegas para canto e conjunto de cAmera. E
professor do Conservatorio Dramatico Musical de Sdo Paulo. Dirigiu vérios

concertos sinfonicos da Sociedade Filarmonica de Sdo Paulo.
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Seus trabalhos ja tem sido executados em diversos paises
estrangeiros: na Franga, em concerto pela notavel cantora brasileira Elsie
Houston; Nos Estados Unidos pela grande pianista Guiomar Novais; na
Argentina, pelo maestro Burle Marx, sempre com grande €xito. Em 1932, no
segundo Festival Internacional de Musica, realizada em Veneza, foram
executados varios trabalhos de Camargo Guarnieri, os quais mereceram
elogios de criticos ali presentes. O grande pianista argentino Hector Ruy
Diaz, em entrevista concedida a um jornal do Rio, disse do artista brasileiro:
“Camargo Guarnieri € uma das maiores figuras musicais americana, pelo seu

génio artistico e forte personalidade que revelam suas obras”.

J4 se apresentava como um musico experiente com um catalogo significativo de
composigoes, parcerias com Mario de Andrade, apresentacdes internacionais, elogios de
criticos de renome.

Na verdade, neste momento inicial, Guarnieri ¢ principalmente um compositor de
pecas para piano, que ainda ndo foi capaz de produzir uma obra sinfonica significativa,
principalmente por que ndo tinha oportunidade de fazer tocar suas obras, numa cidade que nao
tinha orquestra. A idéia de “compor para a gaveta” incomodava Guarnieri. Apesar de ser um
criador ousado, ndo mais um aprendiz, tentando composi¢cdes de grande exigéncia técnica,
tanto no equilibrio de conjuntos instrumentais, quanto na constru¢do de uma arquitetura
formal capaz de sustentar discursos um pouco mais longos, neste momento a principal
preocupacdo de Guarnieri deve ser a de estrear e publicar as obras ja compostas. Por isso
reduz seu ritmo de produgdo a partir de 1933. A correspondéncia trocada com Curt Lange
demonstra como esta preocupagdo passa a ser central na carreira do compositor. O principal
assunto discutido entre ambos ¢ relativo a publicacdo e a execugdo de obras do compositor,
das quais o musicélogo se tornava um importante apoiador.

Em carta escrita em 19 de novembro de 1935 Guarnieri pede opinido a respeito da
Sonatina n° 2 para piano, peca cuja partitura estava enviando. Nesta carta Guarnieri comenta
ter recebido a visita do prof. William Berriev da Universidade da Califérnia, com
recomendacdo de Lange. O prof. pediu que Guarnieri lhe enviasse todas as suas composigdes
impressas. Por esta informacao se vé que a indicagdo e o apoio de Curt Lange se demonstrava
muito promissor. O musicélogo tinha capacidade de mobilizar uma ampla rede de influéncias
e contatos, e chamar a atencdo para a obra do compositor, muito mais do que Mario de
Andrade, cuja influéncia era mais restrita a Sdo Paulo.

Na mesma carta Guarnieri indica a Curt Lange mais dois compositores paulistas que
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julga interessantes para constar no Boletim: Artur Pereira e Francisco Casabona, oferecendo-
se para por Lange em contato com eles. Essa informagdo ¢ interessante, por mostrar o
compositor empenhado em favorecer colegas que vinham desempenhando também um papel
chave no meio musical paulistano, apesar de ndo terem obtido nenhuma consagragdo no
canon modernista que vinha sendo formado. Segundo a Enciclopédia da Musica Brasileira,
Artur Pereira (1894-1946) foi bolsista do Pensionato Artistico entre 1915 e 1923, quando
estudou piano e composi¢ao em Napoles. Em 1926 foi nomeado prof. do Conservatorio de SP,
onde assumiu as cadeiras de Harmonia Superior, Piano ¢ Composi¢do. Guarnieri iria reger
duas obras suas em concerto comemorativo do bi-centenario de Porto Alegre, em 1940.

Francisco Casabona (1894-1979) estudou em Sao Paulo com Norberto Pastore e
Savino de Benedictis, e em 1917 diplomou-se no Conservatério de Napoles. Estreou duas
operas na Italia, em 1917 e 1918. Em 1920 ingressou no Conservatorio de SP como prof. de
piano, em 1926 tornou-se adjunto de composi¢do e fuga, em 1936 catedratico. Dirigiu a
instituicao entre 1936-44. Foi fundador da Sociedade de Concertos Sinfonicos de SP, fez parte
do Conselho de Orientacao Artistica, foi diretor artistico da Radio Educadora Paulista, e
trabalhou com educa¢ao musical na area de canto orfeonico.

Esses dois musicos, um pouco mais velhos que Guarnieri e Mignone, talvez
representassem interesses comuns pela profissionalizacdo do meio musical paulistano e pela
ampliacdo das atividades ligadas a musica de concerto. Mas suas composi¢des ndo foram
consideradas relevantes dentro do projeto modernista. O fato de que Guarnieri os tenha
recomendado a Curt Lange demonstra boa vontade do compositor para com colegas com os
quais compartilhava e dividia o espago de trabalho no meio musical paulistano. Depois da
temporada em Paris, entre 1938-39, parece que a relacio com o meio musical da cidade se
tornaria menos amigavel, por diversos fatores. Enquanto ainda era um jovem em processo de
afirmagdo Guarnieri precisava do apoio dos colegas da cidade, e demonstrava solicitude com
eles. Provavelmente ndo era considerado uma ameaca enquanto fosse um jovem compositor
de poucas experiéncias, a maioria ainda inéditas.

Quando retornou a Sao Paulo, em dezembro de 1939, momento a partir do qual passa
a investir mais seriamente na colaboracdo com Curt Lange, a situa¢do financeira e
profissional de Guarnieri estava pior do que antes de sair. Nao tinha conseguido a consagracao
intentada em Paris, e tinha perdido o emprego no Departamento de Cultura e os alunos.
Estava sem fonte de sustento, e considerava a possibilidade de aceitar um convite para dirigir
um Conservatorio de Musica no Panamd, fato que foi noticiado pela imprensa, e suscitou

artigos indignados em defesa por parte de figuras do meio musical brasileiro.
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O que Guarnieri esteve fazendo entre dezembro de 1939, quando voltou de Paris, e
outubro de 1942, quando partiu para uma temporada nos EUA, ¢ pouco esclarecido nas
biografias. Por Marion Verhaalen sabemos que Guarnieri realizou alguns concertos com suas
obras. Ela documenta 4 concertos: em janeiro de 1940, maio de 1940, abril de 1941 e abril de
1942. Muito pouco para basear sua afirma¢do de que neste periodo pos parisiense Guarnieri
“passava o tempo escrevendo novas obras € nos meses seguintes deu varios concertos em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro”."!

Mas 1940 seria o ano em que se intensificou a correspondéncia com o musicologo
uruguaio. Em outra carta, de 24 de junho de 1940, Guarnieri faz algumas revelagdes sobre as
dificuldades entrosamento no meio musical paulistano, do qual voltava como deslocado apds
a estada em Paris, e sem a prote¢do chave de seu padrinho Mario de Andrade. Nesta carta,
comenta com Curt Lange sobre o que chama de “regencio-mania” em Sao Paulo, afirmando
que todos os musicos paulistas pretendem-se maestros. Afirma que a empolgagao foi inflada
pela passagem do Toscanini, que tinha vindo reger concertos no ambito da politica de boa
vizinhanga. Deslocado do posto de regente que tinha comecado a construir antes da ida a
Paris, agora Guarnieri se sentia ameagado pelo aumento da concorréncia no setor da regéncia.

Na carta, comenta sobre Souza Lima:

ja ndo quer mais ser pianista, gostou do pauzinho! Como pianista ele
chegou a ser notavel. Como regente... Talvez a falta de técnica de direcdo de
orquestra seja a razdo. Mas quem o convencera disso, si ele se considera
igual a Toscanini!? E uma pena, meu caro Curt Lange! No Rio, ao que

parece, a epidemia ainda nao chegou.

Uma mengdo assim a Souza Lima ¢ muito sintomatica. Antes da partida de Guarnieri
para Paris os dois conviveram no Departamento de Cultura de Sdo Paulo, onde Souza Lima
integrou os conjuntos fixos de musica de camera que passaram a ser mantidos pela institui¢do
e iniciou a atividade de regente da primeira orquestra fixa de Sao Paulo, também mantida pelo
DC. Foi esta orquestra que, regida por Guarnieri e tendo como solista ao piano o proprio
Souza Lima, estreou em 30 de dezembro de 1936 o Conerto n° I para piano e orquestra. A
obra foi novamente executada em 7 de margo de 1937 na solenidade de abertura do Congresso
da Lingua Nacional cantada, organizado pelo Departamento de Cultura. Estavam presentes
varias figuras importantes do meio musical nessa ocasido, e Luiz Heitor, que também assistiu
e este concerto, faria muitos elogios a esta obra.

Guarnieri nao teria motivos de rancor com o colega. Ele tinha sido o intérprete da

121 Camargo Guarnieri. Expressoes de uma vida. Sdo Paulo: EDUSP/Imprensa Oficial, 2001. p. 37.
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principal obra de Guarnieri ja executada — a primeira obra orquestral do compositor a obter
algum alcance maior. O Concerto n° 1 era uma peca dificil e virtuosistica, que exigia um
pianista com habilidade ndo apenas nas escalas e no treino classico, mas tinha que ter tino
ritmico para tocar solista muito proxima da linguagem jazzistica ou daquele pianismo de
orquestra de cinema onde Guarnieri tinha formado seu imaginario musical, e onde Souza
Lima também tinha adquirido parte significativa de seu treino antes de ir estudar no
Conservatoério de Paris. Souza Lima era um intérprete competentissimo, o ideal para a musica
de Guarnieri, que talvez ndo encontrasse no Brasil outro solista com as mesmas habilidades.

O fato de Souza Lima ter se dedicado a estudar a obra era muito digno de nota no meio
musical paulistano da época. Um concerto € uma obra que exige muito empenho e dedicagdo
do solista. Para uma carreira de pianista daria muito mais resultado aplicar as muitas horas de
estudo na preparacao de um concerto de Beethoven do que na estréia de um jovem compositor
obscuro como ainda era Guanieri. Era um risco. Guarnieri estava, certamente consciente dessa
questdo muito importante para a institucionaliza¢do do compositor brasileiro que vinha sendo
processada neste momento. Tao importante quanto a existéncia de intelectuais dispostos a
escrever sobre a musica moderna, ¢ a fazer gestao junto aos o6rgaos publicos para sua edigdo,
essa musica nado existiria de fato sem a disponibilidade dos musicos em toca-la. E ndo podia
ser qualquer musico — era necessario que o musico tivesse a competéncia técnica necessaria
para abordar um tipo especifico de obra. E ¢ importante de se pensar também, que a musica
moderna nao ¢ exatamente convidativa ao intérprete. Por estar na fronteira das novas
linguagens composicionais, a musica moderna recém composta ¢ sempre um desafio.'*

Souza Lima também tinha sido um intérprete muito importante para obras pianisticas
de Villa-Lobos e Mignone, voltando de Paris para uma turné de concertos com o compositor
carioca, que conheceu em Paris. A propria musica de Villa-Lobos s6 pode contornar a
dificuldade com intérpretes pelo fato de ter encontrado em Paris um meio musical de
exceléncia na musica de vanguarda. Foram os regentes e os solistas mais especializados
nestas novas linguagens musicais que se empenharam na execu¢do da musica de Villa-Lobos,
e que fizeram execugdes de boa qualidade a ponto de as obras merecerem atengdo favoravel

da critica parisiense. Sabendo das dificuldades de executar sua musica no Brasil pela falta de

122A formacgdo musical necessaria para treinar os intérpretes competentes para a execu¢do desta musica ndo
estava disponivel nos conservatorios brasileiros, dominados por professores conservadores vinculados a um
repertério oitocentista. Souza Lima era um musico tecnicamente preparado pelo fato de ter vivido toda a
década de 1920 em Paris, tendo se especializado, por exemplo, na execugdo da musica de Ravel com o
proprio compositor, ou na musica de Debussy com a vitiva deste. Além da ja mencionada experiéncia com os
conjuntos de saldo, onde adquiriu a precisdo ritmica para uma musica tdo sincopada como a que a Guarnieri
propunha.
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intérpretes adequados, foi Villa-Lobos quem trouxe de volta Souza Lima, ja articulado com
uma série de concertos no Brasil em 1930. Além de Souza Lima, Villa-Lobos também
convenceu outro dos pianistas daquele meio vanguardista de Paris — o espanhol Tomas Teran,
a mudar-se para o Rio de Janeiro onde tornou-se um dos intérpretes mais destacados da
musica modernista.

Que Guarnieri se manifestasse de forma pejorativa sobre um dos principais intérpretes
disponiveis para a execu¢do de suas obras, mostra quanto o acanhamento do meio musical era
também produto das rivalidades mesquinhas dos musicos que disputavam 0s poucos espagos
de atuacdo existentes. Na competicdo pela sobrevivéncia era dificil perceber que juntar as
forcas num trabalho colaborativo poderia ser a melhor solugdo.

A auséncia de intérpretes competentes no Brasil, um dos entraves mais importantes
para o modernismo musical se concretizar em obras executadas em concerto, seria superada
ndo pelo trabalho formativo no sistema educacional. As reformas que os modernistas
empreenderam nessas instituicdes foram mais efetivas na implantagdo de cadeiras de folclore
ou historia da musica. Mas ndo tinham nenhum poder de influir na formagdo dos
instrumentistas. A existéncia de virtuoses intimamente ligados ao repertorio europeu
oitocentista era efetivamente percebida como uma deficiéncia, especialmente por Mario de
Andrade, que dirigiu parte significativa de seu trabalho como critico a combater esse
problema em Sao Paulo.

Ainda na carta escrita em 24 de junho a Curt Lange, Guarnieri lamenta as orquestras
da cidade. Diz que sdo sempre os mesmos musicos. Propde que deveria existir uma orquestra
estatal, com musicos concursados bem remunerados — mas comenta que seria dificil encontrar
um regente. Seria mais facil estrear as obras para pequenos conjuntos do que as obras
sinfonicas, que eram ainda, a esta altura, o ponto fraco do catdlogo de Guarnieri. Dificuldade
que soO seria superada pelo compositor a partir de 1942 em sua turné pelos EUA. Na carta
Guarnieri também se queixa a Curt Lange da maneira como vem sendo tratado pelo meio

musical paulistano desde a volta da Europa:

Desde que cheguei da Europa venho lutando contra uma onda
danada. Os meus colegas em vez de me homenagearem pelos resultados

obtidos com minha viagem, fazem-me uma guerra tremenda.

A guerra ¢ reciproca, como se percebe nas alfinetadas que Guarnieri distribui ao longo
dessa extensa carta. Se ha uma reclamacdo contra a falta de orquestras, os esfor¢os notaveis

que Sao Paulo vinha fazendo para se atualizar neste aspecto nunca sdo suficientemente



120

valorizados por Guarnieri. Comentando concerto em comemoragdo ao cinqiientendrio da

Unido Panamericana, relizado em 30 de abril, Guarnieri afirma:

Somente o Fabini representou o Uruguai. Dele executaram La isla
de los Ceibos. Prefiro ndo comentar a obra. A falta de ensaios, alias o
Mehlich ¢ recordista (!), prejudicou todas as composi¢cdes executadas.

Acredito que seja caduquice! Mas ele ndo esta ainda em idade para isso! ...

O regente responsavel pelo concerto, Ernst Mehlich, ¢ o mesmo que tinha recomecado
a vida orquestral da cidade em 1934, Sem esse trabalho Guarnieri ndo tinha podido escutar
suas obras orquestrais, como as transcricdes da Danga brasileira e da Danga selvagem, ou o
proprio Concerto n° I para piano. Obras que o proprio compositor regeu em 1935 e 36, mas
na orquestra formada e preparada por Melich. Um nome importante da vida musical da
cidade. O proprio Melich, em seu primeiro concerto para a temporada de 1934 incluiu a Suite
Infantil de Camargo Guarnieri, que foi sua primeira pega orquestral, transcrita da versdo
original para piano. Significativamente, o nome de Guarnieri estava no programa ao lado de
Tchaikovski (6 Sinfonia), Debussy (Prelude a l'aprés-midi dun faune), Dukas (O aprendiz de
feiticeiro) e Beethoven (Leonora n° 3).

Assim como com Souza Lima, Guarnieri ndo teria motivo para rancores com Mehlich.
Um regente de boa reputacdo por suas apresentacdes com a orquestra de Baden-Baden na
Alemanha, com um repertério moderno e a0 mesmo tempo feito de obras consagradas. Vem
para um concerto em Sao Paulo e pratica o gesto extremamente generoso de incluir uma obra
de Guarnieri no programa. Quem era esse jovem na ocasido? Especialmente se comparado aos
outros nomes de compositores impressos no programa, Guarnieri ndo era ninguém. Ja
existiam no Brasil compositores com catalogo sinfénico muito mais significativo — poderiam
ser incluidos no programa obras de Mignone ou Villa-Lobos, ja com um catadlogo orquestral
avantajado, ou mesmo outros compositores como Francisco Braga de uma gera¢do anterior,
mas ainda vivo (portanto contemporaneo). O gesto de gentileza de Mehlich ndo tinha sido
suficiente, pois era devolvido com rancores, do mesmo modo que Guarnieri ndo dava boas
referéncias de Souza Lima. Como se pode ver por estes detalhes, Guarnieri era um homem
muito magoado com o meio musical de Sdo Paulo, demonstrando rancores e rivalidades que
s0 poderiam reduzir seu espaco de atuacao.

Em outra carta de 11 de outubro de 1940, comenta com Curt Lange sobre a turné

latino-americana de Stokowski:

O que vocé me diz do Stokowski? A orquestra dele agradou ai? Aqui
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o sucesso foi relativo. Infelizmente houve um acidente desagradavel com o
Stokowski. Ele deu uma entrevista num jornal de bastante circulagdo e
declarou que ndo conhecia Carlos Gomes e que nunca ouvira esse nome. Foi
um barulho danado! Os estudantes queriam dar-lhe uma vaia. Felizmente, a
conselho de nio sei quem, ele resolveu dirigir a sinfonia do Guarany, o que
foi uma pandega! Ele incerto e a orquestra mais ainda. Mas o publico ficou
contente e aplaudiu freneticamente a execugdo. Tudo acabou em palmas. Foi
melhor assim! Stokowski ¢ um grande regente. Pena ser um pouco cabotino,
vocé ndo acha? Em certas execugdes ele ¢ notavel, noutras deixa muito a
desejar. Enfim a vinda da orquestra e dele mesmo teve muita importancia

para nds. Serviu para ligar melhor as relagdes continentais.

O comentario de Camargo Guarnieri deixa perceber apenas uma parte dos varios
“acidentes” diplomaticos provocados por Stokowski em meio a varios outros ocorridos devido
as gestdes da chamada “politica de boa-vizinhanga” que varias instituicoes dos EUA
comegavam a empreender pela América Latina.

O cabotinismo mencionado por Guarnieri ficou mais evidente no episdédio em que
Stokowski realizou, a bordo do navio em que viajava a orquestra, uma gravacao de quase 50
musicas com o0s principais representantes da musica popular do Rio de Janeiro. Gravagao que
foi apropriada pela gravadora Columbia sem pagamento de caché ou direitos autorais aos
musicos e compositores envolvidos. Os discos foram langados como ‘“‘auténtica musica
brasileira”, onde o termo “auténtico” era sub-entendido como uma desculpa para atropelar os
direitos dos musicos e dos compositores. Na verdade, ndo se sabe bem ao certo se o
cabotinismo maior foi de Stokowski ou se foi de Villa-Lobos, “produtor” do evento e
arregimentador dos musicos.'*

As relagdes da politica de boa vizinhanga, que comecavam de forma tdo polémica,
irlam assumir implicacdes muito mais profundas, especialmente para Guarnieri, que seria um
dos compositores mais beneficiados pelos espagos que esta relagdo de boa vizinhanga abriria
no meio musical norte-americano. Ja em 1940 isso comegava a ser sentido por Camargo
Guarnieri, cuja musica, indicada por Curt Lange ou Luiz Heitor, personalidades que teriam
muito transito pelas instituicdes de cooperagao pan-americanas, estaria em condigdes ideais
de atender esta demanda norte-americana por musica contemporanea para 0s projetos
musicais em curso.

A maior parte das muitas cartas escritas por Guarnieri a Curt Lange durante o ano de

123 A pesquisadora Daniella Thompson reconstituiu o episodio em “Cacando Stokowski”, disponivel em
http://daniellathompson.com/Texts/Stokowski/Cacando_Stokowski.htm
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1940 tratavam da escolha e preparacdo dos originais de uma partitura a ser publicada em uma
coletanea pela editora Schirmer, de Nova York. Na década de 1920 uma editora parisiense
(Max Eschig) tiraria as obras de Villa-Lobos do ineditismo em que se encontravam, e levaria
o compositor a produzir versdes definitivas de varias obras anteriores. As editoras norte-
americanas cumpririam este papel com a musica de Camargo Guarnieri, mas com algumas
diferencas fundamentais, como atestam as cartas enviadas por Guarnieri a Curt Lange. Villa-
Lobos precisou financiar as publicacdes da Max Exchig, valendo-se do patrocinio dos Guinle
e usando os contatos que possuia no meio editorial francés. Guarnieri seria convidado a
publicar sua primeira obra nos EUA num volume de musica sul-americana organizado por
Curt Lange. Por esta obra Guarnieri seria remunerado. Esse novo grau de profissionalismo
seria um diferencial muito importante sobre o mercado editorial brasileiro, que neste mesma
¢poca ainda patinava em praticas comerciais retrogradas, recusando-se a reconhecer
devidamente os direitos de autor.

Curt Lange ja vinha atuando como editor de obras de Guarnieri, pois ja havia
publicado partituras suas no Suplemento Musical do Boletim Latino Americano de
Musicologia. O trabalho de Curt Lange neste sentido continuava sendo desenvolvido para
editoras norte-americanas, a quem o musicologo aparecia como uma autoridade européia de
respeito, a0 mesmo tempo em que era conhecedor do meio musical sul-americano. Era a
pessoa ideal para realizar este tipo de projeto, portanto. Os trabalhos de Curt Lange como
editor ainda teriam seqiliéncia com a organizacao da Editorial Cooperativa Interamericana, no
ambito da Sociedade Interamericana de Musicologia, que desempenharia, no fim da década de
1940, com o fim da solicitude dos norte-americanos neste sentido, um importante papel para a
nova geracdo de compositores como Claudio Santoro e Guerra Peixe.'*

Em carta de 13 de marco de 1940, Guarnieri comenta que pretende enviar uma Valsa,
para publicacdo no volume da Schirmer, conforme solicitado por Curt Lange. Trata-se de
alguma das 3 valsas (provavelmente a primeira) ja compostas por Guarnieri para piano, numa
série que seria concluida em 1959, atingindo um total de 10. Na mesma carta Guarnieri afirma
concordar com o valor de 40 dodlares pelos direitos de autor. Mas ressalta que gostaria de
ceder apenas os direitos de impressao, excluindo os direitos para gravacao e os direitos sobre
transcrigdes orquestrais (o que Guarnieri ndo chegou a fazer para essa valsa, mas tinha

costume de fazer para outras obras pianisticas).

124Este papel exercido por Curt Lange na segunda metade da década de 1940 com os compositores do grupo
Msica Viva foi demonstrado por mim em trabalho anterior: André Egg, O debate no campo do
nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra Peixe. Dissertagdo de
mestrado, Historia, UFPR, 2004.
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Pelo cambio da época os 40 dodlares valiam cerca de 800 mil-réis, o que ndo era um
valor desprezivel. Em carta de Mério de Andrade a Francisco Mignone, escrita em 20 de
mar¢o deste mesmo ano, Mario comenta sobre uma recusa de Mignone em receber 200 mil-
reis pelos direitos de execugao de uma obra sua, pois as casas comerciais pagavam 1 conto
pelos direitos de execugdo de uma obra de Ravel.' Pelos valores em discussdo percebe-se
que a editora Schirmer estava praticando pregos de mercado, ou melhor, cumprindo com
seriedade os precos praticados nos EUA e na Europa, sem tentar aviltar os trabalhos dos
musicos sul-americanos. Isto tinha um grande significado em relagdo as possibilidades de
renda decorrente da composi¢cdo, que eram muito limitados se ficassem restritos aos valores
praticados pelas editoras no Brasil.

Junto com a carta de 17 de abril, Guarnieri envia a valsa prometida, e junto mais duas
obras: Toada Triste e Cantiga la de longe para violino e piano, que pretendia ver publicada no
suplemento do Boletim. Na semana seguinte, em 25 de abril, envia outra carta, na qual pede
que Curt Lange devolva a partitura da valsa, que teria enviado somente por ter perdido a da
Tocata — esta sim a peca certa para o volume da Schirmer. Trés dias depois escreve

novamente, insistindo na substitui¢ao da valsa pela 7ocata, justitficando:

Creio que a oportunidade ¢ muito importante para o meu futuro, e do
que ver impresso num album de responsabilidade um trabalho de menor

valor, podendo ser melhor representado.

Parece que so depois de algumas atrapalhagdes com a partitura Guarnieri comega a se
dar conta da importancia do convite que estava atendendo. Na carta de 24 de junho, Guarnieri
volta ao assunto. Esta feliz que Curt Lange tenha gostado da 7ocata e que Balzo a esteja
estudando para incluir em seu repertorio. Pede para saber qual pega tinha ido para Schirmer,
além de desculpar-se pela atrapalha¢do com a partitura. Alids, Guarnieri solicita que Curt
Lange faga copia da peca, pois aquela partitura ¢ o manuscrito original, € o compositor nao
possuia outro exemplar.

O volume que estava em discussdo na correspondéncia, sairia publicado pela Schirmer
em 1942. Trata-se de Latin American Art Music for the piano. O volume inclui uma
introdugdo (escrita por Curt Lange) com uma histéria da atividade pianistica na América do
Sul e biografias dos compositores incluidos no volume. Os compositores selecionados por
Curt Lange sdo todos vivos, e representam bem o modernismo musical que surgia no
continente. A Argentina, de longe o pais com o meio musical mais desenvolvido da regido,

estava representada por Jos¢é Maria Castro (1892), Juan Carlos Paz (1897), Carlos Suffern

125A carta esta publicada em Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit. p. 306-308.
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(1905), Garcia Morillo (1911) e Ginastera (1916). Do Brasil, o volume incluiu pecas de Villa-
Lobos e Guarnieri. Os outros compositores eram Amengual (Chile, 1911), Fabini (Uruguai,
1883) Juan B. Plaza (Venezuela, 1898), Manuel Ponce (México, 1886) e Andrés Sas (Peru,
1900). Doze pegas curtas, de doze compositores, ao todo 55 paginas.

A biografia de Guarnieri incluida no volume destoa das demais. O que Lange escreveu
¢ basicamente o que o compositor lhe informou na carta de 7 de dezembro de 1934
(mencionada acima) e na carta de 13 de marco de 1940 (sobre a estadia em Paris). Nada que
Lange tenha apurado por conta propria, nada que indique que soubesse algo de Guarnieri por
outros meios ou que conhecesse sua musica ou sua reputacdo. As biografias dos outros
musicos sdo mais longas, tém uma avaliagdo pessoal de Lange. Percebe-se que Guarnieri
ainda ¢ um desconhecido, uma promessa — ao contrario de Ginastera, 9 anos mais mogo, mas
um compositor apresentado com mais profundidade por Curt Lange.

A peca de Guarnieri publicada no volume seria a Toada triste (1936), assunto que
ainda daria dores de cabeca e problemas contratuais, pois a pe¢a nao era inédita como tinha
sido combinado com a editora. Em carta de 3 de margo de 1941 Guarnieri tenta explicar que o
Boletim Musica Viva, em cujo suplemento musical a peca tinha sido incluida em 1940, era
uma revista de circulagdo limitada, ndo mais que 100 exemplares, que nao atrapalharia os
negocios da editora. Em carta de 10 de abril afirma ja estar tudo acertado, faltando apenas
chegar o contrato para assinar. Na mesma carta o compositor comenta sobre outras iniciativas
de publicacao de suas obras. Curt Lange estd oferecendo incluir o Tostdo de chuva (obra de
1941 para voz solista e conjunto de 12 instrumentos) num volume impresso de forma
cooperativa por varios compositores. Mas Guarnieri avisa ndo dispor de recursos para pagar a
impressao. Depois de impresso o volume referido, Curt Lange o envia ao compositor, que em
carta de 27 de outubro alfineta, sobre a qualidade das obras: “Por enquanto a apresentacao
estd além do valor das pecas publicadas... Sei que tempos melhores virdao!”.

Apo6s um periodo sem se corresponderem, quando da ida de Guarnieri aos EUA pela
primeira vez, entre setembro de 1942 e marco de 1943, a colaboracdo entre ambos voltaria a
ser mais intensa em 1944. Curt Lange ainda seria um interlocutor importante por ocasiao da
organizagdo do Boletim Latino Americano de Musica dedicado ao Brasil, onde deveria ser
incluido um texto sobre Camargo Guarnieri. Além disso, em 1945 Curt Lange organizaria
uma turné para Guarnieri por varios paises. A intengdo era passar por todo o continente, €
chegar até a Venezuela ou Panama, mas Guarnieri s6 cumpriu a parte sul do roteiro planejado
por Curt Lange, passando por Uruguai, Argentina e Chile. Nesta turné Guarnieri iria reger sua

Sinfonia n° 1, tendo sido evento de grande forga simbdlica na consolidacdo de sua carreira.
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Com as novas oportunidades que se abririam para Guarnieri nos EUA, e com o
aumento das atividades a que poderia se dedicar no Brasil, a importancia da colaboracdo com
Curt Lange foi ficando reduzida na cerreira do compositor. Mas nos momentos em que a
carreira de Guarnieri adquiriu sérios impasses, quando o compositor esteve com poucas
perspectivas de trabalho e de execu¢do de suas obras, encontrou na colabora¢do com Curt
Lange uma possibilidade de extrapolar as restricdes que o meio paulistano lhe impunha. A
partir das publicagdes organizadas por Curt Lange, e de contatos do musicologo nos Estados
Unidos, Guarnieri teve importantes oportunidades de publicar e executar obras, de obter
reconhecimento e trabalho composicional remunerado. O colega teuto-uruguaio lhe abriu
novas possibilidades, e permitiu algumas chances de extrapolar o meio musical paulistano e

brasileiro.

Luiz Heitor, Rio de Janeiro

Outro interlocutor que permitiu a Guarnieri romper a limitagao do circuito paulista foi
o carioca Luiz Heitor Correa de Azavedo. Como ja tratado no inicio deste trabalho, Luiz
Heitor foi o primeiro historiador a incluir Guarnieri no pantedo de herdis da historia da miisica
brasileira, no seu livro /50 anos de musica no Brasil, de 1956. Antes disso, Luiz Heitor ja
tinha sido um music6logo interessado na obra de Guarnieri. Como um dos intelectuais mais
ativos do meio musical na capital brasileira durante o regime Vargas, Luiz Heitor foi um
importante ponto de contato de Guarnieri no Rio de Janeiro, conseguindo publicacdes,
concertos, e a escolha de Guarnieri como um dos compositores a representar
internacionalmente o Brasil. Também seria, um importante apoiador da musica de Guarnieri
nos EUA, onde trabalhou por um curto periodo na Unido Pan-Americana, e mais tarde
defenderia a musica de Guarnieri na Europa, como representante do Brasil na UNESCO.

Luiz Heitor comecou suas atividades no meio musical brasileiro quando colaborou
com Luciano Gallet na criagdo, em 1930, a Associac¢do Brasileira de Musica.'* Ele também
assumiu a direcdo da Revista da Associacdo Brasileira de Musica, que circulou a partir de
1932. Foi pelo desempenho como diretor da revista que Luiz Heitor se destacou, o que levou
a sua indicacdo como bibliotecario do Instituto Nacional de Musica. Luiz Heitor foi também

presidente da Associagao Brasileira de Musica de 1934 até sua extingdo em 1937.

126As informagdes sobre a biografia de Luiz Heitor sdo fornecidas por Pedro de Moura Aragdo, em sua
dissertagdo de mestrado: Luiz Heitor Corréa de Azevedo e os estudos de folclore no Brasil: uma andlise de
sua trajetoria na Escola Nacional de Musica (1932-1947) (EM-UFRIJ, 2005). Pagina 40 em diante.
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Mais tarde assumiria a dire¢ao da Revista Brasileira de Musica, a cadeira de Folclore
do Escola de Musica da Universidade do Brasil, a representagdo brasileira na se¢do de musica
da Unido Panamericana (Washington) e depois o mesmo cargo na UNESCO em Paris. Seria
também o principal historiador da musica no Brasil, responsavel pela consolidacao de
memoria modernista e pela hegemonia deste ideal estético nas publicagdes sobre o assunto.

A correspondéncia recebida por Guarnieri de Luiz Heitor, depositada em seu acervo no
IEB, demonstra como esse relacionamento e essa amizade foram importantes para o
compositor paulista. A primeira carta enviada por Luiz Heitor a Camargo Guarnieri data de 26
de abril de 1935, e foi escrita em papel timbrado da Associa¢do Brasileira de Musica, da qual
Luiz Heitor era entdo presidente. A Associacdo organizava anualmente um Festival de Musica
Brasileira Moderna. Na carta, Luiz Heitor pedia a Guarnieri o envio da partitura do “Quintetto
para instrumentos de sopro”, que ja tinha sido executado em concerto no Instituto Nacional de
Musica. Luiz Heitor pede também partituras de cangdes para voz e piano. O concerto
incluiria também obras de Luciano Gallet e Francisco Mignone. A direcdo musical seria feita
por Mignone, que também executaria as partes de piano. “Vamos fazer uma execu¢do muito
séria, sem poupar ensaios, € com os melhores elementos, tudo a critério do Mignone”, afirma
Luiz Heitor.

