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Resumo

Durante a década de 40 e primeira metade dos anos 50 do século XX, o ambiente
musical erudito brasileiro empreendeu um dos mais significativos debates acerca da criagio
musical. Este debate, moldado e alimentado por diversas conjunturas histéricas daquele
periodo, teve como estimulo inicial a chegada do dodecafonismo no Rio de Janeiro, adotado
quase que de imediato por jovens compositores, membros do Grupo Miisica Viva (1939-
1952).

César Guerra-Peixe, em 1944, ao optar pelo dodecafonismo assumiu, assim como seus
colegas do Miisica Viva, uma posi¢cdo de compositor esteticamente anti-nacional, afastando-se
de uma tradicdo fundada na segunda metade do século XIX e prolongada até a primeira
metade do século XX. A op¢éo pelo dodecafonismo implicava propor novos valores estético-
musicais para o publico brasileiro, este habituado a afinacdo nacionalista, as consondncias da

musica tradicional européia e aos ritmos da musica popular.

Porém, adotar a técnica dos doze sons de forma ortodoxa significava, para o
compositor, distanciar-se do didlogo com sua cultura. Era preciso flexibilizd-la, imprimindo-

lhe uma cor nacional.

A interpretacdo da miusica dodecafonica de Guerra-Peixe, presente neste trabalho,
parte do pressuposto de que a musica € uma pratica constituida no didlogo entre o compositor
e seu tempo. Ela ndo é apenas um espelho sobre o qual a sociedade pode ser refletida, mas,
antes, € parte dessa sociedade. Nesta perspectiva, a musica dodecafénica de Guerra-Peixe
constitui-se através de um didlogo polifébnico em processo continuo de auto-alteragdo, entre o

desejo individual do artista e a multiplicidade criadora prépria de sua cultura.
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Introducao

Em sua Poética Musical (1996), Stravinsky considera que o processo de criagdo é
estimulado por pequenos incidentes que atraem a atencdo do criador-observador,
transformando-se, entdo, em inspiracio:

[O criador] ndo tem de se pdr a caminho em busca de descobertas: elas estdo sempre
ao seu alcance. Ele s6 tem de olhar em volta. Coisas familiares, coisas que estao por
toda a parte, atraem sua aten¢do. O menor incidente prende seu interesse e guia suas
operacdes (...). Nao se pode provocar o que € acidental: pode-se observar e daf
extrair inspiracdo. O acidental é talvez a tnica coisa que nos inspira (Stravinsky,
1996, p.57).

Parodiando Stravinsky, a escolha do tema desta tese aconteceu também a partir de um
fato incidental ocorrido no meu cotidiano académico. Em meados de 2001, recebi das maos
da entdo coordenadora do Acervo Curt Lange, cépia recém digitada da correspondéncia
trocada entre o compositor carioca César Guerra-Peixe e o musicélogo alemao, naturalizado
uruguaio, Francisco Curt Lange. A iniciativa da coordenadora era, na verdade, um convite
para que eu produzisse um artigo ou um livro sobre esta correspondéncia, visto que minhas
atividades como docente e pianista sempre se concentraram no estudo e interpretacdo da
musica brasileira contemporanea.

Porém, naquela ocasido, eu estava envolvida em um projeto de doutorado, cujo tema
abrangia a andlise e interpretagdo dos Estudos para piano do compositor Gyorgy Ligeti.
Aquele convite sedutor, porém, em um momento aparentemente inoportuno, deveria ser
adiado ou transferido para uma outra pessoa, pois minha disponibilidade estava totalmente
voltada ao projeto do Ligeti.

Sem ceder a curiosidade, aceitei passar um tempo com as cartas e fazer uma leitura,

mesmo que descomprometida. Na medida em que a leitura avangava e as vozes de Guerra-
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Peixe e Curt Lange prendiam minha aten¢@o, aquilo que era a prioridade do momento - os
Estudos de Ligeti -, cedeu lugar ao interesse pela musica dodecafdnica de Guerra-Peixe e as
questdes sociais de sua €poca, estas narradas de maneira singular no didlogo entre os dois
interlocutores. Foi quando, em conversa também casual com um amigo historiador, surgiu a
idéia de escrever outro projeto de doutorado e submeté-lo ao Programa de P6s-Graduagdo em
Historia.

No entanto, pequenos incidentes ndo surgem do nada, eles estdo atrelados ou sdo
decorrentes da nossa propria historia e das op¢des feitas no passado. Sem divida, ndo foi por
acaso que a coordenadora do referido Acervo me fizera aquele convite “inusitado” para
trabalhar com a correspondéncia de Guerra-Peixe com Curt Lange.

Minha histéria com Guerra-Peixe teve inicio, de fato, em 1992, quando conclui o
curso de Especializacdo em Musicologia Histérica Brasileira, na Escola de Mdsica da
Universidade Federal de Minas Gerais. Como requisito para a conclusio do curso, realizei um
trabalho sobre os Prelidios Tropicais de Guerra-Peixe, obra composta na década de 1980 e
baseada em diferentes manifestacdes musicais populares, como folia de reis, polca, reza-de-
defunto, dentre outras. Naquela ocasido, tive a oportunidade de discutir pessoalmente com o
compositor o conteido deste trabalho e, sem ddvida, foi uma experi€ncia inesquecivel. Trés
anos apos o término da especializacdo, em meados de 1995, submeti ao programa de pds-
graduagdo da UNI-RIO um projeto de mestrado cujo tema contemplava também a producio
pianistica de Guerra-Peixe. O projeto foi aceito, porém a pesquisa nunca se concretizou.
Durante o mestrado, apés ter participado de um semindrio sobre a producdo musical do
compositor Almeida Prado, decidi, com apoio de minha orientadora, abandonar o projeto
inicial ou, pelo menos, adid-lo. O projeto relativo a Guerra-Peixe e sua produgdo pianistica foi
substituido pelo O Timbre em Ilhas e Savanas de Almeida Prado, titulo de minha dissertacao,

defendida em dezembro de 1997.
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Este adiamento, prorrogado durante cerca de cinco anos, foi interrompido subitamente
pelas cartas de Guerra-Peixe a Curt Lange e o resultado final € esta tese de doutorado em
Histdria que tenho a satisfacio de apresentar.

O presente trabalho encontra-se, portanto, na fronteira da musica com a histéria, cujo
cardter interdisciplinar nos possibilita interpretar a musica dodecafénica de Guerra-Peixe sob
o ponto de vista tanto da criacdo artistica, como de sua perspectiva histérica.

Em geral, a interdisciplinaridade da musica com a histéria € assistida nos trabalhos de
cunho musicolégico, encarregados, dentre outros, em pesquisar a produgdo e representacio
dos diferentes géneros musicais em contextos histérico-sociais distintos. Porém, para a
histéria, a interdisciplinaridade com a miisica € relativamente nova e uma das razdes que
dificultam esta interseciio se deve a pouca familiaridade dos historiadores com a gramdtica
musical.

A afinidade entre estas duas praticas do conhecimento humano parece-nos mais
profunda do que, normalmente, tende-se a considerar. Ao longo da tradi¢do académica, ambas
as dreas construiram fisionomias proprias baseadas em seus objetos de interesse, bem como
em suas escolhas metodolégicas. E verdade que a misica e a histéria tém dominios distintos,
porém, constituem-se igualmente em um intenso didlogo com o tempo. A misica é um
fendmeno temporal por exceléncia, ela se realiza no tempo e este € seu elemento primordial
de manifestacdo (M.Andrade, 1995). A cada escuta e apreensdo de uma obra musical somos
levados a vivenciar uma temporalidade singular, da mesma forma como um historiador ao
analisar e interpretar os documentos produzidos por um individuo ou um grupo social, numa
determinada época. Além do mais, os vdrios tipos de experiéncia musical, individual ou
coletiva - criacdo, interpretagcdo, audicdo -, correspondem ao conjunto das praticas sociais e,

portanto, configuram-se também como fonte de conhecimento histérico.
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Todavia, durante a realizacdo deste trabalho, ficou evidente que esta afinidade ndo
ameniza as dificuldades e os desafios impostos por qualquer atividade interdisciplinar, pois
ainda ndo nos habituamos a transitar na fronteira dos dominios do conhecimento humano. A
dificuldade ndo € apenas daquele que escreve, ela € transferida também ao leitor, na medida
em que todo texto interdisciplinar exige daquele que o 1€ certo esforco para a compreensio
das especificidades conceituais e terminoldgicas das dreas envolvidas.

Por outro lado, o carater polifénico da interdisciplinaridade nos permite construir um
texto dindmico, no qual as vozes € o pensamento de uma época tendem a ser ouvidos de
maneira intensa e simultinea, fugindo, assim, a uma perspectiva sucessiva dos fatos
analisados. Dar ouvidos a polifonia de Guerra-Peixe e de sua geragdo foi uma das razdes que
nos levou a buscar uma abordagem interdisciplinar.

Em analogia a textura contrapontistica de uma obra musical dodecafdnica, produzimos
um texto no qual a voz de Guerra-Peixe, linha condutora deste trabalho, ndo se sobrepusesse
as outras vozes com as quais ela se contrapde. Embora responsdvel em guiar e direcionar
nossa discussdo, ela ndo € a unica solista. Procuramos ouvir, dentre outras, as vozes dos
musicos com os quais Guerra-Peixe convivia, as vozes do publico a quem ele se dirigia, as
vozes de artistas pldsticos que o inspirou, montando, assim, a polifonia de seu pensamento e
de seu projeto musical para a sociedade brasileira das décadas de 40 e 50 do século XX.

Guerra-Peixe se formou em meio & multiplicidade dos sons de sua cultura: musica
tonal classico-romantica, musica tonal-modal folcldorica, musica tonal nacionalista, musica
atonal-dodecafdnica; em meio a multiplicidade dos espagos: radios, orquestras, instituicdes de
ensino, bares, cassinos, salas de concerto; em meio a multiplicidade de cores e formas: artes
plésticas, cinema, fotografia, literatura. Seu estilo e suas opcdes estéticas expressam € sao

motivados por esta multiplicidade cultural, muito embora ndo fossem por ela determinados.
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Apropriando-se de praticas musicais que se tradicionalizaram na cultura brasileira e
conciliando-as com outras préticas estranhas a esta cultura, Guerra-Peixe tentou criar, no
periodo entre 1944 e 1954, uma musica cujas perspectivas sonoras renovadoras nao
comprometessem o didlogo com o publico, mas, a0 mesmo tempo, contribuisse para despertar
uma nova sensibilidade musical na sociedade de sua época. Nesta perspectiva, o presente
trabalho tem como objetivo investigar a forma como o compositor e sua musica dialogaram
com a sociedade brasileira, bem como as motivacdes estéticas e culturais que conduziram este
didlogo.

Estruturado em quatro capitulos, buscamos reconstruir em nosso texto o ambiente
musical dos anos 1940 e primeira metade da década de 1950, do qual Guerra-Peixe
participava, e onde se deu um dos mais expressivos debates da histéria da musica brasileira,
desencadeado pela chegada da musica dodecaf6nica no pafs.

O primeiro capitulo, Variacées Metodologicas de um Tema Musical, é dedicado a
apresentacdo do argumento que estrutura o trabalho, evidenciando sua originalidade, os
pressupostos tedricos e sua releviancia para a histéria da musica brasileira. Visando
contextualizar nosso tema, bem como ressaltar a pertinéncia de uma abordagem
interdisciplinar, recorremos a revisdo da bibliografia de referéncia na qual estdo presentes
textos produzidos por musicélogos e historiadores. Nesta revisdo, contrapomos a opinido de
alguns autores sobre o periodo com o qual trabalhamos e aproveitamos para tracar um
pequeno panorama da historiografia brasileira relativa a musica.

Dedicamos ainda, neste primeiro capitulo, a apresentacdo de nossas fontes (cartas,
musicas, artigos, dentre outras) e a indicagdo dos procedimentos metodoldgicos adotados para
a anélise e interpretagdo das mesmas.

No segundo capitulo, Os Tons Nacionais e as Dissondncias Dodecafonicas, partimos

do projeto estético-ideoldgico proposto por Mério de Andrade logo apds a Semana de Arte
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Moderna, passando pelas agdes politico-educacionais de Villa-Lobos durante os anos 1930,
numa tentativa de evidenciar as razdes, pelas quais, o movimento dodecafonico brasileiro foi
considerado, pelo establishment musical, uma ameaca a sociedade brasileira. Tendo em vista
a gradativa ascensdo da miusica popular e dos meios de comunicagdo de massa, fruto do
processo de industrializacdo com o qual a politica econdomica do pais estava envolvida
naquele periodo, ndo poderiamos também deixar de abordar a posicdo dos musicos
nacionalistas e dodecafonistas face a este movimento.

A segunda parte do capitulo é dedicada a caracterizacdo técnica do dodecafonismo,
visando fornecer ao leitor leigo em musica informagdes bdsicas, sem as quais a apreensdo do
conteddo de nossa discussdo ficaria comprometida. A partir destas informagdes sintetizamos
alguns pontos de divergéncia entre a miusica nacionalista, defendida pelos compositores da
geracdo de Villa-Lobos, e a musica dodecafonica, praticada pelos compositores do Grupo
Miisica Viva, cujo lider era Hans Joachim Koellreutter.

No terceiro capitulo, denominado Guerra-Peixe: entre Misicas e Miisicos,
apresentamos uma biografia histérico-musical do compositor, tendo como referéncia suas trés
principais fases - formagdo, dodecafonica e nacionalista. Procuramos demonstrar como
Guerra-Peixe, vivendo numa época em que a autonomia das sociedades foi colocada a prova
em virtude da Segunda Grande Guerra, bem como sob a a¢do antidemocratica do governo
nacional projetada de maneira intensa nos setores da educag@o e cultura, optou, durante seu
periodo dodecaf6nico, pela conciliagdio e ndo pela ruptura. Atuando como arranjador e
orquestrador de radio, compondo musicas dodecafdnicas, coletando melodias folcléricas,
Guerra-Peixe transitava entre vdrias praticas musicais e as expressava na criagdo musical.
Préticas estas que, ao longo da histéria brasileira, foram ocupando espacos diferentes em
virtude de suas particularidades estéticas, ganhando, entdo, denominacdes especificas. A

musica popular, predominante nos grandes centros urbanos, era denominada por Guerra-Peixe
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e seus pares como musica popularesca (samba, jazz, cangdo, etc.); a miusica popular
tradicional, predominante em regides rurais do pafs, era chamada de mdusica primitiva ou,
mais comumente, musica folcldrica (cdco, folias, cantos de trabalho, etc.); a musica erudita,
da qual fazem parte a producdo musical classico-romantica, inclusive a musica nacionalista e
a dodecafdnica, era denominada de musica artistica ou culta. Estes termos foram incorporados
em nosso texto por corresponderem ao pensamento e ao discurso da época com a qual
trabalhamos.

Ao longo deste terceiro capitulo, discutimos também o posicionamento de Guerra-
Peixe no debate publico sobre nacionalismo e dodecafonismo, enfatizando as motivacoes
politico-sociais que concorreram para sua ruptura com o dodecafonismo e a conseqiiente
adesdo ao nacionalismo.

No quarto e dltimo capitulo, Dos Doze Sons a Cor Nacional, o carater interdisciplinar
de nossa pesquisa torna-se evidente e é nele que a questdo metodolégica principal, exposta no
primeiro capitulo, é respondida. Partindo da andlise de seis obras dodecafdnicas e uma
nacionalista, todas para piano solo, escritas no periodo entre 1944 e 1954, apresentamos as
estratégias desenvolvidas pelo compositor para conciliar a linguagem da musica dodecafonica
com elementos musicais predominantes em outros contextos. Estas estratégias, justificadas
pelo compositor como um meio de garantir a comunicabilidade com o publico de sua época,
revelam seu projeto para a renovacdo da musica erudita brasileira.