Em 17 de abril de 1937 Luiz Heitor escreveu nova carta a Guarnieri, desta vez
discutindo sobre a impressao das partituras de Sai-arué (canto e piano) e Choro torturado
(piano). As obras foram escolhidas por uma comissao para integrar um album de musica para
ser distribuido gratuitamente em homenagem a musicos europeus que visitariam o pavilhdo
do Brasil na exposicao de Paris. Seriam “diversos albuns, luxuosamente impressos”, com
tiragem de 2.000 exemplares cada — ciéncias, letras, artes, musica. O album de musica teria
100 paginas, com obras de Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone, Radamés
Gnattali, Barrozo Neto, Frutuoso Viana, Luiz Cosme e Francisco Braga.

De maio a agosto Luiz Heitor enviou ainda 4 cartas a Guarnieri, todas tratando das
provas de impressao das obras que seriam incluidas no dlbum para a exposicao de Paris. E na

carta de 17 de agosto, ha ainda uma outra informagao interessante:

Falei com a cia. Carlos Wehrs, a respeito do negocio das edigdes, e,
como esperava, eles se interessaram, pois estdo enfeichando nas maos todos
0s nossos maiores compositores contemporaneos. O chefe da casa, Sr.
Gustavo Eulenstein, deve ir a S3o Paulo nesta ou na préxima semana, e vai
pessoalmente procurar vocé. Ele me declarou que este ano a casa ndo pode

pensar em edigdo muito extensa, mas esta disposta a fazer, de momento, a
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publicacdo de varias pegas pequenas para piano, canto e piano, etc.

Percebe-se que Luiz Heitor ja era um dos principais responsaveis por promover a
musica de Camargo Guarnieri, ¢ considerava o compositor paulista como parte dos “nossos
maiores compositores contemporaneos”. Luiz Heitor estava envolvido na promogdo da
musica de Guarnieri através de concertos e publicacdo de partituras, atividades nas quais o
musicologo estava engajado e tinha muitos bons contatos. Mas o trecho sobre a editora
Carlos Wehrs revela também uma limitagdo muito grande para o sucesso da carreira de
Guarnieri como compositor. Nao havia ptblico no Brasil capaz de tornar a misica modernista
viavel comercialmente. O unico editor disposto a publicar obras dos jovens talentos sabia que
ndo era comercialmente vidvel editar musica de camera ou musica orquestral. Os custos de
impressao eram muito maiores, € o publico potencial para comprar as partituras era
praticamente inexistente. SO havia mercado para pegas curtas, para cantores ou pianistas.
Ficava mais facil convencer virtuoses a incluirem uma peg¢a modernista em seus concertos do
que realmente promover grupos musicais maiores, musica de cdmera ou orquestral.

Em carta de 6 de maio de 1940, Luiz Heitor menciona a Guarnieri que uma partitura
sua esteve com Max Brand. Pela carta de 24 de julho, descobre-se tratar da obra cameristica
Flor de Tremembé (1937), para 15 instrumentos solistas. Luiz Heitor transmite recado do
regente, que dava Otimas referéncias da peca, e tinha recomendado a obra para a Universal
Edition de Londres. A editora tinha demonstrado interesse mas nao tinha condi¢des imediatas
de fazer a publica¢do, e pedia copia da partitura para realizar concertos e transmissdes
radiofonicas, que ajudariam a divulgar a pega antes da edi¢cdo. O interesse de uma editora
européia era uma noticia importante, demonstrava também que os europeus se viam
prejudicados pela competigao dos EUA em exercer influéncia cultural na América Latina. As
possibilidades das empresas européias estavam bastante limitadas por causa da situacdo da
guerra.

Pelo que se sabe a peca ndo chegou a ser publicada, pois o catidlogo elaborado por
Flavio Silva ndo informa edi¢do. Segundo informa¢dao que consta no catalogo, a estréia da
peca foi no Teatro Municipal de Sdo Paulo, no mesmo concerto comemorativo ao
cinqlientenario da Unido Panamericana — regido por Mehlich. Como ja mencionado acima,
Guarnieri assistiu este concerto e comentou com Curt Lange (carta de 24 de junho) sobre a
execugdo de uma pega de Fabini. Mas nao mencionou a inclusao de sua obra no programa.

A pega também foi executada no Rio de Janeiro, pois no n° 4 do Boletim Musica Viva

(de setembro de 1940) Luiz Heitor escreve uma critica ao concerto, em que da uma visdo
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muito favoradvel da obra de Camargo Guarnieri. Alids, o texto de Luiz Heitor ¢ muito
interessante, uma vez que da, a partir do pretexto de comentar a obra de Guarnieri, uma
verdadeira historia de como o ideal modernista vinha “tomando de assalto” o passadismo
encastelado no meio musical carioca. E importante acompanhar o raciocinio de Luiz Heitor
para perceber o significado da obra de Guarnieri no ambiente musical do momento, e a
disposi¢do do music6logo carioca em ndo poupar esforcos em prol de seu protegido (como ja
vinha fazendo sistematicamente Mario de Andrade).

O texto de Luiz Heitor inicia informando que o concerto em questdo foi uma
oportunidade para o publico avaliar melhor a obra deste jovem compositor, tdo pouco
conhecida no Rio de Janeiro. Porque de Guarnieri sé se ouviam esporadicamente umas poucas
pecas avulsas, solos de piano ou pegas para canto e piano. E comenta quando teria sido o
primeiro momento de aparicdo do compositor na cena carioca:

Coube a Escola Nacional de Musica, justamente no tempo em que
ainda se chamava Instituto o cuidado de revelar aos nossos amadores uma
primeira obra de grande envergadura, escrita por Camargo Guarnieri. Foi
isso em 1931, por ocasido de um concerto revolucionario promovido pela
Casa de Francisco Manuel, em cuja diregdo se achava, havia poucos meses, 0
prof. Guilherme Fontainha. O programa incluia varios compositores
“ilegitimos”, isto ¢, formados sem o beneplacito da Casa, e obras
rebarbativas para ouvidos mais timoratos, como aquela tremenda Suite sobre
temas negro-brasileiros, de L. Gallet, cujas partes se denominavam:
Macumba, Acalanto e Jongo. Nesse programa apareciam pela primeira vez
obras importantes de Camargo Guarnieri, Luis Cosme e Radamés Gnattali.
Todos eles haviam de achar o seu caminho e justificar, com exitos
posteriores, a confianca que o sisudo estabelecimento do Largo da Lapa
depositara em seus jovens talentos. De Camargo Guarnieri ouvimos, entdo, o
Choro n° 3, para flauta, oboé, clarinete, fagote e trompa; obra complexa,
como todas as de seu autor, dificil de abordar numa unica audigdo, e cujo
éxito ficou muito comprometido pelas deficiéncias da execucdo que nos foi

oferecida.

Primeiro Luiz Heitor faz referéncia a histéria da institui¢do. “Casa de Francisco
Manuel” ¢ a referéncia ao seu fundador, Francisco Manuel da Silva, discipulo do Padre José¢
Mauricio que foi a principal personalidade musical do periodo regencial, e que projetou e
obteve o decreto de fundacdo, em 1848, do entdo Conservatorio Imperial. A referéncia ao

fundador e primeiro diretor da instituigdo remete a forte ligagdo que a institui¢dao tinha com o
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passado. Era, na verdade, uma instituicdo da monarquia, reformada e modernizada pela
Republica, sem que com isso tivesse sido muito abrandado seu conservadorismo. O efeito
retorico fica aumentado porque a referéncia a Francisco Manuel vem na mesma frase em que
o concerto ¢ descrito como “revoluciondrio”, pela inclusdo dos compositores “ilegitimos”.

O Luciano Gallet autor da “tremenda” Suite sobre temas negro-brasileiros era o
mesmo que tinha sido o primeiro diretor da casa nos tempos seguintes a Revolugdo de 30. Ou
seja, o termo “revoluciondrio”, usado por Luiz Heitor ndo era mera figura retérica. Remete as
transformagdes que o regime Vargas operava no plano simbolico, complementares a revolugao
politica que tomara o Estado. Era preciso ndo apenas mudar o governo, mas solapar as bases
musicais que sustentavam o imaginario da Reptiblica Velha. O adjetivo qualificador do regime
anterior tinha a funcdo justamente de mostrar o quanto o projeto varguista estaria associado
aos intentos modernistas.

A inclusdo da obra de Luciano Gallet (1893-1931) no concerto era também uma
homenagem postuma. Aluno de Glauco Velasquez e Darius Milhaud, da mesma geracdo de
Villa-Lobos, foi o primeiro a trabalhar sob influéncia de Mario de Andrade. Aparece varias
vezes mencionado pelo escritor como referéncia positiva de composicao no Ensaio sobre a
musica brasileira. Suas harmonizagdes de can¢des populares seriam editadas e publicadas
postumamente por Mario de Andrade sobre o titulo de Estudos de folclore.

Gallet assumiu a dire¢do do INM em dezembro de 1930. Comp0Os uma comissao com
Mirio de Andrade e S& Pereira para reformar o curriculo. O estresse decorrente do
enfrentamento das resisténcias as mudangas que os modernistas tentavam empreender ¢
atribuido como causa da doenga que levou Gallet a morte em 29 de novembro de 1931. Como
um revolucionario morto em combate, mas nao nos campos de batalha onde se manipulavam
as armas que ferem o corpo. Era o combate no campo simbolico, que os revolucionarios
modernistas sabiam que precisavam lutar com dedicagao.

Dedicac¢dao da qual Gallet aparecia como simbolo num concerto realizado em 10 de
dezembro, menos de dois meses apds sua morte. Os outros compositores incluidos no
programa representavam também forte valor simbolico. Luis Cosme ¢ Radamés Gnatalli eram
dois filhos do modernismo gaticho, chegados juntos com as tropas que tomaram de assalto a
capital da Republica na Revolugdo. Teriam sido trazidos, provavelmente, na esteira da
chegada de Guilherme Fontainha, vindo da direcdo do Conservatorio de Porto Alegre para
assumir a principal institui¢do de ensino musical do pais.

Luciano Gallet significava muito também para a carreira pessoal de Luiz Heitor. Foi

como faz-tudo e brago direito de Gallet na Associagao Brasileira de Musica, e como editor da
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Revista Musical WECO — ambos, Associacdo e Revista iniciativas de Gallet, que Luiz Heitor
chamou a atencdo para o seu trabalho e mereceu a confianca de ser indicado para assumir o
cargo de bibliotecario do Instituto. Logo depois seria também editor da Revista Brasileira de
Musica, dirigida por Fontainha.

A inclusdo do nome de Guarnieri neste concerto provavelmente vinha por sugestdo de
Mario de Andrade. Vinha representando o modernismo paulista, aliado de primeira hora da
Revolucao, mesmo que em 1932 as contradigdes no campo revolucionario resultassem em
guerra civil.

Guerra Civil é o que parece que a musica modernista vinha causando no ambiente
musical carioca. Conforme j& discutido algumas paginas acima, uma das principais
dificuldades a serem superadas pela musica modernista era a inexisténcia de musicos
tecnicamente capacitados para executar as obras. Luiz Heitor parece corroborar esta
interpretacdo, quando afirma que o éxito da obra ficou “comprometido pelas deficiéncias da
execucdo”. A critica escrita por Artur Imbassahy para o jornal do Brasil chega mesmo a deixar
davidas se estd comentando a técnica composicional de Guarnieri ou as dificuldades de

execugao manifestadas pelo conjunto reunido para a ocasiao:

aparecia a nitida idéia do compositor: a de que os musicos
experimentavam os instrumentos, como se costuma fazer nas grandes
orquestras antes das execugOes. Havia apenas uma variante: esses cinco

professores produziam mais barulho, inferneira mais horrente do que aquilo

que se tem ouvido até agora.'”’

A semelhanga com os comentarios de Guanabarino as obras de Villa-Lobos que ouvira
tempos antes ¢ notdvel. Revela a dificuldade que os criticos formados na estética oitocentista
tinham em adaptar suas escutas ao novo paradigma que surgia com o abandono do tonalismo
como referéncia da estética musical. Mas revela também o despreparo dos musicos formados
para o repertério antigo em abordar as obras novas. No caso de um quinteto de sopros, as
dificuldades sdo mesmo a questdo da afina¢do. Cada instrumentista precisa controlar com
exatiddo a pressao dos labios nos bocais ou dos dentes nas palhetas, a0 mesmo tempo em que
sopra na medida exata. Qualquer erro ou imprecisdo resulta em desafinagdo. O preparo
académico dado nos conservatorios aos compositores era exatamente o dominio de escrever
da maneira correta para que cada membro do conjunto sinta o apoio sonoro dos demais e
mantenha-se no trilho correto da afinagdo precisa. O resultado sdo os acordes tonais,

encadeados com precisdo por um processo conhecido como condugao de vozes.

127Conforme reproduzido em Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit. p. 547.
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Estes paradigmas vinham sendo rompidos pelos modernistas. O que implicava a
necessidade de um conjunto capaz de manter a afinagdo mesmo sem o apoio das notas
harmonicas dos colegas. O “erro”, na interpretacdo dos criticos, devia ser atribuido ao
compositor, por ndo manejar corretamente as técnicas do bem escrever. Por isso Villa-Lobos
continuou por décadas a ser acusado de ndo saber orquestrar, € sua obra pouco executadas no
Brasil — onde as orquestras continuam preferindo o repertério mais facil de soar, composto
segundo os canones do século XIX.

Mas quando a obra de Villa-Lobos foi executada pelos especialistas em musica
moderna que j& existiam em Paris, sua obra soou bem ao ouvido da critica, também afeita a
estética moderna. Para os modernos, a incapacidade de executar ou de compreender as obras
musicais pos-tonais torna-se simbolo de provincianismo, de incompeténcia cultural.

A critica de Luiz Heitor para o Boletim Musica Viva chega entdo ao concerto de 1940,
apos estabelecer o pano de fundo historico da recepgdo que tinha o modernismo no Rio de
Janeiro. Tudo isso servia para contrastar com a recep¢do mais favoravel que a obra de

Guarnieri podia ter agora em 1940.

O concerto constituiu um éxito indiscutivel, que muito honra o
publico numeroso ¢ escolhido que a Escola tem agrupado, ultimamente, em
todas a suas audi¢gdes mercé da regularidade e excelente critério com que as

vém organizando o diretor Sa Pereira.

Ao contrario do vexame dado pelos cariocas diante de tdo digna musica na ocasiao do
concerto de 1931, passados nove anos, apds o trabalho sistemdtico e educativo dos
modernistas na agora chamada Escola Nacional de Musica, ja tinha se constituido um publico
no Rio de Janeiro. Capaz de afluir a concertos regulares, com repertorio selecionado com
“excelente critério” — a saber a estética outrora revolucionaria, agora ja estabelecida como
normal, a0 menos a uma parcela significativa de um publico regular de concertos.

A Flor de Tremembé, uma das obras executadas no concerto de junho de 1940, tinha
todo o potencial para ser uma destas obras “rebarbativas”. Escrita para 15 instrumentos
solistas e percussdo, na verdade o destaque maior € mesmo para 0s sopros, que assumem todo
o protagonismo dos solos. As cordas (quinteto), o cavaquinho, a harpa, o piano e a percussao
(chocalho, reco-reco, agogd e cuica) cumprem a funcdo da base do conjunto de choro, que
parece ser a referéncia instrumental da obra. Sendo um compositor ainda inseguro no dominio
da orquestragdo, que pouco ousava compor para orquestra, essa obra revela o quanto a

habilidade com os conjuntos que dirigiu nos cinemas ¢ bailes da década de 1920 ainda eram a
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grande referéncia técnica de Guarnieri. O que aparece muito mais refinado aqui ¢ a
capacidade de criar temas melddicos longos, e trata-los de maneira contrapontistica bastante
complexa. As relagdes harmodnicas estabelecidas entre os solistas e a parte do conjunto que
estabelece a base harmdnica sao também bastante complexas, exigindo um conjunto de alto
nivel. A vivacidade ritmica e o referencial claro a musica popular brasileira devem fazer com
que esta obra tenha soado talvez muito “dura” na execucao de Mehlich em Sao Paulo. Teria o
alemao, com poucos ensaios, conseguido extrair a fluéncia ritmica necessaria para a fruicao
da obra?

O conjunto carioca deve ter tido sucesso, pois Luiz Heitor faz comentarios
entusiasmados, € a obra foi repetida em concerto em homenagem a Carleton Sprague Smith
dois meses depois, segundo comentario de Luiz Heitor no texto. Além do comentario da
principal obra do concerto, Luiz Heitor ja ¢ capaz de fazer uma avaliagdo mais geral da
técnica composicional de Guarnieri, demonstrando estar familiarizado com o catdlogo do
compositor paulista. A propésito de Flor de Tremembé afirma: “O tratamento dado aos temas
¢ deliberadamente polifonico, revelando um compositor para quem o dominio da técnica ja
ndo constitui preocupacao.”

Menciona ainda outras outras do compositor que considera dignas de nota: a Toada
Triste, que saia publicada no suplemento musical do mesmo numero do Boletim; a Sonatina, a
colecao dos Ponteios, o Choro torturado € a Tocata, todas para piano solo. Avalia de maneira
especial o Concerto para piano e orquestra, em cuja execugao por Souza Lima na abertura do

Congresso da Lingua Nacional Cantanda Luiz Heitor esteve presente:

encontramos uma das obras mais acabadas que a literatura do género
tem produzido, contemporaneamente, em todo o mundo, (esta foi, pelo
menos, a impressao dos numerorso artistas e criticos que assistiram aquela
memoravel primeira audi¢cdo durante o primeiro Congresso da Lingua

Nacional Cantada, em Sao Paulo).

Cita outras obras que constituem, na opinido de Luiz Heitor, uma “bagagem musical
imponente”: a dpera cOmica em um ato Malazarte, um Concerto para violino e orquestra
ainda inédito, quarteto, sonatas para violino e piano e violoncelo e piano além de obras para
canto e piano. A soma desses fatores todos permitia emitir um julgamento final do compositor,

sobremodo favoravel:

Camargo Guarnieri € um musico completo, que vive da musica e que

vive para a musica, e cuja obra marca uma das faces mais originais e mais
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fortemente conscientes da historia musical do Brasil contemporaneo.

Tanto melhor que a musica de Guarnieri pudesse ser avaliada ja tdo positivamente a
esta altura de sua carreira, ainda mais por alguém tao influente como Luiz Heitor. Ele iria,
alguns meses depois mudar-se para Washington, para ocupar a representacdo brasileira na
secdo de musica de Unido Pan-Americana. Seu trabalho tinha chamado a atengdo dos norte-
americanos como folclorista, no projeto que vinha estabelecendo uma colecao de discos
gravados com musica folclorica de varias regides do pais. Sua metodologia de trabalho
chamou a atengdo das instituigdes norte-americanas que constituiram uma valiosa parceria
tecnologica. Mas a metodologia de trabalho de Luiz Heitor ¢ a qualidade do material
produzido valeram o interesse da Library of Congress, que recebeu copia dos discos.

O interesse das instituigdes musicais neste intercAmbio vinha representado por este
visitante ilustre, Mr. Carleton Sprague Smith. Homenageado no segundo concerto em que foi
executada a Flor de Tremembé, homem de grande simpatia e com fluéncia perfeita em
portugués, Mr. Smith era musicdlogo de renome, presidente da American Musicological
Society, diretor da Divisdo de Musica da New York Public Library, além de representante
oficial do comité de relagdes interamericanas para musica do Departamento de Estado dos
EUA. Tudo isso estd informado em noticia na pagina 11 do mesmo n° 4 do Boletim Musica
Viva. A colaboracao cultural se revelaria ainda mais estreita, pois Carleton Sprague Smith era
também grande flautista, executando as partes deste instrumento num concerto com obras de
Roy Harris, Aaron Copland e William Porter — compositores que tinham em comum uma
escrita na fronteira entre a musica de concerto € o jazz. No mesmo programa ele também
executou a dificil parte de flauta do Choros n° 2 de Villa-Lobos.

Saindo do Rio, Smith passaria ainda uma semana em Sao Paulo e iria para Montevidéu
e Buenos Aires. O representante norte-americano tornou-se amigo pessoal de Guarnieri, assim
como Charles Seeger, diretor de musica da Unido Pan-Americana e Aaron Copland, o mais
ativo compositor dos EUA nesse momento de efervescéncia politica. As relacdes com estes
personagens se estreitariam nos proximos anos, quando Guarnieri passaria a visitar diversas
vezes os EUA, onde sua musica passou a ser sempre editada, executada e gravada. A primeira
excursdao, em 1942, a convite da Unido Pan-Americana, foi um marco na carreira de
Guarnieri. Assim como foram também marcantes as visitas realizadas no mesmo ano por
Villa-Lobos e Mignone.

Em duas correspondéncias, uma de 25 de agosto de 1940 e outra de 13 de janeiro de

1941, Luiz Heitor comenta com Guarnieri sobre os tramites para a criagdo do Servigo de
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Pesquisas Folcléricas da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil. Parece que
Luiz Heitor tinha em mente algum trabalho para Guarnieri na institui¢@o, pois na primeira das
duas cartas estd o projeto de criagdo da instituicdo, bem como seu or¢amento. Luiz Heitor
afirma contar com o apoio de Mario de Andrade escrevendo ao ministro (Gustavo Capanema,
do Ministério da Educacdo) e ao seu secretario Carlos Drummond de Andrade, o que ajudaria
a garantir que o projeto seria aprovado sem cortes no or¢amento proposto.

Em carta de 26 de abril de 1941 Luiz Heitor comenta um concerto com obras de

Guarnieri que ocorreu no Rio de Janeiro:

Seu concerto foi uma maravilha. Todos os intérpretes souberam
interessar e por devido relevo as obras que lhes estavam confiadas. Gostei
imensamente do Trio. Apesar de sua escrita avangada é uma obra acessivel
no meu entender. E que maravilhosa plenitude de som, que vivacidade e
pujanca de ritmos vocé nele empregou. Acho-o uma realizagdo

absolutamente notavel.

Trata-se do 7rio, para violino, viola e violoncelo, em trés movimentos, composto em
1931. Pela opinido de Luiz Heitor, percebe-se que a critica especializada — pelo menos a que
era favoravel a estética modernista, ndo teve a mesma opinido que Lutero Rodrigues.'*® Este
autor identificou na musica de Guarnieri um alto grau de complexidade na musica composta
no inicio da década de 1930, que teria levado a um debate com Mario de Andrade e a uma
inflexdo no estilo do compositor apos 1934. No Trio de 1931 Luiz Heitor encontra uma obra
que sabe equilibrar modernidade ou complexidade técnica da escrita com comunicabilidade.

Em carta de 22 de maio de 1941 Luiz Heitor anuncia sua ida no comego de julho para
os EUA. Escreve a Guarnieri pedindo-lhe partituras de obras para “fazer executar 1a”. Indo
como ocupante de um cargo oficial, Luiz Heitor ja se incumbe da missdo de divulgar a musica
brasileira. Camargo Guarnieri ¢ um compositor que merece ser divulgado. Amizade e
admiragdo artistica (sem duvida aquela decorreu desta) fizeram de Luiz Heitor um importante
aliado na divulgacdo da obra do compositor. E o empenho de Luiz Heitor certamente
contribuiu. Tendo sido ele um dos contatos oficiais desde o inicio, para colocar os norte-
americanos a par do meio musical brasileiro, ja tinha proporcionado o contato dos agentes da
PAU e da OCIAA com o compositor. Tanto que a esta altura Guarnieri ja recebia também
correspondéncia de Carleton Sprague Smith, Charles Seeger e Aaron Copland. Todos seriam

defensores de Guarnieri e articuladores de sua estada norte-americana.

128 “A musica, vista da correspondéncia.” in SILVA, Flavio. (org.) Camargo Guarnieri. O tempo e a musica.
Rio de Janeiro/Sao Paulo: FUNARTE/Imprensa Oficial, 2001. p. 321-335.
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A proxima carta, escrita por Luiz Heitor a 1° de janeiro de 1942 ja ¢ enderegada da
Pan American Union em Washington D. C. Avisa a Guarnieri que sera convidado para visita
aos EUA, com despesas de viagem pagas,'®’ para conhecer o sistema de educagdo musical
norte-americano, que Luiz Heitor reputa como maravilhoso. Recomenda que traga partituras,

pois ha grande interesse editorial, especialmente em musica para uso escolar.

Colateralmente com a missao para a qual ¢ vocé ¢ convidado aqui,
estou certo que muitos outros proventos artisticos podera tirar, como contato
com editores e centros musicais. Muito provavelmente vocé tera ocasido de
apresentar obras suas. O Aaron Copland estd entusiasmado a seu respeito, e
ele aqui ¢ trunfo de primeira categoria.

As condigdes de sua vinda sdo muito boas. Nao se trata de ganhar

dinheiro, mas vocé tera aqui uma estadia com todo o conforto.

Em 5 de maio Guarnieri ainda enfrenta dificuldades com a organizagdo da viagem, e

Luiz Heitor lhe escreve para tentar resolver os tramites:

Estou aflito por noticias suas. Que historia ¢ essa de Panama?
Mande-me contar a coisa direitinho. Tem vocé lido os magnificos folhetins
do Muricy a seu respeito? Recebi a carta do Seeger, que estd ansioso por
saber se vocé pode aceitar o convite da Pan American Union. A 17 de abril
ele ainda ndo havia recebido a que eu lhe escrevera a 2 desse més, sobre seu
caso. Mas estou curioso agora ¢ pelo negdcio do Panamad, do qual nada sabia.
Esse conservatorio parece que ¢ Otimo e muito protegido pelos norte-
americanos. O ano passado, por intermédio do Seeger, ele recebeu cerca de
40 contos em material para gravagdo, discos, etc. Ndo sei o seu negocio
como ¢€; mas assim, pelo aspecto, de longe, minha impressdo € que, se eu

fosse vocé, aceitava.

A carta revela vérios aspectos interessantes da trajetoria artistica de Guarnieri e da
recep¢do da critica especializada a producdo do compositor. Ele realmente enfrentava
dificuldades com a ida aos EUA, pois ja sabia desde janeiro do convite e até maio ainda nao
tinha confirmado a viagem. Luiz Heitor também menciona outro critico que ja estava
chamando a aten¢do do publico para a obra de Guarnieri: Andrade Muricy, autor da coluna
Pelo mundo da musica, publicada semanalmente no Jornal do Comércio do Rio de Janeiro.

Foi Muricy quem substituiu Oscar Guarnabarino, o principal opositor do modernismo na

129 Esta informagdo da carta de Luiz Heitor contradiz o que esta nas biografias de Guarnieri, onde se afirma que
ele precisou da encomenda de uma obra pela Sociedade de Cultura Artistica para que pudesse pagar as
despesas de viagem.
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critica especializada, falecido em 1937. Desde entdo, a estética modernista tinha ganhado
mais um divulgador.'*

E sobre o convite para o Conservatorio do Panama, Luiz Heitor d4 informagdes muito
interessantes. Indica que o conservatdrio também estaria sendo beneficiado pelos interesses da
politica externa norte-americana, e permite imaginar que a propria indicagdo de Guarnieri
poderia ter sido derivada do prestigio que o compositor ja tinha entre os promotores musicais
da politica da boa vinzinha (Seeger, Sprague Smith, Copland). O mais chocante no trecho da
carta ¢ que pode-se perceber que Guarnieri, apesar de todo o reconhecimento artistico que
vinha obtendo, continuava um homem sem perspectivas profissionais. Podia ser um dos
grandes compositores contemporaneos ¢ uma chave musical da identidade cultural brasileira.
Mas nao tinha como dar sustento digno a sua familia.

As limitagdes do meio musical brasileiro eram bem conhecidas por Luiz Heitor. Este
intelectual ja tinha galgado todos os postos possiveis no Brasil: ativista de um Orgao
associativo (Associacdo Brasileira de Musica) e editor de sua revista; dai convidado a
bibliotecario da principal instituicio de ensino musical do Brasil (Instituto Nacional de
Musica); editor da principal revista de musica ja publicada no pais (Revista Brasileira de
Musica); professor catedratico da mesma instituigdo, agora al¢ada a condi¢do de
departamento universitario; responsavel pela musica erudita nos 6rgdos oficiais do Estado
Novo (Revista Cultura Politica e programa radiofonico Hora do Brasil). Mesmo sendo assim,
um dos principais personagens do meio musical, com livre transito pelos meandros do poder
politico do Estado, Luiz Heitor optara por uma temporada nos EUA a servico da Pan
American Union, ¢ nao hesitaria em aceitar, mais tarde, um cargo na UNESCO em Paris.
Deixava claro a Guarnieri: “se eu fosse vocé, aceitaria”. O cargo no Conservatorio do Panama
parecia ser mais do que Guarnieri poderia obter no Brasil, e Luiz Heitor demonstra com isso
uma andlise bastante pessimista do momento que vivia a musica no pais. Apesar de o
nacionalismo modernista ja ter se tornado uma linguagem estética hegemonica no pais, nao
havia logrado construir politicas publicas capazes de desenvolver um sistema musical mais
amplo, pois um dos principais compositores modernistas nao podia viver da composi¢ao no
Brasil.

As cartas seguintes enviadas por Luiz Heitor demonstram que este continuou ativo
divulgador e defensor da producdo de Guarnieri, ajudando sempre que necessario com

questdes oficiais ou burocraticas. Em carta de 31 de dezembro de 1943 escreve solicitando

130 Os textos de Muricy para sua coluna foram recortados e guardados em pastas, e hoje estdo arquivados na
Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro. A presente pesquisa ja esta
consultando este material, que sera melhor analisado em fase posterior do trabalho.
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informagdes para um capitulo sobre musica brasileira que estava escrevendo para o livro
Brazil de L. F. Hill. Carta de 25 de maio de 1944 combina encontro quando da ida de Luiz
Heitor a Sao Paulo, onde iria articular a colaborag¢ao no volume do Boletim Latino Americano
de Musica dedicado ao Brasil. No dia 30 do mesmo més, outra carta pede informagdes sobre o
compositor — “para um trabalhinho que estou escrevendo”. Em dezembro deste ano outra
carta conta que a musica de Guarnieri era tema de aula em um curso de apreciagdo musical
que Luiz Heitor ministrava no Rio de Janeiro, e pede material fotografico para um artigo
sobre o compositor na revista ilustrada Rio. E em janeiro de 1948 um cartdo, ja enviado do
endereco da UNESCO em Paris, parabeniza Guarnieri pela vitoria de sua sinfonia (a n°® 2)
num concurso de composi¢ao nos EUA. E afirma: “Agora que vocé estd chegando, saio eu.

Adeus! (...) Partimos a 31 para Paris. E 14, ja sabe, as suas ordens.”
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4 — Entre Brasil e Estados Unidos na década de 1940

Modernismo e boa vizinhanca

A partir da amizade, dos contatos profissionais e do apoio recebido de intelectuais
como Luiz Heitor e Curt Lange, Camargo Guarnieri acabou se tornando um dos compositores
indicados aos agentes norte-americanos da Good Neighbor Policy. Luiz Heitor era o principal
interlocutor para assuntos musicais dos orgaos oficiais do Estado Novo. Ao contrario de Villa-
Lobos, que se mantinha ocupado com a organizagdo dos eventos civico-patridticos e do
sistema escolar do canto orfednico, Luiz Heitor era o mais capacitado para lidar com questdes
diplomaticas, trabalhos de pesquisa, além de avalia¢des criticas do cendrio musical brasileiro.
O mesmo papel Curt Lange cumpria em relacdo a América do Sul como um todo, onde tinha
construido uma impressionante rede de relacdes que envolvia todos os principais
compositores do continente.

Quando o governo norte-americano decidiu organizar uma aproximagao com o0s paises
do continente, e para isso desenvolveu politicas de fomento e cooperacdo que se tornaram
muito fortes no ambito cultural e da musica — os agentes mobilizados para essa tarefa fizeram
viagens ao Brasil e a América do Sul para sondar possiveis colaboradores. A partir de
informagdes colhidas tanto com Luiz Heitor como com Curt Lange, ¢ do contato realizado
pessoalmente com os compositores, Camargo Guarnieri emergiu como O nome a Ser
privilegiado nas relagdes de boa vizinhanga no ambito da musica. As caracteristicas de sua
musica, e, principalmente, sua disposicdo pessoal para o trabalho colaborativo tornaram o
compositor um interlocutor privilegiado também para os intelectuais e modernistas norte-
americanos.

Mignone e Villa-Lobos também fizeram visitas de boa vizinhangca aos EUA. Mas
durante o Estado Novo, ambos estavam por demais ligados aos interesses de trabalho nas
instancias do regime varguista. Villa-Lobos s0 iria investir mais seriamente nas possibilidades
de sua carreira norte-americana apds 1945, quando ficaria mais livre de suas
responsabilidades como agente do governo brasileiro. Mignone também fez viagens aos EUA,
mas ele também era um compositor cujos interesses estavam bem representados pelo Estado
varguista. Sua obra era incluida nos principais canais de divulgac¢do no exterior, e ele proprio
era um musico de transito internacional consideravel. A convite de instituigdes alemas, ja

tinha passado duas temporadas de concerto como regente em Berlim (em 1937 e 38), e parece
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que o interesse norte-americano em Mignone derivava tanto da aten¢cdo com um compositor
importante do pais, como da preocupagao em neutralizar um possivel agente de influéncia das
poténcias do Eixo.

Guarnieri desenvolveu niveis de cooperagdo um pouco diferentes. Como se pode
observar da correspondéncia recebida de seus interlocutores norte-americanos, corpo
documental que servird de base para este capitulo, Guarnieri se tornou amigo pessoal e
colaborador em diversos niveis de figuras chave do meio musical norte-americano na era
Roosevelt. Principalmente o compositor ¢ musicologo Charles Seeger, o musico ¢ académico
Carleton Sprague Smith e o composito e ativista Aaron Copland. Os trés foram os principais
interlocutores de Guarnieri nos EUA, e serviram como porta de entrada ao compositor no
meio musical daquele pais. A partir destes personagens surgiu o contato para a primeira
viagem ao pais, em 1942. E foram surgindo as encomendas de obras, os concertos, as edi¢des.
Ao mesmo tempo, Guarnieri se tornou um divulgador da miisica moderna norte-americana no
Brasil, sendo responsavel, como regente, pela estréia de varias obras de Aaron Copland no
pais.