Para a realizacdo deste capitulo, o estudo técnico-interpretativo das obras musicais foi
imprescindivel e culminou na gravacdo do CD que acompanha este texto. O processo de
confeccdo do CD encontra-se detalhado em Anexo.

Por fim, os sons dodecafonicos e a cor nacional de César Guerra-Peixe, interpretados
sob a 6tica do método histérico, constituem-se como um conjunto de representagdes histdrico-

musicais que se alteram no contato entre si. Este processo de auto-alteracdo, presente na
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criacdo musical do compositor, € inerente a diversidade social de sua época e, sendo assim,
nos propusemos ouvir e compreender seu discurso musical e verbal, a partir, também, desta

diversidade.
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Capitulo 1

Variacoes metodologicas de um tema musical

A revolucgdo espiritual que o mundo atualmente atravessa
ndo deixard de influenciar a producio contemporanea.
Essa transformagao radical que se faz notar também nos
meios sonoros € a causa da incompreensdo momentanea
frente a musica nova.

Miisica Viva

Apresentacio

Durante a década de 40 e primeira metade dos anos 50 do século XX, o ambiente
musical erudito brasileiro empreendeu um dos mais significativos debates acerca da criagdo
musical, explicitando a relagcdo dos atores - compositores e a sociedade brasileira da época.
Este debate, moldado e alimentado por diversas conjunturas histéricas daquele periodo, teve
como estimulo inicial a chegada do dodecafonismo no Rio de Janeiro, adotado quase que de
imediato por jovens compositores, membros do Grupo Miisica Viva (1939-1952).

O dodecafonismo, sindnimo de técnica musical da vanguarda européia dos anos 1920,
foi trazido ao Brasil pelo compositor e flautista alemao, naturalizado brasileiro, Hans-Joachim
Koellreutter (1915 - 2005) e, na medida em que ele se estabelecia nas pautas musicais
brasileiras, estimulava um processo de revisdo dos principios nacionalistas tradicionais. De
antemdo podemos dizer que o cerne da questio era a coexisténcia de dois tipos diferentes de
musica: a dodecaf6nica, estranha aos ouvidos e ao gosto do publico brasileiro e a nacionalista,

estética predominante no Brasil desde o século XIX e que recebia o apoio de importantes
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personagens da vida intelectual e musical brasileira, dentre eles Mario de Andrade (1893-
1945), Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e o compositor paulista Camargo Guarnieri (1907-
1993), discipulo e defensor das idéias andradianas.

O dodecafonismo, termo empregado para designar a técnica de composicdo criada
pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg (1874-1951), € considerado um marco na
histéria da musica ocidental uma vez que, a partir dele, a organizacdo espacial dos sons
musicais ganhou uma nova concepg¢do, distinta daquela preconizada pelo sistema tonal
tradicional. Esta técnica foi responsdvel ndo apenas pelo desenvolvimento de novos
paradigmas de escritura musical no século XX, como também reivindicou do publico uma
outra maneira de escutar e de se relacionar com o objeto musical. As referéncias tonais da
musica popular e da musica européia tradicional, enraizadas em nossa cultura e em nossas
lembrangas auditivas, entravam em choque face a nova proposta musical.

O desenvolvimento do dodecafonismo no Brasil durante os anos 1940 era visto como
uma oposicao aos ideais estético-ideoldgicos andradianos propostos na década de 1920, bem
como uma ameaca as diretrizes nacionalistas de cardter autoritdrio e homogeneizante no
periodo do Estado Novo (1930-1945). Neste sentido, dois aspectos sdo relevantes para nossa
reflexdo:

Em primeiro lugar, a técnica dodecafénica chegou ao Brasil e foi disseminada por um
musico alemdo que abandonou seu pais em virtude da Segunda Guerra Mundial'. Embora no
momento de sua chegada, em 1937, Koellreutter tenha despertado a curiosidade e a admiracio
de muitos artistas e intelectuais nacionalistas, o fato € que, a medida em que suas idéias

musicais passaram a ser interpretadas como um risco a “fixacdo do caracteristico

" Em 1939, quando deflagrou a Segunda Grande Guerra, Koellreutter encontrava-se no Brasil ja ha dois anos.
Convocado a se alistar em Ulm numa unidade do exército de Hitler, Koellreutter respondeu que iria permanecer
no Brasil, pois recusava-se a participar de uma guerra ao lado do ditador alemio (Koellreutter apud Haag, 2005).
Koellreutter foi considerado desertor pelo regime nazista e teve a cidadania alema cassada.
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fisiondmico” da musica brasileira, a imagem do musico alemdo tomou uma outra forma para
aqueles que inicialmente o acolheram®.

Num periodo em que o projeto educacional para a nacdo era a consolidacdo de uma
unidade nacional em detrimento da influéncia de culturas estrangeiras, a figura e o trabalho
musical de Koellreutter que também incluia o ensino musical, eram vistos como um risco de
desagregacdo da unidade que se projetava. A titulo de comparacdo, entre 1938 e 1939,
periodo em que Koelreutter se instalava no Brasil com a bagagem cheia de novidades sobre a
musica da vanguarda européia, Mdrio de Andrade redigia as “bases para uma entidade federal
destinada a estudar o folclore musical brasileiro, propagar a musica como elemento de
cultura civica e desenvolver a musica erudita nacional” (Schwartzman, 2000, p. 109).

Dentre os grupos estrangeiros que viviam no Brasil, o grupo alemao era aquele que
provocava um sentimento ambiguo nas autoridades nacionais: um misto de admiracdo e
medo. Admiracdo, porque eles mantinham entre si lacos culturais que os prendiam & mesma
origem; e medo, pela forca de rebeldia que estes lacos poderiam prover. O “sentimento de
orgulho nacional, de grandeza nacional e de superioridade nacional” proprio dos alemaes
residentes no Brasil era defendido como um ideal a ser atingido pelo povo brasileiro. Este
ideal de grandeza nacional era a fonte para o desenvolvimento do “espirito brasileiro”
(Oliveira Viana, apud Schwartzman, 2000, p. 185). Na perspectiva dos intelectuais
encarregados da ideologia de nacdo, os alemies possuiam tudo aquilo que os brasileiros
gostariam de ter e serviam de paradigma para o que aqui se pretendia construir. No entanto,
isso “ndo os transformava em aliados, mas em uma ameaga terrivel ao projeto nacionalista

brasileiro, com o qual competiam, aparentemente, com vantagem” (Schwartzman, 2000, p.

185).

? Dentre os miisicos e intelectuais que acolheram Koellreutter e posteriormente viraram-se contra ele destacam-
se Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Mozart de Aratjo e Lorenzo Fernandez.
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Em 1944, com a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial, Koellreutter ficou
detido durante quinze dias, suspeito de pratica nazista. Tal suspeita tem a ver com o fato de
que ele recebia dinheiro do exterior, enviado pelo musicélogo alemao Francisco Curt Lange
(1903-1997), radicado no Uruguai desde o inicio da década de 1930. Este dinheiro era fruto
do trabalho que Koellreutter realizava no Brasil como representante da Editorial Cooperativa
Interamericana de Compositores, cuja direcdo ficava a cargo de Curt Lange. Em seguida, no
mesmo ano, permaneceu preso por trés meses em regime de “internacdo politica”, no
departamento de Emigracdo da policia de Sdo Paulo, porque além de estar com a
nacionalidade alema cassada, ndo possuia ainda a naturalizag@o brasileira (Kater, 2001: a, p.
183). Estes fatos realcavam ainda mais sua condicdo de estrangeiro e de individuo
culturalmente diferente, atributo este frequentemente requisitado pelos compositores
nacionalistas em suas criticas as atividades pedagdgico-musicais de Koellreutter .

O segundo aspecto de nossa reflexdo quanto a indisposi¢do causada pelo
dodecafonismo relaciona-se com a imagem de “musica degenerativa” criada em torno da
musica atonal dodecafénica. Mesmo tendo reservado um espaco préprio para discutirmos
especificamente as caracteristicas do dodecafonismo é importante, desde ja, fazermos
algumas consideracoes.

A partir da musica atonal dodecaf6nica, as salas de concertos da Europa tornaram-se
espacos em que o publico era levado a pensar sobre “o caos e feitra do mundo” (Eisler, apud
Leibowitz, 1981, p. 22). No Brasil dos anos 1930 e 1940, toda manifestago artistica que nao
se identificasse com as propostas dirigidas a consolidacdo de uma cultura nacional significaria
o caos e a feitira de um passado dominado pela cultura estrangeira e colonialista.

O simbolo nacional de ordem e “beleza” era representado na esfera musical pela
musica popular de cardter ufanista, pela musica artistica nacionalista e, sobretudo, pelo canto

orfednico que buscava imprimir, por meio da musica, a disciplina e o civismo ao povo
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brasileiro’. O dodecafonismo, uma vez que se constituia pela fragmentagdo das melodias, pela
dissondncia das harmonias e pela polifonia de suas vozes, favoreceu, em certa medida, o
reaparecimento das diferengas culturais que se pretendiam calar. Assim, a nova linguagem
musical introduzida no Brasil, a0 mesmo tempo em que representava uma oposi¢do a estética
da musica oficial, foi um meio para que idéias divergentes pudessem se instalar e, com isso,

deixar emergir o carater plural e fragmentado da sociedade brasileira.

Dentre aqueles que aderiram ao dodecafonismo e tornaram-se os membros mais
representativos do Grupo Miisica Viva, fundado por Koellreutter, destacam-se os
compositores César Guerra-Peixe (1914-1993), Claudio Santoro (1919-1989), Edino Krieger
(1928), Eunice Katunda (1915-1990), além do préprio Koellreutter”. Segundo o musicélogo
Carlos Kater,

(...) a qualidade artistica dos trabalhos de Guerra-Peixe e Cldudio Santoro é quase
unanimemente reconhecida pelos criticos. Embora com estilos proprios, possuem em comum um
modelo estético definido, representando a nova escola de composicdo brasileira (atonalismo

serial-dodecafonico). Frente tinica, vanguarda revoluciondria de seu tempo (Kater, 2001, p. 56).

César Guerra-Peixe, em 1944, ao optar pelo dodecafonismo assumiu, assim como seus
colegas do Miisica Viva, uma posi¢do de compositor esteticamente anti-nacional, rompendo
com uma tradicdo fundada na segunda metade do século XIX através dos compositores do
romantismo brasileiro - Brasilio Itiberé (1848-1913), Alberto Nepomuceno (1864-1920),
Alexandre Levy (1864-1892) - e prolongada até a primeira metade do século XX. Romper

com a tradi¢cdo nacionalista implicava, dentre outros, propor novos valores estético-musicais

? E no periodo do Estado Novo “que a misica da malandragem é combatida em detrimento de uma ideologia que
propde erigir o trabalho como valor fundamental da sociedade brasileira” (Ortiz, 1986, p. 43).

* “O Muisica Viva, cujo nicleo compreendeu jovens compositores, intérpretes e teéricos da misica, foi um
movimento pioneiro de renovacdo musical cujas atividades se estebeleciam em trés frentes: formacao, criagdo e
divulgacdo da musica brasileira” (Kater, 2001: a, p.50).

22



para o publico brasileiro, este habituado as sonoridades nacionalistas, aos acordes tonais da

musica tradicional européia e aos ritmos da musica popular.

Tomando, pois, como objeto de pesquisa a produgcdo musical dodecafbnica do
compositor petropolitano César Guerra-Peixe, nosso trabalho se detém, sob o ponto de vista
metodoldgico, nas relagdes entre musica e historia, partindo do pressuposto de que a musica é
uma pratica constituida no didlogo entre o compositor e seu tempo. Ela ndo é apenas um
espelho sobre o qual a sociedade pode ser refletida, mas, antes, é parte dessa sociedade.

Dentro desta perspectiva, pretendemos demonstrar que a musica de Guerra-Peixe,
composta no periodo entre 1944 e 1954, constituiu-se como um jogo sutil onde diferentes
formas culturais se cruzam através de praticas musicais diversas: musica do povo, musica da
elite, musica da avant-garde européia. Tais cruzamentos, além de participarem da
multiplicidade cultural da sociedade brasileira, realcam a forma estratégica encontrada pelo
compositor para se dirigir e despertar uma nova sensibilidade musical na sociedade de seu
tempo. Guerra-Peixe, apropriando-se de praticas musicais que se tradicionalizaram na cultura
brasileira e conciliando-as com outras praticas estranhas a esta cultura, tentou criar uma
musica cujas perspectivas sonoras renovadoras ndo comprometessem o didlogo com o ptblico
mas, a0 mesmo tempo, contribuisse para “vencer o atraso estético desta gente”, expressao
utilizada pelo proprio compositor. Ultrapassar este “atraso” estético implicaria em reavaliar o
processo cultural homogeneizante em que se inseria a sociedade brasileira dos anos 1930 e
1940, do qual a estética nacionalista fazia parte, e propor uma misica cujo carater polifonico e
dissonante reverberasse a sociedade culturalmente pluralista do pafs.

Assim, como mencionado em nossa Introducdo, o presente trabalho tem por objetivo
investigar a forma como o compositor e sua obra dialogaram com a sociedade brasileira e as

motivacdes culturais e estéticas que conduziram este didlogo.
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Ouvindo a historia

Percorrendo a bibliografia sobre a musica erudita brasileira, encontramos cerca de
dezesseis publicagdes que tratam de sua historia geral, a maioria delas escrita na primeira
metade do século XX, algumas revisadas e atualizadas posteriormente. Deste nimero, cinco
tornaram-se obras candnicas, leitura praticamente obrigatdria nas universidades do pais. Seus
autores sdo: Renato Almeida (1942), Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1956), Vasco Mariz
(1983 e 2000), Bruno Kiefer (1982), José Maria Neves (1981).

Os estudos musicoldgicos brasileiros comecaram a se desenvolver apds 1945 e,
segundo Santos (2004), sua produgdo ainda “ndo pode ser comparada a uma tradicdo
historiografica literdria que traz os nomes de Silvio Romero, José Verissimo, Anténio
Candido, Alfredo Bosi, Afranio Coutinho, entre outros” (p. 23). Assim como na literatura, a
historiografia musical comecou a ser produzida por pessoas das Ciéncias Sociais, uma vez
que no Brasil dos anos 1930 e 1940, a diferencga entre as dreas ndo eram muito claras, pois nao
havia faculdades especificas para a formag@o de profissionais no dominio da Musicologia ou
mesmo da Histéria da Arte. Como apontou Gomes (1996) a respeito do oficio de historiador,
o trabalho de musicélogo também era executado por uma categoria mais ampla de intelectuais
chamada “homens das letras”. O préprio Mdrio de Andrade, considerado um dos primeiros
musicélogos brasileiros, trouxe sua contribui¢do ao estudo da miisica brasileira por meio de
seu trabalho literdrio:

(...) dizer que Mdrio de Andrade foi a maior figura da musica brasileira como seu mais
Iicido pensador € pouco em relacdo a contribui¢do que daria em outras areas, sem deixar de
servir a musica. Os aspectos literarios da obra de Mario de Andrade, ou antes, sua literatura,
constituem, por certo, seu maior tributo a reflexdo musical (Wisnik, 2001, p. 144).
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Dentre os varios campos de atuacdo da Musicologia Brasileira podemos constatar que
existe hoje um volume significativo de trabalhos dedicados ao estudo da prética musical no
periodo colonial, sugerindo, assim, uma tradi¢do por parte da Musicologia Histérica’. Devido
ao numero ainda incontdvel de acervos musicais que vém sendo descobertos desde a década
de 1940 em varias regides do pais, bem como as politicas de conservacdo e restauracdo do
patrimdnio nacional, é natural que a musicologia brasileira priorize o trabalho de conservacio
e divulgacdo destes documentos histéricos®.

A partir da década de 1980, observamos um crescimento das pesquisas musicoldgicas
em torno da musica erudita moderna, como se habituou a denominar a musica “artistica”
produzida a partir da Semana de Arte Moderna. Isso néo significa que a produgdo musical
brasileira posterior a Semana ndo tenha sido contemplada nos trabalhos musicoldgicos
anteriores a 1980, mas o que ocorre ¢ uma mudanga substancial na forma de tratar o assunto
musica brasileira. A titulo de comparacdo e também como um reflexo da producdo
musicoldgica brasileira e mesmo estrangeira sobre o tema “musica erudita moderna no
Brasil”, o niimero de publicacdes sobre a vida e a obra do compositor Heitor Villa-Lobos é
significativamente superior a bibliografia sobre a histéria geral da musica brasileira, bem
como a bibliografia sobre qualquer outro compositor brasileiro. Em 2003, as publicag¢des
sobre Villa-Lobos correspondiam a cerca de 40 titulos escritos em diferentes linguas (Guerios,
2003, p. 17).

Niao queremos insinuar com esta comparagdo que os trabalhos de cunho biografico e

de andlise estilistica ndo correspondam a producdo de conhecimento histérico musical,

5> Guido Adler, em 1885, classificou a Musicologia em: 1) Musicologia Histdrica, encarregada da evolucdo
histérica da notacdo musical, das formas, dos instrumentos musicais, dos tipos de performances; 2) Musicologia
Sistemadtica que se ocuparia do estudo dos principios estruturais da musica - harmonia, ritmo, melodia, estilo,
estética -, bem como da etnomusicologia (Deduque, 2004, p. 117).

% Um dos mais importantes acervos musicais brasileiros foi descoberto por Curt Lange no inicio da década de
1940, em Minas Gerais. Trata-se de “um substancial e significante repertério de misica de igreja, criado
predominantemente por compositores mulatos, tais como Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Francisco Gomes
da Rocha, Marcos Coelho Neto e Indcio Parreiras Neves” (Béhague, 1997, p. 3), que foi compilado e algumas de
suas musicas editadas no Monumenta Musicae Brasilie, sob a dire¢ao de Curt Lange.
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mesmo porque isso seria uma contradi¢do de nossa parte, visto que nossa pesquisa privilegia
também a trajetdria de um compositor. Na verdade, o que nos chama a aten¢@o ao percorrer as
publica¢des musicoldgicas produzidas antes da década de 1980, sejam elas generalistas ou
especificas sobre um determinado compositor, é o predominio de uma narrativa impregnada
de julgamentos de valor que tende a hierarquizar ou privilegiar fatos e personagens. Neste
modelo narrativo, os musicos e suas miusicas raramente sdo abordados numa perspectiva
socio-cultural, abstendo-se, portanto, de uma reflexdo centrada no didlogo entre as praticas
musicais, seu meio e sua temporalidade. Gradualmente, este perfil vem sendo alterado gragas
as contribui¢cdes oriundas de outras dreas de conhecimento com as quais a musicologia tem se
associado.

Durante os anos 1960 e 1970, em virtude da difus@o no Brasil de métodos analitico-
musicais criados por tedricos da musica, principalmente na Inglaterra e nos Estados Unidos,
vé-se perpetuar também nos estudos musicoldgicos brasileiros o interesse dos pesquisadores
pela andlise de obras musicais, fossem elas antigas, recentes ou atuais. Porém, a prética
analitico-musical demonstrou que a aplicacdo pura de um determinado método de andlise,
embora um meio fundamental para a compreensdo das relacdes estruturais de uma obra
musical, ndo € suficiente para trazer a tona a complexa rede relacional existente entre obra-
compositor-época-sociedade. Os trabalhos de cunho meramente analitico se limitam, em
geral, a redugdo da estrutura musical em tabelas, quadros, dados quantitativos e estatisticos,
deixando a cargo do leitor interpretar ou mesmo descobrir as motivacdes histdricas e estéticas
que conduziram o autor e sua obra. Ainda hoje encontramos este tipo de abordagem, porém
em menor escala.

Com o surgimento dos cursos de poés-graduacdo em musica, notadamente em
etnomusicologia e musicologia, também nos anos 1980, os trabalhos musicoldgicos adquirem

um novo semblante. A fragmentagdo assistida nos trabalhos analiticos anteriores deu lugar ao
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interesse pelo conhecimento pluridisciplinar da musica. As abordagens passam a privilegiar a
musica na cultura (como nos mostram os trabalhos da etnomusicologia), a relacdo
compositor-obra-intérprete-receptor (inspirados nos trabalhos da teoria da recepc¢do), o papel
do artista em sua sociedade (abordagem de cunho sociolégico), enfim, a pratica musical deixa
de ser tratada como algo isolado e desconectado de sua realidade exterior.

A pesquisa musicoldgica brasileira iniciou, entdo, um movimento de incorporacdo dos
conhecimentos desenvolvidos em outras 4dreas de conhecimento - histéria, sociologia,
antropologia, psicologia e educagdo -, como eixos tedricos. Em contrapartida, presenciamos
também o interesse crescente destas dreas pela musica como objeto de pesquisa.

Sobre o periodo com o qual trabalhamos existem apenas dois livros que tratam de
forma consistente, dentro de uma perspectiva histérico-musical, o dodecafonismo brasileiro: o
primeiro, de 1981, foi escrito pelo musicélogo mineiro José Maria Neves que dedicou a
segunda parte de seu livro ao surgimento e as atividades do Grupo Miisica Viva; o outro, de
2001:a, escrito pelo music6logo paulista Carlos Kater, ¢ um livro inteiramente voltado ao
movimento de renovagdo musical desenvolvido por Koellreutter € o Grupo Miisica Viva.
Naturalmente, ndo desconsideramos outras publicagcdes ou mesmo dissertacdes e teses que
contemplam o assunto em questdo, ainda que parcialmente. Mas, sem divida, sdo os dois
autores acima citados que nos oferecem um referencial tedrico mais compacto e aplicavel a
proposta de nossa pesquisa’.

Em Miisica Contempordnea Brasileira (1981), Neves discute os movimentos de
renovagdo técnica e estética europeus que, de certo modo, conduziram a musica erudita

brasileira do século XX a um compromisso com a cultura nacional e com as exigéncias do

7 Ao consultar 0 Banco de Teses da Capes, encontramos quatro dissertacdes de mestrado sobre a musica
dodecafonica no Brasil: Cavazotti (1994), Sampaio (1997), Rosa (2001) e Lima (2002). Destas, apenas Lima
discute especificamente o dodecafonismo de Guerra-Peixe. Consultamos também o RILM - banco de dados
contendo textos académicos sobre musica e disciplinas relacionadas -, onde localizamos apenas 3 titulos que
fazem referéncia a fase dodecafonica de Guerra-Peixe, num total de 21 titulos dedicados a toda trajetéria do
compositor. Destes trés, dois fazem parte de nosso referencial teérico: Kater (2001) e Neves (1981).
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mundo contemporaneo. Em sua anélise, a evolu¢do da misica brasileira ndo se deu de modo
légico e progressivo e num curto espago de tempo, coexistiram, as vezes em perfeita
simultaneidade, escolas e tendéncias contraditorias. Ao longo dos anos, viu-se a confrontacio
de duas forcas de impulsdo: a tradi¢do e a inovagdo. A forga da tradi¢do buscava garantir a
manutengdo dos elementos constitutivos da linguagem musical do passado préximo; a forga
inovadora entregou-se a busca de novos recursos expressivos independentes da herancga
tradicional.

Em sua discussio, o autor questiona até que ponto as normas estéticas do nacionalismo
e do neoclassicismo, tao florescentes no Brasil na primeira metade do século XX, poderiam
conduzir a renovacdo da linguagem musical, uma vez que os adeptos destas duas correntes
pretendiam liberar a mdsica brasileira da dominagdo européia pela descoberta de uma
linguagem artistica essencialmente nacional, aproximando o produto musical da sensibilidade
das massas, em clara orientacdo populista. Neste sentido, & medida em que a musica
nacionalista dos anos 1930 e 1940 se vinculava a ideologia de um sistema politico
conservador e autoritdrio, exprimia-se, consequentemente, dentro de uma linguagem também
conservadora.

J4 os movimentos de renovacdo musical no Brasil, desencadeados a partir da chegada
do dodecafonismo, se constituiram como uma revisdo intensa dos principios tradicionais e de
seus valores relativos a estruturacdo musical, dentre eles, a tonalidade, o timbre, a dindmica,
as modalidades, a harmonia, a polifonia, o tempo, a ritmica e as formas que derivam da
manipulacdo destes valores. Na interpretacdo do autor, o mito de que o novo renuncia e
destréi as conquistas do passado ndo deve ser aplicado a andlise da musica erudita brasileira,
mesmo porque nao se pode renunciar aquilo que foi vivido e assimilado.

Assim, a musica erudita brasileira subsequente aos anos 1930 exemplifica o

antagonismo permanente entre o cultivo do intelectualismo racionalista da arte cléssica, clara
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e medida (neoclassicismo e nacionalismo), € 0 abandono aos imperativos da intuicdo e dos
instintos, com a presenca do insoélito e do acaso na construgdo (atonalismo e dodecafonismo).
Embora saibamos que intuicdo e razdo sdo indissocidveis no processo de criagdo, em varios
momentos da histdria e sempre numa visao unilateral, estas caracteristicas foram dissociadas e
empregadas como medida de valor nas criticas dos compositores brasileiros (Neves, 1981).

Carlos Kater, em 2001, publicou o primeiro trabalho musicoldgico dedicado
integralmente ao movimento Miisica Viva. Em Miisica Viva e H.J.Koellreutter — movimentos
em direcdo a modernidade, o autor se propds dois objetivos. O primeiro, estudar um dos
momentos fundamentais da histéria musical brasileira moderna, denominado pelo autor como
“segunda fase do modernismo musical brasileiro”, mediante a consulta de fontes diversas. O
segundo, efetivar um resgate documental que, além de subsidiar a realizacdo de sua prdpria
pesquisa, pudesse servir de apoio facilitador para a elaboracdo de novos estudos. O livro traz
importantes e raros documentos, dentre eles, os manifestos e os programas de radio
confeccionados pelo Grupo Miisica Viva, as criticas da época sobre a miusica dodecafonica e
cartas dos membros do Grupo.

Kater considera que na fase inicial do modernismo brasileiro, a criagdo musical
retratou uma influéncia difusa de vérias tendéncias, representada na produgdo dos anos 1920 e
1930, em particular, na producio do “expoente maximo da criagdo nacional, Heitor Villa-
Lobos”. Esta primeira fase contou com forte subsidio das principais tendéncias
vanguardisticas que, na Europa, representavam o nacionalismo nas artes desde a virada do
século. Por isso, os sentidos do nacional e do universal se mostraram presentes e integrados
entre os modernistas brasileiros, deslocando o eixo de antagonismo entre tradi¢io e
modernidade. Ser nacional significava ser moderno e nesta fase inaugural, praticamente todo

modernista foi nacionalista e todo nacionalista, modernista.

29



No entanto, progressivamente tal enfoque se modificou em funcio da fixagdo e
exploragdo interna dos préprios elementos do sistema musical. Uma segunda fase do
modernismo musical se instalou e as descobertas relativas a organizacdo do espaco musical e
a criacdo de sintagmas originais de alturas - atonalismo, dodecafonismo, serialismo - serviram
de referéncia para a criagdo de alguns compositores brasileiros. Esta tendéncia entrou em

choque com a do processo anterior, acarretando novas proposigdes:

(...). Estas novas proposi¢cdes foram representadas no Brasil, na década de 40, pelo Miisica
Viva e seu grupo de compositores - em especial, Cldudio Santoro, Guerra-Peixe, Eunice
Katunda e Edino Krieger -, liderados por Hans-Joachim Kollereutter, introdutor da estética
atonal-dodecafénica, responsdavel por um intenso movimento de revitalizacdo artistica,
pedagdgica e cultural (Kater, 2001: a, p. 15).

Empregando meios de comunicacdo contemporaneos, mas ainda pouco explorados
pela corrente nacionalista (programas de rddio, concertos em espagos alternativos, audi¢des
experimentais, edicdes de revista e de musicas), realizando cursos e eventos, Miisica Viva
instaurou no cendrio brasileiro “uma ordem musical mais atual, ousada, inquietante e
conseqiientemente mais dindmica” (p. 15). A importancia atribuida ao Miisica Viva e as
particularidades das trajetérias de alguns de seus compositores — em particular Claudio
Santoro e Guerra-Peixe -, tem sido, segundo o autor, ignorada como objeto de discussdo nas
pesquisas musicoldgicas e histéricas de nossos dias, privando-nos do conhecimento sobre o
aporte efetivo de suas contribuicdes.

Como ja mencionado, um dos tracos distintivos deste livro é a reproducdo de um
ndmero consideravel de documentos, muitos deles encontrados em acervos particulares em
condicdo de manuscrito ou mimeografado. Neste sentido, ele se constitui como uma espécie
de “solidificacdo” da memoria histérico-musical. Muitos destes documentos estdo presentes

no conjunto documental com o qual trabalhamos e sobre os quais discutiremos

oportunamente.
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A leitura do trabalho de Carlos Kater foi decisiva para a realizacdo de nossa pesquisa
em torno da producdo dodecafdnica de Guerra-Peixe, pois, além de apontar a emergéncia da
produgdo musicoldgica sobre o dodecafonismo brasileiro, contribuiu para o amadurecimento
de nossas informacgdes relativas ao movimento de renovagao estética da musica brasileira.

Niao poderiamos deixar de dialogar ainda com o Ensaio sobre a Misica Brasileira
(1928) de Mario de Andrade, visto que ele ¢ um dos mais importantes documentos sobre a
histéria da musica no Brasil. As idéias expostas neste documento - considerado o trabalho
tedrico-musical que inaugurou o nacionalismo modernista -, foram adotadas de formas
diferentes por musicos brasileiros de vdrias geragdes. O proprio Guerra-Peixe, em 1949,
atribuiu ao Ensaio e as idéias de Mdario de Andrade relativas a funcdo social da musica, uma
das razdes de sua conversdo ao nacionalismo. Devido a relevancia do Ensaio para a discussdo
do nacionalismo musical brasileiro, dedicamos a ele um espago especifico ao longo do
segundo capitulo.

Tendo em vista que esta pesquisa se encontra na intersecdo da Histéria Social da
Cultura e da Musicologia, discutiremos a seguir, alguns textos produzidos por historiadores,
dando prosseguimento a nossa revisdo da literatura e a contextualizacdo de nosso trabalho

dentro da producio histérico-musical mais recente.

Ouvindo o outro lado da Historia

Para o historiador Marcos Napolitano, a musica no Brasil tem uma dimensdo maior
que a de um “veiculo neutro de idéias”. Ela é uma pratica cultural que reflete o “ponto de
encontro de etnias, religides, ideologias, classes sociais, experiéncias diversas, ora

complementares, ora conflitantes” (2002, p. 110). Autores como John Blacking avangam na
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definicdo de Napolitano, ao considerarem que a “musica é ndo apenas reflexiva; ela é também
generativa tanto como sistema cultural quanto como capacidade humana”(Blacking apud
Arroyo, 2000, p. 15). Nesta perspectiva, a musica enquanto fonte histérica pode prover uma
série de informacdes novas ou mesmo reinterpretacdes de fatos, possibilitando uma
compreensdo mais abrangente desta rede de significados maltiplos, prépria da cultura.

Analisando alguns textos, em particular o de Raul Lody (1995), Suzanne Preston Blier
(1997) e Carmen Bernand (2001), encontramos diferentes formas de abordagem das praticas
musicais com as quais estes autores trabalham®. Entretanto, suas consideracdes apresentam
certa hesitagdo analitica ao se referirem ao objeto musical propriamente dito. Os fragmentos a
seguir, selecionados como base para nossa discussdo em torno desta hesitacio musical, nos
mostram como seus autores se restringem a classificacdo ou descri¢do de instrumentos
musicais, ao emprego inadequado de termos musicais e contextualizacdes ambiguas. O
objetivo de nossa reflexdo em torno destes textos € demonstrar como a misica e seus
elementos constitutivos tendem a ser superficialmente explorados, servindo-se, sobretudo, ao
papel de ilustracao.