Na trama desta correspondéncia, pode-se investigar a profunda influéncia do meio
musical norte-americano, tanto na musica como na carreira profissional de Guarnieri. Além
do apoio dos intelectuais modernistas (Luiz Heitor e Mario de Andrade) e das ligagdes com o
americanismo musical de Curt Lange, a possibilidade de inserir-se no meio musical norte-
americano foi fundamental para a carreira de Camargo Guarnieri. Possibilitou o alcance
internacional necessario para que ele pudesse ser respeitado como compositor, para que
pudesse mesmo superar os limites que interpunham a sua carreira profissional e suas
dificuldades financeiras. O que tinha sido uma intencdo frustrada em Paris por causa da
Guerra, e também por causa da decadéncia da cidade como centro musical mais importante do
mundo, seria realizado via Estados Unidos. A musica de Camargo Guarnieri encontrava
espago nos EUA ao mesmo tempo em que o pais do norte construia sua poderosa estrutura de
orquestras, sistema escolar de ensino de musica, editoras, circuito de concertos e transmissdes
radiofonicas e gravacao em disco. E isso lhe deu a oportunidade de uma inserc¢ao privilegiada
como compositor de alcance mundial. Ao mesmo tempo em que ele era capaz de criar obras
que atendiam a demanda por musica sinfonica nos EUA, meio que no Brasil era muito
incipiente, e pouco propenso ao tipo de construcao musical que Guarnieri se propunha.

O meio musical brasileiro estava principalmente direcionado a grandes produgdes
orientadas por um nacionalismo ufanista, atendidas por Villa-Lobos com sua série das

Bachianas Brasileiras (um total de nove obras, escritas entre 1930-1945), ou por Mignone
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com obras como as Fantasias Brasileiras para piano e orquestra ou os bailados sobre assuntos
afro-brasileiros e temas folcloricos, como Maracatu do Chico Rei (1933), Babaloxd (1936),
Batucaje (1936), Leilao (1941), Espantalho (1941), e lara (1942). Ou ainda, havia a demanda
de musica para o sistema educacional que se implantava sob dire¢ao de Villa-Lobos, mas esta
demanda o préprio compositor cuidava de manter como uma reserva de mercado pessoal —
jamais encomendando obras, e compondo ele proprio todo o material, que resultaria no Guia
Pratico, um conjunto de hinos patridticos e cancgdes infantis harmonizadas em versdes para
piano, voz e piano e coral.

A estética de Camargo Guarnieri era mais cldssica. Se orientava mais para a musica
absoluta, formas nao-descritivas como Concertos, Sinfonias, Quartetos, Aberturas. As
melodias ndo eram faceis como nas obras dos colegas, € ao invés de usar temas folcloricos
apoiados por um acompanhamento orquestral brilhante mas de pouca profundidade
harmoénica, Guarnieri tecia suas melodias num contraponto ndo-tonal, criando efeitos de
tensdo permanente pelo carater ndo homofonico de suas obras, pelo deslocamento do acento
ritmico de seu fraseado melddico, e pela falta de repouso tonal de suas harmonias. Para usar
um termo que foi comum na avaliagdo dos intelectuais abordados neste trabalho, a musica de
Camargo Guarnieri era menos populista. Ou seja, apelava menos ao mimetismo das falas
populares da musica folclorica, usava menos a familiaridade das harmonias tonais ou da
ritmica sincopada baseada nos compassos simples. Era uma musica que buscava ser
profundamente nacional, mas a0 mesmo tempo mais universal e mais classica.

Essas caracteristicas passaram a ser associadas a personalidade musical de Camargo
Guarnieri, ¢ a0 modo como sua musica passou a ser vista, avaliada e concebida. As histérias
da musica e a critica especializada passaram a indicar, freqlientemente, uma visdao geral que
propunha visdes diferentes e complementares dos trés compositores modernistas. Villa-Lobos
como a genialidade bruta — telarico, “floresta amazdnica”, “indio de casaca” - resultante de
técnicas composicionais rapsddicas, sem estruturacdo formal muito clara, de grande
inventividade de recursos timbricos e orquestrais, mas pouco desenvolvida nos aspectos
estruturais e de ldgica musical. Em resumo, uma musica selvagem.

Mignone seria o “puccini brasileiro”, do ponto de vista de sua facilidade melddica.
Grande criador de melodias tonais, de encantamento lirico, que resultava em obras faceis de
ouvir e de gostar, bem harmonizadas, e com completo dominio da palheta orquestral — que
Villa-Lobos abordava de forma auto-didata e contraria aos padroes tradicionais. Mignone, ao
contrario, era o “respighi brasileiro”, o mestre das combinag¢des instrumentais, o orquestrador

perfeito. Mas o dominio das técnicas de criagdo melddica e de controle dos resultados sonoros
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da orquestra resultavam no que Mario de Andrade muitas vezes apontava como uma musica
agradavel mas de pouca profundidade, de pouca pesquisa, de pouca auto-critica.

Camargo Guarnieri resultou avaliado como o compositor que organizava sua musica
de forma planejada, que produzia estruturas formais claras e simétricas. Que tinha na
composi¢do, mais que inspiracgao e talento, o labor intelectual, a constru¢do elaborada. Era ele
proprio o representante nacional do rigor logico, da pesquisa, da estruturagdo, do
planejamento. Sua musica portanto era sempre profunda, mas dificil. Mério de Andrade
apontava sempre a aridez de suas obras em relagdo as possibilidades de audi¢cao do publico
brasileiro. Mas em grande parte estas caracteristicas encaixaram-se com perfeicdo aos
interesses do meio musical norte-americano, e pode-se dizer que a maneira como Guarnieri
passou a ser visto como compositor, deriva em grande medida da maneira como construiu
uma parte importante de sua obra nesta relagdo com o meio musical norte-americano.

Esse processo de aproximagdo entre Guarnieri e o meio musical norte-americano nao
se deu unicamente pela amizade pessoal e pela rede de contatos que o compositor foi capaz de
estabelecer, mas também, e de maneira muito importante, pelas afinidades que se
estabeleceram entre o modernismo norte-americano € o modernismo brasileiro, € as
possibilidades que ambos os movimentos perceberam de complementaridade de acdes numa
era de voluntarismo tanto do Estado varguista como do New Deal de Roosevelt.

No ambito do New Deal e de suas politicas de fomento ao emprego e combate as
conseqiiéncias da Grande Depressao da década de 1930, ocorreram varias iniciativas voltadas
ao campo das artes e da musica. Elas foram também simultdneas as medidas que o governo
Roosevelt passou a tomar em relagdo a geo-politica no periodo anterior a guerra de 1939-45
(na qual os EUA entraram em 1941). Era necessario se opor a crescente influéncia nazista na
América do Sul, e os EUA passaram a reativar a ideologia da cooperacdo Pan-Americana,
além colocarem em operacdo uma série de politicas que passariam a ser apelidadas
internamente de Good Neighbor Policy, e que visavam claramente ao estabelecimento de um
importante soft power capaz de estabelecer a supremacia dos EUA sobre o continente em
concorréncia com outras poténcias rivais.

Ambas as politicas — fomento ao emprego e combate a crise, € aproximagdo com a
América do Sul, ocorreram nos EUA no ambito de um movimento de modernismo musical,
em muitos aspectos semelhante ao que aconteceu no Brasil também na década de 1930. Como
pais de “civilizagdo recente”, e também ex-colonia européia, os EUA — apesar de seu
particular dinamismo econdmico e crescente protagonismo internacional, ainda tinham um

meio cultural funcionando na orbita da Europa. Compositores e intelectuais norte-americanos
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lidavam com os mesmos dilemas de seus colegas do sul do continente, no sentido de serem
menos valorizados em seu proprio pais do que a tradi¢do cléssica européia. Isso proporcionou
uma coincidéncia de interesses entre ambos 0os movimentos, que fez com que a aproximagao
Brasil-EUA a partir do fim dos anos 1930 fosse muito mais do que uma politica de Estado: foi
também um movimento que partiu da iniciativa e do interesse dos proprios intelectuais e
artistas.

Desde fins do século XIX, quando o pais terminava de criar uma poderosa estrutura de
conservatorios, salas de concerto e orquestras sinfonica, um grupo de criativos compositores
modernos lutavam com a impossibilidade da carreira num meio dominado pela musica

européia oitocentista.'?!

Em uma inscri¢ao acima do palco do Symphony Hall em Boston, um
dos maiores palacios musicais dos Estados Unidos, 1€-se o nome
BEETHOVEN, posicionado quase como um crucifixo numa igreja. Em
vérias salas de concerto de fins do século XIX e inicio do XX, os nomes dos
mestres europeus aparecem em torno de toda a circunferéncia do auditdrio,
numa inequivoca indicagdo de que aqueles edificios s@o catedrais dedicadas a
adoragdo de icones musicais importados. No alvorecer do século, qualquer
compositor jovem e ambicioso que se sentasse numa dessas salas — um
jovem branco, ¢ claro, pois os negros em geral ndo eram bem-vindos e as
mulheres raramente eram levadas a sério — seria assaltado por pensamentos
pessimistas. A propria arquitetura do lugar era contrdria a possibilidade de
uma tradi¢do musical nativa. Como seria possivel gravar seu nome ao lado
dos de Beethoven e Grieg se os espagos disponiveis ja estavam todos

preenchidos? O fato de, ainda assim, ndo deixarem de surgir compositores

americanos atesta a teimosia da espécie.'**

O trecho citado estd no inicio da secao que trata de Charles Ives (1874-1954), que
apesar de ser um dos mais importantes compositores modernos norte-americanos, e talvez um
dos mais inovadores do inicio do século XX em todo o mundo, teve de ganhar a vida como
corretor de seguros, porque a composi¢dao era uma atividade profissional inviavel, nos EUA
como no Brasil. As obras compostas por Ives ficaram em sua maioria longos anos a espera de
estréia. A primeira obra publicada do compositor foi sua impossivel Concord Sonata, que se

tornou publica em 1920, quando Ives ja tinha passado dos 45 anos de idade. Essa mesma obra

131Alex Ross. O resto é ruido: escutando o século XX. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2009. O capitulo dedicado
ao surgimento da geragdo moderna de compositores norte-americanos ¢ intitulado “Homens invisiveis:
compositores americanos, de Ives a Ellington”. (p. 135-172).

132Idem, p. 145.
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foi executada pela primeira vez em 1939, quando finalmente um pianista dominou a técnica
exigida para sua execucdo. [ves contava entdo com 64 anos.

Outros compositores e musicos sdo mencionados no estudo de Alex Ross, mas o
panorama geral ¢ o mesmo. Alguns, praticantes de uma estética composicional moderna como
Ives e outros colegas da Nova Inglaterra — Henry Cowell (1897-1965) e Carl Ruggles (1876-
1971), tinham sua atividade inviabilizada pela concorréncia da musica da tradi¢do classico-
romantica européia. Outros, como alguns musicos negros ou imigrantes judeus do leste
europeu, que tinham excelente formacao de conservatdrio, acabavam compensando a
inviabilidade de suas carreiras de concerto desviando-se para os musicais da Broadway e a
musica de entretenimento, de importante participagdo no que viria a ser reconhecido como o
jazz. O que representa uma semelhanca notavel com a situacdo dos compositores brasileiros
descrita no primeiro capitulo, quando no inicio do século XX eles tinham as principais
oportunidades de trabalho na musica popular, ou nos divertimentos ligeiros.

Note-se que a situagdo da musica recém-composta nos EUA do inicio do século XX
ndo era muito diferente da realidade experimentada pelos modernistas brasileiros. Se o meio
cultural norte-americano tinha muito mais recursos financeiros disponiveis, € uma estrutura de
conservatorios, orquestras e salas de concertos invejaveis para a realidade brasileira, havia,
por outro lado, 0 mesmo deslumbramento de uma elite sedenta de atualizagdo em relagdo a
alta cultura européia, que ainda fornecia os modelos de status ou de distingao social.

Neste contexto, a politica do New Deal e seus programas de fomento ao emprego e
combate a miséria causada pela Grande Depressdo assumiram propor¢des de politicas
verdadeiramente fundadoras de um meio musical moderno e autoctone nos EUA. Os
principais programas de fomento ao emprego do governo Roosevelt foram planejados,
coordenados e implementados sob a rubrica do Work Progress Administration, que envolveu
programas em diversas areas, inclusiva um grande programa para as artes, subdividido em
varias areas menores, cada uma com sua organizacao propria.

A atividade musical foi contemplada com um departamento especifico do WPA,
chamado Federal Music Projetc (FMP). A pesquisadora Fatima Tacuchian, em seu estudo
sobre os compositores modernistas brasileiros na Good Neyghbor Policy, se mostrou
impressionada com os nimeros do FMP, com os quais se deparou durante sua pesquisa em
arquivos realizada nos EUA. Um dos arquivos consultados pela pesquisadora foi a Fleischer
Music Collection, na Free Library of Philadelphia, onde vérias partituras de Camargo
Guarnieri tiveram suas partes de orquestra extraida dentro do programa de cooperac¢do no qual

o compositor participou. A Fleischer Collection constitui o principal arquivo de partituras de
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orquestra do mundo, especialmente para musica moderna. A importancia deste tipo de arquivo
pode ser avaliada pela complexidade do processo que ¢ produzir partituras para um concerto
orquestral. Os compositores trabalham numa partitura, também chamada de ‘“grade
orquestral”, em que aparecem as notas de todos os instrumentos da orquestra. E o mesmo tipo
de partitura usada pelo regente. Mas o musico de cada instrumento toca 1€ uma partitura
apenas com suas proprias notas, que precisa ser extraida por um copista. As partes individuais
dos instrumentos de orquestra sdo chamadas de “partes” ou “partes cavadas”. E um trabalho
demorado e penoso, que nunca ¢ feito pelos compositores, e normalmente nao ¢ editado em
forma impressa, a ndo ser para musicas que estdo sendo executadas com muita freqiiéncia,
como as sinfonias de Beethoven. Para este tipo de pega, as editoras costumas disponibilizar as
“partes” em modalidade de aluguel, sob a rubrica “material de orquestra”.

Acontece que os compositores contemporaneos dificilmente tinham suas obras
publicadas, fossem brasileiros, como Villa-Lobos, Mignone e Guarnieri, ou norte-americanos
como Ives ou Copland — ou até mesmo alemaes como Schoenberg. O mercado editorial de
partituras de orquestra s6 ¢ vidvel para compositores ja consagrados, € ndo em vias de
consagracgao. Isso leva a uma limitagao importante para a execugdo de musica sinfonica: sem
partes de orquestra ndo ¢ possivel executar a musica, 0 que exige recursos para pagar os
copistas. Nem sempre isso era possivel da parte das proprias orquestras ou dos compositores
interessados. O problema foi contornado no caso norte-americano com uma verba especifica
para copia de material de orquestra, a principio para compositores norte-americanos, mas em
um segundo momento esse tipo de iniciativa também passou a abranger as politicas de
aproximacao com a América do Sul. Parte dos trabalhos de copia das partituras foi financiada
pelo FMP. As copias da Fleischer Collection foram feitas entre 1937-43.

Além desses projetos de copia de partituras orquestrais, o FMP envolveu uma ampla
gama de atividades. No primeiro ano do projeto (1935), as verbas do FMP chegaram a 7
milhdes de dolares, e no seu auge o projeto apoiou 16 mil musicos, 125 orquestras, 135
bandas ¢ 32 companhias de Opera ou corais.”** A situacio de impossibilidade da musica

moderna norte-americana descrita por Alex Ross para as primeiras décadas do século XX,

133Informacgdes dadas a p. 298. Parece que ainda ndo ha estudos publicados sobre o tema, pois tanto Fatima
Tacuchian como Alex Ross dio informacdes coletadas direto em arquivos. A documentagdo do FMP esta no
National Archives II, arquivada na série 69. Tacuchian afirma que em 1936 o FMP tocava 270 projetos
envolvendo 13 mil profissionais, entre muisicos de orquestra, banda ou coral, copistas, radialistas, luthiers e
bibliotecarios — principalmente na promogao de concertos. Isso proporcionou incentivo a criagdo
contemporanea norte-americana ¢ aumento da participacdo de musicos locais no mercado anteriormente
dominado por musicos europeus, principalmente nas orquestras sinfonicas (p. 37-38). Alex Ross dedica todo
um capitulo de seu livro a estas transformagdes ocorridas no governo Roosevelt, “Musica para todos: musica
nos Estados Unidos de Franklin Roosevelt” in O resto ¢ ruido, op. cit. p. 280-325.
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comecou a mudar, portanto, nos anos 1930, com as transformagdes politicas causadas pela
Grande Depressao, que jogaram os EUA mais a esquerda. E ndo sé isso, mas as verbas
milionarias do FMP foram empregadas em projetos que geraram emprego, fomentaram o
desenvolvimento da vida de concertos e, especialmente, viabilizaram a publicacdo e a
execucdo das obras dos compositores modernos norte-americanos, que sentiam-se
desprezados em seu proprio pais, na medida em que a prioridade do meio musical estava
voltada para a tradigdo classica européia. Além disso, os concertos realizados no ambito do
FMP totalizaram, segundo estimativas, um publico total de 95 milhdes de pessoas durante 2
anos e meio. Mas o alcance do programa foi sendo reduzido a partir de 1938, quando o New
Deal passou a receber criticas politicas mais duras da oposi¢ao.

A oposicdo aos programas ¢ compreensivel, na medida em que eles foram
capitaneados por ativistas politicos radicais. A linha geral do governo Roosevelt era social-
democrata, mas entre os apoiadores do New Deal estavam os comunistas com sua estratégia
de Frente Popular. Eles tiveram um papel importante na produg¢do cultural norte-americana do
periodo, em varias modalidades artisticas, e também na musica, além de serem ativistas
politicos num sentido mais amplo: nao s6 produziram obras sob uma estética realista
(considerada sinénimo de esquerdismo politico no momento), mas também foram ativistas
sindicais, atuaram em organizagdes da classe artistica e trabalharam em projetos de difusdo
cultural massiva, dentro de um ideal de tornar a producdo cultural acessivel as classes
trabalhadoras. Estiveram ligados, também, a diversos trabalhos de coleta e preservacao da
cultura Folk, com desdobramentos nas décadas seguintes. Isso demonstra mais um ponto de
contato entre os modernismos norte-americano e brasileiro. Levando em conta que nos EUA o
projeto se inseriu no ambito de um grande programa de governo, com verbas abundantes,
enquanto no Brasil a for¢a de implantacao das politicas culturais modernistas foi muito mais
timida, em ambos os paises se nota um protagonismo dos artistas e intelectuais trabalhando
pelo desenvolvimento do meio musical em seus paises.

A influéncia da politica cultural do movimento comunista sobre os compositores mais
ativos da vida musical norte-americana no periodo da Depressdao pode ser compreendida pela
descricdo que Alex Ross faz da visita do principal compositor engajado alemdo, Hans Eisler,

aos EUA:

O encarregado de coordenar a atividade comunista internacional na
area musical era Hanns Eisler. O ativista da Berlim pré-nazista era agora
aclamado pelo Daily Worker como o “mais notavel compositor

revolucionario (...) amado por todas as massas de todos os paises”; Como
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presidente do Bir6 Internacional de Musica do Komintern, Eisler visitou os
Estados Unidos duas vezes em 1935, realizando palestras em Nova York, na
New School for Social Research e na prefeitura. A ltima apari¢do abalou os
compositores locais, inclusive Copland e Blitztein. Eisler declarou que os
compositores modernos haviam se transformado em nada mais que
instrumento de luxo do sistema capitalista — “vendedores de narcéticos” — e
que se quisessem sair de suas prisdes teriam que preencher uma nova fungdo
social. Foi recomendado que trocassem a musica puramente instrumental por
formas mais “uteis” — cangdes proletarias, corais de trabalhadores, pecas de
teatro com criticas sociais. Em outra palestra, Eisler afirmou com aspereza

que “o compositor moderno deve deixar de ser um parasita para ser um

lutador”.*

O discurso do Komintern, e as praticas musicais incentivadas dentro da estratégia da
Frente Popular anti-fascista tinham um apelo especial numa década de crise e desemprego.
Cairam como uma luva na realidade norte-americana de 1935 e coincidiram com o ano inicial
do FMP." Entre os personagens desta historia norte-americana estavam alguns que iriam
desenvolver profundas ligacdes com o Brasil, e ampla influéncia nos desdobramentos de
nossa vida musical. Varios deles seriam os interlocutores privilegiados de Guarnieri na década
de 1940, e proporcionariam a entreada do compositor paulista no meio musical norte-
americano.

Entre eles, o principal lider dessa geragdo engajada — o compositor Aaron Copland
(1900-1990). Ele foi um dos compositores mais ativos do meio musical norte-americano do
periodo Roosevelt. Caiu em desgraca nos anos do macartismo, mas sua musica sobreviveu

como simbolo americano nas décadas seguintes."® Suas posi¢des politicas de esquerda

1340 resto é ruido, op. cit. p. 291.

135E interessante notar que o mesmo Eisler com seu discurso oficial do Komintern provocaria grandes abalo no
meio musical brasileiro em 1948, quando Claudio Santoro ouviu seu discurso no Congresso dos
Compositores Progressistas em Praga, ocasido em que o PC-US divulgou as novas diretrizes oficiais do
realismo socialista para a musica. Santoro escreveu suas observagdes do discurso de Eisler para a revista
comunista Fundamentos, o que precipitou mudangas estéticas importantes no Grupo Musica Viva, acelerando
o abandono da técnica dodecafonica e ajudando a mergulhar as novas geragcdes no movimento folclorista.
Esta questdo foi discutida em minha dissertagdo de mestrado O debate no campo do nacionalismo musical no
Brasil dos anos 1940 e 1950, op. cit., especialmente na se¢do “O realismo socialista: rupturas no grupo
Musica Viva”, p. 98-115.

136No capitulo 11 — “Admiravel mundo novo: a guerra fria e a vanguarda dos anos 50” (O resto é ruido, op. cit.,
p-375-431) Alex Ross estuda com detalhes as reviravoltas nas politicas para musica nos EUA. A musica
engajada dos anos 1930 caiu em desgraca e junto com ela seu principal lider. No trecho entitulado “Copland
sob fogo” (p. 392-404) Ross descreve o ostracismo ¢ as perseguicdes sofridas por Copland, que passou a ser
vigiado inclusive pela CIA. Mas o autor também demonstra que suas trilhas sonoras para cinema ou suas
composi¢des para balé, e mesmo suas obras sinfonicas conseguiram tornar-se um retrato musical tdo acabado
dos EUA, que mesmo depois de sua personalidade e ativismo politico terem caido em desgraga, sua musica
continuava soando como simbolo em comerciais de televisdo, ou até mesmo na propaganda eleitoral de
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remontam provavelmente a periodos anteriores ao contato com a verve politica de Eisler em
1935. Copland estudou em Paris nos anos de 1921 a 1924, onde foi aluno de Nadia
Boulanger. Neste periodo, Copland certamente conviveu com a agitagdo politica que
caracterizou a vida intelectual francesa."’

O mesmo ano da chegada de Copland a Paris, 1921, seria também o ano da chegada de
um imigrante russo, o regente Sergei Koussevitzky (1874-1951), outro personagem que teve
importantes ligagdes com os modernistas brasileiros.'*® Copland, por sua vez, tinha saido dos
EUA como pianista e compositor de musica para piano, produzindo suas primeiras obras
orquestrais em Paris, sob orientacdo de Nadia Boulanger. Foi esta professora de Copland que
proporcionou sua entrada no mundo do concerto dos EUA, como compositor, encomendando-
lhe uma obra concertante para oOrgdo, que ela mesma estreou nos EUA, quase que
simultaneamente com Walter Damrosch na Sinfonica de Nova York e com Koussevitzky na
Sinfonica de Boston. Isso foi em 1924, ano de retorno de Copland aos EUA, também o
mesmo ano em que Koussevitzky assumiu a orquestra de Boston no lugar de outro regente
ligado a0 modernismo francés: Pierre Monteux, que havia sido o responsavel pela estréia
parisiense de obras como a Sagragdo da Primavera de Stravinski, Jeux de Debussy e Daphnis
et Cloe de Ravel, como regente da companhia de Diaghilev.

Como se vé, as ligagdes do meio musical norte-americano com o modernismo
parisiense eram muito fortes e importantes, e Copland faria sua entrada como nome

importante de vida de concerto pela via do mesmo modernismo parisiense, a medida que ele

Ronald Reagan em 1982: “¢ provavel que Copland jamais tenha perdido o sono por causa dos usos e abusos
por que passou sua musica, embora possa ter achado graca na ironia de um gay de esquerda de origem russo-
judaica fornecer a trilha sonora da plataforma do Partido Republicano.” (op. cit., p. 297.)

137A noc¢ao de engajamento do intelectual teria sido forjada em Paris, a partir dos embates do affaire Drefuss, e
do J'acuse de Zola. Esta vida intelectual ¢ vivamente descrita por Michel Winock (O século dos inteletcuatis,
Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2000). Entre os intelectuais de grande presenca na vida politica francesa
esteve André Gide, provavelmente o primeiro intelectual a confessar publicamente sua condicdo
homossexual. Os escritos de Gide causaram profunda influéncia sobre Copland na época. No inicio da
década de 1920 estava também em ascensdo o movimento comunista entre a intelectualidade francesa, a
principio mobilizado contra a guerra de 1914-19, depois recebendo atuagdo destacada de nomes como Louis
Aragon ou Pablo Picasso. Em sua dissertacdo de mestrado, Ana Paula Palamartchuk (Ser intelectual
comunista... Escritores brasileiros e o comunismo. 1920-1945. FFLCH-USP, 1997.) analisa as origens da
intelectualidade comunista francesa, como modelo aos intelectuais comunistas no Brasil. Ela cita o grupo
ligado a revista Clarté, publicada em Paris a partir de 1920, e que teve sua versdo brasileira iniciada em 1921.

138Além do verbete do The New Grove's dictionary for music and musicians, dados da biografia e da carreira
musical de Koussevitzky também s@o fornecidos, de maneira um tanto romanceada, por Norman Lebrecht, O
mito do maestro. op. cit., p. 193 ss. O regente chegou a Paris como exilado da Revolugdo Russa, financiado
pela fortuna de seu sogro. Era de uma pobre origem judaica, mas batizou-se cristdo para poder entrar na
escola de musica da Filarmonica de Moscou, diante das restrigdes anti-semitas que imperavam na vida russa.
Aluno de regéncia de Arthur Nikish (coincidentemente, o mesmo que fora professor de regéncia de Curt
Lange), gracas a influéncia do mestre e a fortuna do sogro tornou-se um ativo promotor de concertos de
vanguarda na capital francesa. Desde antes de emigrar da Russia, como regente Koussevitzky ja vinha se
destacando pelo incentivo a musica de vanguarda, como regente e como editor. Usando a fortuna da familia,
tinha sido um importante promotor da musica de Scriabin, Prokofiev e Stravinski
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estendia sua rede de atuacdo ao nascente mercado de musica erudita nos EUA. Do mesmo
modo, a professora Boulanger pode ter sido um ponto de ligagdo a mais entre Guarnieri € € 0
meio musical norte-americano. Ela vivia em Paris, e era uma das principais personalidades do
meio musical da cidade, quando Guarnieri fez sua estadia na capital francesa. Guarnieri nao
chegou a ser aluno de Boulanger, como afirma Vasco Mariz incorretamente em sua Historia
da musica no Brasil. Mas foi apresentado a professora, e lhe mostrou sua musica. Ela se
interessou em organizar um concerto com as obras de Guarnieri, o que ndo chegou a realizar-
se por causa da Guerra. Nao ha informagdes neste sentido na documentagdo consultada, mas
pode-se supor que Boulanger tenha predisposto Copland favoravelmente a musica de
Guarnieri antes do compositor norte-americano conhecer o brasileiro. Em suas cartas a
Guarnieri, Copland menciona varias vezes Nadia Boulanger como amiga de ambos, e parece
que Guarnieri teria voltado a se encontrar com ela durante sua estadia nos EUA, pois ela
viveu no pais durante o periodo da Guerra.

Koussevitzky, que tinha fortes ligacdes musicais com Copland e Boulanger, seria
mantido por 25 anos como diretor da Sinfonica de Boston, assumindo papel preponderante na
execucdo de musica moderna nos EUA. Ele encomendou e estreou obras de varios
compositores importantes, como o proprio Copland, além de Schoenberg, Stravinski e Bartok
quando estes emigraram para os EUA. Este regente foi o principal responsavel pela
divulgacao da musica de Camargo Guarnieri na década de 1940, executando suas obras com a
que ele tinha tornado uma das principais orquestras do mundo, e cujo pddio ele também cedeu
para Guarnieri nas vezes em que o compositor esteve nos EUA.

Copland ndo limitou sua atuagdo modernista a composicao e execucao de obras em seu
pais, mas se tornou um dos musicos mais ativos dos anos Roosevelt, assumindo um
importante papel de lideranca no meio musical. Ele participou da criagao e da direcao da
League of Composers, associagdo fundada em Nova York em 1923, que tornou-se em 1953 a
secdo norte-americana da [International Society for Contemporary Music. A League of
composers trabalhou na promogado de concertos de musica recém-composta, na publicagao de
partituras, e também na edi¢do do principal peridodico norte-americano dedicado a musica
moderna — a revista trimestral Modern Music, que circulou entre 1924 e 1946. Esta instituicao
foi uma das que promoveu concerto com obras de Camargo Guarnieri, quando o compositor
brasileiro foi aos EUA em 1942.

Copland também foi diretor, junto com outro musico muito engajado — Roger Sessions
(1896-1985), dos concertos Copland-Sessions, entre 1928-1931. Foi diretor da American

Composers Aliance entre 1939-1945 e fundador, em 1939, do American Music Center, que em
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1947 foi transformado no centro oficial de informagdes sobre musica americana do National
Music Council. Tendo se tornado um importante divulgador da musica de Guarnieri nos EUA,
e amigo pessoal do compositor brasileiro, percebe-se o quanto os interesses do brasileiro
estavam bem representados no meio musical modernista do pais do norte.

Ao mesmo tempo em que produzia todo este ativismo politico em seu meio musical,
Copland se dedicava a criacdo de obras musicais que atendiam ao apelo de produzir musica
para o homem comum, a grande demanda do meio cultural norte-americano, que buscava ser
atendida pelos amplos programas do governo Roosevelt.

Outro comunista que tomou participacdo ativa nas agdes do New Deal foi Charles
Seeger (1886-1979). Compositor e musicologo que abandonou a atividade composicional para
dedicar-se a pesquisa de musica folk, sendo ambos, ele e sua esposa Ruth Crawford, os
principais pioneiros do movimento de descoberta, preservacao e divulgacdo desta musica no
final da década. O abandono da composicao foi motivado pela orientacdo politica comunista,
e Seeger foi um dos fundadores da Composer's Collective, tornando-se também colunista do
Daily Worker.'®

Em 1936 Seeger assumiu cargo de diretor da Divisdo de Habilidades Especiais da
Resettlement Administration, um 6rgdo do New Deal, de onde foi depois movido para a
recém-criada Divisdo de Musica da Unido Pan-Americana em 1939. A partir deste cargo, que
ocupou até 1953, Seeger exerceu papel preponderante na cooperacdo musical com o Brasil,
inclusive tendo assessoria de Luiz Heitor Correa de Azevedo por 6 meses entre agosto de
1941 e janeiro de 1942. A partir da colaboracdo entre ambos, Seeger e Luiz Heitor, surgiria
depois o trabalho conjunto num ambicioso projeto de coleta de material folcldrico, realizado
em parceria entre a Library of Congress e a Escola Nacional de Musica da Universidade do
Brasil. Luiz Heitor dirigiu a gravagdo de 193 discos em varias regides do Brasil, material que
permanece arquivado em duas copias, no Rio de Janeiro e em Washington.

O trabalho de Seeger na Unido Pan-Americana seria primordial para o estabelecimento
desse contato com o meio musical brasileiro. Foi esse 6rgdo que promoveu e apoiou a
primeira visita de Camargo Guarnieri aos EUA, em 1942, bem como atuou efetivamente na
promogao de sua obra via publicagdo de partituras e organizagdo de concertos, como veremos
mais adiante.

Além dos programas federais de fomento, e do ativismo politico dos compositores e
musicologos como movimento artistico e categoria profissional, outro fator muito importante

para o desenvolvimento da vida musical norte-americana, e que também ia causar forte

139Conforme Alex Ross, O resto é ruido, op. cit., p. 291-292.
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impacto na vida musical brasileira e na carreira de Camargo Guarnieri, foi o surgimento das
novas tecnologias de reproducdo mecanica da musica — e usos que se desenvolveram para sua
aplicacao na difusdo da musica de concerto.

Alex Ross informa que, mais do que os concertos promovidos pelo FMP, que
chegaram a somar 95 milhdes de ouvintes em dois anos e meio de atividade, uma Unica
transmissdo radiofonica de Toscanini com a Sinfonica da NBC atingia 10 milhdes de ouvintes
simultineos, € seus discos lan¢ados pela RCA chegaram a vender 20 milhdes de unidades.'*
A rapida difusdo da musica de concerto nos EUA da era Roosevelt, contagiava também os
empresarios do radio e do disco. Eles eram imigrantes que tinham fortes ligagdes pessoais
com a musica classica européia, e utilizaram-na como base dos seus negdcios, num misto de
gosto pessoal (as vezes ndo levando em conta os interesses comerciais imediatos) e de
preocupacao em se antecipar a possiveis exigéncias governamentais com relagdo a qualidade
da programacao.