Raul Lody (1995) ao apresentar o conjunto intrumental do Samba de Caboclo inicia
seu texto com uma descrigdo dos instrumentos caracteristicos desta pritica musical:
atabaques, agog0, cabaca ou afoxé, caxixi, tacos, viola e pandeiro. Alguns instrumentos
possuem uma descri¢do detalhada quanto a maneira como s@o confeccionados e a sua fungio
ritualistica: “Os atabaques s@o respeitados como importante elo que liga os Encantados aos
crentes, por isso as dancas sempre sdo voltadas para esses instrumentos”(p. 132). Ao
introduzir a lista e descri¢do dos instrumentos musicais, o autor diz:

A miusica instrumental presente no Samba de Caboclo € caracteristica pela utilizacdo de um
conjunto notadamente africano, incluindo instrumentos de motivacdo indigena. Dessa

¥ O contato com estes textos se deu durante o periodo em que cursavamos a disciplina Histéria e Iconografia,
ministrada pelo professor Dr. Eduardo Paiva, a quem agradecemos pela contribui¢do na andlise e discussdo dos
mesmos.
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maneira, mesclado e abrangendo duas grandes influéncias culturais e etnogréficas, sobrevive
o Samba de Caboclo em sua realidade musical-instrumental (...) (p.131).

E pertinente a afirmagdo do autor quanto ao “conjunto notadamente africano”, mas, ao
descrevé-lo, chama-nos a atencdo o fato da viola ser considerada parte de um conjunto
notadamente africano. O que conhecemos por meio da bibliografia referente aos instrumentos
de heranca africana é que, de um modo geral, os instrumentos de cordas que predominavam
entre os africanos trazidos para o Brasil eram os cordéfonos’, instrumentos potencialmente
melddicos e que, ao contrdrio, instrumentos como a viola e o violdo, potencialmente

harmonicos, fazem parte de uma heranga musical européia.

E quanto aos “instrumentos de motiva¢do indigena”, qual o significado desta
expressdao? A motivacdo estard na maneira de executar, na qualidade do som que ¢é produzida,
na sua func¢do ritualistica? Poderiamos considerar, talvez, o caxixi (chocalho de cesto) como
sendo o instrumento mais semelhante acusticamente dos instrumentos indigenas brasileiros.
Acusticamente sim, porém segundo Kasadi Wa Mukuma (1977, p. 89), dentre os instrumentos
africanos reapropriados no samba brasileiro estdo a cuica, o agogd e o proprio caxixi,

demonstrando, mais uma vez, certa controvérsia com a proposicdo de Lody.

No texto de Carmen Bernand (2001), a autora comenta que nas procissdes e festas
cristdis na América Espanhola, os negros escravos participavam com instrumentos de
percussdo e “introduziam ritmos novos que se mesclavam com a tradi¢do européia” 10 (p- 76).
Bernand retrata aqui um cendrio de coexisténcia a partir de um elemento musical - o ritmo.
Mais adiante, no mesmo parigrafo, lemos que “as atitudes musicais dos negros foram
igualmente aplicadas a musica religiosa e culta, de origem européia (...). Os jesuitas

aproveitavam as dancas dos negros para comunicar-se com eles e leva-los ao batismo” (p. 89).

° Instrumento de uma corda s6, semelhante ao berimbau e também conhecido como arco musical. Existem outros
tipos de cordéfonos como a monocardia, porém seu formato é semelhante ao da rabeca.
10 =

Tradug@o nossa.
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Esta ultima frase reforca o que j4 conhecemos a respeito da constante apropriacdo dos
elementos musicais africanos, por parte dos jesuitas, visando uma ac¢do antes religiosa que

musical.

Mas o que seriam os “ritmos novos”? Tal afirmag@o pode estar se referindo aos ciclos
ritmicos préprios da misica africana, como as time-lines''. Mas ainda que fossem, mesmo
assim ndo se apresentam como “ritmos novos” e sim uma concepg¢do diferente de pensar e

executar células ritmicas que também sao encontradas na musica de tradi¢do européia.

Segundo Seeger, “a musica ndo deve ser pensada apenas como uma estrutura de sons,
mas, sobretudo, como um acontecimento que se configura como performance e estd inserido
numa sociedade e numa situacdo dadas” (1977, p. 42). Dessa maneira, seria entdo através da
performance ou do fazer musical e suas relagdes contextuais que podemos dimensionar

questdes como o surgimento de “ritmos novos” ou ritmos outros no transito cultural.

Recorrendo ainda a Seeger (1977), “se o contexto influi sobre os sons, é também
bastante provdvel que estes contribuam para criar, ou até mesmo alterar o contexto em que
serdo produzidos” (p. 42), podemos corroborar que as ‘“atitudes musicais dos negros”
apropriadas pelos jesuitas, como visto pela citacdo de Bernand, possam ter sido responsaveis
por uma série de alteracdes nao apenas na performance musical tradicional dos negros como

também no objetivo, ou pelo menos no projeto original dos jesuitas.

Ja em L’art Royal Africain, um extenso e minucioso trabalho de descri¢do dos objetos
pertencentes a cultura material das realezas africanas, Blier (1997) inicia um tépico com o
seguinte titulo: Musique Ancestrale et Cors d’ivoire. O tdpico, alids, muito breve, se
concentra na descricdo das imagens esculpidas na trompa de marfim - uma pequena leitura

iconogrifica -, e hd uma Unica mencao ao fazer musical a partir de uma fonte de 1491:

" Segundo Sandroni (2001, p.25), time-lines pode ser traduzido por linhas-guia ou voz-guia, representada por
palmas ou por instrumentos de percussdo de timbre agudo e penetrante (como idiofones metdlicos do tipo
agog0), que funcionam como um orientador sonoro para a coordenacio geral em meio as polirritmias.
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(...). Segundo o relato de Cuvelier, quando os portugueses chegaram, um grupo de musicos
tocava os ‘trompetes’ de marfim, a fim de ‘cantar louvagdes ao rei de Portugal e aos seus [...]
produziam um som melancdlico tal como jamais tinha ouvido parecido’. Estes miisicos
Kongo, nus até a cintura, estavam pintados de branco em memoria dos ancestrais; eles
repetiam sua musica doze vezes, em honra as doze geracdes de reis dissipados desde a
origem da monarquia'? (p. 214).

Um instrumento musical, ao contrdrio de objetos de interesse predominantemente
artistico (como uma escultura, por exemplo) apresenta sua funcéo essencial no ato da prética
musical individual ou coletiva do homem (Ikeda, 1997, p. 4). Obviamente que, enquanto
objeto material de culturas, o instrumento musical permite uma leitura iconografica como a de
Suzanne Blier. Mas, ao nos depararmos com um titulo contendo a expressdo ‘“musica

ancestral”, criamos, naturalmente, uma expectativa de como era a musica do povo Kongo e de

que maneira a autora apresentaria esta informacao.

Da citagdo acima, além de sugestionar a nossa imaginacdo sonora - “produziam um
som melancdlico” -, ela apenas aguca a curiosidade no sentido da forma musical ao dizer que
os miusicos “repetiam sua musica doze vezes”. Doze vezes iguais? Esta analogia numérica
com os antepassados € assistida em outras praticas musicais dentro da cultura? Ou mais
especificamente, quantas trompas eram usadas em geral? Qual a tessitura aproximada destes
instrumentos? Os sons eram executados dentro de ciclos ritmicos? Muito embora saibamos
que as respostas a tais respostas nunca sejam encontradas, visto que se trata de uma prética
musical realizada em 1491, mesmo assim as perguntas devem ser colocadas como forma de

suscitar uma reflexdo histérico-musical.

12 =
Tradug@o nossa.
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A antropéloga e etnomusicéloga Elizabeth Travassos, em seu trabalho sobre o
desaparecimento de alguns instrumentos musicais africanos no Brasil, recorre a Seeger ao

considerar que:

(...) o fato de a musica e os instrumentos musicais estarem frequentemente investidos, nas
sociedades tradicionais, de um poder que emana do mito, da religido e do ritual, (...) a
prépria idéia de instrumento para fazer musica - e, por conseguinte a idéia de musica - pode
ser objeto de investigacdo e que os conceitos ocidentais modernos aos quais essas palavras
remetem ndo podem ser automaticamente assumidos como universais (Seeger, apud
Travassos, 2000: a, p. 57-58).

Dessa forma, instrumentos musicais e sua atuagdo, bem como suas caracteristicas

mecanicas e sonoras, sao potencialmente objetos de interpretacdo de culturas e de sociedades.

Ao contririo do interesse efémero por instrumentos musicais enquanto objeto de
interpretacdo histdrica, os historiadores brasileiros t€m dedicado maior atencdo a musica

popular urbana, em especial ao género Cangao.

De origem concomitante ao inicio de um longo processo de desenvolvimento urbano e
industrial das metrdpoles brasileiras, a cancdo popular compartilhava as caracteristicas e a
dindmica de uma sociedade em pleno processo de modernizagdo. Segundo Starling,

Cavalcante e Eisenberg,

(...) a cancdo popular moderna brasileira nasceu junto com a Republica, hd cerca de um
século. O comeco compartilhado pode até ter sido s6 uma mesma ocorréncia no tempo, mas
a comprida convivéncia que se seguiu inspirou o enredo para um cancioneiro que foi
deparando, a todo momento, com o né duro do cotidiano de um pais onde sempre
predominou a for¢a da palavra oral sobre o hédbito da palavra escrita e da leitura reflexiva,
basicamente por duas razdes: uma, em decorréncia da persisténcia e da amplitude social do
analfabetismo e da presenca de uma populagcdo em larga medida semi-escolarizada; a outra,
por forca das caracteristicas de uma sociedade em que as relagdes privadas ddo o tom e
dominam o cendrio, mesmo no ambito da esfera publica. Como conseqiiéncia, nosso
compositor continua, desde entdo, resumindo, no verso breve de uma cantiga, tudo aquilo
que o malandro pronuncia com voz macia e o otdrio silencia: décadas de cotidiano, por¢des
da vida publica nacional (2004, p.18).
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Por meio de seus versos, a cancdo popular canta e conta a trajetdria republicana,
constréi um imagindrio da sociedade, narra histérias do cotidiano, cria um saber poético e
musical socializado a disposi¢cdo dos letrados e iletrados (Starling, Cavalcante e Eisenberg
2004, p. 19). A contribui¢@o do estudo da cancdo como matriz de interpretacdo da realidade

brasileira é, sem divida, inquestionavel.

Entretanto, a cang@o nio se define apenas pelo texto e sua narrativa. Ela é, antes, um
género musical. A este respeito, gostariamos de tecer alguns comentdrios sobre o trabalho de

Marcos Napolitano, tendo em vista sua proposta analitica para a cangao.

Marcos Napolitano (2002) critica os “vicios historiograficos” recorrentes ao se falar
sobre a musica popular brasileira. Tais vicios, segundo o autor, sdo evidenciados na
fragmentacdo constante da musica pela atencdo predominante dada a letra ou ainda na divisao
entre obra e contexto, autor e sociedade, estética e idéias. Napolitano aponta de maneira
otimista que as novas formas metodoldgicas no campo das pesquisas musicais tendem a nao
hierarquizacdo das questdes sociais, econdmicas, estéticas e culturais, mas, sim, a uma

articulacdo entre elas.

N

Concordamos com a afirmativa do autor quanto a necessidade de uma abordagem
analitica interdisciplinar para o estudo da cang@o, visto que este género musical opera séries
de linguagens (mdusica e poesia) que implicam em séries informativas (socioldgicas,
histdricas, estéticas, etc.). Em sua proposta de sistematizacdo de procedimentos analiticos
aplicdveis a musica popular, em especial a “forma-cangdo”, Napolitano apresenta trés etapas a
serem percorridas: 1) A selecdo do material; 2) Caracteristicas gerais da forma-cancio; 3)
Parametros bdsicos para a andlise da cancdo - parametros poéticos (“letra”) e pardmetros
musicais (“musica”). Dentre os parametros musicais consta a melodia, o arranjo, o
andamento, a vocalizagdo, o género musical, a ocorréncia de intertextualidade musical, os

efeitos eletro-acusticos e tratamento técnico de estidio. Apesar do cuidado com que sdo
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expostas as defini¢des de tais pardmetros, existem alguns problemas de natureza conceitual
que podem, em algum momento, reforcar ou mesmo perpetuar os “vicios” historiograficos

que o préprio autor denuncia.

Alguns termos musicais t€m sido historicamente reempregados com significados
diferentes, seja por parte de seus proprios agentes - os miusicos -, seja por parte dos
pesquisadores. Termos como “género”, “forma” e “estilo” muitas vezes se confundem,
embora eles guardem definicdes e aplicacdes distintas. Quando Napolitano propde como
parametro musical o “gé€nero” e ndo a “forma”, uma vez que esta deveria ser o primeiro
critério de apreensdo da estrutura de uma obra musical, fica a divida quanto a distin¢do que o
autor faz entre género e forma'®. Outra ressalva a sua proposta analitica, bem como 2 escolha
dos parametros musicais, € a auséncia do ritmo, visto que este pardmetro é referéncia

principal para a definicdo de todo género musical popular.

Segundo o autor, os parametros poéticos e musicais devem ser analisados

concomitantemente, embora eles possam ser separados “para efeito didatico”. E acrescenta:

(...) Obviamente, se o pesquisador possuir algum conhecimento de teoria musical, tanto
melhor. Com o desenvolvimento das pesquisas académicas sobre a canc¢do, que deram um
salto quantitativo e qualitativo a partir de meados dos anos 80, torna-se praticamente
obrigatdrio lidar com a linguagem musical da cangdo, mesmo para fins de andlise histdrica.
Ainda que o pesquisador ndo enfoque os mesmos problemas e nio se prenda as abordagens da
musicologia, a linguagem musical ndo deve ser negligenciada. (2002, p.97)

Esta citacdo, a0 mesmo tempo em que parece reivindicar o conhecimento musical
como ferramenta para uma andlise mais completa da cangdo, reverbera uma prética
historiografica que negligencia a linguagem musical em detrimento da linguagem verbal. Na
frase inicial “se o pesquisador possuir algum conhecimento de teoria musical, tanto melhor”, é

N

evidente a hesitacdo do autor quanto a necessidade efetiva do conhecimento musical. Ao

3 .~ ~ ~ . A~ ;.
Bo samba, a bossa-nova, o baidlo, a cangdo e outros, sdo considerados géneros da musica popular. E cada

género tem uma forma caracteristica de organizar sua estrutura musical: parte A, parte B, parte C, refrdo, etc.
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contrario de sua afirmacdo receosa, partimos do pressuposto que o conhecimento de teoria
musical é imprescindivel a todo pesquisador da musica. A quase inexisténcia de trabalhos
historiograficos dedicados aos géneros musicais instrumentais (sem letra), sejam eles
oriundos da mdusica popular ou da musica erudita, denuncia também a vulnerabilidade na

formacdo dos historiadores da arte quanto as representagdes da linguagem musical.

Esta observagdo sobre os gé€neros instrumentais tem ainda como agravante o fato de
que seu repertério € praticamente ignorado pelo grande publico, encontrando-se, entdo, na
periferia das questdes culturais tidas como prioritarias pelas pesquisas académicas. Esta
posicdo periférica é, em certa escala, fomentada pelos principais meios de comunicacio
(radios, gravadoras e editoras) que, devido ao interesse comercial, privilegiam o repertdrio
“cantado” e facilmente assimildvel. Assim, a musica instrumental - popular e erudita - tende a

transitar num circuito cada vez mais restrito.

Dentre os raros trabalhos sobre a musica erudita brasileira realizados por
pesquisadores com formagdo histérica e musical, temos o livro do musico e historiador
Arnaldo Daraya Contier, Musica e Ideologia no Brasil (1985)!. O livro é a compilacdo de
dois ensaios prefaciados por uma densa introdugdo explicativa: no primeiro, intitulado A
Musica Brasileira Contemporanea (1922-1965), Contier interpreta os impasses estético-
ideoldgicos da musica no Brasil a partir da Semana de Arte Moderna de 1922. Discutindo o
projeto de nacionalizagdo de Mario de Andrade, Contier aponta um aspecto importante e
ainda hoje pouco discutido na bibliografia sobre o nacionalismo musical:

(...) os trabalhos de Madrio sobre a musica brasileira ndo denotam, porém, nenhuma
contradi¢cd@o entre formagao social concreta e a instancia estético-ideoldgica, ou seja, a intima
inter-relacdo existente entre a riqueza do folclore brasileiro e o subdesenvolvimento
econdmico (p.31).

'* Qutra importante contribui¢io para nossa pesquisa sio os textos do musico e escritor José Miguel Wisnick
(2001) referentes a musica nacionalista como simbolo de ideologias. Suas idéias aparecerdo ao longo do préximo
capitulo.
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A auséncia desta contradicdo fez com que a visdo liberal-nacionalista de Mério de
Andrade em relacdo ao conceito de povo, este vinculado ao de “nagdo-soberana”, se
perpetuasse em seus seguidores. Assim, os compositores nacionalistas, embora lamentassem o
desaparecimento progressivo do folclore, nunca se preocuparam em inter-relacionar “folclore
rico” e “subdesenvolvimento econdmico”. Uma das conseqiiéncias desta concepcao
mecanicista entre musica e ideologia foi a resisténcia dos nacionalistas em relacdo a técnica
dodecaf6nica, “simbolo de cultura importada”, oriunda de paises onde o folclore deixou de
existir devido aos avancos tecnoldgicos.

Embora o autor, neste primeiro ensaio, ndao relacione a concep¢do de Madrio de
Andrade com uma concepg¢do roméantica de povo e nacio, ele o fard no segundo, dedicado a
analisar os textos de Mario de Andrade (Misica no Brasil, de 1941) e de Renato Almeida
(Histoéria da Misica Brasileira, de 1942).

Intitulado A Construgdo do Mito do Nacionalismo Musical: Renato Almeida e Mério
de Andrade, este ensaio analisa a periodizag@o estabelecida por estes dois autores da histdria
da misica no Brasil, partindo do periodo colonial até os anos 30 do século XX. Segundo
Contier, as divisdes propostas por ambos denotam alguns matizes que se interpenetram nas
seguintes dicotomias: miusica nacionalista e musica européia; musica religiosa e musica
profana; musica brasileira e musica italiana; compositor-génio e compositor nacionalista
(p-72).

Contier considera que a concep¢ao do nacionalismo modernista como uma ruptura
com o passado, fundamenta a visdo neo-roméntica de Mario de Andrade e Renato Almeida
em suas interpretagdes sobre o século XIX. Assim, como também sugerido por Neves (1981),
o nacionalismo pds-Semana de 22 representaria uma segunda edi¢do, revisada e ampliada, do
nacionalismo roméantico do século XIX, porém com caracteristicas nacionalistas mais

claramente definidas. Seu espirito “conservador” ainda adormecido na proposta nacionalista

40



dos anos 1920, aos poucos vai sendo despertado no confronto com a inddstria cultural,
propagadora da musica popular urbana, e no debate com os musicos adeptos do
dodecafonismo.

As consideragdes apresentadas até o momento tiveram como propdsito situar nossa
pesquisa no contexto dos trabalhos de natureza histdrica e musicoldgica, evidenciando sua
pertinéncia, seus desafios metodolégicos, bem como sua contribui¢do para o estudo atual da
musica brasileira. Podemos constatar por meio de nossa revisdo bibliografica que, em geral, a
énfase predominante nos estudos sobre a musica erudita no Brasil gira em torno dos
compositores nacionalistas e das obras eleitas como representativas desta escola.

A estética nacionalista, como veremos nos capitulos seguintes, foi a estética musical
“oficial” do Brasil durante toda a primeira metade do século XX e correspondia aos anseios
de um projeto intelecutal mais amplo, o de nacionalizacdo da cultura brasileira. No entanto, o
desenvolvimento de uma musica “ndo-oficial” - a musica dodecafonica e todas as questdes
por ela impostas, sejam de ordem estética, social e politica -, ainda ndo foi amplamente
discutido, fato que justifica e avalisa a iniciativa de nossa pesquisa.

Como referido, o livro de Carlos Kater (2001: a) é, ainda hoje, o unico trabalho
dedicado inteiramente ao movimento Miisica Viva que, dentre suas diversas atividades,
incluia a propaga¢do da musica dodecafdnica. Mas pouco conhecemos ainda sobre o discurso
daqueles que ao aderir ao dodecafonismo, alimentaram a expectativa de renovar as formas de
expressdo tradicionalmente voltadas para o regionalismo. Ansiosos em romper com as regras
de um sistema conservador e indiferente as transformacdes mundiais, os musicos
dodecafonicos compartilhavam posicionamentos estético-ideoldgicos expressos tanto
coletivamente por meio de manifestos e declaragcdes de principios, como individualmente, por
meio da criacdo musical. Em pautas manuscritas conservadas nos acervos publicos e

particulares, os sons dodecafdnicos produzidos no Brasil se constituem como importante fonte
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histdrica, capaz de elucidar questdes ou expor conflitos que, em alguns momentos, o discurso
verbal tende a proteger.

Portanto, um dos aspectos que asseguram a originalidade de nossa pesquisa € sua
proposta metodoldgica, voltada & interpretacdo das praticas discursivas e das praticas musicais
de um dos atores-compositores adeptos ao dodecafonismo, situando-os no contexto cultural
brasileiro da década de 1940 e inicio da década de 1950.

Fontes e recorte temporal

Os documentos com os quais trabalhamos nos encaminham a conhecer ndo somente a
trajetoria do compositor César Guerra-Peixe e de seu projeto para a misica brasileira, como

também o debate estético e ideoldgico do grupo social ao qual ele pertencia.

Por uma questdo de organizacdo metodoldgica, agrupamos nossas fontes em duas
. . . 415 . .,
categorias: documentos do tipo auto-referencial = - onde se situam nossas fontes primadrias -, e
. . 16 . . .
documentos do tipo inter-pessoal . Na categoria denominada auto-referencial, constam

documentos confeccionados por Guerra-Peixe:

a) epistolar: trata-se da correspondéncia trocada entre Guerra-Peixe e Curt

Lange, durante o periodo de 1946 a 1954;

b) musical: sete obras para piano solo, compostas no periodo entre 1944 e
1954;
c) artigos: oito reportagem/entrevistas publicadas no Jornal do Comércio de

Recife, entre julho e agosto de 1950; artigo intitulado “Que ismo € esse,

' O termo “auto-referencial” ¢ utilizado por GOMES (2004, p. 10) em correspondéncia a “escrita de si”, ou seja,
aos textos epistolares, aos didrios, as memdrias e as auto-biografias.

' Utilizamos a expressio inter-pessoal para identificar os documentos confeccionados coletivamente pelos
membros do Grupo Miisica Viva.
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Koellreutter?” publicado na Revista Fundamentos, em 1953; entrevista ao

Suplemento Literdrio do Jornal Minas Gerais, em 1984;

d) Curriculo: conjunto de notas sobre as atividades artisticas do compositor,
elaborado em 1971, dividido em oito secdes (I — VIII); relacdo cronoldgica

de composicdes, desde 1944, elaborada em 1993.

A categoria inter-pessoal cont€ém um conjunto de documentos produzidos e/ou
divulgados pelo Grupo Miisica Viva': “Estatutos do Misica Viva”, escritos em 1943;
“Manifestos” 1944 e 1946, redigidos pelo Grupo; textos dos “Programas radiofdnicos Miisica
Viva”, produzidos em 1947; o “Apelo” votado no Il Congresso de Compositores e Criticos
Musicais em Praga, em 1948, divulgado no Brasil pelo Grupo Miisica Viva; um texto de
Claudio Santoro intitulado “Problema da Miusica Contemporanea Brasileira em face das
Resolugdes e Apelo do Congresso de Compositores de Praga”, escrito em 1948; um texto de
Curt Lange “Nuestros Princfpios”lg, de 1942. A esta categoria de documentos, incluimos
ainda a “Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil”, de 1950, escrita pelo compositor

nacionalista Camargo Guarnieri, devido a sua importincia histérica como documento que

marcou o fim do grupo Miisica Viva no Rio de Janeiro.

O recorte temporal e a problematica da nossa pesquisa foram estabelecidos a partir do
contato inicial com as cartas e as musicas. Estas fontes demonstraram que no periodo entre
1944 até 1954, Guerra-Peixe e sua producdo musical estabeleceram um didlogo entre uma
vanguarda musical - permeada por pressupostos técnicos e temdticos novos - € uma
preconizagdo nacionalista enraizada na tradi¢do popular e na idéia de modernismo voltado

para a cultura regional e nacional.

17 Estes documentos estio publicados em Kater (2001:a).
'8 Este texto consta como editorial da Revista Miisica Viva, n.1. Revista Mensual. Organo Oficial de la Editorial
Cooperativa Interamericana de Compositores. Montevideo, Agosto de 1942, p.1-3.
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Em 1944, ano em que se filiou ao Grupo Miisica Viva, Guerra-Peixe escreveu nove
obras inspiradas na técnica dodecafonica de composi¢do, marcando, assim, seu afastamento
da 6rbita nacionalista. Porém, o que veremos por meio da leitura das cartas e das composi¢des
musicais de Guerra-Peixe € que, durante os anos seguintes a 1944, o compositor desenvolveu
algumas estratégias de conciliacdo entre o dodecafonismo (inovacdo) e os elementos da
musica popular (tradicdo). Tais estratégias, voltadas a criagdo de uma musica moderna e
acessivel ao publico de sua época, o conduziram gradativamente ao abandono do
dodecafonismo e a conversdo ao nacionalismo, a partir de dezembro de 1949. Neste mesmo
ano, mudou-se para o Recife e durante um periodo de trés anos desenvolveu intenso trabalho
de pesquisa dos elementos musicais da cultura popular pernambucana, percorrendo as trés
fases evolutivas andradianas, propostas aos compositores nacionalistas modernistas da
geragdo de 1920". Consideramos o periodo entre 1950 e 1954, como uma fase de assimila¢do
e definicdo do novo estilo de Guerra-Peixe, baseado agora na busca de um nacionalismo

“inconsciente” e substancial.

Focalizamos um periodo marcado pelo fim do Estado Novo e pelo retorno ao ideal
democrético. A partir de 1946, apés a chegada ao poder do general Dutra, assistiram-se a
profundas transformagdes no meio artistico brasileiro, notadamente na esfera da musica
popular. O processo de industrializagdo dos anos 1940 propiciou o crescimento do mercado
fonogréafico e a abertura para a cultura americana. A consolidacdo da sociedade urbano-
industrial acarretou alteracdes nos sistemas de comunicacao e, segundo Ortiz, “é somente na
década de 1940 que se pode considerar seriamente a presenca de uma série de atividades

vinculadas a uma cultura popular de massa” (Ortiz, apud Soares, 2002, p. 57).

A idéia de nacionalismo, reforcada pelo aprimoramento dos meios de comunicagdo de

massa, mantinha-se como o ponto de comunhdo nas atividades culturais. O fim do Estado

9 A respeito das trés fases - “Fase da tese nacional, Fase do sentimento nacional, Fase da inconsciéncia
nacional” -, discutiremos oportunamente.
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Novo ndo significava o fim das estruturas ideoldgicas, das atitudes e das mentalidades
construidas naquele periodo (Schwattzman, 2000, p. 276). Tanto no terreno da misica, quanto
da literatura e das artes pldsticas, o nacionalismo ainda se impunha como uma “representacio
ideoldgica preocupada em definir os tragos especificos de um povo e suas diferencas frente a
identidade e alteridade” (Oliveira, 1990, p. 188). A bandeira do nacionalismo musical erguida
por Villa-Lobos no tempo em que era diretor de educagcdo musical e artistica do Rio de
Janeiro e por Mario de Andrade, quando funciondrio do Ministério da Educacdo no governo

Capanema, brandia ainda no coracdo da maioria dos compositores brasileiros.

O ano de 1948 foi um momento importante para a musica erudita em todo o mundo.
Em maio daquele ano, como assinala Neves (1981, p. 119), aconteceu em Praga o “Segundo
Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais” de onde safram os principios
basicos que deveriam ser transmitidos a todo o mundo. Tais principios, baseados no realismo-

socialista, podem ser sintetizados em quatro pontos fundamentais:

- Os compositores devem fugir do subjetivismo e expressar os sentimentos e as altas idéias
progressistas das massas populares;
- Os compositores devem aderir a cultura nacional de seus paises e defendé-las de falsas
tendéncias cosmopolitas;
- Os compositores devem aplicar-se especialmente a musica vocal (Operas, oratérios, cantatas,
cancoes, etc).
- Os compositores, criticos e musicélogos devem trabalhar pratica e ativamente para liquidar
o analfabetismo musical e educar musicalmente as massas.

Dentre os compositores membros do Miisica Viva, Claudio Santoro foi o tnico a
participar do Congresso de Praga, adotando, por conseguinte, “uma posi¢ao explicita a favor
de um nacionalismo progressista” (Kater, 2001: a, p. 85). Em sua nova perspectiva e na dos

demais compositores progressistas, a musica erudita contemporinea era “decadente”, pois
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associava-se aos valores de uma classe burguesa em declinio; “formalista”, pois ndo abrigava
o conteudo da cultura popular; “falsamente moderna”, pois nido correspondia a realidade
social em evolugdo (Kater, 2001: a, p. 94). Assim, Santoro apela aos seus colegas do Miisica
Viva para que mudem a direcdo estética adotada até entdo - o dodecafonismo -, uma vez que
ela ndo correspondia mais ao engrandecimento da cultura.

O novo posicionamento de Santoro e as normas do realismo-socialista colocavam em
xeque os ideais do Misica Viva que, até aquele momento, eram baseados na renovacio
técnica e estética da linguagem musical. Santoro foi o primeiro a abandonar o Grupo liderado
por Koellreutter, em 1948.

Quando do Congresso de Praga, Guerra-Peixe ja demonstrava certa insatisfacio com
seus empreendimentos no campo da musica dodecafénica, uma vez que a receptividade de
suas obras por parte do publico brasileiro parecia-lhe insatisfatéria. O afastamento do meio
musical carioca, em funcdo do convite de trabalho pela Riddio do Comércio de Recife em
dezembro de 1949, favoreceu o rompimento de Guerra-Peixe com o Miisica Viva e com o
dodecafonismo. O contato com novas priticas musicais - o folclore pernambuncano -,
propiciou ao compositor realizar um balango de sua trajetéria dodecafdnica e desenvolver
uma critica propria quanto a situacdo da musica brasileira daquela época.

Portanto, o recorte temporal ora proposto nos possibilita trilhar o percurso no qual
Guerra-Peixe elaborou toda sua problematica estética dodecafbnica e, ainda, nos permite
trabalhar com um periodo histérico onde se deu o mais significativo debate em torno da
musica erudita no Brasil, ainda hoje incomparavel. Conceitos como tradicdo e inovagdo,
nacional e universal, cardter social da musica, dentre outros, estavam na pauta do dia dos

discursos e das realiza¢des dos musicos brasileiros, estes estimulados pelo ambiente politico

nacional e mundial.
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Querido Guerra-Peixe, Caro amigo Lange

Tendo em vista o grau de ineditismo dos documentos do tipo auto-referencial,
sobretudo as cartas e as obras musicais, bem como o valor preponderante destes documentos

para a viabilidade de nosso trabalho, faremos algumas considera¢des acerca dos mesmos.