Para Ross, a ampla difusdo que a musica classica vinha experimentando era uma
caracteristica dessa ansia de aperfeigoamento cultural que caracterizavam os EUA, em
especial na era Roosevelt. E o radio, como novo veiculo que estava surgindo, se encaixava
perfeitamente neste cenario. Como regente, Toscanini foi o simbolo desta época, criando e dirigindo
a orquestra da principal rede de transmissdo radiofonica do pais, a National Broadcast Corporation
(NBC). O retrato dessa personalidade midiatica construida em torno de Toscanini esta no livro

de Norman Lebrecht:

No alto das torres de transmissdo da Avenue of the Americas, onde a
imagem de Toscanini foi moldada, considerava-se que a musica precisava ter
um intermediario divino para conseguir atingir um mercado de massa. Esse
totem tinha que ser algo mais que um muisico metido num fraque.
Idealmente, seria um ator no palco dos eventos mundiais momentosos — um
icone ideologico, o defensor da democracia — e, a0 mesmo tempo, um
homem com quem a América Mediana pudesse se identificar, o patriarca de
chinelos amante do lar que assistia a lutas de boxe pela televisdo e brincava

de esconde-esconde co os netos no jardim. Toscanini colaborou com ambas

as partes de seu mito, e acabou por acreditar nele.'*!

A explosdo de atividade musical ocorrida na era Roosevelt, foi, assim, ndo apenas

fruto do estimulo governamental, mas também do ativismo de musicos modernistas dublés de

1400 resto é ruido, op. cit., p. 282-283.
1410 mito do maestro. Grandes regentes em busca do poder. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002. p.
102.
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ativistas politicos radicais, concomitante aos empresarios do radio, do disco e do cinema,
todos empenhados na mesma febre de divulgagdo cultural que empolgava o pais. Em
comparac¢ao com a situagdo brasileira, pode-se dizer que as intengdes e ideais que moviam o0s
modernistas de ambos os paises eram muito semelhantes, mas capacidade de agdo, de
organizagao, de efetividade produtiva ou executiva, era incomparavelmente maior nos EUA.

A capacidade de execucdo dos modernistas norte-americanos foi muito maior do que a
de seus colegas brasileiros por uma série de fatores. Os EUA eram um pais muito mais
industrializado, muito mais urbano e muito mais rico que o Brasil. Tinham uma populagao de
nivel educacional muito mais elevado. Tinham uma infra-estrutura de produgdo, transportes e
comunicagdes muito mais eficiente que a existente no Brasil. O apoio governamental as
politicas de fomento era muito mais efetivo nos EUA, enquanto o governo Vargas lutava para
equilibrar as for¢as desenvolvimentistas com um setor agro-exportador que se mantinha como
a principal forga politica. Mas a principal diferen¢a de poderio executivo dos musicos e
intelectuais modernistas dos dois paises podia ser explicada pela capacidade de articulagdo
coletiva, de trabalho cooperativo em conjunto — coisa que era muito dificil no Brasil. Este
seria foi um fator que favoreceu muito a penetragdo de Camargo Guarnieri no meio musical
norte-americano. Como ja se pode notar pelas relacdes de cooperacdo estabelecidas pelo
compositor com Maério de Andrade, Luiz Heitor e Curt Lange, Guarnieri era um homem
disposto a colaboracdo e ao trabalho em conjunto, como atestam diversos testemunhos dados
por seus interlocutores na correspondéncia consultada.

Ao contrario de Villa-Lobos, que aparecia como uma figura personalista e auto-
centrada, o que levou as criticas fortes de Mario de Andrade a sua temporada como regente
em Sao Paulo, em 1931, ou as reclamag¢des de Curt Lange com os empecilhos que o
compositor colocou a edigdo do volume dedicado ao Brasil do Boletim Latino-Americano de
Musica. Como observavam os interlocutores em geral, o meio musical brasileiro ndo era
limitado apenas pelas questdes estruturais mais amplas, mas especialmente porque os proprios
ativistas faziam ressaltar ainda mais estas limitagdes a medida que as iniciativas eram sempre
tomadas no ambito individual, personalista, nunca no coletivo, nunca legando estruturas
institucionais capazes de funcionar de forma autonoma, nunca produzindo resultados
duradouros para a coletividade, para o bem publico.

Este aspecto foi muito ressaltado por Mario de Andrade numa conferéncia proferida
pelo intelectual em 12 de dezembro de 1940 para o Instituto Brasil-Estados Unidos do Rio de

Janeiro. O IBEU publicou a conferéncia, que anos depois foi incluida junto ao volume de
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Musica, doce musica das obras completas do escritor.'* Neste texto, Mario de Andrade
ressalta os aspectos coletivos da musica norte-americana, que para o autor tinham sua origem
na colonizagdo protestante e na importancia que o canto coletivo assumiu entre os fundadores
da Nova Inglaterra. Essa marca da sociedade norte-americana, para Mario de Andrade
originada no tipo de colonizagdo que caracterizou a diferenca da poténcia do norte em relagdo
aos vizinhos de heranca latina, derivou numa série de caracteristicas que levaram a cria¢ao de
instituigdes e de uma cultura de trabalho coletivo, que era totalmente inexistente no Brasil.
Mario ressalta a existéncia de Sociedades Musicais na Nova Inglaterra desde o inicio do
século XIX, dedicadas a executar em corais na igreja a musica de compositores protestantes
como Bach, Haendel ou Mendelssohn.

Como ja vimos, sociedades deste tipo existiram no Rio de Janeiro do fim do Império,
mas a diferenca no grau de associativismo entre os dois paises ¢ ressaltada por Mario de
Andrade ao contar a histéria de uma cidade de cerca de mil habitantes, do interior do estado
do Kansas, que montou em 1883 um coral de mais de 300 vozes para executar o Messias de
Handel. Além dos exemplos pioneiros de tempos mais antigos, Mario vai destacando a forga
do associativismo no meio musical contemporaneo dos EUA. Segundo o escritor, qualquer
cidadezinha de 25 mil habitantes se preocupa em formar sua prépria orquestra, contratando
regente fixo e ndo dependendo de convidados. Da for¢a da incrivel quantidade de orquestras
em acdo no pais ¢ que viria a qualidade das orquestras de altissimo nivel, que Mario afirma
serem em numero de 13 no pais. Duas delas tinham visitado o Brasil durante o ano de 1940,
no ambito da politica de Boa Vizinanga, a de Toscanini e a de Stokowski, que Mario comenta.
Em contrapartida, o Brasil continuava se debatendo com a inexisténcia de orquestra fixa, visto
que as Unicas existentes no pais tinham encerrado atividades no inicio do governo Vargas.'*

Mario de Andrade esta descrevendo uma realidade que vai muito além da agdo estatal
no ambito do New Deal, que ele sequer menciona. Esta louvando as inciativas espontaneas de

uma coletividade que tem na musica sua expressao de cultura. Além da dinamica da vida das

142°A expressdo musical dos Estados Unidos” in Miisica, doce musica, op. cit., p. 395-417.

143Como ja comentado no capitulo 2, a Sociedade de Concertos Sinfonicos de Sao Paulo tinha se dividido em
1930, ¢ as duas orquestras resultantes acabaram falindo. No ambito do DC Mario tinha tentado reativar uma
orquestra efetiva em Sdo Paulo, mas a iniciativa ndo teve continuidade apds sua saida. Desde 1939 Armando
Belardi vinha organizando e regendo uma orquestra fixa para o Teatro Municipal de Sdo Paulo, mas
basicamente para o repertdrio operistico. A Orquestra Municipal de Sdo Paulo s6 se tornaria efetiva ao longo
da década de 1940. Da mesma forma, no Rio de Janeiro, a Sociedade de Concertos Sinfonicos fundada por
Francisco Braga tinha encerrado atividades no come¢o da década de 1930, por problemas de satde do
regente. Ao longo da década restaram as experiéncias efémeras empreendidas por Villa-Lobos. Somente em
1940 seria criada uma orquestra efetiva ¢ duradoura no Brasil, a Orquestra Sinfonica Brasileira, que se
mantém até hoje. Ela surgiu do impacto causado pela presenca das duas orquestras norte-americanas que
vieram ao Brasil, cuja qualidade de execugdo pela primeira vez expds com clareza ao publico do pais o
tamanho do atraso da vida sinfonica nacional — que antes s6 podia ser observado pelos poucos que viajavam a
Europa para assistir concertos.
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orquestras norte-americanas, Mario destaca a existéncia de uma Federagdo dos Cubes
Musicais, organizada para coordenador o uso dos cerca de 50 milhdes de dolares anuais
destinados a musica por filantropia — o que perfazia um volume ainda muito maior que o do
programa governamental do FMP. Mencionando estatisticas de 1936 (“as ultimas que
possuo”) Mario de Andrade conta da existéncia de 5 mil clubes no ambito da Federacao,
totalizando mais de 500 mil socios. Destaca ainda o uso educativo do fonograma, com a
criacdo de setores de discos em todas as bibliotecas do pais, mencionando que uma instituicao
tinha um programa de distribui¢do gratuita de discos que resultou num aumento de 50% da
freqiiéncia a concertos em cidades médias.'**

Essa dindmica e a espantosa diferenca na implantacio de ambos os projetos
modernistas — norte-americano e brasileiro, ficava mais evidente para a intelectualidade do
Brasil a medida que as relagdes entre os dois paises se estreitaram, € comegaram a ser postos
em pratica uma série de projetos comuns. Essa aproximac¢do dos EUA com o Brasil, acontecia
como parte de uma nova estratégia geo-politica surgida da necessidade de se contrapor a
influéncia nazi-fascista no continente Americano, especialmente entre as grandes nagdes do
Sul, para as quais os EUA tiveram que olhar com mais atengdo. Desde meados da década de
1930 existia uma grande movimentacdo politica de aproximagdo entre as duas poténcias
européias do Eixo e os paises do Cone Sul do continente americano, que passaram a ser
considerados possivel orbita de influéncia dos regimes nazi-fascistas. Brasil, Uruguai e
Argentina eram especialmente atraentes por possuirem uma importante comunidade de
imigrantes alemdes e italianos.'*’

Para se contrapor a esta influéncia geo-politica de poténcias rivais, os EUA
coordenaram um amplo esfor¢o para ampliar sua presenga no continente, € aumentar os lagos
de cooperacdo entre os paises. Para isso seria preciso superar muitas barreiras, pois a vida

cultural dos paises da América do Sul era mais ligada aos centros europeus, e os EUA ndo

144A observagdo de Mario de Andrade da realidade norte-americana também contrastava com a realidade
brasileira neste sentido. Mario de Andrade tinha fundado a Discoteca Publica de Sao Paulo, trabalho no qual
foi assessorado por Curt Lange. O uruguaio também colaborou na montagem da discoteca publica de Belo
Horizonte, durante a prefeitura de Juscelino Kubitschek. Mas os recursos e o interesse por este tipo de
politica cultural no Brasil ficaria muito restrito. Um dos fatores mais criticados pelos modernistas na vida
cultural do pais foi o dominio da industria do radio e do disco por géneros musicais que eles consideravam de
qualidade muito baixa.

145A percepgao do risco que representava essa aproximacgao entre a Alemanha e os paises do Cone Sul motivou
uma posicdo mais efetiva dos EUA na geo-politica continental, conforme Antonio Pedro Tota (O
imperialismo sedutor. Americaniza¢do do Brasil na época da 2¢ Guerra. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2000.) A
preocupagdo do governo Vargas com a assimilacdo dos imigrantes alemaes era importante principalmente no
Ministério da Educacéo, devido a constatagdo de que muitos descendentes de alemédes que viviam no interior
dos estados da Regido Sul sequer falavam o portugués, devido a inexisténcia de sistema escolar publico
amplamente disseminado. A esse respeito ver Simon Schwartzman, Helena Bomeny e Vanda Costa, Tempos
de Capanema, 2. ed., Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2000.
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eram visto com simpatia por diversos setores. A mudanca na percepcao em relagdo aos EUA
entre as elites politicas e culturais precisaria ser cuidadosamente trabalhada, e o foi, utilizando
varias estratégias. No aspecto econdmico, a década de 1930 viu a ampliacdo dos
investimentos norte-americanos na América do Sul e no Brasil, substituindo a Inglaterra como
principal parceiro econdmico.'*

No aspecto cultural, havia uma percepc¢ao da importancia de que era preciso mudar a
imagem dos EUA na América Latina. Mais importante do que o poder militar ou econémico
(via investimentos e comércio), era a capacidade de criar lagos culturais e afetivos. E para isso
a musica poderia desempenhar um importante papel. Iniciativas neste sentido foram tomadas
pelo Departamento de Estado. Sua Divisdo Cultural organizou uma Conferéncia sobre
Relacdes Interamericanas no Campo da Musica em outubro de 1939. Os objetivos almejados
eram ‘“‘a promogao da cooperacgdo cultural e uma melhor compreensao dos nossos vizinhos do
sul”.'*” A conferéncia teve a participagdo de instituigdes como o American Council of Learned
Societies, a Library of Congress, o Council of National Defense, ¢ a Carnegie Cooperation.
Entre as resolugdes tomadas na Conferéncia, estiveram a criagdo de uma Divisdo de Musica
na Unido Pan-Americana, cargo que seria ocupado imediatamente por Charles Seeger, ¢ o
envio de um emissario para prospectar possibilidades de estreitamento de relagdes com o
meio musical dos paises do continente. O emissario escolhido foi o diretor da Divisdo de
Musica da Biblioteca Publica de Nova York, Carleton Sprague Smith (1905-1994).

Intelectuais sul-americanos nao deixaram de ver de forma critica este tipo de
iniciativa, uma vez que a assimetria de recursos que cada pais podia destinar aos programas
de cooperagdo inter-americana fizeram com que as iniciativas fossem totalmente controladas

pelos EUA."® Curt Lange, que ja vinha realizando um trabalho de cooperagdo na América do

146Analisando as transagdes comerciais e financeiras do Brasil no periodo 1929-1945, Marcelo de Paiva Abreu
demonstra que os EUA desbancaram a Gra-Bretanha como principal investidor e parceiro comercial do
Brasil. Isso teria sido devido ndo apenas as limitagdes impostas aos inglese pela guerra a partir de 1939, mas
principalmente pela diferente estratégia adotada pelos EUA nos anos 1930: ao contrario da Gra-Bretanha, os
EUA adotaram politicas que fortalecessem suas posi¢des comerciais com o Brasil, mesmo que prejudicassem
o recebimento de lucros dos investimentos financeiros. O Brasil teve pouca margem de manobra, por ser
dependente de empréstimos para manter seu balango financeiro. Sua industrializagdo incipiente também
dependia de bens de capital e insumos importados. “O Brasil ¢ a economia mundial (1929-1945)”, in Boris
Fausto, Historia Geral da Civilizag¢do Brasileira. Tomo III — O Brasil Republicano. Volume 4 — Economia e
cultura (1930-1964). Sdo Paulo: DIFEL, 1984. p. 11-49.

147Conforme relatado por Charles Seeger, “Inter-American Relations in the Field of Music - some basic
considerations”, Music Educators Journal,v.27,n. 5, Mar-apr 1941, p.17.

148Em sua conferéncia “A expressdo musical dos Estados Unidos” (op. cit.) Mario de Andrade mencionou o
encontro de promocdo das relagdes inter-americanas, a respeito do qual afirma: “Os paises sul-americanos
ndo foram ouvidos, embora eu ndo tenha forgas, pelo que sei, para condenar essa atitude de pan-
americanismo solitario, em relagdo a iniciativas musicais.” O “nfo ter forgas” mencionado pelo intelectual
brasileiro pode ser tanto uma mengdo a sua situagdo de ostracismo politico, desde que seu grupo tinha sido
defenestrado dos cargos em S@o Paulo apds o golpe do Estado Novo e ele tinha saido do DC, quanto a
inoperancia do governo brasileiro em participar e financiar este tipo de colaborag@o. Ou, ainda mais, podia
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Sul hd quase uma década, tentou transformar suas iniciativas em programas apoiados pela
Unido Pan-Americana. Os EUA, ao contrario, preferiam investir em politicas que estivessem
sob seu controle, e sediadas em seu proprio territério, preferindo descartar os projetos de Curt
Lange. Entretanto, se as iniciativas de Curt Lange ndo foram encampadas oficialmente, ele
continuou sendo um colaborador e interlocutor muito importante. Ele era certamente o
primeiro elemento de ligacdo entre a vida musical de todos os paises do continente, gragas a
incrivel rede de relagdes que ele tinha estabelecido de modo amplo e efetivo com
praticamente todas as personalidades relevantes da vida musical da América do Sul, como
atesta sua correspondéncia pessoal cuidadosamente arquivada. Curt Lange foi mais um
elemento de ligacdo entre Guarnieri e 0 meio musical norte-americano. Antes que Guarnieri
pudesse ter sido percebido como um interlocutor estratégico pelos agentes da Good Neighbor
Policy, ele era um nome que ja estava favoravelmente posicionado nas bocas de atores tao
variados como Nadia Boulanger, Luiz Heitor ou Curt Lange, todos com consideravel
influéncia sobre as opinides de Seeger, Copland ou Carleton Sprague Smith.

Smith veio ao Brasil em 1940, enviado pelo Departamento de Estado norte-americano,
do qual era membro do Comité de Musica. Esta visita teve como objetivo estabelecer relagdes
de amizade e fazer contatos para sondar personalidades que pudessem se tornar chave para
um contato mais estreito entre Brasil e EUA no campo da musica. O agente norte-americano
chegou ja de inicio estabelecendo contato direto com a musica de Camargo Guarnieri, pois
atuou como flautista no segundo concerto em que foi executada no Rio de Janeiro a peca Flor
de Tremembé, comentada no capitulo anterior.'* Smith tinha passado por varias cidades
brasileiras, e ficou durante 3 semanas no Rio de Janeiro. Ali praticou sua diplomacia em
encontros com artistas, criticos e pesquisadores, assistindo manifestagdes populares,
realizando pesquisas na Biblioteca Nacional e na Escola Nacional de Musica ¢ dando uma
conferéncia sobre a musica norte-americana a convite da Associa¢ao Brasileira de Imprensa.
Além de todas as habilidades diplomaticas, Carleton Sprague Smith era também grande
flautista, executando as partes deste instrumento num concerto com obras de Roy Harris,
Aaron Copland e William Porter — compositores que bem simbolizavam a era Roosevelt, com

sua a musica neo-classica, na fronteira entre a estética de concerto e o jazz. No mesmo

conter uma critica indireta a0 marasmo dos compositores brasileiros em relago a este tipo de iniciativa.

149Em nota no Boletim Musica Viva, Mr. Smith ¢ apresentado como homem de grande simpatia e com fluéncia
perfeita em portugués, além de ser musicélogo de renome, presidente da American Musicological Society,
diretor da Divisdo de Musica da New York Public Library. A nota também indica que Smith era Vice-
Chairman ¢ representante oficial do Comittee on Interameican Relation in the Field of Music do
Departamento de Estado dos EUA. A nota do periddico musical carioca também indica que o casal Smith era
“o melhor par de embaixadores que a cordialidade americana poderia escolher para estreitar as relacdes com
os circulos musicais de nosso pais”. Boletim Musica Viva, n° 4, setembro de 1940, p. 11.
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programa ele também executou a dificil parte de flauta do Choros n° 2 de Villa-Lobos."’

Saindo do Rio, Smith passou ainda uma semana em Sdo Paulo e foi para Montevidéu e
Buenos Aires. Durante sua estadia em Sao Paulo, Carleton Sprague Smith travou contato
pessoal com Camargo Guarnieri, provavelmente por sugestdo de Luiz Heitor. A ligagao entre
0 norte-americano € o compositor paulista seria longa e produtiva, como atesta a
correspondéncia de Smith no arquivo Camargo Guarnieri. J4 mesmo de Buenos Aires, ainda
durante seu périplo diplomatico pelo sul do continente, Smith escreveu sua primeira carta ao
compositor paulista. Nesta carta, de 29 de julho de 1940, Smith conta que foi um grande
prazer conhecer Guarnieri pessoalmente, e ouvir sua musica. Indica que tinham ambos idéias
similares, e tinham em comum a “grande obra” de “lutar contra os estipidos que dizem nao
apreciar musica”. Na mesma carta, datilografada em portugués, um adendo manuscrito em
francés pela esposa de Smith, dizendo que gostariam de rever o casal ¢ mandando abragos a
esposa de Guarnieri.

Além da simpatia de Guarnieri, Smith sairia do Brasil deixando boa impressdo em
mais pessoas, ao que parece. O texto do Boletim Musica Viva que comentou sua estada no Rio
de Janeiro ¢ bastante simpatico ao representante norte-americano. Nao se sabe quem ¢ o autor
da nota: o mais provavel, entre os quatro redatores informados no editorial ¢ Luiz Heitor (os
outros sdao Koellreutter, Brasilio Itiberé e Egidio de Castro e Silva). Nao ¢ possivel ter certeza
hoje, se a boa impressdo causada por Smith era tdo real quanto a descrita na nota, ou se o
redator estava também sendo diplomatico. Afinal, como se demonstraria claramente nos anos
seguintes, se a parceria continental significava muito para os EUA em termos de aumento de
sua influéncia geo-politica — em contraposi¢do as poténcias européias, para os personagens do
meio musical brasileiro a oportunidade de contato com os EUA era muito promissora. Luiz
Heitor tinha motivos para ser entusiasta das boas relagdes com o vizinho do norte: entre 1941
e 1942 ele passaria 6 meses trabalhando em Washington, na Divisdo de Musica chefiada por
Seeger. Depois teria um importante trabalho em parceria com a Library of Congress, de
gravagdo de discos de musica folclorica de varias regides do Brasil. Essa experiéncia
internacional seria fundamental para que na década seguinte ele fosse representante do Brasil

na UNESCO, estabelecendo residéncia definitiva em Paris e tornando-se um verdadeiro

150A peca de Copland que foi executada no concerto ¢ a cangdo As it fell upon a day, para soprano, flauta e
clarinete. Ao que parece baseada numa cangdo elizabethana. A introducdo instrumental é incrivelmente
semelhante com linguagem instrumental que Villa-Lobos utiliza no Choros n° 2, também para flauta e
clarinete. A pega de Copland foi composta em 1923, durante seu periodo parisiense. A peca de Villa-Lobos é
de 1924, ano em que ele voltou de sua primeira estadia na capital francesa. Resta a ha alguma influéncia
direta de Copland sobre Villa-Lobos ou se, numa intertextualidade ocasional, ambos buscaram inspiracao
comum em alguma coisa do modernismo francés.
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embaixador da musica brasileira no velho mundo.""

A viagem de Smith tinha sido decidia na Conferéncia de 1939, segundo informacao do
texto de Charles Seeger anteriormente citado, e foi cuidadosamente preparada durante quase
um ano. Percebe-se que a escolha de Sprague Smith tinha sido estratégica. O fato de falar
perfeitamente o portugués o habilitava a ser um contato mais simpatico aos vizinhos do sul, e
faz lembrar o fato de que, desde o inicio do pan-americanismo, ainda nos tempos de Theodore
Roosevelt, os EUA ja vinham criando quadros capazes de estabelecer esta relagdo com o
vizinho do sul.

A historiadora Maria Ligia Coelho Prado aponta para esta mudanca na percepg¢ao
norte-americana em relagdo ao continente, desde fins do século XIX, quando o governo norte-
americano deu o impulso inicial ao pan-americanismo em suas primeiras tentativas de assumir
uma posi¢ao efetiva de lideranga no continente e superar as poténcias imperiais européias.
Para a autora, ocorreu neste momento um interesse acentuado de pela América do Sul, que
comecava a aparecer em livros de Historia, ou de viagens e aventura, ou em reportagens de
revistas populares. Museus e bibliotecas comec¢aram a mandar especialistas, no que a autora
chama de “grande empresa cientifica” destinada a subsidiar o dominio continental da poténcia
do norte."

Esse esforco institucional norte-americano no sentido de criar conhecimento sobre o
continente era parte de uma estratégia necessaria aos interesses geo-politicos dos EUA. Mas
também era percebido com simpatia por muitos personagens do meio cultural brasileiro, que
viam em parte da intelectualidade norte-americana um genuino e simpatico interesse pela
cultura do Brasil. Essa percep¢do ¢ apontada no estudo de Antonio Pedro Tota, que indica
varios intelectuais modernistas como simpaticos a atuacao norte-americana: Monteiro Lobato,

Carlos Drummond de Andrade, Sérgio Buarque de Holanda e Erico Verissimo.'*?

151Em relagdo a este aspecto, ¢ importante notar que as agoes dos EUA em relag@o aos vizinhos sul-americanos
eram totalmente assimétricas, no sentido de que assumiam caracteristicas imperialistas pela incrivel diferenca
de poderio econémico, cultural, industrial e militar. O que ndo significa que a acdo do Brasil teria sido
completamente passiva em relagdo ao poderio norte-americano. Diversos autores demonstram como o
governo Vargas saberia defender seus interesses e tirar proveito de varias maneiras da “boa vontade” do
governo Roosevelt. E o que afirma, por exemplo, Maria Ligia Coelho Prado: “(...) o Brasil nio pode ser visto
como passivo, simples receptor das determinac¢des de fora. Os mecanismos de reacdo, de contestagdo ou de
repudio que convivem com outros de aceitagdo e de admiragdo toam entendidos neste texto como estratégias
— deliberadas ou ndo — constituidas por agdes, discursos e elaboracdes simbdlicas por parte da sociedade
brasileira.” (“Davi e Golias: as relagdes entre Brasil e Estados Unidos no século XX”, in MOTA, Carlos
Guilherme. (org.) Viagem incompleta. A experiéncia brasileira (1500-2000). vol. 2 A grande transagdo. Sao
Paulo: SENAC/SESC, 2000. p. 326.) Tese semelhante ¢ sustentada por Antonio Pedro Tota em O
imperialismo sedutor. op. cit.

152“Davi e Golias”, op. cit, p. 331.

1530 imperialismo sedutor. op. cit., p. 12-13. O autor ainda aponta a simpatia que a sociedade brasileira
despertou em intelectuais norte-americanos que visitaram o pais. A partir dos relatos de viagem de Waldo
Frank, publicados no livro South American journey, Tota analisa a simpatia despertada pelo Brasil no escritor
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Este ultimo escritor, particularmente, teve uma visdo muito positiva da relacdo com os
EUA no periodo. Verissimo visitou os EUA a convite do Departamento de Estado, entre
janeiro ¢ marco de 1941. Dessa viagem ele publicou minuciosos relatos em seu livro Gato
preto em campo de neve.”™* Nestas cronicas de um observador atento e perspicaz, pode-se
inferir uma série de questdes sobre as percepcdes que os EUA despertaram na intelectualidade
brasileira de entdo.'”’

Além da vida literaria, Verissimo também registrou varias observacdes importantes
sobre a vida musical do pais, dando uma visdo complementar as observagdes mais técnicas de
Mario de Andrade em sua conferéncia j& citada. Observando gente comum das cidades por
onde passava, 0 escritor esperava encontrar neles uma visdo menos oficial da realidade do
pais. Entre a gente comum que Verissimo gostava de ter como interlocutor, esteve um caixeiro
da Filadélfia. Orgulhoso de sua cidade e da forte producao industrial, o destaque local, para
este simples caixeiro, era sua orquestra sinfonica: a melhor orquestra da América, ao contrario
do que diriam em Boston. Quando esteve em Chicago, entre os motivos para gostar da cidade
pela qual o autor ndo tinha grande simpatia antes de conhecer pessoalmente, Verissimo aponta
a possibilidade de, por 1 dolar, ouvir uma das melhores orquestras sinfonicas do continente.

Além dos aspectos fascinantes do dinamismo dessa vida cultural, outro fator que
chamou a atengio de Erico Verissimo era a existéncia de interesse pela cultura brasileira, a
qual se dedicavam vdrias instituigdes e pessoas com as quais ele se encontrou. O que
corrobora a analise da Maria Ligia Coelho Prado, citada acima, de que o investimento na
promog¢do e no estudo das culturas dos paises da América do Sul era uma parte muito
importante dessa politica de aproximacao e das estratégias de influéncia continental.

Em Washington, ap6s dar conferéncia na Unido Pan-Americana, Verissimo conheceu
William Berrien — professor de literatura brasileira na universidade da cidade. Observou-o
como um amante do Brasil, que falava portugués perfeitamente.'”® Na cidade de Baltimore,

Verissimo deu palestra para as alunas da classe de portugués do Goucher College."”” Um

comunista devido aos fatores que ele percebia como positivos no Brasil, em oposigdo a certas caracteristicas
da sociedade norte-americana: “democracia” racial e de género, liberdade sexual das mulheres brasileiras
(enquanto as norte-americanas pareciam assexuadas), irmandade entre ricos e pobres na festa de Sdo Jorge, e
uma fusdo organica de varias culturas na musica brasileira (p. 157-169).

15423 ed. Sdo Paulo: Globo, 1997.

155Entre as questdes observadas com entusiasmo por Erico Verissimo estavam a dinamica da vida literaria e
editorial do pais, que apesar de ja ser muito forte, recebeu ainda o estimulo dos programas de ocupagdo para
escritores no &mbito do WPA.

156Gato preto em campo de neve, op. cit. p. 93-94. O mesmo Berrien veio ao Brasil como secretario da
Fundagdo Rockfeller, e causou boa impressdo em Carlos Drummond de Andrade, que observou que seu
interesse pelo Brasil era simpatico e humanista, ¢ ndo denotava o senso de superioridade necessario ao
imperialismo. Conforme Tota, O imperialismo sedutor, op. cit. p. 12-13.

1570p. cit. p. 145. Nesta instituicdo, Verissimo encontrou livros de Monteiro Lobato, Graciliano Ramos, José
Lins do Rego e Jorge Amado, entre outros escritores brasileiros. Ouviu também um recital de piano com
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episodio pitoresco, mas ndo menos revelador, ¢ narrado por Verissimo quando de sua
passagem por San Francisco, ja no fim da viagem: entre as inimeras estadias e jantares em
casa de gente da sociedade, deparou-se com um executivo, proximo aos 60 anos, que conhecia
o Brasil — em certo momento o sujeito pegou um violdo e passou a tocar e cantar uma
marchinha de carnaval brasileira, deixando boquiaberto o escritor.'*®

Entre estes quadros de intelectuais e modernistas simpaticos ao Brasil e conhecedores
de sua cultura, deve ser incluida a personalidade de Carleton Sprague Smith, conforme ja
observado acima, na visdo favoravel que dele teve o meio musical brasileiro quando de sua
visita. Smith desponta como um importando quadro formado nesta burocracia norte-
americana preparada para assumir o “destino manifesto” do pais como lideranca

continental.'®®

A importancia do trabalho de Smith também ¢ destacada por Fatima Granja
Tacuchian. A historiadora consultou a documentagdo do OCIAA nos arquivos norte-
americanos, onde estd o relatdrio de viagem produzido por Smith. Ele iria assumir fungao
primordial nas relagdes entre os dois paises no ambito da musica, a partir de seu cargo no
Departamento de Estado. Em 1943 transferiria residéncia para o Brasil, desempenhando
importantes fungdes nas relagdes culturais entre os dois paises.'®

A decisdo, tomada na Conferéncia do Departamento de Estado, de enviar Smith como
emissario das relacdes de boa vizinhanga acabaria por tomar proporgdes talvez nao
imaginadas. At¢ mesmo quando, apds a entrada na guerra, o interesse geo-politico dos EUA
pela América Latina arrefeceu — e com ele as verbas institucionais e propria Good Neighbor
Policy, as ligagdes de Smith com o meio musical sul-americano continuaram a exercer papel

primordial em sua carreira como intelectual e homem publico. Sua atuagdo posterior

continuou no sentido de fazer a ponte entre a vida musical brasileira e norte-americana,

obras de Villa-Lobos, Henrique Oswald e Barroso Neto.

158o0p. cit., p. 429.

159Pelo verbete de The New Grove Dictionay for music and musicians descobrimos que a formagdo de Smith era
ainda mais profunda — ele recebeu em Harvard os titulos de Bachelor of Arts (1927) e Master of Arts (1928),
atuando como critico musical para o Boston Transcript em 1927-28. Em 1930 estava recebendo o titulo de
Doutor pela universidade de Viena, com uma teses sobre as relagdes austro-espanholas no século XVIII. No
retorno aos EUA foi trabalhar na Faculdade de Historia da Columbia University (1931-35) assumindo
concomitantemente o cargo de Cehfe da Divisdo de Musica da New York Public Library, cargo que manteve
até se aposentar em 1959. Ali ele desenvolveu uma importante colegdo de musica americana, e estabeleceu
sua reputacdo como musicologo — a0 mesmo tempo em que também se destacava atuando como flautista em
concertos e gravacgdes. A partir de 1939 tornou-se professor dos cursos de Musica e de Historia na New York
University, instituicdo na qual trabalhou até se aposentar em 1967. Em 1959 ele criou e passou a dirigir o
Brasilian Institute desta universidade, conforme informou em carta a Camargo Guarnieri.

160Panamericanismo, propaganda e musica erudita, op. cit. Nas paginas 120 a 128 a autora estuda a atuagéo de
Smith em seu periodo de residéncia no Brasil, destacando sua circulagdo entre personalidades importantes e
prestando até mesmo assessoria informal ao ministro Capanema em assuntos sobre relagdes com os EUA.
Como se vé, Smith tornou-se pessoa de absoluta confianga nos meios brasileiros, chegando a ser dificil
identificar “de que lado” ele estava. Pela analise da correspondéncia trocada com Camargo Guarnieri se
percebe que Smith desempenhou papel primordial na divulgacdo da obra do compositor paulista.
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mesmo quando isso ja ndo era mais uma politica estratégica da Presidéncia da Republica de
seu pais.