Em 1946 Guerra-Peixe iniciou intensa correspondéncia com o musicélogo Francisco
Curt Lange, instalado em Montevidéu desde o inicio dos anos 1930. A correspondéncia
trocada entre os dois miisicos € composta de 175 cartas, cuja regularidade foi mantida no
periodo entre 1946 e 1956, encerrando, definitivamente, em outubro de 1985. E importante
relembrar que Guerra-Peixe, ao iniciar sua correspondéncia com Curt Lange, ja fazia parte do
Grupo Miisica Viva desde 1944.

Até o momento em que iniciamos o doutorado, em 2002, as cartas entre Guerra-Peixe
e Curt Lange, bem como as composi¢des dodecafdnicas do primeiro, eram praticamente
ignoradas pela maioria dos pesquisadores. A correspondéncia se encontra hoje no Acervo
Curt Lange, na Biblioteca Central da Universidade Federal de Minas Gerais. Em 1995, esta
Universidade, com o apoio de duas instituicdes privadas, comprou o conjunto de manuscritos
de Curt Lange, contendo, dentre outros, 70 000 cartas™.

A correspondéncia de Guerra-Peixe dirigida a Curt Lange poderia ser denominada
como o diario de um compositor, um espago intimo para a expressdo de idéias, de
sentimentos, de desejos e de impressdes. Nas cartas compostas por Guerra-Peixe podemos
ouvir a polifonia de seus pensamentos, as dissondncias com os nacionalistas, a re-
harmonizacdo com os dodecafonistas, os arranjos com o publico, o moto-perpétuo de suas

indagacdes. Neste didrio, quase um poema sinfonico, Guerra-Peixe constréi de maneira as

2% A correspondéncia de Guerra-Peixe com Curt Lange foi digitada pouco antes de iniciarmos esta pesquisa, ha
cerca de 4 anos, como parte de um projeto coordenado pela professora Dra. Rosangela Pereira Tugny (Escola de
Misica da UFMG).
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vezes improvisada, as vezes elaborada, a sua concep¢cdo de musica e de mundo para o qual
remete sua musica’’. A imagem do didrio denota também a idéia de um mondlogo ou uma
monodia, o que coincide com o estilo das cartas, uma vez que Curt Lange demonstra maior
disposi¢do para os assuntos ligados as suas atividades de intermediador ou agente cultural do
que as questdes estéticas problematizadas por Guerra-Peixe.

Devemos ressaltar que Curt Lange desenvolvia intensa atividade musicoldgica em
Montevidéu, Uruguai, pais que escolheu para abrigar sua segunda nacionalidade. Assim como
Koellreutter, Lange saiu da Alemanha em direcio a América Latina nos anos 1930, cujas
razdes, obviamente, estavam relacionadas com a crise econdmica e politica mundial.
Koellreutter se naturalizou brasileiro e Curt Lange, uruguaio. O papel deste musicélogo foi de
fundamental importancia ndo apenas para a histéria da musica brasileira como também para a
musica americana, de um modo geral.

Através de seu “Americanismo Musical”, Curt Lange criou um intercimbio musical e
cultural entre os paises americanos que consistia na divulgacdo e promocdo da producido
musical e intelectual de compositores, intérpretes e tedricos da musica®’. E famosa a série dos
seis volumes do Boletim Latino-Americano de Misica, contendo artigos produzidos por
diferentes especialistas da musicologia americana, incluindo textos de etnomusicélogos e
historiadores, além de partituras inéditas encomendadas por Curt Lange para serem editadas
no Suplemento Musical do Boletim. Em 1938, Lange criou o Instituto Interamericano de
Musicologia, responsdvel pela publicacdo de cerca de 66 trabalhos sobre os compositores
latino-americanos. Todo o trabalho editorial do Instituto era feito por meio da Cooperativa

Editorial Interamericana de Compositores (1941-1956), cuja criacdo e direcdo também se

*! Trabalhos que lidam com cartas como fonte ou objeto de pesquisa, discutem a relacio texto-autor
demonstrando que o individuo/autor nio é nem anterior nem posterior ao texto, “uma vez que a escrita de si é, ao
mesmo tempo, constitutiva da identidade de seu autor e do texto, que se criam, simultaneamente, através dessa
modalidade de ‘producdo do eu’” (GOMES, 2004, p. 16).

2 A respeito do Americanismo Musical, assim como outras realizacdes de Curt Lange, abordaremos ao longo
dos capitulos posteriores.
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deve a ele. Ao contrério das atividade de Koellreutter no Brasil, Lange sempre obteve apoio
do governo uruguaio para realizag¢do de seu trabalho musicolégico.

Tendo em vista a dinamica e a representatividade das atividades de Curt Lange no
cenario americano e europeu, podemos imaginar o sentimento de admiragfo e de respeito que
os compositores brasileiros nutriam pelo musicdlogo. Sem contar o fato que, como europeu,
Curt Lange foi também o passaporte para que muitas obras brasileiras fossem levadas ao
velho continente, como € o caso da Sinfonia n.1 de Guerra-Peixe:

(...) A “Sinfonia” af estd. Espero de sua competéncia e cultura uma opinido sincera e rigorosa
- sem ‘rodeios” e sem a preocupacgdo de que eu ndo saiba interpretar as suas abalizadas
palavras. Sob o ponto de vista “nacional” é que mais desejo de sua impressao, - pois estou
compondo dessa maneira, atualmente - mas ndo quero me apegar a um pensamento limitado
e fazé-lo rotina. Posso estar errado, atualmente, procurando fundir “nacionalismo” com
atonalismo (quantos “ismos”!...) Mas qualquer argumento que me convencga é o suficiente
para fazer-me abandonar uma idéia... (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro,

02 de setembro de 1946).

13

Cartas sdo textos intimos que, diferentemente dos didrios e memorias, ‘“‘sdo
relacionais; textos nos quais o sentido do que € escrito sé pode ser apreendido em fung¢éo de
um ‘outro’ e um outro singular” (Gomes, 2004, p. 53). Assim, a prética epistolar estabelece

3

um “circuito retroalimentado de significacdo” e tem sido, tradicionalmente, “um espaco
preferencial para a constru¢do de redes e vinculos que possibilitam a conquista e a
manutengdo de posi¢des sociais, profissionais e afetivas” (Gomes, 2004, p. 21).

Na correspondéncia entre Guerra-Peixe e Curt Lange, a retroalimentagdo nem sempre
ocorria de forma imediata, uma vez que Curt Lange ndo respondia as questdes estéticas de
Guerra-Peixe, ou porque ele soubesse que as respostas s6 o compositor poderia encontra-las
ou entdo porque estivesse suficientemente ocupado com seus projetos e investimentos em prol

do Americanismo Musical. Vejamos a resposta de Curt Lange ao trecho descrito acima:

(...). Muitissimo obrigado fiquei pela remessa da recopilacdo folklérica de Vocé, assim como
da sua Sinfonia, obras estas chegada ha pouco. Vocé surpreende-me num momento muito
complicado, pois estou fazendo nestes momentos gestdes diante do Governo para obter
recursos para o Instituto, o qual ainda estd na minha prépria casa. Segunda ou terga-feira vai-
me visitar o Ministro das Rela¢des Exteriores com um colega dele que é também amigo e até
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essa data eu devo completar uma série de informagdes e outras coisas mais para ver se temos
sorte para os nossos ideais, porque nds estamos perto das eleigoes e por isso tenho um medo
medonho de ndo achar mais ajuda até o ano préximo. Prometo-lhe, pois, de fazer um estudo
amplo da Sinfonia depois da semana vindora, indo a praia por 8 dias para descansar e
trabalhar tranqiiilo. Hoje respondo as coisas mais urgentes (Carta de Curt Lange a Guerra-
Peixe. Montevidéu, 12 de setembro de 1946).

De um lado temos o jovem compositor brasileiro compondo miisicas e interpretando o
meio que o cerca, de outro, o experiente musicélogo inter-cambiando idéias, propondo
conciliagdes, criando estratégias de promocgao e divulgagdo da musica atual e do passado. As
cartas apresentam vdrios assuntos, alguns reincidentes, como é o caso das composi¢des
dodecafonicas e da critica aos compositores nacionalistas, outros pontuais como, por
exemplo, informacdes sobre um determinado evento ou uma determinada pessoa. Como

assinala Gomes (2004), muitas vezes a correspondéncia privada é:

(...) um espaco que acumula temas e informagdes, sem ordenacdo, sem finalizagdo, sem
hierarquizacdo. Um espago que estabelece uma narrativa plena de imagens e movimentos -
exteriores e interiores -, dindmica e inconclusa como cenas de um filme ou de uma peca de
teatro. Um tipo de discurso multifacetado, com temas desordenados, que podem ou ndo ser
retomados e desenvolvidos, deixando as vezes bem claro até onde se diz alguma coisa (p.
21).

Assim, montar o quebra-cabecas da correspondéncia privada, ainda mais quando ela é
volumosa, demanda um longo tempo de dedicacdo por parte do pesquisador, assim como
também uma revisdo constante dos dados apresentados pelos interlocutores. No mundo criado
por Guerra-Peixe e Curt Lange em suas cartas, diferentes grupos sociais transitaram (artistas,
politicos, familiares), dezenas de cidades foram visitadas (Austin, Mendonza, Juiz de Fora),
vdrias instituicdes publicas foram apresentadas (Instituto Interamericano de Musicologia,
Instituto Joaquim Nabuco, Ministério das Relagdes Exteriores do Uruguai), diversos fatos e
sentimentos foram confidenciados.

Numa primeira abordagem fizemos o levantamento do nimero de cartas trocadas entre

os dois musicos em cada ano e, em seguida, listamos todos os temas incluindo nome e
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profissdo de pessoas citadas, cidades e paises, institui¢gdes diplomadticas, instituigdes de

ensino, etc.

Grafico 1

Correspondéncia entre Guerra-Peixe e Curt Lange
(175 cartas)
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O eixo horizontal corresponde aos anos em que os musicos se corresponderam; o
vertical, ao nimero de cartas trocadas em cada ano. Assim, podemos ver que no ano de 1947,
a correspondéncia foi bem mais intensa, totalizando 53 cartas. O grafico nos demonstra ainda
que até 1956, a correspondéncia manteve-se regular, anual, € com um grande volume de
cartas, somando 159. Apds oito anos de interrupgéo, entre 1957 e 1964, os dois interlocutores
retomaram a correspondéncia a partir de uma carta enviada por Guerra-Peixe no dia 22 de
junho de 1965, na qual o compositor se desculpa pela distancia estabelecida neste periodo:
“Prezado amigo, tdo préoximo do cora¢do mas tao distante nas relacdes - provavelmente por
culpa minha!”. Porém, esta interrupcdo de nove anos acarretou um tipo de arrefecimento no
ritmo da correspondéncia, como pode ser notado pela irregularidade e pelo pequeno niimero
de cartas trocadas até 1985, segundo o grafico acima.

Pelo grafico 2, podemos visualizar a propor¢do de cartas enviadas por Guerra-Peixe e

por Curt Lange, durante o periodo com o qual trabalhamos:

Grafico 2

Cartas enviadas (1946-1954)
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Como podemos perceber, o nimero de cartas escritas e enviadas pelo compositor é
relativamente superior as recebidas, totalizando 86. Dentre as cartas enviadas por Guerra-
Peixe, existe uma, de 14 de novembro de 1946, que, na verdade, foi escrita pelo diretor
comercial da Réadio Globo, local onde o compositor trabalhava como diretor musical. O
conteddo desta carta se refere a uma explicacdo da poténcia e do nlimero de misicos que a
rddio possuia, bem como o tipo de programag¢do musical veiculada por essa emissora. Além
desta, ha ainda um telegrama de Guerra-Peixe enviado em 20 de abril de 1947.

Do total de 153 cartas trocadas entre 1946 e 1954, 85 foram escritas por Guerra-Peixe
(a carta n.8, como mencionado, foi enviada por ele, porém escrita pelo diretor comercial da
Radio Globo) e 67, por Curt Lange. Embora nesta primeira etapa de nossa anédlise tenhamos
contemplado as cartas enviadas por ambos os interlocutores, é preciso frisar que nossa
discuss@o se concentrard basicamente nas cartas escritas por Guerra-Peixe, pois suas idéias,
opinides, conflitos, interesses, sdo expostos e desenvolvidos praticamente a capela sem a
cumplicidade objetiva de Curt Lange. Naturalmente, quando necessario, invocaremos a fala
de Curt Lange.

A titulo de exemplificacdo, apresentamos um quadro com os temas mais recorrentes

entre 1946 e 1954:
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Quadro 1

GRANDES TEMAS

NUMEROS
CORRESPONDENTES AS
CARTAS

SUB-TEMAS E CARTAS
CORRESPONDENTES

Conceitos estéticos de Guerra-
Peixe

Cartas n’.: 2,9, 11, 14, 17, 24, 25,
27, 28, 29, 33, 34, 36, 37, 44, 606,
71, 74, 92, 123, 127, 130, 133.

Canto: n.2; Atonal: n.13; Anti-
nacional: n.24; Piblico: n.6, 24,
74, 92, 96, 104; Forma: n.24, 28,
34, 48, 52; Funcao social: n.92;
Ritmo: n.24, 28, 36, 37, 52, 74;
Série dodecafonica: n.24, 28

Muisica Popular

Cartas n°.: 8, 24, 29, 33, 34, 36,
37, 38, 46, 47, 49, 52, 55, 56, 58,
59, 67, 68, 70, 80, 82, 83, 84, 87,
88, 90, 102, 105, 110, 111, 112,
117, 137, 138, 141, 142.

Frevo: n.36, 38, 39, 52, 58, 59, 70,
87, 88, 112, 117, 138, 155; Ari
Barroso: n.80, 83; Caymmi: n.67,
68, 83, 84, 87, 102; Ritmo de
pandeiro: n.37, 40, 59; Dancas
nacionais: n.105.

Nacionalismo Musical

Cartas n°.: 2, 4, 6, 24, 28, 32, 38,
65, 74, 95, 100, 101, 104, 107, 110,
112, 113, 114, 137, 138, 141, 150.

Carater brasileiro: n.38, 65;
Carater nacional: n.107, 137,
141; Cor nacional: n.24, 28, 37,
74, 100; Regionalismo: n..24,
n.26; Estilo nacional: n.24;
Super-nacionalistas: n.32; Rotina
nacionalista: n. 138.

Criticas de Guerra-Peixe

Cartas n°.: 2, 4, 9, 11, 13, 16, 20,
22, 24, 25, 26, 28, 29, 32, 34, 38,
49, 52, 56, 58, 61, 65, 66, 68, 83,
86, 88, 90, 92, 93, 100, 104, 108.

Musicologia: n.4; Radio: n.9;
Puablico: n.11; Nacionalistas:
n.11; Atraso estético: n.13; Villa-
Lobos: n.22; Estado Novo: n.22;
Regionalismo: n.26.

Dodecafonismo

Cartas n’.: 4, 6, 13, 24, 28, 33, 34,
54, 71, 74, 75, 100, 104, 110, 133,
137, 138, 139.

Compositores dodecafonicos:
n.137; Dodecafonismo brasileiro:
n.104, 137, 139; Técnica dos 12
sons: n.6, 28, 33, 34, 71, 75.

Optamos em agrupar em Grandes Temas os assuntos que se relacionam com uma idéia

central. Assim, Conceitos Estéticos de Guerra-Peixe € o grande tema composto de opinides do
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compositor relativas aos elementos intrinsecos e extrinsecos a estrutura¢do musical, como a
forma musical, fun¢do social, etc.