A outra decisdo tomada na Conferéncia sobre Relagdes Interamericanas no Campo da
Musica (1939) tinha sido a criagdo da Divisao de Musica da Unido Pan-Americana. A PAU
(na sigla em inglés) era um organismo multilateral cuja origem remontava a Conferéncia
Internacional dos Estados Americanos, de 1890, no ambito das primeiras politicas de
aproximacao continental postas em acao pelo governo de Theodore Roosevelt. Em 1910 o
nome surgiu como denominacdo do escritorio em Washington da Unido das Republicas
Americanas. Em 1948 seria transformada na Organizacdo dos Estados Americanos (OEA).
Seu surgimento pode ser identificado as politicas apontadas por Maria Ligia Coelho Prado, no
processo de institucionalizacdo da lideranga continental norte-americana. No fim da década de
1930, a estrutura existente da PAU comegou a receber apoio mais efetivo do governo norte-
americano, passando a ser instrumentalizada como importante meio de aplicagdo da Good
Neighbor Policy. Vérios dos projetos com verbas do Federal Music Project também foram
executados pela Divisdo de Musica da Unido Pan-Americana. E a dire¢ao geral da institui¢ao
estava sob os cuidados de um entusiasmado pan-americanista, o Dr. Leo Rowe, que ficou no
cargo entre 1920 e sua morte em dezembro de 1946.

O escolhido para assumir a dire¢do da Divisdo de Musica foi o compositor,
musicologo e folclorista Charles Seeger, ja mencionado acima. Ele assumiu também um papel
muito importante nas relacdes entre EUA e Brasil no ambito da musica. Tornou-se um
interlocutor de Camargo Guarnieri, ¢ foi o encarregado de organizar a primeira visita do
compositor brasileiro aos EUA, além de dar-lhe diversos tipos de apoio na promogdo e
execucao de sua musica nos EUA.

Além da Unido Pan-Americana, outras instituicdes norte-americanas estiveram
envolvidas na cooperagdo com o Brasil. A presidéncia dos EUA atuou mais diretamente
criando outro 6rgdo, para coordenacdo das atividades de divulga¢do de uma boa imagem dos
EUA na América do Sul: o Office of the Coordinator of Inter-American Affairs — OCIAA,
cuja direcao foi entregue ao jovem Nelson Rockfeller, filho de um importante magnata do
petréleo. Sendo Rockfeller um republicano (Roosevelt era democrata), e também muito bem
relacionado no meio do alto empresariado, sua nomeacao visava diluir as criticas da oposi¢ao
aos programas do governo. Além dos interesses do governo, a OCIAA também estava muito
ligada ao interesse privado e empresarial. A escolha de Nelson Rockfeller demonstra isso: ele

era representante de uma familia que tinha interesses comerciais e investimentos na América
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Latina.'"'

Rockfeller estava de diversas maneiras interligado a grupos de comunicacdo. A
historiadora Tania Garcia chama a atencdo para um filme produzido em 1933 pela RKO,
empresa da qual Rockfeller era sécio, ambientado no Rio de Janeiro: Flying Down to Rio,
com a atriz mexicana Dolores Del Rio.'" Analisando a atuagdo de Carmen Miranda no
cinema norte-americano e¢ a percep¢do de sua atuacdo pelo publico brasileiro, a autora
demonstra como era importante o interesse das empresas cinematograficas no mercado latino-
americano, que se tornava estratégico devido as perdas causadas pela Depressao e pela
Guerra.'”

Com estes objetivos, o setor de cinema da OCIAA tinha escritérios em Washington,
Nova lork e na California. Através deles produzia roteiros, revisava e adaptava para portugués
ou espanhol filmes produzidos em Hollywood, e produzia diretamente cine-jornais,
documentarios e animacdo. A OCIAA se preocupava em garantir que a producdo
cinematografica enviada aos vizinhos do sul fornecesse uma visao positiva dos EUA, numa
espécie de “realismo capitalista”.'®*

Esta teia de relagdes entre interesse publico e privado, acdo governamental e politicas
publicas foi uma marca importante da Good Neighbor Policy, e Rockfeller ndo ¢ o unico
personagem a chamar nossa a atengdo para esta questdo. Além da destacada atuacdo na area
de cinema, a OCIAA também exerceu um papel muito importante através de transmissoes
radiofonicas. O radio ja era um dos principais veiculos de influéncia das poténcias do Eixo no
sul do continente. A Radio de Berlim, por exemplo, transmitia programas diretamente para o
Brasil, e havia uma percep¢do da necessidade de os EUA ocuparem também estes espagos
ocupar também estes espagos. Os empresarios da radiofonia mobilizaram-se bastante para as
relagdes de boa-vizinhanga. William Paley da Columbia Broadcasting System (CBS) e David

Sarnoff da National Broadcast System (NBC) se empenharam na dificil missdo de fazerem

161Tota (O imperialismo sedutor, op. cit., p. 55 ss.) defende que Rockfeller representou uma tendéncia vitoriosa
dentro da sociedade norte-americana e do governo Roosevelt, de que a influéncia nos paises sul-americanos
deveria se dar de forma suave, pela conquista de coragdes e mentes, exatamente como faziam os regimes
nazi-fascistas. A corrente oposta na politica norte-americana era representada por Bill Donovan, que assumiu
o Coordinator of Information em 1941, e que mais tarde seria o primeiro presidente da CIA: ele cogitava uma
invasdo militar, com desembarque de tropas no Rio Grande do Sul.

1620 “it verde e amarelo” de Carmen Miranda (1930-1946), Sao Paulo: Annablume/FAPESP, 2004. p. 143.

163Além de Téania Garcia, Antonio Tota (O imperialismo sedutor, op. cit.) também ressalta a importancia
estratégica do mercado latino-americano para as companhias cinematograficas norte-americanas. Ele defende
que, em meio a crise nos EUA e as dificuldades em entrar no mercado europeu, o dominio do mercado latino-
americano foi o que garantiu a lucratividade da industria cinematografica norte-americana.

1640 termo ¢ um trocadilho com o realismo socialista que estava sendo gestado no ambito do Komintern. No
periodo da Guerra Fria os EUA conseguir passar uma imagem de defensores da liberdade de criag@o artistica,
ridicularizando a ingeréncia politica em questdes estéticas que seria amplamente praticada pelo Partido
Comunista. Como se pode ver, os EUA tinham telhado de vidro nesta questao.
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seus empreendimentos privados concorrerem com as radios estatais do Eixo. Entre outros
motivos, eles precisavam evitar que o governo norte-americano sentisse necessidade de um
maior controle sobre o setor. O trabalho foi facilitado pelas as ligacdes pessoais de Rockfeller
com os empresarios de radio: os estiidios da NBC funcionavam no edificio Rockfeller Center,
em Nova York.'®®

Além da OCIAA e das empresas radiofonicas norte-americanas, o governo brasileiro e
as radios locais somaram-se aos esforgos. E importante lembrar que o Estado Novo também
tinha um direcionamento politico muito efetivo para a radiofonia, através do DIP, que incluia
o controle governamental direto, por exemplo com a encampacgao da Radio Nacional, outrora
privada, ou com a transmissdo compulsoria do programa Hora do Brasil. A programagao a ser
transmitida ao Brasil era produzida em pool por CBS e NBC. A OCIAA disponibilizava uma
verba para producdo de radio-jornal. A CBS contratou um locutor brasileiro: Luis Jatoba. O
DIP cedeu 5 minutos diarios da Hora do Brasil, e enviou funcionérios de alto escaldo para
trabalhar em conjunto nos EUA. Os programas eram produzidos pelas companhias privadas,
mas antes de irem ao ar tinham de ser autorizadas pela OCIAA. Varias radios no Brasil
retransmitiam a programacao enviada dos EUA: Cruzeiro do Sul, Mairink Veiga e Tupi, no
Rio de Janeiro; Record, Cruzeiro do Sul, Cosmos, Cultura e Tupi, em Sao Paulo; Farroupilha,
de Porto Alegre, Radio Club de Pernambuco, em Recife ¢ Pampulha em Belo Horizonte.'®

Além das transmissdes radiofonicas, o investimento das companhias radiofénicas na
América do Sul foi ainda mais além, pois estas empresas viabilizaram turnés de duas
orquestras completas 8 América do Sul, com os principais regentes dos EUA de entdo, no que
foi um evento muito marcante para a vida musical da regido, especialmente do Brasil

A NBC Symphony, pioneiro conjunto de transmissdo radiofonica de concertos, como

165Segundo Donald Meyer, os investimentos das companhias radiofonicas na América do Sul ndo eram
diretamente lucrativos. Mas a regido era o mercado em maior crescimento para o radio, e vinha sendo
dominada pelas radios estatais italiana e alemd. Em 1934 o regime nazista tinha instalado poderosos
transmissores ¢ comecou a produzir 4 horas didrias de programacgdo para a América Latina. Em 1939 a
quantidade de programacdo diaria foi aumentada para 6 horas. Meyer acredita que, como os sistemas
radiofonicos eram diferentes (estatal nos paises do Eixo, privado nos EUA), havia o risco de o governo
Roosevelt entrar no mercado com uma radio estatal para fazer frente a propaganda nazista. De certa forma,
ao assumir a funcdo custosa de transmitir a ideologia norte-americana para a América Latina, as radios
privadas (especialmente NBC e CBS), estavam tomando as medidas necessarias para garantir que seu
lucrativo mercado ndo fosse prejudicado com mudangas nas regras, por maior controle estatal, ou mesmo
pela criacdo de uma radio governamental. As companhias privadas se engajaram entdo na produgdo da
programacao direcionada a boa vizinhanga, e o governo colaborou fornecendo conteudo jornalistico e dando
concessdo para que 12 estacdes aumentassem a poténcia de transmissdo para 50 mil Watts em ondas curtas.
As companhias tinham esperanga de que os negocios de transmissdao para a América Latina se tornassem
lucrativos apds o fim da guerra, mas esse cendrio nunca chegou a se concretizar. “Toscanini and the Good
Neighbor Policy: the NBC Symphony Orchestra's 1940 South American tour.” in American Music, v. 18,
n°3, 2000. p. 239-240.

166As informagdes sdo todas de Tota, O imperialismo sedutor, op. cit.
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vimos era parte da programacao transmitida ao Brasil no ambito da programagdo promovida
pela OCIAA e pelo DIP. Tinha sido criada em 1937 por Toscanini, € era uma importante pega
desse mundo midiatico dos concertos, do qual o regente foi um dos principais personagens.
Pelo lado da vida musical norte-americana, a turné da também chamada Toscanini Orchestra
era notavel por ser uma das poucas vezes em que o conjunto se aventurou fora dos estiudios do
Rockfeller Center em Nova York, bem como por ser a primeira grande turné de um grupo
musical norte-americano na América Latina.'®’

Pouco tempo antes da viagem empreendida por Carleton Sprague Smith, a turné da
NBC Symphony inciou em 1° de junho, com a partida do navio para uma viagem de 7
semanas. A orquestra de Toscanini realizou um total de 16 concertos: primeiro no Rio de
Janeiro (2 concertos), passando por Sdo Paulo (1 concerto), 8 concertos em Buenos Aires,
entre 18 de junho e 2 de julho, e voltando por Montevidéu (2 concertos), Sao Paulo (1
concerto) e Rio de Janeiro (2 concertos).

Esta turné teve uma grande importancia simbolica, por varios motivos. Primeiro
porque Toscanini era um simbolo politico muito forte. Ele era um dissidente do fascismo, fez
publicas criticas a ditadura de Mussolini, e terminou fugindo da Italia em 1938, sob ameaca
de prisdo. Além disso, ele representava pessoalmente a ascensdo dos EUA como um pais de

alta cultura. Nas palavras de Donald Meyer:

Para muitos americanos Toscanini era mais que um simples regente:
ele era um icone de autoridade cultural, um simbolo do progresso da nagdo
do comercialismo dos Anos Dourados para o nivel de sofisticagdo da rival
Europa. Mandar nosso simbolo de alta cultura, europeu de nascimento, para
os latino-americanos era um tipo de auto-congratulacdo. Ainda mais
importante para os propositos da turné era o inabalavel anti-fascismo de

Toscanini.'®®

Parte da motivacdo para a turné da NBC era também a existéncia de uma turné
planejada pela principal orquestra concorrente: a All Americans Youth Orchestra que

Stokowski formara para a CBS estaria a caminho da América do Sul quando da chegada da

167Ambos os aspectos sdo apontados por Donald Meyer, “Toscanini and the Good Neighbor Policy”, op. cit. p.
233. Este texto ¢ usado aqui como fonte de informagdo sobre a turné. Orquestras européias também nao
excursionavam pela América do Sul. O que costumavam vir eram os musicos de companhia de Opera italiana,
que ndo eram orquestras completas, mas completavam-se com musicos locais — também ndo eram dedicadas
aos concertos sinfénicos, mas somente a uma fun¢@o considerada menor: acompanhar os cantores.

168“Toscanini and the Good Neighbor Policy”, op. cit., p. 240. Tradugdo minha. Esta questdo de auto-afirmagéo
cultural norte-americana explica o empenho de tantos agentes numa empreitada bastante complexa. O
transporte da orquestra de 100 musicos foi custeado com apoio da patrocinadora da orquestra (General
Motors) e a companhia de navios também fez um preco reduzido para o transporte, cobrando apenas a
metade dos 70 mil ddlares que seriam o preco normal do traslado.
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NBC Symphony (que consegiu viabilizar seus planos antes da rival) nos EUA. Os diretores da
NBC tinham em mente que o radio ndo era um negdcio como outro qualquer — era uma “arte
inspiradora e imaginativa” — aspecto que era aumentado pelo fato de que o negocio do
broadcasting era o mais lucrativo numa era de depressio econdmica. As companhias
radiofonicas sabiam que existia a necessidade de que seu negocio fosse percebido como
socialmente util. Por isso estiveram dispostos a engajar-se numa empreitada que ndo seria
lucrativa.'®’

Do lado dos latino-americanos também havia multiplos interesses. O diretor do Teatro
Colon de Buenos Aires, Fioro Ugarte, viajou véarias vezes aos EUA para prospectar musicos
talentosos, e seu empenho pessoal em levar a orquestra de Toscanini a Buenos Aires foi fator
decisivo. O mercado de concertos nas duas metropoles rio-platenses era quase tdo dindmico
como os principais centros europeus, € se isso era um pouco dificultado pela distancia
geografica dos demais centros importantes, a dificuldade podia ser minimizada com o
desenvolvimento dos transportes e também com a situa¢do da guerra. Em 1940 viviam em
Buenos Aires e Montevidéu (a proximidade de ambas cidades tornava seu mercado cultural
praticamente Unico) importantes regentes como Erich Kleiber, Fritz Busch, Lamberto Baldi,
além de um musicélogo como Curt Lange, ou um concertista como Andrés Segovia. Isso
explica por que metade dos concertos da temporada foi realizada na capital argentina.'”

A figura de Toscanini também se adaptava muito ao modelo demandado pelo meio
musical argentino e sul-americano: os programas da turné tiveram como principais pe¢as
sinfonias de Mozart, Beethoven, Schubert e Brahms, poemas sinfonicos de Richard Strauss,
aberturas de Operas de Mozart e Rossini, além de excertos de dramas de Wagner. Somente
uma peca de compositor norte-americano foi incluida na turné: o Adagio para cordas de
Samuel Barber, o que causou muitos protestos do meio musical do pais. Mas os organizadores
da turné tiveram o cuidado de fazer boa vizinhanga, incluindo compositores locais, apesar de

apenas pequenos trechos ou obras curtas, que ndo demandassem muita dificuldade de ensaio:

169Donald Meyer, “Toscanini and the Good Neighbor Policy”, op. cit. O autor informa que a turné deu, na
verdade, prejuizo — apesar de muito modesto. O desfalque foi de 9 mil ddlares, devido a gastos ndo previstos
pela contabilidade, como as despesas dos musicos no bar do navio, ou os custos extras para a companhia
gerados por um acidente: um dos musicos faleceu num atropelamento por um O6nibus nas ruas do Rio de
Janeiro, no dia do tltimo concerto da turné. A companhia custeou o funeral e cedeu mais U$ 1.000 como
indenizacao a familia.

170Guido di Tella afirmou que em 1940 o PIB per capita argentino era o triplo do italiano e do japonés, uns 40%
superior ao austriaco e quase equiparado ao francés (“La ilusion <<Argentina potencia>> resulto fatal”, in
El cronista, 8/12/1991). Cesar Buscacio demonstra como Curt Lange se associava aos modernistas rio-
platenses, especialmente os ativistas da Agrupacion Nueva Musica, lutando por um meio musical menos
dependente da tradi¢do classica européia, pois a vida de concertos controlada por Kleiber e Bush era toda
direcionada a tradi¢do germanica oitocentista (Americanismo e ncaionalismo musicais na correspondéncia
de Curt Lange e Camargo Guarnieri, op. cit., p. 86-87).
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Dos danzas do argentino Julidn Aguirre e fragmentos da 7“ sinfonia de seu conterraneo
Alberto Williams. Entre os brasileiros, o Preludio de Il Guarany, de Carlos Gomes, o Batuque
da suite Reisado do pastoreio de Lorenzo Fernandez, e a Congada da opera O contratador de
diamantes de Francisco Mignone.

O publico das 4 cidades visitadas foi empolgadissimo, bem como as criticas na
imprensa. Em Montevidéu, onde a orquestra daria apenas duas récitas, conta-se que pessoas
ficaram varias horas na fila sob chuva e neblina para conseguir ingressos. No Brasil a
comog¢do no meio cultural foi tamanha que a visita de Toscanini ¢ reputada como principal
fator de estimulo para a criagdo da Orquestra Sinfonica Brasileira, que se tornaria o principal
conjunto sinfénico do pais, ainda em atividade nos dias de hoje.

Para o proprio Toscanini, a turné tinha significado especial. Foi numa turné pelas
mesmas cidades (exceto Sao Paulo), 54 anos antes (1886), que Toscanini comegou a carreira
de regente. Chamado as pressas para substituir o regente titular impossibilitado, o entdo jovem
violoncelista foi ao pddio reger de cor a Aida de Verdi, assumindo a batuta em toda a turné, e
assombrando as platéias sul-americanas antes de comecar sua brilhante carreira na Europa.
Completando 73 anos em 1940, seu contrato com a NBC estava no fim, ¢ Toscanini ja
pensava seriamente em aposentar-se, 0 que aumentava o significado emocional de voltar ao
lugar em que iniciou o estrelato como regente.'”!

A turné de Stokowski com a All American Youth Orchestra assumiria conotagdes
muito diferentes, pois o regente incluiu diversas obras de compositores norte-americanos,
enquanto Toscanini era visto por muitos no meio musical norte-americano como um simbolo
negativo por ignorar sistematicamente o modernismo norte-americano em seu repertorio.

Segundo uma matéria do New York Times, citada por Donald Meyer,

Toscanini representa o dinheiro que a NBC gasta em publicidade...
Ele ndo representa nenhuma parte da cultura deste pais e em todos os seus
trinta-e-poucos anos aqui ele ndo tocou mais que trés pecas de nossa musica

sinfonica.'”?

De certa parte do meio musical norte-americano, especialmente aquela representada
por seus intelectuais, compositores ou criticos, a turné de Stokowski seria muito mais

representativa.'”> Para 0 meio em torno da grande expansdo da musica cléssica através das

1710 caché de Toscanini para a turné foi de U$ 28.500 — uma verdadeira fortuna para os valores da época.
Donald Meyer, “Toscanini and the Good Neighbor Policy”, op. cit., p. 242.

172"Toscanini Tour Irks Sponsor," New York Times, April 20, 1940, 19. Tradu¢do minha conforme citado em
Meyer, “Toscanini and the Good Neighbor Policy”, op. cit., p. 243.

173Nao foi possivel consultar documentacdo suficiente ou estudos sobre a turné de Stokowski, mas a imagem do
programa do Giltimo concerto no Teatro da Opera em Buenos Aires, em 22/8/1940, esta disponivel em http://
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modernas tecnologias de comunicagdo, tanto o modernismo de Stokowski como os classicos
de Toscanini eram muito importantes e representativos.

Da parte do publico local, o repertéorio da turné de Stokowski ndao deve ter
desagradado, pois além das obras modernas e da inclusdo de compositores norte-americanos,
o regente deu espago para os classicos e também obras de compositores locais. Os primeiros
concertos da turné ocorreram no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 7 e 8 de agosto. O
repertorio previsto para a primeira noite era: Fuga em sol menor de Bach, Sinfonia n°l de
Brahms, /¢ Fantasia Brasileira de Francisco Mignone e Canto de Amor, do Tristdo e Isolda
de Wagner. E para a segunda: Momo Precoce de Villa-Lobos, solado por Magdalena
Tagliaferro, Sinfonia n° 5 de Tchaikovski e Pdssaro de fogo de Stravinski.'™

1940 foi entdo um ano decisivo nas relagdes Brasil-EUA em termos de repercussdes
no meio musical, com a visita de Carleton Sprague Smith e com as turnés de boa vizinhanga
das orquestras de Toscanini e Stokowski. Cada uma a seu modo, essas visitas causavam
profundo impacto no meio musical brasileiro e nas carreiras dos varios personagens
envolvidos. Mas outra visita profundamente impactante ocorreria em 1941, quando, a servico
do Departamento de Estado, do qual era membro do Comité de Musica, veio ao Brasil e a
América Latina o compositor Aaron Copland. A presenca de um compositor de seu calibre,
ligado ao modernismo parisiense, a todo ativismo social dos modernistas norte-americanos,
seria crucial para superar possiveis resisténcias no meio musical brasileiro. A visita de
Copland dava autoridade moral as gestdes diplomaticas norte-americanas, €, pelo menos entre
muitos compositores, seria um gesto de grande significado simbolico.

Fatima Granja Tacuchian, que consultou a documentagdo norte-americana existente
sobre a viagem de Copland, demonstra que seu preparo durou meses, que os contatos com as
personalidades do meio musical brasileiro foram intermediados por Carleton Sprague Smith, e

que houve o cuidado de “disfarcar” a viagem, como se ela fosse meramente destinada a

www.library.upenn.edu/exhibits/rbm/stokowski/aayo.html. O programa ali estampado mostra que o concerto
tinha apenas modernistas russos, que eram também parte importante do repertorio de Stokowski desde o
inicio de sua carreira: Mussorgski, Borodin, o Pdssaro de fogo de Stravinski e¢ a estréia argentina da 5¢
sinfonia de Shostakovich.

174Note-se que o repertorio brasileiro incluido por Stokowski tem obras muito mais importantes dos
compositores locais — especialmente a de Villa-Lobos, que ¢ considerada uma das obras mais importantes do
autor. Stokowski ja regia obras de Villa-Lobos desde 1927, sendo um regente muito mais acostumado a
musica moderna que Toscanini. Por outro lado, para o publico paulista foi imperdoavel nao incluir 7/
Guarany, de Carlos Gomes, segundo relato de Guarnieri em carta a Curt Lange. As informagdes do
repertério de Stokowski no Rio de Janeiro sdo dadas por Ermelinda Azevedo Paz, com base em jornais da
época: o Didrio de Noticias de 8/8/1940 informou, segundo a autora, que a peca de Mignone foi substituida
por Prelude a l'aprés midi d'un faune de Debussy, devido a extravio da partitura que teria sido enviada pelo
correio. O programa da segunda noite foi informado pelo Jornal do Brasil, 8/8/1940, p. 9. Villa-Lobos e a
musica popular brasileira. Rio de Janeiro: Edicdo do autor, 2004. p. 46. Disponivel em
http://www.ermelinda-a-paz.mus.br/Livros/vl e a MPB.pdf
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concertos e conferéncias. Nao se mencionava o envolvimento da OCIAA e do Departamento
de Estado, para evitar que a viagem parecesse muito oficial, o que poderia despertar criticas
no meio brasileiro. Além do Brasil, Copland iria passar por outros paises da América do Sul,
mas os esfor¢os diplomaticos envolvidos se concentravam no Brasil e na Argentina, os paises

estrategicamente mais importantes da regido:

A visita foi veiculada na midia como parte de um programa
patrocinado pela organizacdo Comittee on Inter-American Artistic and
Intellectual Relations, mas na realidade os recursos provinham do OCIAA e
do Departamento de Estado. Embora divulgado que o compositor fora
contratado para turné de concertos e palestras sobre musica norte-americana
contemporanea, o objetivo principal da visita era pesquisar a musica dos
paises latinoamericanos, selecionar compositores ¢ personalidades
académicas preferenciais para o intercambio, avalias as condigdes das
institui¢des educacionais ¢ o pensamento dos governos locais em relagdo ao
intercambio na area de musica. Segundo Copland, Henry Allen Moe,
secretario da Guggenheim Foundation e membro da institui¢ao sob cuja sigla
realizava-se a viagem, destinou uma verba de U$ 3.100 para cobrir quatro

meses de viagem, e entre as personalidades recomendadas para sondagens

destacou especialmente o compositor Villa-Lobos.'”

A escolha de Villa-Lobos seria a mais natural, sem davida. Ele era o personagem de
maior destaque da musica brasileira, o compositor de maior reconhecimento internacional.
Além disso era alto funcionario do Estado Novo, o que mantinha todos os canais politicos
abertos para sua pessoa. O meio musical norte-americano ja ouvia falar de Villa-Lobos desde
os tempos de sua estada em Paris. As ligacdes parisienses também eram muito fortes no meio
musical norte-americano, especialmente a partir de figuras que vieram de Paris para os EUA
ou de personalidades norte-americanas que viveram em Paris nos anos 1920, como ¢ o caso
de Koussevitzky, de Nadia Boulanger, ou o proprio Copland, que pode ter convivido
pessoalmente com Villa-Lobos em Paris ou ouvido os concertos com sua musica.

Mas Tacuchian afirma que Copland se opds a conveniéncia de centralizar as atengdes
em Villa-Lobos como principal personagem a ser convidado. Apesar de ser reconhecé-lo
como o principal compositor sul-americano, Copland tinha restricoes a énfase dada ao
folclore na musica de Villa-Lobos, achando que isso descambava para um sentimentalismo ou

exotismo ja datados. Também considerava o compositor como uma personalidade complicada,

175 Panamericanismo, propaganda e musica erudita, op. cit. p. 129-130.
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de dificil relacionamento, e reticente em colaborar numa visita oficial. Copland julgava mais
interessante centralizar os esforgos em musicos mais jovens, que seriam mais beneficiados

pelo contato com o meio musical norte-americano.'”

Guarnieri nos EUA: tornando-se compositor sinfonico

Segundo Tacuchian, Copland apontou Guarnieri como a figura mais representativa do
meio musical brasileiro — indicado como o compositor preferencial a se investir em projetos
de colaboracdo e boa vizinhanga. Sua musica era mais sobria, no entender de Copland, de
feitura mais cléassica, do ponto de vista da técnica de composi¢do — menos dada a efeitos
populistas de aproximacdo com o folclore. Este tipo de impressiao sobre o estilo
composicional de Camargo Guarnieri ja tinha sido formulada por Curt Lange, pois o
musicélogo via no compositor paulista o personagem ideal no meio musical brasileiro para
seus projetos de integracao continental.

Outro aspecto importante ¢ o fato de Guarnieri ter uma atitude pro-ativa, ser visto
como um interlocutor disposto, alguém empenhado em construir uma parceria. Esse aspecto
pode ser inferido de uma carta enviada por Carleton Sprague Smith a Camargo Guarnieri em

21/6/1948. A certa altura o musicologo norte-americano confidencia ao amigo:

Em New York vocé era conhecido como um compositor brasileiro
em quem se podia ter confianga, pois sempre estava disposto a cooperar. Meu
velho amigo, ndo perca as suas amizades aqui, pois este grupo que menciono
quer propagar sua fama — ndo o poderdo fazer se vocé€ ndo responde as cartas

que recebe.'”’

Por outras cartas seguintes ficamos sabendo que a demora na resposta de Guarnieri foi
devido a problemas de satde. Todavia, o que importa aqui ressaltar ¢ esta percepcao de
Guarnieri como alguém colaborativo, disposto ao trabalho e aberto a cooperacdo
internacional. Isso fazia muita diferenca em relagdo ao meio musical ¢ aos meios oficiais
norte-americanos. Os anglo-saxdes tinham pouca paciéncia com a desorganizagdo brasileira, e
o mau habito de ndo responder cartas, ndo preencher relatorios, etc. Estas caracteristicas

percebidas em relagdo a muitos brasileiros eram bastante irritantes para colaboradores

1760s motivos seriam dados tanto no relatério que Copland escreveu sobre a viagem como no artigo que
escreveu sobre a musica latino-americana para o niimero de janeiro/fevereiro de 1942 da revista Modern
Music. Conforme Tacuchian, Panamericanismo, propaganda e musica erudita, op. cit., p. 129-132.
177Acervo Camargo Guarnieri, [IEB-USP.
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eficientes e produtivistas como Curt Lange, Sprague Smith ou mesmo Copland. Uma
personalidade ruidosa e desorganizada como a de Villa-Lobos era bem mais dificil de se
aturar. O mesmo talvez se aplicasse ao outro grande compositor modernista do momento:
Francisco Mignone. Certo ¢ que, no ano seguinte, os trés mencionados (Villa-Lobos, Mignone
e Guarnieri) iriam visitar os EUA no ambito da boa vizinhanga. Tacuchian afirma que o fato
de os trés terem feito a visita, e de sua musica ter sido tocada, gravada, irradiada e publicada
em partituras no pais do norte, foi fundamental para as carreiras deles, possibilitando que
escapassem as restricoes do meio musical acanhado e precario existente no Brasil.

Entre os trés compositores, o que mais dependeu da interagdo com o meio musical
norte-americano para os rumos de sua carreira € para sua consagragdo, tanto nacional quanto
internacional, foi Camargo Guarnieri. Ele era o que tinha menos conseguido menos
participagdo como compositor nas instituicdes do regime Vargas. Suas ligagdes politicas era
com os setores da politica paulistana derrotados no golpe do Estado Novo em 1937. Ao voltar
de Paris em 1939, Guarnieri era, dos trés modernistas, o que estava em situagcdo mais instavel,
pois Villa-Lobos era funcionario da SEMA e diretor de todo o programa nacional de canto
orfeonico, diretor do conservatério para formacgao de professores, além de regente de corais e
orquestras para eventos civicos promovidos no ambito de seus projetos. Mignone era
professor do Instituto Nacional de Musica, foi diretor do Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
e esteve sempre bem representado nas programacdes oficiais do regime Vargas.

Guarnieri, ao contrario, voltou de Paris desempregado, sem ligagdes politicas com os
grupos que estava no poder em Sao Paulo. O sofrimento com as restrigdes que viveu no meio
musical paulistano neste periodo de retorno transparece em toda a sua correspondéncia. Por
este motivo, ndo s6 Guarnieri foi visto como um interlocutor privilegiado para a politica da
boa vizinhanga, como o proprio compositor paulista também se agarrou como pode aos
contatos que foram surgindo no meio musical norte-americano, que ele logo passou a ver
como uma oportunidade de ir além do meio restrito que vivia em Sdo Paulo. A partir dos
contatos estabelecidos, surgiu o convite para a estadia de Guarnieri nos EUA. O convite veio
pela Divisao de Musica da Unido Pan-Americana em Washington, e pela correspondéncia
recebida pelo compositor podemos perceber que havia gestdes de Luiz Heitor, Sprague Smith
e Copland neste sentido.

O principal colaborador na viagem de Guarnieri, que seria o responsavel oficial pela
estada do compositor, foi Charles Seeger, do alto de seu cargo em Washington. A
correspondéncia enviada por Charles Seeger no periodo foi arquivada cuidadosamente por

Camargo Guarnieri, e encontra-se disponivel para consulta no arquivo do IEB-USP.
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A relacdo de Seeger com Guarnieri parece ter sido mais restrita ao contato oficial, ao
contrario do tom mais pessoal que se encontra nas correspondéncias de Carleton Sprague
Smith e Aaron Copland. A primeira carta de Seeger esta datada de 31 de agosto de 1941, na
verdade um equivoco do missivista, pois a carta foi escrita em 31 de outubro (como ficamos
sabendo pela carta enviada em 10 de dezembro, que pede desculpas pelo erro da data e avisa
que ainda esta no prazo para enviar a partitura solicitada).

Esta primeira carta de Seeger veio em papel timbrado da PAU (Pan American Union,
na sigla em inglés), e ¢ super-polida, oficial. Informa que seu departamento (a Divisdo de
Musica da qual Seeger ¢ chefe) estd promovendo composi¢des latino-americanas nos EUA
através de um servigo editorial. Para isso pede composi¢ao de até 7 minutos, de duas a 4
pautas podendo indicar a instrumentacdo se quiser. A PAU pagaria U$ 50 pelo manuscrito,
que ficaria com eles. Essa soma nao incluia direitos de autor, que continuavam com o
compositor, podendo ser negociados se assim o desejasse. A Divisdo de Musica da PAU se
propunha também a registrar os direitos da obra nos EUA e intermediar contatos com editoras.
O manuscrito da composi¢ao deveria ser enviado dentro de dois meses, pois a composi¢ao
seria ser instrumentada por um perito dos EUA a fim de atender com exatidao a formacgao
instrumental das bandas de musica de 14.

Esta encomenda da PAU demonstra que a instituicdo estava envolvida nos tipicos
projetos do New Deal, provavelmente no ambito das verbas do FMP. Com maior alcance
social do que a musica de concerto cameristica ou sinfonica, as bandas eram conjuntos
musicais mais difundidos, fosse em escolas ou nos meios militares. Esse tipo de projeto seria
0 que mais geraria efeitos em cadeia na atividade musical norte-americana, mas
provavelmente nao era julgado muito atrativo por Camargo Guarnieri, que além de
desconhecer a vida musical nos EUA — tanto em seu sistema escolar como nas bandas
militares, estava muito interessado em estabelecer reputacdo como compositor de musica de
concerto, que tinha, sem divida, muito mais status que a musica de banda.

Essa comparagdo entre os meios musicais brasileiro e norte-americano € muito
significativa. Arnaldo Contier ja apontou em seus estudos que o modernismo brasileiro foi
bem sucedido em estabelecer um padrdao de gosto na critica musical e em formar
compositores segundo suas propostas estéticas. Mas teria fracassado em estabelecer um
sistema musical que envolvesse a publicacdo dessa musica, a formagdo de seus intérpretes e
de seu publico, justamente pela falta de um amplo projeto educacional. A mentalidade elitista

e bacharelesca da intelectualidade do pais tendia a valorizar muito mais o mundo do concerto,
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tendo poucos olhos para a vida escolar e para as bandas militares.'™

Talvez sabendo disso, Luiz Heitor escreveu a Guarnieri uma carta enviada de
Washington, no momento em que estava trabalhando com Seeger. Talvez por causa do assunto
tratado, essa carta ndo foi arquivada por Guarnieri junto com a correspondéncia de Luiz
Heitor (que possui pasta propria no arquivo) mas estd na pasta entre a correspondéncia de
Charles Seeger. A carta tem data de 6/ de novembro de 1941, estd datilografada em papel
timbrado da PAU, enviada de Washington.

Luiz Heitor conta que esta empenhado em divulgar Guarnieri nos EUA, e apresenta
Charles Seeger como um amigo da musica moderna, que estd muito bem instruido a respeito
de Guarnieri e que ouviu entusiasmado a “Dansa Sertaneja” em concerto. Aqui ocorre um
equivoco de Luiz Heitor com relagdo a Cang¢do Sertaneja, obra composta em 1928 por
Camargo Guarnieri — uma de suas primeiras obras, original para piano e transcrita ainda em
1928 para piano e violino. Esta obra seria publicada nos EUA no ano seguinte, pelas gestdes
do proprio Seeger. O diretor da Divisdo de Musica da Unido Pan-Americana também vinha
sendo atraido pela musica de Guarnieri, diretamente influenciado pelas gestdes de Luiz
Heitor. O musicdlogo brasileiro também avisa a Guarnieri que sua ida aos EUA pode ser dada
como certa através do Departamento de Seeger.

Sobre a obra encomendada pela PAU, assunto da carta de Seeger, Luiz Heitor julga
necessario esclarecer Guarnieri, dando testemunho da organizagdo das bandas de musica
escolares e universitarias, por meio das quais a PAU pretendia divulgar a musica do
continente sul-americano. Para evitar um possivel desinteresse de Guarnieri pelo convite, Luiz
Heitor informa que ele foi o Unico brasileiro escolhido, € que a composi¢do de uma obra
assim lhe abriria um canal nos meios oficiais e editoriais dos EUA. Prevendo que Guarnieri
talvez pudesse também se ofender com a proposta de que a obra fosse instrumentada por
outrem, Luiz Heitor testemunha a qualidade da instrumentagdo a ser feita por Richard
Goldmann, que ele informa ser aluno de Nadia Boulanger — a renomada professora francesa
que Guarnieri tinha conhecido em Paris, e que estava agora lecionando num conservatorio em
Washington.

A carta de Luiz Heitor ainda informa, em letras vermelhas, que Seeger est4 interessado
em executar o quarteto ou o trio de cordas pelo Quarteto Coolidge na Library of Congress.
Estas obras foram compostas respectivamente em 1932 e 1931, no periodo mais ousado de
Guarnieri. O Trio tinha esperado 10 anos para sua estréia, dada no Rio de Janeiro em abril

deste mesmo ano, em concerto dedicado a obras de Guarnieri na Escola Nacional de Musica

178Brasil novo. Musica, na¢do e modernidade, op. cit.
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do Rio de Janeiro. O Quarteto tinha estreado em 1935 pelo conjunto do Departamento de
Cultura de Sao Paulo. A possibilidade de essas obras ganharem execucao nos EUA era muito
significativa para o compositor, pois a musica de camera para cordas ¢ aquela que melhor
demonstra a capacidade artesanal de um compositor, sendo as vezes mais dificil de ser
executada que a propria musica sinfonica.

A mesma carta também traz o endereco do regente brasileiro Max Brand em Nova
York, informando que ele solicita partitura da Flor de Tremembé, que pretendia executar nos
EUA e intermediar publicacao pela editora Schirmer.

Nova carta enviada por Seeger em 2 de janeiro de 1942 insiste no tema do envio de
musicas para o sistema educacional norte-americano. Seeger informa que a PAU tem um
programa para fomentar a inclusdo de obras de compositores latino-americanos nos
programas de musicas das escolas primarias. Para tanto, uma comissao da secdo de musica da
Music Educators National Conference esta selecionando obras adequadas, que seriam
recomendadas para publicagdo por editoras norte-americanas. Seeger pergunta pela
concordancia de Guarnieri em que suas obras participem do projeto e pede colaboragdo
aceitando propostas que porventura cheguem de editores neste sentido. Assim como a obra
encomendada na primeira carta, as obras a serem enviadas para esse fim também deveriam ser
adaptadas por um arranjador para as formagdes tipicas das bandas norte-americanas.

Cartas seguintes vao tratando de questdes relativas a musica de Guarnieri nos EUA. A
carta enviada em 6 de janeiro informa que estava fazendo contato com a editora Cundy-
Bettoney, de Boston, para publicar versdo para instrumento de sopro da Cangdo Sertaneja
mencionada na carta de Luiz Heitor. Tendo sido uma das primeiras pecas publicadas por
Guarnieri em Sao Paulo, publicada em 1928 na versdo para piano, com edi¢des pela Irmaos
Chiriato e pela L.G. Miranda, a peca receberia nova publicagdo pela referida editora de
Boston, ainda em 1942, em versdo para clarinete e piano ou oboé e piano. A peca ja tinha sido
publicada, ainda em 1928, também em versdo para violino e piano.

Uma carta de 12 de fevereiro pede a Guarnieri o envio de fotografia e material
biografico, a serem usados em publicacdes da PAU. Em 18 do mesmo més, Seeger escreve
acusando recebimento da partitura de Encantamento, a ser arranjada por Richard Goldman, se
possivel para publicacdo imediata. Esta pega tinha sido estreada no Teatro Municipal de Sao
Paulo no ultimo dia 25 de janeiro, regida pelo proprio Guarnieri. O catdlogo de Flavio Silva
da a obra como encomendada pela PAU, e a pega ¢ dedicada a Charles Seeger, provavelmente
correspondendo a peca solicitada na primeira carta deste a Guarnieri. Mas parece que o

arranjo de Richard Goldman ndo se concretizaria, pois a pega foi pulicada nos EUA pela
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Associated Music Publishers apenas numa versao para violino e piano transcrita pelo proprio
Guarnieri. Carta de 1° de maio reclama da demora da editora LG Miranda em fazer contato
para autorizar a publicacdo pela Cundy-Bettoney.

As cartas ndo permitem saber, mas a partitura de Encantamento sugere que Guarnieri
ndo atendeu exatamente o pedido de Seeger e a recomendac¢do de Luiz Heitor. O que a PAU
desejava receber de Guarnieri era uma obra, talvez em versdo para piano, ou escrita em uma
grade basica a quatro vozes. Alguma idéia musical que seria repassada a um instrumentador
acostumado a formac¢ao das bandas militares norte-americanas, ou big-bands. A reagao de
Guarnieri foi mais ousada: ele escreveu a orquestragdo completa. Encantamento foi composta
direto para orquestra, no fim de 1941, e estreada com a orquestra do Teatro Municipal de Sao
Paulo, regida pelo autor, em janeiro de 1942.

Esta obra foi a primeira das que Guarnieri compunha visando o mercado de musica
norte-americano. E foi também a primeira pe¢a composta por Camargo Guarnieri direto para
orquestra sinfonica, desde a experiéncia fracassada de Curuga, em 1930. Agora o compositor
Jja comegava a sentir seguranga como orquestrador, apos ter executado no periodo 1935-38
algumas de suas obras orquestrais (transcri¢des de obras pianisticas) com a orquestra do DC, e
apos ter testemunhado a vida parisiense. Em 1941 parece que a situa¢do da musica sinfonica
estd melhor em Sao Paulo, pois Guarnieri consegue compor a pe¢a no fim do ano e executa-la
imediatamente em concerto com a orquestra. Este tipo de experiéncia ¢ fundamental para ele
como compositor orquestral. Ao ensaiar ele mesmo a peca, ele vai verificando o que funciona
e 0 que ndo funciona na instrumentagdo. Que trechos apresentardo maior dificuldade para os
musicos, que combinagdes soam melhor.

Como o proprio Guarnieri mencionou em cartas a Curt Lange, a musica sinfonica em
Sao Paulo estava passando por um periodo de empolgacao, depois de receber a primeira visita
de uma orquestra estrangeira de alto nivel. Em 1940 duas das melhores orquestras dos EUA
tinham passado por Sdo Paulo: a NBC Sinfony, de Toscanini, e All American's Youth
Orchestra formada por Stokowski. A repercussdo tinha sido tdo grande que varios musicos
importantes comegaram a direcionar seus esfor¢os para tentar dotar o Brasil de orquestras
minimamente proximas do modelo que tinha sido apresentado pelos norte-americanos. A
propria Orquestra Sinfonica Brasileira, criada no Rio de Janeiro em 1940 era uma
conseqiiéncia direta desta movimento.'”

Aproveitando-se deste incremento da atividade sinfonica no Brasil, e da encomenda da

179Segundo Sérgio Nepomuceno Alvim Correa (Orquestra Sinfonica Brasileira: 1940-2000.), a relagdo de
causa e efeito foi imediata. A impressdo causada pelas orquestras norte-americanas levou a um movimento de
musicos e pessoas influentes do Rio de Janeiro — e em poucos meses a orquestra estava em atividade.
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Unido Pan-Americana feita por Charles Seeger, Guarnieri compds rapidamente a pega
Encantamento. Era importante para o compositor a possibilidade de compor com
possibilidade imediata de execu¢do e publicacdo, além do incentivo de uma divulgagao
internacional. Ela foi construida na mesma estrutura formal que ja era a marca da musica de
Guarnieri desde o inicio de sua produgdo pianistica: ¢ uma peca em movimento Unico, de
estrutura A — B — A. Sua sec¢do inicial (o primeiro A), tem indicagdo “serenamente”, e inicia
muito suave, com um solo dobrado na trompa e nas violas e violoncelos com surdina.'®

A melodia que aparece, se apresenta como o tema que vai ser desenvolvido em toda a
secdo. Ele ¢ de carater modal, como ja observado a respeito da técnica que Guarnieri vinha
desenvolvendo desde os tempos de estudo com Lamberto Baldi. O complemento harménico é
dado por violinos e trompas, o acorde mais agudo que a melodia. A estrutura harmoénico-
melodica do tema ¢ marcada por este carater ambiguo do modalismo — nao ha repouso, ndo ha
tensdo, € o tema ¢ quase um “objeto sonoro”. O tema sugere o modo frigio de fa#, s6 que o
acorde que se sobrepde ndo ¢ uma triade, mas composto da sobreposi¢cdo de quartas (fa#-si-
mi-la). Neste anuncio do tema, nos primeiros compassos, ja estd a assinatura musical de

Guarnieri, j& estao as caracteristicas que marcavam seu estilo pessoal desde 1928.
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exemplo 1: redugdo para piano do trecho inicial de Encantamento

Além da ambigiiidade modal da melodia e de seu suporte harmodnico construido por
sobreposi¢dao de quartas, estd dada também uma ambigiiidade ritmica que Guarnieri gostava
de usar como marca de suas obras. A linha melodica se apdia nos tempos fortes do compasso
quaterndrio, mas o acompanhamento estd “desalinhado” ritmicamente — acéfalo, comegando
uma colcheia depois do tema, e dividindo as 15 colcheias restantes do inciso de dois
compassos em 5 grupos de trés, o que causa um efeito desencontrado e contramétrico.

Este motivo melddico inicial vai sendo desenvolvido e transformado ao longo da se¢ao
A, com os acordes fazendo progressdes sem direcdo tonal, até que no compasso 30 inicia a
secdo B. Esta secdo ¢ uma clara referéncia a uma musica jazzificada, que Guarnieri

provavelmente conhecia bem de suas experiéncias como pianista de salao e de cinema. Se vé

180Camargo Guarnieri, Encantamento, Sao Paulo: Criadores do Brasil/OSESP, 2008.
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aqui o compositor buscando um esfor¢co de aproximacdo com o ambiente musical norte-
americano, sugestdoes que devem ter-lhe ocorrido de imediato ap6s a encomenda de Seeger (e
da informagdo que a musica seria orquestrada para as bandas norte-americanas). A
orquestracdo escolhida por Guarnieri para a pec¢a nao atendia a demanda de Seeger, porque o
compositor escreveu para uma orquestra sinfonica tradicional: a base nas cordas, uma se¢ao
de madeiras a 3 (flautim e duas flautas, 2 oboés e corne-inglés, 2 clarinetes e clarone, 2
fagotes e contrafagote), uma secdo de metais (4 trompas, 2 trompetes, 3 trombones e tuba) e
uma se¢do de percussdo (timpanos, celesta e piano).

Se a orquestracdo tradicional ndo atendia a encomenda de Seeger por uma musica de
banda, a forma como a orquestra ¢ tratada nesta secdo B evoca claramente um referéncia
jazzistica, proxima de obras de Gershwin como Rapsody in Blue (1924) ou An american in
Paris (1928). Isso se da na secdo central de encantamento pelo efeito dos acordes de sétima
como base harmodnica nas cordas em pizzicato, ¢ um solo de trompete em surdina numa
melodia baseada em escala pentatonica, com efeitos de portamento sugeridos por saltos
melodicos com ligaduras para os instrumentos de sopro. O contraste das duas segdes se define
tanto pela natureza completamente diferente dos ambientes melddico-harmonicos, como

também pela mudanga para compasso bindrio, e andamento mais rapido.
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exemplo 2: redugdo para piano do de trecho a partir do compasso 31 (secdo B) de Encantamento

(acompanhamento nas cordas em pzzicato, e clarinetes, com acordes de sétima de dominante)
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exemplo 3: melodia tocada pelo trompete com surdina, a partir do compasso 35 de Encantamento

(baseada na escala pentatonica)

Guarnieri segue desenvolvendo esse segundo tema por toda a se¢do central (B),
mantendo a referéncia ao estilo jazzistico apresentado pelo uso dos clarinetes e das cordas em

pizzicato para acompanhar a melodia nos metais. Bem como pela harmonia em estilo blues
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(acordes maiores com sétima menor) ¢ melodias baseadas na escala pentatonica. No compasso
115 volta o tema do inicio, marcando o retorno do andamento e inicial e também do primeiro
tema, exatamente a mesma musica (linhas melodicas e estruturas harmodnicas), mas com
instrumentacao diferente.

Nesta primeira peca composta para os Estados Unidos, Guarnieri indica sua disposi¢@o
em se aproximar do pais. Nas duas secdes da pega ele estd propondo um casamento, uma
parceria: na secdo A ¢ o mesmo Guarnieri de Tieté-SP, saudado em 1929 por Sa Pereira e
Mirio de Andrade quando de sua Sonatina n° I; na se¢do B € o sinfonista ao estilo de
Gershwin, estendendo a mdo para a musica jazzificada. Na se¢do A estd usando sua lirica
inconfundivel, modal e polifénica, com linhas melddicas que cativam pela beleza e
profundidade. Na secdo B aceita o convite da musica norte-americana, com suas blue notes e
solos de trompete com surdina.

A primeira tentativa de chegar musicalmente aos EUA ndo deu totalmente certo. A
peca ndo foi publicada em sua concepg¢do sinfOnica, mas apenas numa versao para violino e
piano feita pelo proprio Guarnieri. A encomenda de Seeger para as bandas norte-americanas,
acabou sendo atendida pela antiga Can¢do Sertaneja, peca para piano de 1928, a primeira do
catdlogo do compositor. Sua primeira obra publicada no Brasil, seria agora também a primeira
publicada nos EUA, em versdo para clarinete e piano. Praticamente ao mesmo tempo que a
Toada triste incluida por Curt Lange no volume da editora Schirmer.

Como tentativa de entrar nos EUA como compositor sinfonico, Encantamento foi um
fracasso. Mas ndo seria exatamente um fracasso, mas um ensaio de aproximag¢do. Novas
tentativas de viabilizar-se como compositor sinfonico nos EUA seriam empreendidas por
ocasido da viagem ao pais em 1942. Levando a Abertura concertante para ser executada 1a,
bem como o Concerto n°® I para violino, que ganhou prémio, mas nao chegou a ser executado
nos EUA.

A ida de Guarnieri para os EUA comeca a ser articulada por Seeger na carta de 18 de
fevereiro de 1942.E a primeira a mencionar o convite que seria feito no 4mbito da Divisdo de
Musica da Unido Pan-Americana. Guarnieri ja estava prevenido do convite pelos amigos Luiz

Heitor e Aaron Copland. Na carta Seeger afirma:

Quanto a sua visita aos Estados Unidos, estamos fazendo todo o
empenho para realizar este nosso desejo. Luiz Heitor Correa de Azevedo,
que embarcou para o Brasil a 4 do corrente, lhe poderda dar uma idéia da
presente situacdo em nosso meio. Tendo recebido de Aron Copland tdo

amaveis noticias suas, antecipo com o maior prazer conhecé-lo
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pessoalmente, e espero que nada impedira que este anelo se realize.

Ja na proxima carta, em 30 de abril, Trata dos detalhes da viagem aos EUA. Indica que
esta feliz em saber, por intermédio de Luiz Heitor e Copland, que Guarnieri concorda em
atender o convite. O principal obstaculo, que seria uma autoriza¢do para viagem aérea da
parte do governo do Brasil, ja estaria resolvido por gestdes de Luiz Heitor. Informa que a
Unido Pan Americana se propde assumir as despesas com passagem aérea para Miami e trem
para NY, além de U$ 200 mensais entre 4 € 6 meses e seguro contra doenga e acidente.'’

Seeger oferece duas possibilidades de data para estadia, das quais Guarnieri deveria
manifestar qual lhe interessaria mais. Se quisesse ficar nos EUA entre agosto de 1942 e
janeiro de 1943 teria um periodo de 6 semanas isolado, antes da temporada de concertos, e
durante este periodo poderia se dedicar a composi¢do. A outra opcao seria o periodo
compreendido entre outubro e margo, correspondendo exatamente a temporada de concertos.
Guarnieri optaria por esta segunda possibilidade, ndo sabemos se por decisdo pessoal ou por
dificuldade em preparar-se para um prazo mais exiguo. No Brasil esse costume parece que
ndo era corriqueiro, mas muitos compositores € escritores europeus € norte-americanos
costumavam passar as férias de verdo em residéncias de campo onde, afastados das tarefas
com aulas e concertos, concentravam-se na composi¢ao ou criacao de suas obras.

Em carta de 29 de maio Seeger acusa recebimento da resposta de Guarnieri assentindo
ao convite da Unido Pan Americana. Anexo a mesma envia o convite oficial assinado pelo
diretor da institui¢do. Guarnieri ainda ndo tinha informado sua op¢do por um dos dois
periodos de estadia indicados anteriormente. Seeger sugere que Guarnieri concentre as
atividades em Nova York, de onde poderia vir a Washington ou ir a Boston sem altos custos
de viagem, que poderiam ser cobertos por verba especialmente destinada a esse fim, a ser
obtida por Copland. Seeger ndo indica isso na carta, mas a referéncia as verbas a serem
obtidas por Copland indicam que o Departamento de Estado, via Comité de Musica do
OCIAA, também esta empenhado na estadia do compositor brasileiro. Pelo trabalho de
Fatima Tacuchian, que teve acesso aos arquivos norte-americanos, sabemos que desde
fevereiro Seeger vinha tratando com Copland e com seu superior na OCIAA — Henry Moe,
para que esta instituicao apoiasse a vinda do compositor.

Tacuchian cita carta de Seeger a Moe, datada de 16 de fevereiro, hoje depositada na

Copland Collection da Library of Congress:

1810 valor proposto é ligeiramente superior ao usufruido por Erico Verissimo no inicio do ano anterior. Mas o
escritor iria visitar mais de 10 cidades norte-americanas, com todas as despesas de deslocamento cobertas
pelo Departamento de Estado, pois Verissimo ia como conferencista sobre literatura brasileira. O traslado do
escritor foi de navio, enquanto Guarnieri recebia passagem aérea.
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Entre todos os compositores latino-americanos, acredito que
Guarnieri seja provavelmente o mais promissor, ou pelo menos um dos mais
promissores entre a jovem geracdo. Sua musica apresenta uma qualidade que

geralmente falta aos compositores da regido — a organizagao interna, que lhe

empresta uma rara forga e claridade de estilo.'®

Os tramites para a visita de Guarnieri ocorrem num momento muito dificil da politica
norte-americana. Em dezembro de 1941 a forca aérea japonesa tinha atacado a base norte-
americana de Pearl Harbor, no Havai, e os EUA, antes relutantes em entrar no conflito, agora
declaravam guerra ao Japao e, em decorréncia disso, aos outros paises do Eixo — Alemanha e
Italia. Neste contexto, ja ndo era mais o caso de direcionar grandes esfor¢os diplomaticos para
uma Boa Vizinhanga capaz de blindar o continente americano a influéncia nazi-fascista. Era
necessario derrotar as poténcias do Eixo em seu proprio territorio, o que iria consumir todos
os recursos e atengdes dos organismos governamentais. Com o esforgo de guerra, tanto a PAU
quanto a OCIAA e mesmo os programas de fomento as artes no ambito da WPA passariam a
segundo plano, perdendo prestigio e verbas.'®

Essa importante inflexao ocorreu ainda durante a estada de Copland na América do
Sul, e explica por que as gestdes para levar Guarnieri aos EUA foram complicadas, mesmo
com a recomendagdo enfatica de Copland e Seeger. As dificuldades ficariam ainda maiores,
pois, em carta de 6 de julho Seeger informa a Guarnieri que a PAU ndo mais pagaria sua
passagem aérea. Aqui surge uma importante questdo. As cartas enviadas de Washington, tanto
por Seeger como por Luiz Heitor, indicam que a Unido Pan Americana custeard a passagem
de Camargo Guarnieri. Em carta enviada dia 1° de janeiro, Luiz Heitor d4 a primeira
informacao a Guarnieri de que seria convidado para visita aos EUA — e a indicacdo ¢ de que a
passagem serd paga pela PAU. Mas as biografias de Camargo Guarnieri escritas por Marion
Verhaalen e Maria Abreu informam que Guarnieri ndo tinha dinheiro para custear a viagem, o
que teria sido resolvido com a encomenda da Abertura Concertante, obra solicitada pela
Sociedade de Cultura Artistica de Sao Paulo. Sua diretora Esther Mesquita teria reunido a
diretoria e apresentado a situagdo de Guarnieri. Foi decidido entdo encomendar-lhe uma obra

orquestral, que seria remunerada, permitindo ao compositor realizar a viagem. Ocorre que a

182In Pan Americanismo, propaganda e musica erudita, op. cit., p. 166-167.

183Em 10 de maio de 1942 o New York Times publicou um artigo de Olin Downes fazendo sérias criticas a
reducdo de verbas e ao cerceamento dos programas de musica do WPA (“WPA Music Projetc. Thought it is
not ended, its program has been curtailed seriously”). Neste artigo o autor considera inadmissivel a redugéo
de verbas para o programa, e afirma que estd pondo em risco o trabalho de copia e extragdo de partes de
orquestra da Fleischer Collection. Na argumentagdo do autor, ¢ um erro direcionar todos os recursos de
projetos musicais para bandas militares, pois a miisica continua sendo necessdria para o bem estar e o moral
da populagdo em tempos de guerra.
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informag¢ao nao pode ser verdadeira, devido ao fato de que a obra foi estreada em concerto de
5 de junho com a Orquestra da Sociedade de Cultura Artistica, sob regéncia de Souza Lima no
Teatro Municipal de Sao Paulo. E a carta de Seeger informando que a passagem aérea nao
seria paga pela PAU foi enviada apenas dia 6 de julho. Quando compoOs a Abertura
Concertante, Guarnieri ainda contava com a verba da PAU para a passagem.

Virias correspondéncias passam a ser enviadas por Seeger no periodo subseqiiente,
para tratar de questdes relativas a viagem. Em 23 de julho Seeger envia a autorizagdo para
viagem, para o periodo compreendido entre 1° de outubro de 1942 e 1° de abril de 1943. Em 8
de setembro escreve para combinar as datas de chegada a Miami e Washington, a fim de
designar alguém para recepciond-lo. Em Washington isso seria feito pessoalmente por Seeger.

Ap6s a chegada de Guarnieri aos EUA Seeger continuou escrevendo cartas para tratar
de questdes relativas a estadia de Guarnieri, afinal a sede da PAU era em Washington, ¢ o
compositor passaria a maior parte do tempo em Nova York. Em duas cartas de novembro (dia
17 e dia 20) trata do recebimento do prémio Fleischer por seu Concerto p/ violino. O concurso
era promovido em conjunto pela PAU e pela Free Library of Philadelphia, cuja Fleischer
Colletion ¢ a principal colagdo de material de orquestra do mundo, e recebeu amplas verbas
do FMP para copistas realizarem o trabalho de extrair partes orquestrais de diversas partituras
que sequer chegaram a ser publicadas. Alids, este trabalho de copia das partes da cada
instrumento seria feito nos EUA com varias obras de Guarnieri, sem o que seria impossivel
sua execucao pelas orquestras do pais. A data de entrega do prémio ficou marcada para 1° de
dezembro, e Guarnieri receberia a importancia de U$ 750 — uma consideravel soma para a
época, mais que o triplo da a verba destinada a sua estadia de 6 meses no pais.

Este concerto, apesar de premiado apos o julgamento por uma comissao de notaveis,
que incluiu Koussevitzki (regente da Sinfonica de Boston) ¢ Howard Hanson (diretor do
departamento de musica da universidade de Rochester), nunca chegou a ser executado nos
EUA. Guarnieri estrou a obra no Brasil antes de rumar para os EUA, em concerto regido pelo
compositor com a OSB em 20 de setembro de 1942, solado pela violinista Eunice de Conte.
Mas seria uma obra dificil de atender a demanda norte-americana, por varios motivos.

Na virada de 1941/42 Guarnieri ja tinha composto Encantamento, que foi uma clara
tentativa de aproximar sua musica do mercado dos EUA, mas que ndo deu certo do ponto de
vista de publicagdo e execucdo. Na sua ida ao pais, no final de 1942, Guarnieri levava a
esperanga de executar algumas obras. Entre elas, o Concerto p/ violino, que estava inscrito
para o prémio Edwin Fleicher. Apds inscrever a partitura como obra inédita no concurso,

Guarnieri teve o cuidado de executar a pega no Brasil, um exercicio indispensavel para fazer
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ajustes que fossem necessdrios na orquestracdo. Ensaiando e regendo a peca em concerto,
Guarnieri poderia experimentar e fazer ajustes na orquestracdo, elemento do qual ele ainda
ndo se sentia plenamente seguro.

Durante os ensaios para esta primeira execu¢do, Guarnieri fez anotagdes nas partes dos
musicos da orquestra, para tentar corrigir desequilibrios de volume entre o solista e a
orquestragdo que ficou um pouco pesada. Depois desta experiéncia de estréia, a pega nunca
mais foi executada, até ser recuperada num projeto recente. A partir das anotagdes de
Guarnieri nas partes de orquestra, guardadas em seu arquivo pessoal hoje no IEB, o maestro e
musicélogo Lutero Rodrigues fez uma edi¢do revisada da obra, e sua primeira execugdo
depois de quase 70 anos.'™

O trabalho realizado por Lutero Rodrigues para revisar a partitura da peca demonstra o
quanto um texto musical pode ser volatil. A obra foi composta por Guarnieri, sua grade
orquestral foi avaliada e premiada pela comissdo do concurso nos EUA, e copiada com verbas
da PAU para ser incluida nos arquivos de partitura de orquestra da biblioteca da Filadélfia.
Mas a grade ndo continha todas as informacdes necessarias para a obra ser executada de
maneira eficiente, pois ndo incluia os ajustes feitos por Guarnieri nas partes dos musicos da
orquestra, durante os ensaios de setembro de 1942, quando a partitura principal ja estava nos
EUA para avaliagdo da comissdo do concurso. Esse foi um dos fatores que inviabilizou a
execugdo nos EUA, uma vez que a peca tinha problemas de equilibrio da orquestragao.

As cartas de Guarnieri permitem descobrir outras complicacdes envolvidas na questao
da execucdo desta obra nos EUA. Em carta de 24 de novembro de 1942 Copland informa

sobre o concerto:

Parece que o grande czar dos produtores, Sr. Judson, tem oferecido a
muitas orquestras os servigos de Briselli como solista do seu concerto. Mas
parece que Briselli ndo tem muita reputagdo como violinista para conseguir
contratos até agora. E possivel também que Briselli v4 para a guerra, que

acho que ndo ¢ mau como soluc¢io para um problema bastante complicado.'™®

Iso Briselli (1912-2005) era um violinista de origem russa, trazida para a Filadélfia aos
12 anos por seu professor de violino que veio da Alemanha para os EUA. Aos 14 anos esteou
em concerto nos EUA, solando o Concerto n° I de Paganini. Briselli se tornou protegido de

Samuel Fels, o industrial e filantropo da Philadelphia que patrocinou o prémio da Fleisher a

184A musica foi incluida no DVD “Camargo Guarnieri. 3 concertos para violino ¢ a missdo”. (Centro Cultural
Sdo Paulo, 2010.). Também foi incluida a partitura da obra em arquivo digital, conforme a edig¢do de Lutero
Rodrigues.

185Tradugdo minha da carta em francés.
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Guarnieri. Por esta situagdo, a concessao do prémio era diretamente associada a execucao do
concerto por este solista especifico.

Arthur Judson, que Copland chama de “o grande czar dos produtores”, era reputado
como um grande conhecedor, capaz de identificar artistas de qualidade. Por essas habilidades
tornou-se manager da Orquestra da Philadelphia em 1915. Fundou sua propria agéncia de
concertos na cidade, e depois abriu filial em Nova York. Comegou o programa radiofonico
Judson Radio Program em 1926, como mais uma forma de divulgar seus artistas contratados.
Apresentou proposta de programas a Sarnoff, da NBC, que recusou sua idéia, mas montou-a
por sua propria conta. Judson participou entdo da formagao de um pool de pequenas emissoras
que se reuniriam depois na CBS de Paley, da qual Judson era um dos principais acionistas.
Em 1930 ele fundiu sua produtora e mais outras 6 numa companhia da qual se tornou
presidente: Columbia Concerts Corporation. Essa companhia passou a ser conhecida como
Judson Empire, por reunir cerca de dois ter¢os dos principais solistas do pais. Em 1939
Judson foi investigado pela Comissdo de Comunicagdes do pais, sob acusacdo de monopdlio
do mercado de concertos, o que levou Paley a desfazer a sociedade entre a CBS e a Columbia
Concerts. Sarnoff também vendeu a agéncia de concertos da NBC para seu diretor para evitar
investigagdes de monopdlio.

Mas apesar de estar sendo oferecido como solista pela principal agéncia de concertos
dos EUA, Briselli, segundo Copland, “ndo tem muita reputacdo como violinista”. Esta
questdo se tornaria um entrave para o concerto de Guarnieri nos EUA. Por vinculagao direta
do violinista com o filantropo que concedia o prémio, o concerto de Guarnieri ficava
vinculado a Briselli. Mas os problemas com a reputagdo do violinista se tornavam um entrave
para a execugao da obra.

O problema de reputagdo de Briselli foi ocasionado por um episoédio ocorrido com o
Concerto para violino de Samuel Barber. O violinista foi colega de conservatorio de Barber,
que se tornou um dos compositores mais proeminentes dos EUA (basta dizer que o tnico
nacional incluido na turné de Toscanini a América do Sul em 1940). Em 1939 Briselli
conseguiu de Samuel Fels a soma de U$ 1.000 para encomendar um concerto para violino a
Samuel Barber, mas nunca chegou a executar o concerto. No momento em que Guarnieri esta
recebendo o prémio por sua obra, Briselli esta exatamente no meio da controvérsia que
acabaria com sua carreira de solista, em torno do concerto de um dos principais compositores

norte americanos.'®¢

1860 web site de Iso Briselli diz que ele recebeu dois movimentos, depois um terceiro, que achou que destoava
do restante da obra, e que teria pedido para o compositor ajustar algumas coisas. Barber estava sem tempo,
dedicado a outras encomendas. No fim a obra teria sido abandonada. Em 1954, no livro publicado por Nathan
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Tendo ficado ligado a um solista de reputacdo comprometida, que nunca mais
conseguiria retomar a carreira de concertos, a obra de Guarnieri acabou sepultada para o meio
musical dos EUA. Charles Seeger também menciona o concerto em varias cartas. Primeiro,
em 20 de abril de 1943, informa que hd uma controvérsia sobre quem tem direito ao
manuscrito da peca. Samuel Fels dizia que a partitura deveria ficar com ele, mas a Associated
Music Publishers dizia ter direitos contratuais sobre o manuscrito. Enquanto ndo se resolvia a
disputa, Seeger afirma que pediu para Henry Cowell reter o manuscrito consigo no escritorio
da League of Composers. Essa informagao indica que provavelmente houve a inteng¢ao de
executar a pega em algum concerto promovido pela instituigdo, o que ndo chegou a ocorrer.
Os copistas da Unido Pan Americana ja tinham feito o material de orquestra da obra — as
partes instrumentais em papel de seda estavam a disposi¢ao para execucao nos EUA.

A informagdo sobre a Associated Music Publishers estar reivindicando direito
contratual ao concerto fica mais estranha por que esta editora, que publicou varias obras de
Guarnieri, nunca publicou o Concerto p/ violino, que ¢ dado como inédito no catdlogo do
compositor. Seu acervo pessoal depositado no IEB-USP também s6 possui manuscrito da
obra. Em carta de 16 de julho, Seeger comenta que a Associated Music Publishers e a Free
Library of Philadelphia entraram em acordo sobre o manuscrito do concerto. E acrescenta que
recomendou o concerto a Eugene Ormandy, regente da orquestra da Philadelphia, para um
concerto de musica latino-americana. Seeger dd o concerto como ainda ndo estreado, o que
pode ser subentendido como nao estreado nos EUA, pois a esta altura o concerto ja tinha sido
executado duas vezes no Brasil.