Ao observar este pequeno quadro, nos chama a atencdo o fato da Musica Popular ter
sido um tema que perpassou toda a correspondéncia. A razdo desta recorréncia € que Curt
Lange, sempre interessado na musica popular do Brasil, solicitava a Guerra-Peixe o envio de
discos de frevo, coleta de musicas denominadas pelo musicélogo como “folklore negro”,
livros e opinides de Guerra-Peixe sobre a musica e os musicos populares brasileiros. Uma vez
que Guerra-Peixe sobrevivia, naquela época, gracas ao trabalho de arranjador em radios e
também como intérprete de musica popular em bares, confeitarias e cassinos, ele era visto por
Curt Lange como um informante eficiente e atualizado acerca das questdes que envolviam a
musica popular urbana.

As informagdes e os materiais enviados a Curt Lange se convertiam em palestras,
cursos, exposi¢des que o musicologo realizava em paises da América Latina e mesmo nos
Estados Unidos. Por exemplo, um pedido urgente de Curt Lange a Guerra-Peixe por meio de
uma carta, sem data, enviada do Texas: “Pode mandar 12’123, quanto antes melhor, o livro do
Caimmy24 com as retificacoes de vocé que muito me interessam”. A resposta &
trangiiilizadora ¢ bem humorada: “Acalme-se. Nio ‘cai-me’ no esquecimento. E também, a
falta de tempo” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 14 de julho de 1948).

O comportamento de Curt Lange, embora impregnado de uma heranca “colonialista”
foi, de certa forma, responsdvel pelo desenvolvimento do espirito de pesquisador da mdsica

popular que se revelaria em Guerra-Peixe anos depois.

As pautas dodecafonicas

20 music6logo se refere a Mendoza, Argentina, pois no ano de 1948 ele mantinha atividades de ensino e de
dire¢do musicolégica também na Universidade Nacional de Cuyo.
24 A . . . . . .

Referéncia a um livro escrito pelo compositor baiano Dorival Caimmy.
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Como referido na listagem dos documentos auto-refernciais, trabalhamos com sete
composicdes musicais de Guerra-Peixe - seis dodecafdnicas e uma nacionalista -, escritas
entre 1944 e 1954. As seis partituras dodecafbnicas, em estado de manuscrito, encontram-se
na Biblioteca da Escola de Misica da Universidade Federal de Minas Gerais e na Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro. A sétima obra, Suite n.2, foi editada em 1959 pela Ricordi
Brasileira, devido a sua premiag@o no Concurso Brasileiro de Composi¢do em Comemoragio
ao 150° aniversdrio de fundagdo de G.Ricordi & C. Milano.

Os titulos das obras selecionadas para esta pesquisa sdo: Quatro Bagatelas (1944),
Miisica n.1 (1945), Dez Bagatelas (1946), Musica n.2 (1947), Miniaturas n.3 (1948),
Preliidios (1949), Suite n.2 Nordestina (1954). O critério de selecdo para escolha das obras
musicais foi estabelecido tendo em vista trés fatores: a formacdo instrumental, sua
representatividade dentro do conjunto das obras, data de criaco.

Quanto a formagdo instrumental, é importante lembrarmos que os compositores
dodecaf6nicos brasileiros optavam, em geral, por uma instrumenta¢do pequena como solos,
duos, trios e quartetos, pois, assim, a montagem e a divulgagcdo das obras eram viabilizadas de
forma mais acessivel. Normalmente, eram os préprios membros do Miisica Viva -
compositores e instrumentistas - que realizavam as estréias, uma vez que o repertorio
dodecaf6nico parecia ndo atrair a atengcdo da maioria dos intérpretes brasileiros.

Como veremos oportunamente, algumas obras escritas para grandes grupos
instrumentais, como, por exemplo, a Sinfonia n.1 de Guerra-Peixe, encontravam oportunidade
de estréia na Europa, onde acabavam fazendo carreira.

O levantamento da instrumentacdo utilizada na producdo dodecafbnica de Guerra-
Peixe revela que o piano e o violino foram os instrumentos mais requisitados. Sendo o

compositor violinista, é facil entendermos sua preferéncia por este instrumento. Quanto ao
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piano, ao todo foram escritas 23 obras, sendo quatorze para piano solo e nove para grupos de
camara onde este instrumento se inclui: violino e piano, flauta e piano, fagote e piano, canto e
piano, etc.

Acreditamos que o piano foi para Guerra-Peixe uma espécie de laboratério que o
permitia desenvolver suas experiéncias dodecafonicas, fossem elas contrapontisticas,
harmonicas, acusticas, polirritmicas, pois este instrumento ¢é considerado, dentre os
instrumentos acusticos, aquele que apresenta maior recurso sob o ponto de vista harmdnico e
polifénico. Assim sendo, as idéias desenvolvidas nas obras pianisticas eram projetadas em
outras formagdes instrumentais, fato que responde ao critério da representatividade, ou seja,
da importancia destas obras pianisticas no conjunto das 49 obras dodecaf6nicas.

Outro aspecto relevante para nossa escolha é o fato de que, como pianista, nosso
interesse e capacidade para lidar com este repertério € ainda maior.

Feita a opcdo pela producéo pianistica, constituida ao todo de treze obras solo, e apds
uma segunda triagem, chegamos a conclusdao que seria possivel trabalhar com seis obras
ilustrativas da fase dodecafonica de Guerra-Peixe, nas quais poderiamos averiguar as
transformagdes estéticas e intelectuais do compositor. Por dltimo, selecionamos a Suite n.2
Nordestina, de 1954, pois esta representa o encerramento definitivo da fase dodecafbnica e

inaugura uma nova etapa da producio musical do compositor: a nacionalista.

Dissondncias e consondncias metodolégicas

Se por um lado, o fato de lidarmos com fontes praticamente inéditas nos encaminha a
realizacio de um trabalho original, por outro, ndo podemos subestimar o0s riscos

metodoldgicos e interpretativos que estdo em jogo na andlise desta documentacio, lembrando
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ainda que nossas fontes possuem cardter bastante distintos - textual e musical. Tendo em vista
também que nossa pesquisa se insere no encontro de duas areas - Historia Social da Cultura e
Musicologia -, e a natureza dos nossos documentos evidenciam esta intersec¢do, estamos
expostos a alguns desafios interdisciplinares, notadamente no terreno da metodologia. Estes
desafios impdem uma série de questdes, dentre elas: Como tratar o objeto musical como
documento histérico? Como analisar e interpretar historicamente um documento cuja
intencionalidade daquele que o produziu é expressa por meio da linguagem dos sons e néo por
meio da linguagem verbal?

Recorrendo ao conceito de Jacques Le Goff para o qual todo documento é
monumento, ou seja, € “algo feito para lembrar o que se quer lembrar e para esconder o que se
quer esconder” (apud Meneses, 2004, p. 46), uma obra musical é passivel de interpretacio
histérica, na medida em que carrega, em si, a intencionalidade de quem a produziu.

Nas manifestacdes musicais de tradi¢do oral, como € o caso de boa parte da producio
musical brasileira, esta intencionalidade é mais claramente detectada pois a musica € criada e
recriada coletivamente no seio das préticas sociais e religiosas no cotidiano das comunidades.
Neste sentido, o antropdlogo e etnomusicélogo Anthony Seeger considera que a:

(...) histéria € a compreensdo subjetiva do passado a partir da perspectiva do presente.
Eventos ndo acontecem simplesmente; eles sdo interpretados e criados. Eu argumento que
membros de alguns grupos sociais criam seu(s) passado(s), seu(s) presente(s), e sua(s)
vis@o(des) de futuro parcialmente através de performances musicais. Estruturas e valores
musicais, e praticas de performance sio, eles préprios, informados por conceitos de histdria,
e sua realizacdo no presente € uma demonstracdo de certas atitudes sobre o passado e o
futuro (Seeger, 1993, p. 23-24).

No universo da musica erudita, a monumentalidade de uma obra musical é, muitas
vezes, atribuida as apropriacdes que dela sdo feitas ou ao sucesso de publico que ela alcanca.
Por exemplo, a misica nacionalista do compositor Villa-Lobos produzida apds a Semana de
Arte Moderna, cont€ém padrdes ritmicos, melddicos e timbristicos que, ao longo dos anos

1930, tornaram-se simbolos de identidade da nacdo brasileira. Compostas em um periodo
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onde o projeto politico para o Estado era o desenvolvimento do “espirito brasileiro”, as obras
musicais brasileiras de cariter nacionalista foram apropriadas pela ideologia dominante e
passaram a corresponder ao imaginario de nagdo forjado naquele periodo.

Assim, ainda hoje, ao escutarmos o IV movimento das Bachianas Brasileiras n.2
(1930) conhecido como O Trenzinho do Caipira, somos capazes de recuperar um passado
onde o sentimento coletivo estava direcionado aos ideais de progresso (retratado pela
locomotiva) e de ordem (utilizacdo da harmonia classica).

No entanto, ainda que uma obra musical ndo se transforme em um simbolo de
identidade cultural e mesmo que ela nunca tenha sido ouvida, ainda assim podemos
interpretd-la como monumento. A este respeito, Le Goff esclarece que o
documento/monumento € o resultado de uma montagem, consciente ou inconsciente da
histéria, da época, da sociedade que o produziram, mas também das épocas sucessivas durante
as quais continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais continuou a ser manipulado,
ainda que pelo siléncio (Le Goff, 1996, p. 552).

Embora a misica dodecafénica de Guerra-Peixe nunca tenha correspondido a
ideologia politica dominante de seu pais e, da mesma forma, ndo lhe fora possivel se
aproximar da popularidade das obras nacionalistas, ela exemplifica a intencionalidade do
compositor para o florescimento de outra sensibilidade musical brasileira. Expressando-se por
meio de sonoridades novas, Guerra-Peixe estava convicto de sua contribui¢cdo para “vencer o
atraso estético” do publico brasileiro, historicamente habituado aos sons da mdsica
tradicional. Seus anseios pela renovacdo musical no Brasil, revelam, entdo, a intencionalidade
do artista e de sua obra.

Ainda na perspectiva de Le Goff (1996, p.553), para quem o monumento é uma
“aparéncia enganadora” que precisa ser desmontada para que se possa analisar as condigdes

em que foi produzida, uma mesma obra musical contempla vdrias “aparéncias” ou intengdes:
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ao ser composta, ao ser executada, ao ser ouvida, ao ser lembrada. Se analisarmos uma mesma
obra musical executada por dois intérpretes diferentes, embora ambos busquem expressar a
intencdo daquele que a compds, o resultado interpretativo serd sempre diferente porque cada
intérprete participa também com uma intengdo prépria, fruto de sua vivéncia individual e
cultural. Estamos falando aqui das potencialidades e da multiplicidade de inten¢des existentes
em todo e qualquer documento histérico.

E importante estabelecermos uma distingio sutil e fundamental para a questiio
metodolégica. Ao abordarmos a misica como fonte histdrica, a imagem que toma lugar em
nossa mente ndo é de sua grafia mas, antes, de sua realidade sonora. Mesmo apds os
esclarecimentos resultantes das reflexdes da histéria e de suas dreas afins em torno da
definicdo de um documento histérico, ainda estamos condicionados a pensd-lo como aquilo
que pode ser lido num papel, visto numa imagem e narrado pelos testemunhos. No entanto, a
musica ndo € a grafia musical colocada na partitura, esta € apenas a representacdo de uma
realidade que se materializa no momento em que € ouvida. “A misica se realiza no tempo e o
tempo € o seu elemento primordial de manifestacdo” (M. Andrade, 1995, p. 71). A partitura,
“mero mapa de um territério”, € um dos suportes que permite com que uma obra musical
possa ser lida, interpretada e lembrada em tempos e épocas diferentes.

Tendo em vista que a realidade musical estd subordinada a escuta, produzimos um CD
contendo as obras selecionadas e analisadas no capitulo 4. A excecdo da Suite Nordestina,
registrada em LP pela pianista S6nia Maria Vieira, em 1975, e remasterizada em nosso CD, as
seis obras dodecafbnicas ndo possuem registro sonoro comercial. Optamos em manter a
gravacdo original da Suite Nordestina por corresponder ao primeiro registro fonografico desta
obra e, segundo encarte do LP, sua realiza¢do teve a direcdo do préprio Guerra-Peixe. A

descricdo detalhada do processo de gravacdo pode ser vista no Anexo.
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Analisar e interpretar historicamente um documento musical €, sem divida, o grande
desafio desta pesquisa e seu maior estimulo. Uma obra musical, enquanto expressdo artistica
produzida por alguém em uma determinada época é, ao mesmo tempo, objeto de
conhecimento estético - neste sentido, voltado a propria obra de arte -, e fonte de interpretacio
da realidade social pois, toda pratica musical € também uma préatica social.

Como dissemos no inicio deste capitulo, nossa interpretacdo da musica de Guerra-
Peixe abandona a antiga concepcio de que musica € um espelho da sociedade na qual ela foi
produzida, assim como também foge a uma visdo de que a musica é um produto pré-
determinado pelo seu meio. Trabalhamos com a perspectiva de que a musica dodecafonica de
Guerra-Peixe se constitui através de um didlogo polifénico em processo continuo de auto-
alteracdo, entre o desejo individual do artista e a multiplicidade prépria de sua cultura.

A polifonia deste didlogo serd ouvida ao longo dos proximos capitulos.
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Capitulo 2

Os tons nacionais e as dissonancias dodecafonicas

Mas o tempo cura todas as feridas,
mesmo aquelas abertas pelas
harmonias dissonantes.

A.Schoenberg

Nacionalismo musical

Para compreendermos o impacto causado pelo movimento em torno do dodecafonismo
no meio artistico brasileiro, assim como reconhecer o ambiente musical onde Guerra-Peixe se
formou, faz-se necessdrio examinarmos algumas caracteristicas do projeto estético-ideoldgico
proposto por Mario de Andrade nos anos 1920, e sua transformagdo gradativa em projeto
politico-musical durante os anos 1930 e 1940.

Tomando como marco histérico 0 Movimento Modernista da década de 1920,
movimento artistico-cultural que antecedeu a era dodecafonica brasileira, a nacionalizagdo das
artes era uma ‘“necessidade” histdrica, segundo a interpretacdo de seu tedrico, o modernista
Mirio de Andrade. Apds a Semana de Arte Moderna, em 1928 - ano de publicacdo de
Macunaima -, Mdrio de Andrade “esbocava os principios norteadores do nacionalismo
musical brasileiro através da publicacdo do Ensaio sobre a Miusica Brasileira (Contier, 1985,
p- 27). O Ensaio, provavelmente o documento mais citado nas reflexdes e discussdes sobre a

musica nacionalista brasileira, tornou-se, ao longo de aproximadamente trés décadas, uma

62



espécie de cartilha que ndo apenas guiava as diretrizes dos compositores nacionalistas como
também os amparava em suas justificativas individuais quanto a “necessidade” de compor
musicas com carater nacional.

O critério atual da musica brasileira, dizia Mario de Andrade, deve ser social € ndo
filosofico, pois:

(...) deve de existir em relacdo a atualidade. A atualidade brasileira se aplica aferradamente a
nacionalizar a nossa manifestagdo. Coisa que pode ser feita e estd sendo sem nenhuma
xenofobia nem imperialismo. O critério histérico atual da Misica Brasileira € o da
manifestacdo musical que sendo feita por brasileiro ou individuo nacionalizado, reflete as
caracteristicas musicais da raca. Onde que estas estdo? Na musica popular (M. Andrade,
1972, p. 20)*.

O nacionalismo modernista proposto por Mdrio de Andrade se diferenciava do
nacionalismo romantico do século XIX em vérios aspectos, dos quais enfatizamos dois: um,
se refere a tomada de consci€ncia por parte dos compositores brasileiros quanto a fungdo e o
papel social que deveriam ocupar na cultura de seu pais e, o outro, que nao deixa de ser um
desdobramento do primeiro, se refere a maneira como os elementos musicais denotativos da
“raca” brasileira deveriam ser empregados (ritmo, melodia, harmonia, forma e
instrumentagdo)®®.