Além dos problemas na carreira de Briselli, o solista que deveria ter executado a obra
nos EUA, o Concerto para violino de Guarnieri também nao interessou outros solista. Os
motivos para que o concerto ndo tenha caido nas gragas de provaveis intérpretes talvez sejam
melhor compreendidos pelo testemunho que Seeger d4 sobre a obra numa carta de 29 de

junho de 1944:

Gostaria também de dizer uma palavra sobre o seu concerto para

violino de que tivemos uma audiéncia privada em concerto aqui em abril.

Broder sobre Samuel Barber, surge uma historia diferente. Broder diz que Briselli recusou os dois
movimentos iniciais porque achava que eles estavam muito aquém de suas capacidades como solista. Barber
teria escrito um movimento final muito mais dificil, e Briselli assustou-se, dizendo que a pega era impossivel.
Barber arranjou outro violinista capaz de executar o concerto, ¢ a reputagdo de Briselli ficou comprometida.
Depois do episédio com o concerto de Barber, que estava acontecendo exatamente no inicio da década de
1940, a carreira de solista de Briselli acabou definitivamente. Ele continuou tocando privadamente ¢ dando
aulas, mas nunca mais tocou com grandes orquestras. No proprio site de Briselli, as matérias favoraveis a ele
na imprensa sdo de 1939 a 1941. Uma pesquisa no NY Times mostra que o antiincio de sua morte foi pago. As
matérias do jornal sobre ele como concertista vao de 1928 (quando apareceu como menino prodigio) até
1940. Depois ele desaparece do noticiario.
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Em primeiro lugar devo dizer que a execugdo foi muito pobre, como
demonstra a gravagdo. Tenho que pedir desculpas a vocé por isso, mas vocé
sabe, como Luiz Heitor, a dificuldade que temos em Washington de
conseguir qualquer execucao de musica latino-americana fora da série inica
da National Symphony Orchestra. O que quero dizer ¢ o seguinte. A obra ¢é
muito bonita, e especialmente o movimento lento sai muito bem mesmo com
um intérprete muito mediocre. A parte do violino ndo me parece do tipo que
¢ normalmente esperada em um concerto de violino. Ela ndo ¢ uma pega
brilhante, de exibicionismo, se entende o que quero dizer. Ela d4 a um bom
violinista a chance de fazer um &6timo trabalho, mas ndo para mostrar os
extremos de sua habilidade técnica. Como um concerto para violino,
portanto, eu acho que a obra pode ndo ser muito executada nos Estados
Unidos, por que de um lado ela apresenta o problema da despesa extra para
regentes e produtores, e de outro ela ndo da chance suficiente para o solista

se mostrar. Mas a musica ¢ muito boa, tdo bem verdade, que penso que

poderia ser anunciada como Sinfonia ou Sinfonietta com violino obbligato
ou violino concertante. Com este titulo acho que sera mais facil conseguir
execucdes aqui. A parte do violino pode ser tocada pelo spalla, e todo mundo
fica feliz. Espero que vocé pense muito seriamente nestas sugestoes
convenientes. Eu lhas dou a vocé por causa do meu grande interesse em sua

obra ¢ de minha intuicdo de que esta 6tima pega estd sendo injustamente

negligenciada.'™’

Lutero Rodrigues, ao analisar os concertos de Guarnieri, no livro de Flavio Silva,
comenta que a obra recebeu apenas duas audigdes: no Rio de Janeiro em 20/9/1942, com a
OSB e em Sdo Paulo em 21/7/1943, com a Orquestra do Teatro Municipal. Em ambas as
vezes sob regéncia do compositor, e tendo Eunice de Conte como solista — ela a violinista a
quem o concerto foi dedicado, quando terminado em janeiro de 1940. Lutero Rodrigues

demonstra estranheza por nao ter noticia da execucao do concerto em outras oportunidades:

Resta um mistério: ao vencer o concurso, varios jornais brasileiros ¢
norte-americanos noticiaram que a obra vencedora seria executada em
diversas cidades dos Estados Unidos, ou mesmo na cerimonia de premiagao,
0 que seria muito natural. Nao encontramos referéncia a nenhuma execucao
nem a causa de sua ndo realizagdo. Também ndo ha noticia de qualquer

execucdo posterior da obra no Brasil, que assim jaz, ha mais de 50 anos,

187A carta foi escrita em inglés. A tradug@o € minha, e o grifo é do original.
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aguardando ser, pelo menos, objeto da curiosidade dos violinistas.'™®

Com relagdo as criticas as duas execugdes do concerto no Brasil, Lutero Rodrigues
aponta que dois criticos do Rio de Janeiro (Andrade Muricy e Aires de Andrade) foram
reticentes quanto a obra. Elogiaram sem ressalvas o movimento lento, chamaram a atengdo
para a dificuldade de avaliar a obra em uma tnica audi¢dao, mas apontaram que a orquestragao
pareceu muito pesada, o que apagaria o solista.

A opinido dos criticos cariocas ¢ semelhante a de Seeger: destacam a qualidade do
movimento lento e comentam o fato de que a parte solista ndo se destaca. Nesse ponto o
comentario de Seeger vai mais no sentido de a parte ndo ser virtuosistica a ponto de atrair o
interesse de solistas, que prefeririam obras onde sua capacidade técnica pudesse ser usada até
o limite. J4 os criticos cariocas da execuc¢ao de 1942 tinham achado que o pouco brilho do
solista fosse devido a parte orquestral estar muito pesada, ndo permitindo que o violino solo
se destacasse.

Um pouco antes desta opinido de Seeger, vemos que em janeiro de 1944 Guarnieri
enviava carta a Curt Lange na qual incluia um pedido para que o amigo viabilizasse uma ida
de Eunice de Conte a Montevidéu. A violinista estaria em Porto Alegre para dar concertos, €
ficaria proximo para deslocar-se at¢ o Uruguai, onde poderia executar o Concerto de
Guarnieri. Nao ha noticia de que este concerto tenha se realizado, € vemos que o compositor
estd se empenhando em tentar fazer executar esta obra, que continua tendo pouca
receptividade.

Lutero Rodrigues seria o responsavel por resgatar a obra de seu ostracismo, mas como
vimos, precisou fazer uma revisdo na partitura, usando as anotagdes de ensaio de Guarnieri
para conseguir maior leveza na parte de orquestra, permitindo que o solista aparecesse mais.
O aspecto destacado por Seeger, de que a peca ndo era muito virtuosistica, ¢ parcialmente
correto. A peca nao ¢ facil para o solista, tem consideraveis dificuldades técnicas. Mas elas
ndo sdo o tipo de dificuldades para as quais os violinistas se preparam. Nao tem escalas e
arpejos em velocidade. E a parte do violino realmente ndo ¢ apenas acompanhada pela
orquestra. Solista e conjunto se integram musicalmente, duma maneira que respeita a
orquestra, mas torna a obra menos exibicionista, para o usar o termo do proprio Seeger.

Se ndo falta virtuosismo e dificuldade técnica a obra, ela tem um tipo de virtuosismo
que ndo rende muitas glérias ao solista, o que do ponto de vista do mercado de concertos de
violino ndo facilitava a divulgacdo da obra. Assim como ja comentado sobre o ultimo

movimento da Sonatina n° I para piano, de 1928, ou sobre o Concerto n° 1 para piano e

188“Outros concertos” in Flavio Silva, Camargo Guarnieri. O tempo e a musica. op. cit., p. 481.
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orquestra, de 1931, o virtuosismo que a musica de Guarnieri pede de seus solista ¢ ingrato:
pesado, carregado de complexidades harmonicas, ritmos muito sincopados. Dao muito
trabalho para estudar, e exigem um solista com habilidades especificas. No comentario sobre
o Concerto para piano foi dito que Souza Lima era o intérprete ideal por ter a habilidade
ritmica necessaria para realizar aquela obra. Briselli ndo era, neste aspecto, um solista em
condi¢des de tocar o concerto de Guarnieri. Suas qualidades de solista tinham aparecido
precocemente com o concerto de Paganini, mas ndo tinham sido suficientes para a obra
moderna de Barber, assim como ndo seriam para a de Guarnieri.

Além de tudo, no aspecto ritmico, a parte do solista do Concerto de Guarnieri exige
um solista competente em ritmos que tem forte ligagdo com a musica popular brasileira. Isso
se percebe ja nos compassos iniciais, quando o violino aparece tocando em notas duplas ou

quadruplas, um ritmo bastante sincopado, em andamento muito rapido.
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exemplo 4: compassos iniciais do violino solista no Concerto n° 1

O ritmo traz sugestdes do baido, mas com mudangas de compasso, € deslocamentos de
acneto. Além das dificuldades inerentes a propria configuragdo ritmica da parte do violino, o
acompanhamento orquestral deste trecho ndo d4 nenhum apoio ritmico ou marcacdo do
compasso: a orquestra pontua a parte do violino solista com notas deslocadas e acentuadas em
contratempos. Decididamente um tipo de virtuosismo muito moderno e muito brasileiro, que
causou dificuldades aos intérpretes que porventura se interessassem pela obra.

Quando foi realizado o projeto para gravacao integral dos concertos para violino de
Guarnieri (3 ao todo), em material lancado este ano (2010), o solista envolvido no projeto,
Luis Felipe Coelho, um jovem virtuose brasileiro de reputacdo internacional, residente na
Alemanha ha varios anos, e atuante no circuito de concertos europeu, confessou numa

entrevista:

Musica brasileira € muito diferente de tudo. E pra mim ¢ muito legal,
porque eu tinha esta divida, quando eu aceitei o projeto eu tinha divida: mas

se sera que eu consigo transmitir essa alma brasileira, essa coisa (...) eu

vivendo na Europa tantos anos, serd que eu vou ficar meio alemio?'*’

189Declaragao incluida no documentario Notas soltas sobre um homem so (diregdo e edicdo Carlos Mendes, in
Camargo Guarnieri — 3 concertos para violino e a missao. DVD, Centro Cultural Sao Paulo, 2010.)
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Para um violinista brasileiro que foi viver na Europa alguns anos ja se apresentou este
dilema da falta de competéncia perante as dificuldades ritmicas de uma obra que traz inerente
varias sugestoes da ritmica da musica popular. Tera sido mais preocupante para outros solistas
em tempos mais antigos. O caso da confissdo deste solista remete também a uma questao da
formag¢do dos violinistas que continua sendo um problema até hoje. A técnica do instrumento
e sua tradicdo de ensino ¢ voltada para o repertorio oitocentista europeu. Nao é comum que os
violinistas desenvolvam, em lugar nenhum do mundo, uma formacao voltada para a musica
do século XX e suas dificuldades inerentes. Também ¢ o caso da pedagogia dos instrumentos
musicais de concerto no Brasil, pois ndo existe ainda uma escola de formacdo capaz de
dialogar com as especificidades do modernismo brasileiro.

Luiz Felipe estudou e foi capaz de tocar a obra com perfei¢do. Mas ele teve melhores
condigdes de superar, € maiores incentivos, que os provaveis solistas que tenham se
interessado por ela no periodo em que foi composta. Esta obra se soma as iniciativas
frustradas de Guarnieri para entrar nos EUA como compositor sinfonico. Encantamento,
composta um pouco antes, chegou a ser publicada, mas ndo em versao orquestral. Certamente
numa versao para violino e piano como a que saiu nos EUA a obra perde seu maior interesse:
a riqueza do tratamento orquestral dado aos temas. O Concerto para violino foi premiado nos
EUA, mas ndo chegou a ter a partitura publicada e nunca foi executado em concerto.
Continuava sendo uma experiéncia frustrante a tentativa de Guarnieri.

Além das relagdes estabelecidas devido as necessidades de organizar a viagem e a
estadia nos EUA, a correspondéncia também deixa ver que a relacdo entre Guarnieri e Seeger
tornou-se mais do que meramente profissional. Em carta de 20 de novembro de 1942 o norte-
americano ofereceu ao compositor brasileiro que se hospede em sua casa quando for a
Washington. Isso caso ndo desse certo Guarnieri se hospedar na casa de Mario Pedrosa, que
na ocasido também trabalhava na PAU. Por carta enviada de Guarnieri a Mario de Andrade,
ficamos sabendo que o compositor ficou mesmo na casa do escritor brasileiro.'”

Viérias outras cartas foram enviadas por Seeger durante a estadia de Guarnieri nos
EUA para tratar da organizagdo de concertos. Foi marcado um concerto com obras do
compositor para 20 de janeiro, promovido pela PAU, em Washington. Guarnieri deveria tocar
as partes de piano, € o concerto teria a participacdo da cantora Elsie Houston. As cartas
também mencionam a organizacao de um concerto pela League of Composers, em Nova York,

esse sem contribuicdo de Seeger. Além desses, havia tratativas para organizar um concerto

190Carta enviada em 1° de janeiro de 1943. Esta incluida em Flavio Silva, Camargo Guarnieri — O tempo e a
musica, op. cit., p. 289-294
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pela Library of Congress, outro promovido pela PAU em margo, com regéncia do compositor
mexicano Carlos Chavez, e mais outro promovido pela Free Library of Philadelphia com o
Concerto premiado pela instituicdo. Uma carta de 9 de fevereiro menciona ainda a ocorréncia
de transmissoes radiofonicas da musica de Guarnieri, que teriam sido feitas pela CBS, e das
quais Seeger estava tratando de tentar conseguir as gravagdes em disco (ndo eram gravagoes
langadas comercialmente, mas apenas arquivadas como registro — de qualquer forma podia-se
solicitar copias).

Percebe-se que assim como tinha ocorrido em Paris em 1938, Guarnieri enfrentou
dificuldades diversas na chegada aos EUA. Novamente enfrenta complicagcdes por causa da
guerra, dificuldades com a lingua (agora ja falava francés, mas ainda ndo conhecia o inglés),
contratempos financeiros e com passagens. Diversos tipos de problemas que fizeram que uma
chegada no inicio da temporada de concertos s tenha resultado em uma participacdo mais
efetiva de Guarnieri na vida musical norte-americana quando sua estadia de 6 meses foi
chegando ao fim. Estando em Nova York desde outubro, os primeiros concertos de Guarnieri
comegam a acontecer apenas em janeiro, sendo que sua estadia acabava em marco.

Uma busca nos arquivos do jornal New York Times indica que saiu uma noticia em 29
de novembro de 1942 a respeito do prémio recebido por Guarnieri pelo Concerto para
violino. Em 10 de fevereiro saiu um comentdrio da primeira apresentagdo de musica de
Guarnieri na cidade, ndo exatamente um concerto, mas um sarau com a cantora e violonista

brasileira Olga Coelho, que o texto destaca ter sido uma ocasiao bem informal no 7own Hall:

ela se apresentou de modo informal e intimo, como se estivesse num
night club ou numa festa entre amigos. Ela sentou no banco do piano com o
violdo nos joelhos. Ela tinha um programa impresso atras de si, para lembrar
a seqiiéncia de musicas que tinha prometido cantar. Ela falava antes e depois

das muisicas explicando para a audiéncia o texto das cangdes.""

Além desta parte mais informal, composta de cangdes folcloricas, o cronista informa
que outra parte do concerto teve cangdes de Pergolesi, Delibes, Villa-Lobos e Guarnieri, com
este ultimo ao piano. Nao era, certamente, o tipo de debut novaiorquino sonhado por
Guarnieri. Outra noticia no mesmo jornal, em 13 de fevereiro, indica que um outro evento
parecido estava sendo promovido por embaixadores de 10 paises sul-americanos, com as
cantoras Elsie Houston e Olga Coelho. Novamente Guarnieri ao piano. Além de cangdes de
sua autoria, o programa da noite incluia cang¢des folcloricas cubanas cantadas por Tito Guizar,

Carmen Castillo e the Charros Gil trio.

191* Coelho, Brazilian, in recital debut”, New York Times, 10/2/1943. Artigo assinado simplesmente “H.T.”
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Um pouco melhor para a reputagdo de Guarnieri foi a noticia publicada no mesmo
jornal em 18 de fevereiro, comentando concerto dado pelo pianista brasileiro Arnaldo Estrella.
Ele estava nos EUA dando concertos como ganhador do concurso de piano Columbia
Concerts. Depois de ter estreado solando com a Filarmonica de Nova York, o recital agora
comentado tinha um programa de pecas solo, com obras de Cimarosa, Beethoven, Brahms,
Chopin, Debussy e Albéniz. O repertério incluiu também obras de compositores brasileiros:
um estudo de Lorenzo Fernandes, a 7ocata (1935) de Camargo Guarnieri, além de A/ma
brasileira e Impressoes seresteiras de Villa-Lobos. Sendo um pianista de alto nivel, premiado
em concurso, € muito elogiado pela critica, esta foi uma oportunidade de a musica de
Guarnieri aparecer mais favoravelmente no meio norte-americano. Mas o fato de o concerto
ter ocorrido nos dias em que Guarnieri estava no pais era apenas uma coincidéncia fortuita:
ndo era uma entrada de Guarnieri na vida de concertos local.

O primeiro concerto dedicado somente & musica do compositor ocorreu no MOMA,
promovido pela League of composers, evento que recebeu comentario muito favoravel no
New York Times de 8 de marco. As obras no programa foram: 4 cancdes (ndo informadas
quais) cantadas por Jennie Tourel com o compositor ao piano; Sonatina n° 3 (1937), Toada
triste (1936) e a Tocata, executadas por Arnaldo Estrella; o Trio para violino, viola e
violoncelo (1931); a Sonata para violoncelo e piano (1931), tocada por Joseph Schuster e o
um entdo jovem Leonard Bernstein ao piano, que também executou com o violinista Samuel
Dushkin a Sonata n° 2 para violino e piano que tinha sido tdo discutida com Mario de
Andrade anos antes. Este concerto foi uma oportunidade muito melhor para Guarnieri, por
causa do status superior da musica de cdmera entre musicos, musicologos, e intelectuais. O
artigo no jornal novaiorquino destacou a qualidade dos solistas, e elogiou as composi¢des de
Guarnieri com termos como ‘“‘sua musica tem uma exotica beleza”, e “entre os mais recentes
compositores escrevendo nas mais recentes formas, Guarnieri parece ser o mais individual”.

Elogios certamente muito significativos. Também significativo o interesse e empenho
dos instrumentistas norte-americanos pela obra do compositor. Leonard Bernstein que atuou
como pianista nos dificeis duos com violoncelo e com violino, tinha entdo 24 anos, e se
tornaria nos anos seguintes o principal regente dos EUA, que também colaborou para
defender a musica de Guarnieri no pais. Em 1963 Guarnieri lhe dedicaria sua Sinfonia n° 4.
Apo6s o concerto promovido pela League of Composers, Seeger comentou, em carta de 9 de

margo:

Espero que vocé se sinta tdo feliz quanto eu a respeito do concerto

do ultimo domingo. Varios compositores deste pais nunca tiveram uma
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execucdo t3o boa de sua musica de camera.'*?

O amigo estava na cidade, e deu uma opinido especializada sobre o concerto, que
demonstra que ele foi mesmo muito favoravel a musica do compositor. Em Nova York nao
ocorreria mais nenhum concerto durante a estadia do compositor, mas o jornal da cidade ainda
repercutiu a execug¢do de obras de Guarnieri no festival de musica da Universidade de
Rochester, em abril. O que ja ocorreu quando Guarnieri ndo estava mais no pais. Mas a
viagem do compositor brasileiro ainda rendeu mais duas ocasides muito importantes para sua
musica se inserir no pais. Em carta de 9 de fevereiro Seeger pediu a Guarnieri que se disponha
a visitar a Conferéncia Nacional de Educadores Musicais do Leste, de 19-25 de mar¢o em
Rochester. Seeger ja tinha escrito a Howard Hanson, diretor da Eastman School of Music (que
sediraria o evento na cidade) para conseguir isso, se Guarnieri quisesse. A participacdo num
congresso de educacao musical seria importante para Guarnieri conhecer o sistema de ensino
de musica no pais, que seria um dos objetivos de sua viagem. O compositor aceitou o convite,
e acabou regendo obras suas no evento.

Em carta de 24 de fevereiro Seeger informa que enviou partituras de obras de
Guarnieri, que existiam nos arquivos da PAU, para David Van Vactor executar com sua
Orquestra Sinfonica de Chicago. As cartas de Seeger indicam que ele enviou ao compositor €
regente mexicano Carlos Chavez as partituras do Concerto para violino e da Abertura
concertante. Pois ele iria reger um concerto promovido pela PAU, e deveria incluir uma obra
de Guarnieri. Em outra cara descobre-se que ele decidiu executar apenas a Abertura. Ao fim

da estadia de Guarnieri nos EUA, Seeger lhe escreve comentando:

Espero que suas memdrias desta visita aos EUA em tempos de
guerra sejam tdo agradaveis como as minhas, e espero, como ¢ 0 caso
comigo, que os sem-davida muitos problemas sejam esquecidos logo, e que
somente os ganhos reais permanecam, e que vocé queira retornar em alguma
data futura. Por favor deixe-me saber o que podemos fazer a qualquer

momento para ajudar vocé em matéria de conseguir execugdes ou ajudar

com as publicagdes de suas obras.'”

A correspondéncia de Seeger € o principal testemunho epistolar desta viagem, uma vez
que ele era o responsavel direto pela organizacdo da mesma, da parte das instituicdes norte-

americanas. A disposi¢do em trabalhar pela divulga¢do da musica de Guarnieri seria mesmo

192Carta escrita em inglés — tradugdo minha.

193Carta de 3 de abril de 1943, enderecada ao hotel de Miami onde Guarnieri aguardava seu voo para o Brasil.
Esta carta também indica que Guarnieri perdeu o voo que estava reservado para ele, mas ndo conseguimos
saber
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posta em pratica pois a correspondéncia segue firme pelos anos seguintes, e o servico de
partituras da Divisao de Musica da PAU, que agora possuia varias obras de Guarnieri, seguiria
fornecendo material para diversas execugdes de obras do compositor nos anos seguintes.

Mas Seeger nao foi o Unico colaborador importante com a estadia de Guarnieri. Varias
outras personalidades trabalharam para que o compositor tivesse uma estadia agradavel e
proveitosa, € que sua musica tivesse a melhor divulgagdo possivel. Entre colaboradores
ocasionais esteve o prof. William Berrien, mencionado nas paginas anteriores pelo contato
com Erico Verissimo durante a conferéncia do escritor na Universidade de Washington, e
também por ter conhecido Carlos Drummond de Andrade quando visitou o Brasil a servi¢o da
Fundacao Rockfeller.

Na correspondéncia de Guarnieri, hd uma carta enviada por Berrien a Charles Seeger,
em 12 de marco de 1943. Seeger enviou cdpia desta carta a Guarnieri por ela conter
informagdes muito precisas sobre hordrios de trens que ele deveria tomar para que tudo desse
certo no agitado cronograma de fim de viagem. Guarnieri iria reger sua Abertura Concertante
com a Boston Simphony, a convite de Sergei Koussevitzky. Isso seria proximo dos dias em
que o compositor brasileiro participaria da conferéncia de educadores musicais em Rochester.
Era necessario que as conexdes fossem muito bem planejadas.

Pelas informagdes dadas na carta, podemos perceber que Berrien foi um importante
apoio para a estadia novaiorquina de Guarnieri, uma vez que Seeger estava em Washington,

Guarnieri nao falava inglés, e Copland e Sprague Smith também ndo estavam na cidade.

Telefonei para Guarnieri esta manhd, mas ele ainda ndo tinha
recebido sua carta de 11 de margo. Vocé provavelmente ja sabe a esta altura
que ele estara em Boston, para reger sua Abertura em 26 e 27, Guarnieri
encontrou Koussevitsky ontem. O ultimo solicitou que Guarnieri esteja em

Boston dia 22 para iniciar os ensaios. Este tempo em Boston dard a

oportunidade a Guarnieri de conhecer a vida musical em outro centro.'*

A carta também informa que Guarnieri foi atrapalhado durante varios dias por um
furinculo. Berrien providenciou um médico, que havia atendido Guarnieri, mas nao sabia o
preco do tratamento nem se isso estava coberto pelo seguro-satude. Seeger deveria tratar disso
direto com Guarnieri, por isso Berrien manda também o endere¢o do médico. Ainda informa
que arranjou para que Sérgio Milliet escrevesse um artigo sobre Guarnieri para ser mandado

para o melhor jornal de Sao Paulo, para criar atmosfera favoravel a sua obra em seu retorno.

194A carta esta em inglés — a tradug@o ¢ minha. Nesta carta Berrien deu recomendagdes precisas sobre horarios e
numeros de trens que Guarnieri deveria pegar para nao perder nenhum dia neste agitado final de viagem,
enquanto faria os traslados entre Nova York, Eastman e Boston.
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A proximidade de Berrien com Guarnieri nos dias de sua estada ¢ atestada pelo

testemunho que o professor da a Seeger:

Vocé pode estar certo que Guarnieri apreciou seus admiraveis
esforcos em fazer sua estada aqui tdo estimulante quanto aproveitavel para

sua carreira.

O mesmo Berrien j4 havia parecido um interlocutor tdo simpatico a Erico Verissimo e
Carlos Drummond de Andrade. Era professor de literatura brasileira, profundo conhecedor e
admirador da cultura do nosso pais, um dos poucos luso-falantes com que Guarnieri teve
contato freqliente em Nova York. Tinha sido reputado como o modelo por exceléncia do soft
power da Era Roosevelt por Drumond. Mais tarde organizaria, em conjunto com Rubens
Borba de Moraes o Manual bibliografico de estudos brasileiros, publicado em 1949, e que
incluiria estudos de varios especialistas de renome.

Aaron Copland era também um importante interlocutor. Tornara-se amigo ¢ admirador
do compositor brasileiro, € como vimos anteriormente, seu relatorio para o Departamento de
Estado tinha sido muito enfatico sobre a necessidade de convida-lo para uma visita de Boa
Vizinhanga. Ele ndo esteve presente em Nova York nos dias da estada de Guarnieri, mas se
manteve em contato por cartas, e foi, sem duvida, um gestor muito importante para quase tudo
que Guarnieri fez no periodo de sua estadia.

J&4 vimos que Copland tinha conhecido Guarnieri pessoalmente durante sua estada na
América do sul, em fins de 1941. Em 13 de fevereiro de 1942, cinco dias antes da primeira
carta de Seeger a mencionar o convite para Guarnieri ir aos EUA, Copland tinha-lhe escrito
uma carta. Era para acusar o recebimento da partitura da Sonata n° 2 para violino e piano,
obra de Guarnieri que seria executada em um concerto de musica latino-americana organizado
pela League of Composers. O pianista seria Balzo, uruguaio, também amigo de Guarnieri
(conhecido por intermédio de Curt Lange). Copland informa que o violinista seria Feldman,
“do Rio”.

Na mesma carta Copland faz a primeira meng¢do ao convite que seria feito ao
compositor (que ja estava a par das gestdes neste sentido pelas cartas de Luiz Heitor, mas
ainda ndo tinha recebido o convite oficial). “Estdo se ocupando de vocé em Washington, e
espero que encontrem um meio de fazer vocé vir.” - diz o amigo norte-americano. E
recomenda: “Se vier, traga toda sua musica que puder.” Esta carta foi escrita em francés, que
seria o idioma da comunicag¢do entre os dois amigos, pela falta de dominio do inglés por parte

do brasileiro. Alids, a carta seguinte de Copland, enviada em 14 de setembro, justamente trata
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desta questdo. Felicitando o compositor por estar tudo certo para a viagem, Copland lhe
afirma: “Nao se preocupe com seu inglés. Todas as pessoas educadas daqui falam francés.”

Nessa carta de setembro Copland demonstra preocupacao com as dificuldades com a
guerra, esperando que isso nao cause dificuldades para a viagem. Agradece a dedicacao da
Abertura Concertante de Guarnieri, com a qual se sente muito honrado, d4 informagdes de
que no concerto em margo sua Sonata foi muito bem recebida. A partitura estava guardada
com Copland, a sua espera nos EUA. Além disso, Copland avisa que esta conversando com
Koussevitzky sobre a execu¢do de obras de Guarnieri quando de sua estada 14.

A Abertura concertante foi mais uma importante peca nesse jogo de Guarnieri para se
reconhecer e fazer-se reconhecer como compositor sinfonico pela via do mercado de musica
classica nos Estados Unidos. Encantamento foi uma tentativa. Nao foi um sucesso como
planejado, visto que a obra nao foi publicada como Guarnieri tinha imaginado. Mas a partitura
manuscrita, e as partes de orquestra providenciadas pelo pessoal da PAU possibilitaram
algumas execugdes da obra. Ela esteve nos programas de concertos promovidos na
Universidade de Rochester, e foi uma das pecas enviadas a Van Vactor, da Chicago Simphony,
por Charles Seeger. Era uma obra inventiva, bem tramada, mas pouco ambiciosa. Em
movimento Unico, cerca de 6 minutos de duragdo — sozinha em um programa de concerto ndo
chegaria a despertar muita atengao.

A Abertura Concertante era uma iniciativa um pouco mais ambiciosa. Constituia,
junto com o Concerto para violino, premiado mas nunca executado nos EUA, o principal
trunfo que Guarnieri esperava apresentar ao publico e ao meio musical dos EUA. O meio
especializado ja tinha reconhecido o talento de Guarnieri como camerista a partir das obras
executadas em marco no MOMA. Faltava o grande publico sinfonico. Faltava a grande obra.

Ela foi escrita logo depois da experiéncia de compor e executar Encatamento. Esta
obra surgiu, apds o pedido de Seeger numa carta de outubro de 1941. Estava pronta e sendo
estreada em janeiro de 1942 — obra curta, trabalho de menor folego. A experiéncia parece ter
empolgado Guarnieri para escrever a Abertura concertante. A partir de fevereiro, logo que a
partitura de Encatamento chegou a Seeger pelo correio, Guarnieri ja estava posto a par de que
deveria ir aos EUA. Em carta escrita dia 15 de margo de 1942 a Curt Lange, Guarnieri afirma
estar trabalhando na obra, mesma ocasido em que comenta sobre dificuldades em ir aos EUA.
Deduz-se que neste momento a viagem ainda estava prevista para o primeiro semestre de
1942, mas estava dificil conseguir o transporte — em carta de 10 de maio a Curt Lange o
compositor ja informa que “a viagem ndo saiu”, mas estaria certo o convite para uma outra

viagem, para estadia de 6 meses a partir de outubro. Foi essa, realmente, a viagem que se
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efetivou.

Ainda existe confusdo a este respeito nas biografias do compositor. Maria Abreu conta
que Guarnieri recebeu um telefonema da Filadélfia, em outubro de 1942, sendo avisado do
prémio pelo Concerto para violino. Ainda segundo esta autora, “na mesma ocasiao” foi
convidado a ir aos EUA por intermédio da Unido Pan-Americana. Mas ainda “restava um
detalhe pendente: dinheiro”, resolvido pela Sra. Ester Mesquita, diretora da Sociedade de
Cultura Artistica. Ela e seus amigos “decidiram encomendar uma obra ao compositor”. A obra
seria a Abertura concertante, cuja encomenda teria proporcionado 0s recursos necessarios a
viagem de Guarnieri.'”

A narrativa de Maria Abreu estd equivocada, como se pode perceber pela
correspondéncia. Pela documentagdo consultada, ndo € possivel saber a respeito da
encomenda da obra, mas a correspondéncia permite estabelecer que a noticia do prémio na
Filadélfia veio quando Guarnieri ja estava nos EUA, em outubro. Se a Abertura concertante
foi mesmo encomendada em relacdo direta com a questdo da falta de recursos para viagem,
foi no comecgo do ano, quando Guarnieri ainda acreditava viajar no primeiro semestre.

Guarnieri ja estava trabalhando na obra em marco, e ela seria estreada em concerto
pela SCA em 2 de junho, regida por Souza Lima. A peca foi dedicada a Aaron Copland, o
novo amigo que representava as esperancas de inser¢do no meio musical norte-americano.
Certamente foi composta a partir da experiéncia de Encantamento, com a qual tem varias
semelhancas. Apesar ter sido pensada para ser uma obra mais longa e de maior folego, ainda ¢
uma obra em movimento Unico. A duragdo prevista ¢ cerca de o dobro de Encatamento: 12
minutos. Também é uma obra seccionada na forma A — B — A, desta vez invertendo, em
relagdo a Encantamento: um lento central precedido e sucedido pela se¢do rapida que repete o
mesmo material musical.

Outra caracteristica semelhante a Encantamento, ¢ que cada se¢do da Abertura
concertante ¢ praticamente monotematica. O tema inicial ¢ um motivo de duas notas, na
verdade uma nota repetida com bordadora superior de um tom. Esta simples idéia (quase
como o tema da 5* de Beethoven) serve de material para toda a primeira se¢do (A). O tema
circula por um ambiente melddico feito na escala pentatonica, ou numa escala que parece
maior, mas evita a sensivel — assim como também usava idéias melddicas pentatonicas o
movimento rapido central de Encantamento.

Mas a Abertura concertante ousa mais no uso da orquestra. Nao aparece uma textura

195Maria Abreu, “Camargo Guarnieri — o homem e episddios que caracterizam sua personalidade” in Flavio
Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit., p. 48.
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clara de melodia acompanhada a circular entre os timbres da orquestra, como em
Encantamento. Na Abertura concertante, a orquestra ¢ toda uma palheta de timbres um tecido
de sons — quase como se cada instrumento fosse um solista — inclusive o timpano. Nesta se¢ao
A da pecga esta esta caracteristica que deve ter entusiasmado os jurados que deram a Guarnieri
o prémio pelo Concerto para violino — uma notavel habilidade de passear as idéias musicais
(todas muito belas e com forg¢a ritmica) por todos os instrumentos da orquestra. Além de uma
estrutura formal organizada e clara: requisitos para uma obra ser bem apreciada pela simples
leitura da partitura. Aquilo que podiam ser problemas para a execucao do Concerto nao
incomodaria na Abertura: dificuldades para o solista, desequilibrio de volume entre solista e
orquestra.

Na Abertura concertante a técnica orquestral de Guarnieri ja esta madura. Coisa que o
compositor foi perceber com mais perfeicdo quando regeu a obra nos EUA. Em seus
depoimentos e entrevistas dadas no retorno ao Brasil, ele sempre destacou a formidavel
impressao que teve de reger uma orquestra que considerou perfeita. O trabalho do regente era
sO “baixar a mao”, como se diz no jargao, € a musica saia com exatidao.

A maior dificuldade de Guarnieri ainda era chegar a uma estruturacdo formal
convincente e capaz de sustentar uma musica mais longa. Se ja se demonstrava um habil
orquestrador ao escrever esta obra, ele ainda parecia preso ao estigma de miniaturista, de
grande inventor de melodias, mas sem folego para estruturas grandes, necessarias as obras
sinfonicas consagradoras. A Abertura concertante era um exercicio importante, mas ainda nao
a solucdo do problema.

Isto foi notado e comentado por Copland em cartas. Em carta 24 de novembro, quando
Guarnieri estava em Nova York, e Copland em outra cidade (Oakland), o compositor

americano escreveu sua impressao sobre a peca a ele dedicada:

A partitura acabou de chegar. S6 tive tempo de olhar as coisas
superficialmente. Mas ja posso te dizer que gostei um bocado da qualidade
da musica. Ela é solar, ¢ direta, é bonita — fard uma impressdo muito
simpatica em concerto. Mas tenho reservas sob dois aspectos: 1) a forma, 2)
ocasionalmente a harmonia.

Pela forma eu creio que compreendi sua idéia. Vocé€ quis fazer uma
coisa bem simples, mas tenho impressdo que vocé exagerou a simplicidade.
Eu ndo creio que vocé possa — nesta obra — fazer tantas repetigdes literais. Se
entende a muisica muito bem na primeira vez. Ainda mais porque as

repetigdes sdo sempre no mesmo tom. Se escuta muito sol — demais, eu diria,
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e sem razdo. (Ou talvez vocé tem?) Em geral gosto dos seus acordes, mas as

vezes alguns acordes sdo muito franceses. (Marcelle vai gostar!) Tome

cuidado, porque isso nao tem nada a ver com nossa verdadeira musica.'*®

Na carta seguinte, de 2 de dezembro, Copland adiciona: “Acho que esqueci de dizer
que gostei da orquestracao da Abertura. Achei perfeita.”

Assim como j4 tinha acontecido com a opinido de Curt Lange sobre as obras de
Guarnieri, Copland ¢ outro que puxa em sentido contrario as impressdes de Mario de
Andrade. O intelectual paulista esperava de Guarnieri menos contraponto, menos
“cerebralismo”, mais comunicatividade. Copland achava a musica comunicativa at¢ demais,
pedia menos repeticdo, menos obviedade formal e harmonica. A peca seria um sucesso de
publico, na opinido do amigo, mas numa visdo critica de especialista, ainda ndo era a obra
consagradora de uma maturidade sinfonica.

A critica de Copland nao ¢ infundada. Guarnieri usa uma forma em trés partes, e as
repeti¢des acabam ficando mesmo um pouco exaustivas, o que demonstra que ele estd um
pouco sem idéias para fazer estender um pouco mais a duragdo de suas composi¢cdes. Na
primeira se¢do (A) da Abertura concertante, o tema Unico vai se desenvolvendo e explorando
todo o potencial da orquestra como palheta de timbres. Por volta de 1' 45" de duragdo da
musica, uma redu¢do do andamento sugere que se estd saindo da parte A para chegar a uma
secdo lenta — mas o tema musical ainda ¢ o mesmo. Mas apds uma chamada do timpano, a
musica volta exatamente como inicio a 2' 30". Nao prossegue exatamente igual o inicio, mas
abrevia o desenvolvimento do tema e passa a se¢do lenta (B) de fato aos 3 minutos da obra. A
parte central tem um tema completamente diferente da primeira se¢cdo, onde o tema quase que
s0 um efeito ritmico para passear pela orquestra. O segundo tema ¢ feito de idéias que geram
longas linhas melddicas, ¢ ndo possui marcagdo ritmica. Por volta de 5' 40" comecam a
aparecer pequenas chamadas do tema inicial, ainda ao fundo, de forma incidental. Mas o que
vem ainda ndo € a se¢cdo A — a parte lenta chega, na verdade, ao climax de volume e densidade
dramatica das idéias musicais, e depois arrefece aos poucos, voltando a deixar o tema sozinho
no corne inglés. Nesse momento mais ameno, uma chamada suave do timpano avisa que a
se¢do A ira voltar, pouco antes dos 8 minutos de duragdo. De fato, a 8' 40" a se¢do A volta
repetida exatamente como no inicio (apenas acrescida de uma pequena Coda), o que ¢

apontado como uma repeti¢do desnecessaria por Copland."’

196Marcelle ¢ a compositora Marcelle Manziarly, amiga em comum - aluna de Nadia Boulanger que Guarnieri
conheceu em Paris e que se entusiasmou com a musica do compositor brasileiro.

197As duragdes indicadas aqui se baseiam na gravacdo de John Neschling com a OSESP, lancada pelo selo
Biscoito Fino.
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A opinido de Copland também ndo pode ser creditada a pendores vanguardisticos e
exigéncias anti-populistas. Apesar de a critica de Copland remeter a aspectos semelhantes aos
apontados por Curt Lange a respeito das pecas de Lorenzo Fernandes e Francisco Mignone
tocadas em Bogotd, nem um nem outro podem ser considerados defensores da musica atonal.
O préprio Copland, como compositor, pode ser acusado de diversos tipos de populismo. Em
varias correspondéncias enviadas a Guarnieri ele comenta de estar trabalhando em musica
para Hollywood — a principal talvez tenha sido a do filme North Star, que retrata um her6i da
resisténcia soviética ao nazismo (numa €poca em que soviéticos ainda podiam aparecer como
herois em Hollywood). Em carta de 18 de novembro de 1943 Copland comenta com
Guarnieri, que estava comecando a compor logo na época que comentou a Abertura

concertante:

Depois que te vi, escrevi a partitura de um “superfilme” que se
chama A estrela do norte. O assunto é russo, entdo eu me transformei em
Shostakovich americano. Espero que vocé€ consiga ver em Sdo Paulo. Tem
mais de uma hora de musica nele, de todos os tipos — cangdes, dangas, coros,
etc. Interessante como exercicio, mas me tomou tempo demais. Holywood

ndo ¢ estimulante para a mente — em tudo!

“Shostakovich americano” era, nesta época sinonimo de musica sinfonica banal,
populismo estético. O proprio Guarnieri menciona em carta a Mario de Andrade, escrita em 1°
de janeiro de 1943, que a 7“ Sinfonia do compositor russo estava sendo muito tocada no radio
e em concertos — e afirma achar a musica horrivel.'” Além de escrever musica para o cinema
aproximando-se desta linguagem mais diretamente comunicativa (certamente muito mais
banal que os procedimentos da Abertura concertante), outras obras sinfonicas de Copland
fizeram vérios tipos de populismo sinfonico — ele se tornou certamente o maior simbolo
sinfonico da América em obras como El salon Mexico (1936), Billy the kid (1938 — balé),
Fanfarra para o homem comum (1942), Lincoln Portrait (1942). Em varias destas obras esta
a marca profunda da visdo que Copland teve da América Latina em viagens que fez a cargo do
Departamento de Estado, inclusive uma estadia mais longa no México.

A critica de Copland, teve que ser levada ainda mais a sério por Guarnieri, pelo fato de

198Carta incluida em Flavio Silva, Camargo Guarnieri: o tempo e a musica, op. cit., p. 289-294. A resposta de
Mario (28/1/1943, p. 295-299) rebate a opinido de Guarnieri. Mario defende a musica do compositor
soviético, sobre o qual escreveria seu ultimo texto, semanas antes de morrer no inicio de 1945. As sinfonias
de Shostakovich estavam no centro dos acontecimentos politicos do realismo socialista: a nimero 5 foi
intitulada “resposta a uma justa critica, ¢ simbolizou a aceitacdo dos ditames estéticos do stalinismo; a
numero 7 foi escrita durante o cerco de Leningrado em 1941, tendo sido a partitura contrabandeada por
micro-filme pelo oriente médio Africa para poder ser executada pelo anti-fascista Toscanini nos EUA.
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que Copland ndo era um compositor hermético. Era um compositor que almejava escrever
facil e alcangar o grande publico. Mesmo com isso em mente, ele considerou que a solucdo
formal encontrada por Guarnieri para a Abertura Concertante ainda nao era definitiva. Para o
compositor sinfonico ganhar reconhecimento efetivo, era preciso um pouco mais.

A reacdo a Abertura concertante foi entdo em duas dire¢des: primeiro, a obra valeu a
Guarnieri o reconhecimento como orquestrador. Ele ja era bem recebido desde o inicio da
década de 1930 como um grande compositor para piano, um grande melodista, um bom
organizador de obras curtas, um bom polifonizador, um compositor a0 mesmo tempo
profundo e comunicativo. Como compositor sinfonico ele ainda ndo tinha obtido nem
confian¢a nem reconhecimento. A estadia nos EUA em 1942-43 lhe proporcionou entdo essa
confianca e esse reconhecimento como compositor que ja sabia orquestrar. Entretanto, a
observagdo de Copland pegou Guarnieri pelo ponto em que o proprio compositor sentia sua
fraqueza. Certamente, as obras que compds para levar aos EUA foram feitas sem o tempo
necessario para chegar ao amadurecimento de uma grande forma sinfonica. Encantamento foi
escrita sob encomenda, em ndo muito mais que um meés. O mesmo para a Abertura
concertante. O Concerto para violino também foi escrito com muita rapidez, pois foi
trabalhado depois de voltar de Paris, e j& estava pronto em inicio de 1940.

Assim como o Concerto para violino tinha sido um projeto iniciado logo apds a
chegada de Paris, a volta dos Estados Unidos colocou Guarnieri imediatamente no trabalho de
composi¢ao de sua Sinfonia n°® 1. Na verdade, o projeto da Sinfonia era antigo. Na carta
escrita a Mario de Andrade em 5 de margo de 1940, ' a mesma em que conta ter terminado o
Concerto para violino, Guarnieri afirma estar ja pensando na Sinfonia, para a qual tinha em
mente as recomendacdes de Mario de Andrade - “evitar o carater coreografico no alegro final;
construir uma linha bem caracteristica, mas sem as sincopes sistematizadas”. Novamente, na
carta escrita de Nova York, em primeiro de janeiro de 1943, Guarnieri conta que ja tem pronto
0 Rondo final, e que deixou o primeiro movimento para depois, para amadurecer algumas
davidas que tinha quanto ao desenvolvimento. A resposta de Méario de Andrade na carta de 28
de janeiro via na mesma linha da critica de Copland as estruturas formais organizadas por

Guarnieri:

Quanto aos seus problemas, estou principalmente entusiasmado com
as suas preocupagdes com a forma, para a Sinfonia. Acho que V. Tem
perfeitamente razdo, ¢ um problema danado e as vezes tenho a impressao

que vocé dorme um bocado sobre as formas tradicionais. Ja lhe disse isso,

199Incluida em Flavio Silva, op. cit., p. 253-254.
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creio. O A-B-A, o alegro-andante-alegro, o processo formal de exposigdo e

reexposi¢do, me parece que as vezes ndo se justifica tanto quanto vocé

usa.”

O trabalho de Guarnieri em busca deste amadurecimento foi longo. Ele conta que ja
tinha o terceiro movimento pronto em janeiro de 1943, mas s6 concluiu a obra em janeiro de
1944. Segundo afirma em carta a Curt Lange, em 20 de janeiro de 1944, ficou 2 meses sem
escrever cartas a ninguém, para poder terminar a Sinfonia n° 1. Com esta obra, Guarnieri faria
sua reentrada nos EUA. Apds estred-la em 1945 em Sao Paulo, seria a principal obra que o
compositor levaria para executar na sua segunda visita aos EUA, na temporada de 1946-47. A
obra foi dedicada a Koussevitzki, o maestro que lhe tinha cedido o pddio da Sinfonica de
Boston para reger a Abertura concertante em 1943.

No mesmo ano, inscreveu a obra num concurso promovido em Sao Paulo, do qual foi
vencedor. No juri, estava o compositor Francisco Mignone, que comentou sobre a pega num

artigo para o jornal Folha da manhd, em julho de 1944:

E um trabalho integralmente realizado, com tem’tiva &tima,
excelentemente desenvolvida, harmonia de bom gosto e contraponto de
mestre. A orquestragdo ¢ bem equilibrada e o aproveitamento dos
instrumentos criterioso ¢ adequado. Nao ha invengdo ou proposito de
“achados” ou combinagdes instrumentais novas ou originais. Mas revela uma
personalidade notave e segura do que quer e deseja exprimir musicalmente.
Foge a lugares comuns e fica dentro de uma esséncia musical altamente
refinada. Do ponto de vista foraml, a “Sinfonia” pode ser considerada uma
obra prima pelo acabamento, desenvolvimento 16gico e proporcional. Sera a
delicia dos bons regentes e das boas orquestras No Brasil, até hoje ndo se

escreveu obra mais integralmente realizada. E, talvez mesmo no estrangeiro,

poucas possam rivalizar em qualidade, bom gosto e perfeicio artistica.”"'

A obra foi estreada em Sdao Paulo, em 9 de mar¢co de 1945, sob regéncia do
compositor. Carleton Sprague Smith, que morava no Brasil na época, esteve presente a um
concerto que deve ter sido a estréia carioca da obra. Ele comentou a pe¢a com Guarnieri numa

carta de 17 de agosto:

Nao posso deixar de lhe escrever e por no papel o que senti na noite

da estréia da sua sinfonia — uma grande admiracdo pela sua obra.

200In Flavio Silva, op. cit., p. 297.
201Citado na dissertagdo de mestrado de Lutero Rodrigues, As caracteristicas da linguagem musical de
Camargo Guarnieri em suas sinfonias. (IA-UNESP, 2001.), p. 10.
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Pouquissimos compositores conseguem nos interessar durante um programa
inteiro e, no entanto, a sessdo da semana passada prendeu a atencdo da
audiéncia o tempo todo.

A sua maneira “transparente” de compor apresenta uma dificuldade
— exige Otimos instrumentistas e uma orquestra ultra-treinada. Apesar disso,
vocé fez milagres com o grupo, considerando o pouco tempo ao seu dispor e
os maus habitos dos musicos de ndo comparecerem aos ensaios.

Nao preciso dizer mais — lembre-se s6 de que vocé tem uma
responsabilidade com o mundo musical e de que sou um dos amigos que tem

plena confianga no seu €xito inevitavel e crescente.

Concluida e estreada a Sinfonia em S3ao Paulo, Guarnieri comega a retomar o0s
contratos, esta confiante de sua realizacdo, quer divulgar a obra. Agora ¢ um compositor
sinfonico — sente que ¢ sua hora. Deve ter anunciado a obra a Lamberto Baldi, em
Montevidéu, porque a partir desta época comeca a se corresponder com o antigo mestre, de
quem estava sem contato desde 1932. Por carta a Curt Lange de 16 da abril, Guarnieri
comenta que Baldi estd insistindo para que ele va a Montevidéu. Logo chega um convite
oficial do SODRE para uma visita de Guarnieri ao Uruguai para realiza¢do de concertos.

A partir dos concertos marcados em Montevidéu, por iniciativa de Lamberto Baldi,
Curt Lange comeca a mobilizar seus contatos para transformar a ida de Guarnieri numa
grande turné sul-americana. O music6logo estd no Rio de Janeiro trabalhando na edi¢do do
Boletim Latino Americano de Musica, cujo volume VI era dedicado ao Brasil. De 1a comega a
escrever cartas a seus contatos de Buenos Aires, Santiago, La Paz, Lima, Caracas. A grande
turné imaginada por Curt Lange acaba resumida a Montevidéu, Buenos Aires e Santiago.
Guarnieri ndo menciona a execu¢do da Sinfonia nas cartas a Curt Lange, mas Lutero
Rodrigues informa ter encontrado varias noticias da obra em 6rgdos de imprensa locais.*”

Em carta de 29 de setembro, escrita a Curt Lange logo apds o concerto em

Montevidéu, Guarnieri comenta sobre a recep¢do que sua musica teve no meio local:

Os meus concertos correram bem. O de musica de cadmera melhor,
também, tiveram mais tempo para trabalhar. A orquestra portou-se muito
bem, tendo conseguido bastante, apesar de tdo poucos ensaios com um
programa dificil e musica toda manuscrita. As criticas de hoje sdo 6timas,
num sentido que todos acham que a minha musica ¢ folclore! Nao sei onde
foram buscar isso! Se os proprios brasileiros ignoram quase por completo

nosso folclore, imagine estes criticos! Acontece que como ouviram algo

202Idem, p. 10.
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novo, com sabor local, pensaram ter descoberto a musica, taxando-a de
folclore. Enfim ndo tem importancia. O importante ¢ que tiveram que ouvir,

assim nao sou ignorado no aspecto sinfonico.

Apesar de alguns comentarios superficiais que o desagradaram, a recepgdo da obra foi
em geral boa, e antes de completar dois anos da composi¢dao da obra ela ja tinha sido
executada em 5 grandes cidades do continente, o que certamente ndo era pouco. Em Santiago
um critico considerou a maneira de orquestrar de Guarnieri proxima a Stravinski.””> Um ano
depois, em 1946-47 voltaria aos EUA, e executaria a obra com as orquestras de Boston ¢
Nova York, cedidas por Koussevitski e Bernstein.

Em relag¢do aos problemas composicionais que vinham sendo apontados pelos amigos
e interlocutores, a Sinfonia n° I representa uma grande superacdo das limitacdes técnicas de
Guarnieri. Desde Encantamento e Abertura concertante Guarnieri ja tinha adquirido
maturidade técnica como orquestrador, que era sua grande limitagdo de formagdo como
compositor. Como melodista inspirado ele também ja era muito reconhecido pela critica. Sua
escrita contrapontistica era muito elaborada, fator também reconhecido ha tempos. O tnico
ponto que os interlocutores musicais do compositor apontavam como sendo ainda deficiente
na obra de Guarnieri, como vimos acima, era a questdo da forma. Guarnieri ainda ndo tinha
desenvolvido uma estrutura organizacional capaz de sustentar uma grande obra sinfonica.

Sua Abertura concertante tinha sido criticada por isso: uma peca em movimento Unico,
forma A-B-A, cada secdo sendo monotematica (um Unico tema musical a ser desenvolvido
durante toda a se¢do), € a pega ainda tinha muitas repetigdes textuais. Estas caracteristicas
foram observadas diretamente, tanto por Copland ao comentar a peca, como por Mario de
Andrade, ao conversar sobre o projeto da Sinfonia.

Agora, com a composi¢do da Sinfonia n° I Guranieri provava que era capaz de
resolver estes dilemas. Em primeiro lugar, ¢ uma peca longa — 33 minutos de duragdo, em trés
movimentos. Na grande forma prevalece a organizacdo em trés se¢des, rapido-lento-rapido.
Mas isso ndo se articula mais da maneira simples de um A-B-A com a secdo inicial repetida
no fim. Percebe-se que na Sinfonia Guarnieri evita deliberadamente as repeticdes textuais.
Parece que ao compor, estdo martelando em sua cabeca as criticas de Copland e Mario de
Andrade. Do ponto de vista do tratamento dos temas, Guarnieri ndo usa mais o procedimento
de trabalhar com um unico tema por se¢do, que passa por sucessivos desenvolvimentos. A
Sinfonia n° I tem movimentos bitematicos. H4 momentos que parecem surgir mais temas,

mas eles sdo derivados dos temas iniciais. A sustentagcdo estrutural de uma forma longa agora

203Em artigo no jornal La Hora, de Santiago, 23/10/1945, citado por Lutero Rodrigues, op. cit., p. 27.
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se faz com o uso de recursos mais requintados. O segundo movimento — /I. Profundo, comeca
com um longo solo de fagote, instrumento que depois assume um ostinato junto com piano e
timpano, transformando o trecho central do movimento em uma espécie de Passacalia, que
val num crescendo até chegar ao climax da pe¢a com a adigdo paulatina de todos os
instrumentos, e depois vai desmanchando a orquestra até voltar a introspec¢ao do movimento
lento. Antes de terminar, uma nova idéia musical que evoca o tema do primeiro movimento.

No terceiro movimento (//I. Radioso), outra demonstracao de capacidade de articular
uma longa forma. Guarnieri parece usar uma estrutura A-B-C-B-A, onde as partes B
correspondem a solos em andamento lento, que evocam o segundo movimento. Na primeira
vez que isso acontece no 3° movimento, ¢ um solo de Corne Inglés, na segunda vez o solo ¢é
do oboé, mas as regides usadas para ambos os solos tornam sutil a diferenca de timbres, quase
uma charada para o ouvinte. Antes de acabar o terceiro movimento, uma evocag¢ao ao tema do
primeiro movimento, d4 a ligagdo estrutural de toda a obra. No primeiro movimento ja tinha
sido empregado outro recurso para dinamizar a organiza¢ao formal: também numa espécia de
A-B-C-B-A, o retorno da parte B se d4 ndo textualmente, mas com a volta do segundo tema
agora em fugato.

A organizagdo da Sinfonia, ¢ quase uma demonstracdo da quantidade de recursos
formais que um compositor podia usar numa obra, de modo a ndo repetir formas musicais
conhecidas, nem utilizar uma escrita improvisatdria, desarticulada ou sem rumo e estrutura —
o que normalmente causa efeitos terriveis em obras mais longas. Como apontado por Sprague
Smith, a obra de Guarnieri, mesmo longa, ¢ capaz de prender o ouvinte, justamente pela
maneira como o compositor estrutura a organiza¢do formal da pega. Ele o faz de modo a
garantir o equilibrio exato entre unidade e variedade.

Esta obra pode ser vista como resultado de um longo processo de desenvolvimento
musical e artistico de Guarnieri. Ao ser capaz de compor, finalmente, sua Sinfonia, ele
demonstrava ter cumprido uma importante etapa do fazer-se compositor. Com esta obra em
seu catalogo, Guarnieri ndo poderia mais ser considerado um compositor incompleto, imaturo.
As dificuldades de viver em um meio musical restrito continuariam — as crises financeiras, as
disputas por espago. Mas esta obra ja pode ser vista como um sinal de maturidade, para o
compositor que teve que se formar — tanto do ponto de vista do aprendizado técnico como da
construgdo da carreira profissional e da reputagdo artistica — num pais de vida musical
incipiente, precaria, pouco institucionalizada. Esta condi¢ao de precariedade ndo chegou a ser
superada pela musica de concerto no Brasil, mas a Sinfonia n° 1 testemunha a superagdo de

Guarnieri das dificuldades de seu processo pessoal de fazer-se compositor.
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Consideracgoes finais

Pode-se perceber na técnica mobilizada por Guarnieri para a composicao da Sinfonia
n° 1, bem como nas reagdes causadas pela obra no meio musical, que ali estava consolidado
um processo de fazer-se compositor. Processo doloroso e dificil, resultado de lutas para
simultaneamente formar a técnica de composi¢c@o sem as instituigdes que poderiam ensind-la,
desenvolver na musica uma atividade profissional que garantia sustento da familia, construir
uma reputacdo artistica e ainda compor as obras que formariam um catalogo.

Guarnieri ndo esteve sozinho neste processo. A incipiéncia do meio musical brasileiro,
sua precariedade, sua falta profissionalismo, sua deficiéncia institucional, a falta de um
mecenato cultural mais efetivo do Estado, a existéncia de uma classe dominante € uma elite
imitadoras do gosto (e importadora da cultura) dos paises centrais — tudo isso foi contornado
através de aliangas estratégicas.

O fazer-se compositor foi este processo, com suas lutas. As aliangas envolveram os
professores de Guarnieri: Ernani Braga e Sa Pereira que o direcionaram para uma
sensibilidade musical modernista, Lamberto Baldi que lhe ensinou o esmero do contraponto
modal, Mério de Andrade que lhe forneceu a base de cultura estético-filosofica e discutiu a
constru¢do de uma musica brasileira. Mas destas aliancas também surgiram limites. Sa Pereira
era o professor que via talento e brasilidade inatas no compositor, elementos que ainda
precisariam, na verdade, ser trabalhados e desenvolvidos por mais de uma década. Lamberto
Baldi foi o mestre da técnica, que abandonou o aluno antes dele estar pronto, antes de sentir-
se habil para a composicao orquestral. Mario de Andrade o intelectual e critico que apoiou e
defendeu a obra de Guarnieri, que discutiu as idéias, mas que também tentou dar dire¢des
muito especificas, fazer do compositor o que ele ndo pretendia ser, exigir dele uma
especificidade nacional que Guranieri gostaria de superar.

As limitagdes impostas pela relagdo com estes professores, amigos e aliados na luta
pelo fazer-se compositor, eram as limitagdes e restricdes de um meio musical acanhado como
o paulistano. A superacdo das contradi¢des causadas pelo meio paulistano e pelos
colaboradores que Guarnieri teve neste meio se deu com a ampliagdo das aliangas para além
de Sdo Paulo. O contato com Curt Lange em Montevidéu, a partir de indicagdo de Lamberto
Baldi. O contato com Luiz Heitor no Rio de Janeiro, a partir de indicagdes de Mario de
Andrade, Francisco Mignone e Sa Pereira. A experiéncia como bolsista em Paris, o

reconhecimento ¢ a amizade de Charles Kochlin — at¢ mais do que as aulas. Foram estas
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experiéncias que proporcionaram a Guarnieri extrapolar o meio paulistano, superar o
acanhamento da cidade que se queria modernista mas ndo conseguia ainda deixar de ser
provinciana.

Foi na relacao com estes colegas e colaboradores que a musica de Guarnieri passou a
ser ouvida, para além de Sao Paulo. Foi pelas gestdes deles que conseguiu publicagdes e
concertos, foi por meio das redes de contatos que eles teceram que o nome de Guarnieri
passou a ser visto como sindnimo de musica sobria, bem construida, cldssica, universal. Foi
na colaboragdao com eles que Guarnieri passou a ser visto como um interlocutor privilegiado,
um homem sincero, e solicito, capaz de trabalhar em conjunto, de responder cartas, de se
empenhar para fazer gestoes pelo desenvolvimento de projetos culturais conjuntos.

Aliancas que permitiram que Guarnieri extrapolasse Sdo Paulo, mas ndo de forma
definitiva, ndo para meios musicais desenvolvidos, capazes de garantir a atuagao do
compositor. Para outras cidades da América do Sul que também enfrentavam lutas
semelhantes, para meios musicais também acanhados, com poucos recursos — e quase todos
ndo disponiveis para a musica contemporanea feita no continente. Ou, quando Guarnieri
consegue se inserir num centro importante como Paris, ocorre uma experiéncia abortada
precocemente, pela guerra e pelas restrigdes financeiras impostas pela derrota politica do
grupo que o apoiava em Sao Paulo.

Mas a partir dos contatos internacionais de Curt Lange e Luiz Heitor, e das boas
impressoes que tinha causado em Paris a personalidades como Nadia Boulanger e Marcelle
Manziarly, Guarnieri conseguiu chamar a atencdo dos agentes norte-americanos que
empreenderam uma aproximac¢do musical com o Brasil no ambito da politica da boa
vizinhanga. As qualidades de sua musica — sobriedade, rigor, esmero técnico, classicismo
estilistico — chamaram a ateng¢do para as possibilidades de uma colaboragdo estreita.
Intelectuais de posi¢des importantes no meio musical norte-americano como Charles Seeger e
Carleton Sprague Smith, além do compositor Aaron Copland decidiram se empenhar na
divulgacao do compositor nos EUA. Nao s6 pelas qualidades de sua musica, e pelo que ela
representava em acordo com seus ideais estéticos, mas por que Guarnieri se mostrava um
interlocutor confidvel, sincero e ndo dissimulado, sem compromissos politicos
constrangedores, e principalmente capaz de colaborar, de responder cartas, de atender
demandas.

Foi atendendo as demandas de musica orquestral nesse meio que se dinamizou tanto
nos Estados Unidos dos anos 1940 que Camargo Guarnieri construiu sua obra sinfonica. O

processo tinha se iniciado, mas nio se completado, com as experiéncias de Curuca (1930) e
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do Concerto n° para piano e orquestra (1931), ou nas experiéncias de transcrever para
orquestra pecas pianisticas como a Suite infantil, a Danga brasileira € a Danga Selvagem. Iria
ser retomado logo ap0s a volta de Paris, com o Concerto n° I para violino e orquestra (1940),
a assumiria novos contornos a partir da encomenda norte-americanas. Encantamento (1941),
que ndo atendeu exatamente a expectativa da encomenda de Seeger em nome da Unido Pan-
Americana, mas chegou a ser executada nos EUA, motivou a composicdo da Abertura
concertante, encomendada e estreada em Sao Paulo, mas levada na bagagem para os EUA.

Obra recebida com entusiasmo pelo publico, que foi regida por Guarnieri com a
Sinfonica de Boston, cujo pddio foi cedido por Koussevitzki a partir de gestdes do amigo
Aaron Copland. Mas ndo convencendo ainda a critica exigente de um musico como Copland,
assim como ainda nao convencia o critico exigente Mario de Andrade. Faltava consolidar o
processo com uma obra sinfonica de folego, que permitisse a Guarnieri mais do que ser visto
como um compositor de pecas para piano, mais do que um camerista, mais do que um
melodista inspirado ou um cinzelador de contraponto. Mais do que uma figura regional, ou
um compositor de géneros especificos. O fazer-se compositor s6 estaria completo quando
pudesse ser reconhecido no centro da vida sinfonica mundial, como um compositor completo,
um homem capaz da grande musica sinfénica, numa linguagem universal.

A Sinfonia n° I ¢ o simbolo desse fazer-se compositor. No longo processo, que durou
mais de um ano (do final de 1942, quando ja tinha um movimento pronto, at¢ completar a
obra em janeiro de 1944), Guarnieri estava enfrentando todas as suas limitagdes — que nao
eram suas, eram de seu meio musical, eram de sua cidade, eram de seu pais. Ele ndo estava
compondo sozinho — estava trabalhando como homem de aliangas, estava atendendo
demandas e espectativas, estava tentando simbolizar toda uma cultura musical brasileira
moderna. A peca ndo era, entdo, o trabalho de um ano, era de toda uma vida.

Foi na composicao, estréia e consagracdo mundial da sua primeira Sinfonia, executada
em 1945 em Sao Paulo, Rio de Janiero, Montevidéu, Buenos Aires, Santiago — e em 1946-47
nos EUA, novamente com a Sinfonica de Boston, que Guarnieri obteve o reconhecimento
desse fazer-se compositor. Foi nessa peca que ele foi visto como o compositor capaz de
universalizar-se.

Guarnieri, neste processo, continuava e continuaria profundamente paulista. Nunca
deixaria de residir e trabalhar em Sao Paulo — de onde sairia sempre que necessario, voltando
muitas vezes aos EUA ou a Europa para reger, receber prémios, fazer parte de jaris. Compds
mais sinfonias — chegando ao niimero de 7. Continuou enfrentando as dificuldades inerentes

ao meio musical brasileiro, que nunca chegou a superar a condicdo de meio musical
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periférico. Continuou enfrentando dificuldades financeiras, descontinuidade de politicas
culturais decorrentes de mudancas politicas, falta de verbas. Teve de enfrentar os embates
com novas geragoes de compositores que a partir de 1945 e depois de 1962 passaram a ver em
Guarnieri um representante de uma cultura musical consolidada e de um estilo estabelecido —
a serem combatidos pelos movimentos de vanguarda.

Engajou-se, escreveu a Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil (em 1950),
assumiu posturas, fundou uma escola de composi¢ao. No sentido de ser capaz de formar um
grupo de alunos a partir do aprendizado de uma técnica de composicao a partir de um estilo
especifico, Guarnieri fundou a primeira escola de composi¢ao no Brasil.

Como tal, esse processo de fazer-se compositor foi parte do processo de construgdo de
uma cultura brasileira moderna pela via da musica sinfénica de concerto. Na Sinfonia n° 1
estreada em 1945, ndo estava s6 um compositor e sua trajetoria. Estava todo um meio
musical, toda uma cultura brasileira, todo um modernismo musical, toda uma Sao Paulo que
se tornava metropole, e ndo mais provincia. Longe de resolver os problemas e contradi¢des
desse meio musical brasileiro, o Guarnieri estabelecido compositor sinfonico estava era
criando novos problemas, estabelecendo um novo patamar. Testemunhando, junto com as
trajetorias de seus colegas Villa-Lobos e Mignone, e com as memorias perpetuadas pelos
intelectuais modernistas que os apoiaram, que o Brasil ja tinha uma tradi¢do musical.

A ser combatida pelos jovens das novas geracdes. Mas também a ser defendida e
preservada como memoria nacional. Em 1954 o compositor ainda se queixava em carta a Curt
Lange que sua obra ndo era estudada a fundo, ndo era conhecida. Somente ap6s a morte do
compositor (em 1993) ele comecou a ser alvo de biografias (ainda muito incompletas),
catalogos e estudos musicologicos.

Hoje sua obra comeca a ser objeto de estudos académicos no ambito da histéria ou da
musica, ¢ resgatada em edigdes a partir de seus manuscritos, ¢ difundida em concertos e
gravacdes. Se esse processo continuar, ¢ sinal de que, como pais, estamos aprendendo a
respeitar nossa memoria, preservar nosso passado. Para, olhando nele, compreendermos
melhor o presente, e projetarmos um futuro. Essa a importancia, afinal, de debrucar-se nesse

processo do Guarnieri fazendo-se compositor.
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