Todo compositor modernista nacional deveria evitar o cultivo da expressao individual
e se colocar a servico de uma obra “interessada” socialmente, visto que “toda arte
exclusivamente artistica e desinteressada ndo tem cabimento numa fase primitiva, fase de
construcdo” (M. Andrade, 1972, p.18), na qual estava inserida a sociedade brasileira dos anos
1920. Da mesma forma, a apropriacdo de elementos étnico-musicais como mero apelo ao

“exotismo” deveria ser totalmente evitada porque, além de falsificar o verdadeiro sentido

5 Trabalhamos com a terceira edi¢do do Ensaio, de 1972.

% Contier (1985) considera o nacionalismo de Mério de Andrade um nacionalismo “critico”, oposto ao
nacionalismo “acritico” da Escola Nacionalista anterior, que teve a figura do compositor Alberto Nepomuceno
(1864-1920) como seu maior representante.
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artistico das obras nacionalistas, contribuia para a manutencio da critica européia, sobretudo a
francesa, incentivadora dos aspectos exéticos da musica tradicional (Contier, 1985, p. 30).

O que os europeus apreciam, dizia Mario de Andrade, “ndo é a expressdo natural e
necessdria duma nacionalidade ndo, em vez € o exotismo, o jamais escutado em musica
artistica, sensacdes fortes, vatapd, jacaré, vitéria-régia” (M. Andrade, 1972, p.14). Como
destaca Contier (1985), Mario de Andrade negou-se a valorizar os trabalhos iniciais de Villa-
Lobos devido a insisténcia nos cantos indigenas com grande acentuacdo dos elementos
ritmicos e melddicos, configurando-se, portanto, em uma demonstragdo de exotismo musical.

Em relacdo a opinido européia sobre a arte brasileira é importante considerarmos que
nossos artistas e intelectuais mantinham, aquela época, intenso contato com a cultura francesa,
referéncia aos movimentos artisticos de vanguarda27. Nomes representativos do Movimento
Modernista Brasileiro, como Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Sérgio Milliet, dentre
outros, viviam em Paris e participavam dos encontros promovidos pela elite intelectual
francesa. Sdo estes brasileiros residentes na Franca que, em cartas ao Brasil, ilustram a
expectativa européia em relagdo a musica “culta” aqui produzida, reforcando a imagem que a

arte brasileira deveria corresponder.

Em margo de 1924, foi publicada na Revista Ariel a Carta de Paris de Sérgio Milliet
relatando que, no més seguinte, aconteceria um concerto com obras de trés compositores:
Stravinsky, Milhaud e Villa-Lobos>®. Nesta carta, além de ressaltar o fato de que Villa-Lobos
estaria ao lado de dois nomes representativos da misica moderna, o poeta brasileiro aponta a

necessidade de dar continuidade ao cultivo do tipicamente nacional:

2T A este respeito, lembremos que durante os trés festivais da Semana de Arte Moderna, em fevereiro de 1922,
dos seis compositores modernos apresentados cinco eram franceses (Debussy, Blanchet, Vallon, Erik Satie e
Poulenc) e um brasileiro (Villa-Lobos).

28 Detalhes da trajetéria de Villa-Lobos na Europa, ver Guerios, 2003.

64



O fato de serem as musicas brasileiras compreendidas e admiradas pelos artistas estrangeiros
prova as famosas palavras dum célebre critico, escrevendo sobre o grande compositor
espanhol Manoel de Falla: “Quanto mais uma obra ¢é regional, mais ela é universal”. Temos
nesse exemplo, e no dos modernos russos, o melhor ensinamento e o maior estimulo para os
musicos genuinamente nacionais. E um grande erro considerar-se o maxixe musica sem
importancia. Ele representa parte da nossa alma, e a alma de uma raga é coisa serissima.
Justamente o que devemos cultivar sdo os elementos espontaneos brotados em nosso povo.
Devemos partir dos seus caracteristicos, a ingenuidade, a sensualidade, a melancolia e o
chiste da modinha, para, com estes dados, chegarmos a uma miisica nossa e, portanto,

universal. (Milliet apud Guerios, 2003, p. 232).

A historiografia sobre a miisica erudita brasileira tem demonstrado que nos anos 1920,
as obras nacionais, sobretudo as de Villa-Lobos, alcancavam sucesso na Europa quando
correspondiam a expectativa do publico e da critica francesa em relacio ao seu manancial de
exotismo. Nesta perspectiva, “Villa-Lobos tornou-se um musico brasileiro conforme a
imagem que o espelho europeu lhe mostrava” (Guerios, 2003, p.142), representando em sua

musica um Brasil selvagem e ex6tico, um Brasil concebido pelos parisienses.

[X¥4

Diferentemente do nacionalismo romantico que aplicava sobre o material “étnico-
brasileiro” uma técnica tradicional européia, a proposta modernista para o nacionalismo
musical defendia o compromisso com a renovagdo material e formal européia e, a0 mesmo
tempo, a construcdo de uma identidade musical brasileira que “refletisse de uma maneira
imediata os problemas sociais do homem brasileiro. Era preciso indicar uma tradigdo musical

ainda inexistente no Brasil” (Contier, 1985, p. 31).

Para a formagfo de uma tradig¢@o, os compositores nacionais deveriam passar por “trés

fases evolutivas”, denominadas por Mério de Andrade como: fase da tese nacional, fase do
. . . ‘A . . 29 z 2143

sentimento nacional e fase da inconsciéncia nacional™. Apds ter ultrapassado esta tltima, o

compositor brasileiro estaria livre para se expressar, pois os componentes da mdusica

2 Discussio detalhada sobre as trés fases, ver Santos, 2004.
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“primitiva30” ja estariam incorporados e seriam espontaneamente elaborados. Nesta fase
utdpica da inconsciéncia nacional, a arte alcancaria seu sentido pleno, o de conduzir o homem
aos “reinos do prazer desinteressado da beleza” e se constituiria pelo equilibrio entre homem

e sociedade (Travassos, 1997, p. 203).

O nacionalismo forjado por Mério de Andrade conservava caracteristicas semelhantes
ao espirito de renovagdo do modernismo brasileiro, especialmente no que diz respeito a
reafirmacdo da nacionalidade brasileira, a fuga dos processos construtivos pds-romanticos € a
adocdo de técnicas con‘[emporémeas3 !, Neste sentido, o nacionalismo modernista brasileiro

estabeleceu lacos de parentesco com outros movimentos nacionais da América Latina:

(...) especialmente com os Grupos ‘“Renovaciéon Musical”’, que apareceram na Argentina
(anos 30) e em Cuba (anos 40), ambos certamente influenciados pelo modernismo brasileiro,
mas diferentes dele por serem nitidos prolongamentos do espirito neo-objetivo europeu, com
sua influéncia neocldssica marcante. De fato, pelos anos 30 o nacionalismo brasileiro
comecava também a tender para o neoclassicismo, como se pode ver pelas obras de Villa-
Lobos e de alguns dos discipulos de Mdrio de Andrade (Neves, 1981, p. 47).

A proposta e o desejo de ruptura com o academicismo manifestados pelos modernistas
brasileiros sdo redimensionados por Mario de Andrade, em 1928, admitindo que o mal nio
eram as escolas, mas, sim, as escolhas. Ao final da primeira parte de seu Ensaio, o poeta
modernista, apds esbogar a trajetdria pela qual deveriam passar os compositores brasileiros,

declarou:

(...). Todas estas constatacdes dolorosas me fazem matutar que serd dificil ou pelo menos
bem lerda a formacdo da escola musical brasileira. O lema do modernismo no Brasil foi
Nada de escola!... Coisa idiota. Como si o mal estivesse nas escolas e ndo nos discipulos (...).
(M. Andrade, 1972, p. 71).

%% Termo utilizado originalmente por Mario de Andrade (1972).

3! Segundo Travassos 0 modernismo é um periodo delimitado de maneira frouxa entre meados dos séculos XIX e
o fim da Segunda Guerra Mundial. De maneira geral, o termo moderno agrupou correntes artisticas distintas que
tinham em comum o repudio as tradi¢cdes académicas (Travassos, 1997, p. 16).
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A nacionalizacio das artes na cultura brasileira ndo aconteceu de forma isolada. Ela se
insere num processo histérico mundial que culminou na Europa durante o século XIX, com

repercussdo e desdobramentos em varias sociedades.

O conceito moderno de nacionalismo surgiu na Alemanha do século XVIII dentro do
movimento pré-romantico conhecido como Sturm und Drang. A Alemanha queria provar a
“existéncia da unidade alema”, uma vez que na Europa era indiscutivel a unidade nacional e o
prestigio francés (Leite, 1976, p. 23). Os autores em torno do movimento alemao iniciaram
um processo de negagdo da razdo em detrimento do sentimento e da intui¢do, opondo-se,
assim, ao iluminismo francés. A grande unidade da humanidade, a partir daquele momento,

seria concebida sob o ponto de vista de suas peculiaridades regionais, nacionais e individuais:

(...). Embora se costume lembrar que as realizacdes do Sturm und Drang estiveram muito
abaixo de seus planos e programas, costuma-se lembrar também, que o seu fermento continua
a ser sentido até hoje em nossa vida intelectual: renovaram o gosto literdrio, através de uma
volta as fontes populares da poesia e da acentuacdo do caracteristico e particular; impuseram a
importancia do estudo evolutivo das linguas; a unidade cldssica do homem, opuseram a sua
diversidade (Leite, 1976, p. 29-30).

Nesta perspectiva, o espirito nacional revela-se por meio de uma determinada lingua e
suas peculiaridades, “dai a valorizacdo das canc¢des populares como expressdo ingénua e ainda
jovem do espirito nacional” (Leite, 1976, p. 30). Podemos dizer que na miusica erudita
brasileira, tal postura manifestou-se pela primeira vez através da obra “A Sertaneja” (1860) do
diplomata e compositor Brasilio Itiberé da Cunha (1848-1913), que, “com intuito de
nacionalizar a criagdo musical emprega como tema central de sua rapsddia a cancdo gatcha

denominada Balaio” (Neves, 1981, p. 18).

O compositor russo Mikhail Glinka, por exemplo, em 1830 ao investir na criagdo de
preceitos para a musica nacional russa, introduziu nas formas eruditas “ocidentais” (poema
sinfOnico, dpera, cantatas, etc.) melodias e ritmos populares. Numa época em que 0s

compositores viajavam por necessidade através da Europa, as musicas de referéncia nacional
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despertavam frequentemente o interesse no estrangeiro. E, como jia mencionado
anteriormente, este interesse estrangeiro pelo “exético” foi também responsivel pela

manutengdo do espirito nacionalista.

Mesmo na Franga, durante o século XIX, os costumes camponeses, “julgados dignos
de interesse simplesmente como vestigem da cultura ancestral” (Thiesse, 2001, p.161),
passaram a ser vistos como simbolos da patria e referentes éticos, pois, representavam provas
de que, apesar das mudancas no sistema politico e econdmico, a na¢do se mantinha imutével.
Como resultado, em 1845 € instituido pelo governo franc€s uma “Comissdo dos Cantos
Religiosos e Historicos da Franga” que, sob a direcdo de Emile Souvestre, deveria recolher e
publicar todo o patrimdnio francés (Thiesse, 2001, p. 169). Todos os cantos populares da
Francga, todas as linguas, todos os dialetos deveriam ser levados em consideragdo e este
trabalho monumental seria destinado a fazer parte da grande cole¢do de Documents inédits de

I’Histoire de France. Naturalmente, este projeto ficou inacabado.

Entretanto, nio podemos desconsiderar também a existéncia de um interesse
individual dos compositores pelas cancdes populares de um determinado pais ou regido,
independentemente do vinculo objetivo e consciente com o espirito nacionalista. A motivagao
pode ser o objeto musical propriamente dito e, mesmo, o interesse pelo conhecimento da
cultura popular do outro. Como exemplo, entre 1790 e 1795, o compositor austriaco Joseph
Haydn, apds sua estadia em Londres, produziu cerca de 400 arranjos de cangdes escocesas e
gaulesas. Da mesma forma, Beethoven tinha um projeto de criar uma colecdo de cantos
populares de todos os paises, produzindo, entre 1810 e 1818, 57 harmoniza¢des de cantos
irlandeses, 25 harmonizac¢des de cancgdes gaulesas, 37 harmonizacdes de cangdes escocesas e

algumas italianas (Thiesse, 2001, p.182).

De um modo geral, podemos dizer que o nacionalismo musical do periodo roméantico

se caracterizava basicamente pela insisténcia no uso da citacdo de melodias e ritmos
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populares. Tais elementos, por sua vez, sdo acessiveis a qualquer compositor, independente da
nacionalidade. Assim, uma cantiga de roda do sudeste do Brasil, ouvida por um compositor
franc€s quando de sua passagem pelo pais, pode ser citada em uma obra sua. Tal apropriacio
ndo significa que sua musica tenha uma intengdo nacional, pois a “produgcdo de mdsica
nacional é prerrogativa dos artistas enquanto membros de uma comunidade nacional”
(Travassos, 2000: b, p.39). Dai o alerta de Méario de Andrade quanto ao uso exclusivo da
citacdo, pois este recurso ndo resolveria o problema da criacdo nacional, era preciso

identificar na musica do povo as “constancias” ritmicas e melddicas e fazer delas um hébito.

O nacionalismo modernista proposto para os compositores brasileiros, bem como o
nacionalismo politico-musical que se desenvolveria durante os anos 30 e 40 do século XX,
constituiram-se pela busca de uma identidade e esta sé se define em relac@o a algo que lhe é
exterior, ela é uma diferenca. Mas “ser diferente ndo basta, é preciso mostrar em que nos

identificamos” (Ortiz, 1986, p. 12).

Para Madrio de Andrade, o simbolo desta identificacdo estava na esfera das
manifestagdes primitivas do povo, pois, nelas, o “poder dinamogénico” da musica resulta de
necessidades gerais humanas inconscientes, isento de erudigdo falsificadora e de

individualismo exclusivista. Segundo sua andlise psico-sdcio--musical, a musica popular:

(...) € sempre expressiva porque nasce de necessidades essenciais, por assim dizer
interessadas do ser e vai sendo gradativamente despojada das arestas individualistas dela a
medida que se torna de todos e andnima. E como o povo é inconsciente, € fatalisado, ndo
pode errar e por isso ndo confunde umas artes com as outras, a musica popular jamais nio € a
expressao das palavras. Nasce sempre de estados fisiopsiquicos gerais de que apenas também
as palavras nascem. E por isso em vez de ser expressiva momento por momento, a musica
popular cria ambientes gerais, cientificamente exatos, resultantes fisiol6gicas da graca ou da
comodidade, da alegria ou da tristura (M. Andrade, 1972, p. 41-42).

O potencial dinamogénico, ao qual se refere Mario de Andrade, estd presente em
culturas tradicionais que guardam certa distdncia, tanto fisica quanto espiritual, do

cosmopolitismo dos grandes centros urbanos brasileiros. Tal distanciamento dificultava o
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convivio dos compositores com o material popular in loco. Sendo assim, a solu¢do encontrada
pela maioria dos compositores nacionais foi recorrer as coletas e aos registros dos folcloristas,
realizados durante suas viagens pelas diferentes regides do pais, e aos gé€neros musicais
tipicamente urbanos que, desde o final dos anos 1920, iniciavam um forte movimento de

- : o . .30
ascensdo social, principalmente no Rio de Janeiro™.

Ao tentar definir a musica popular de cariter urbano, Mario de Andrade empregava
termos como “‘semiculta” e “popularesca”, pois, em sua perspectiva, esta pratica musical ndo
se encaixava nem no universo popular (primitivo), nem no universo erudito (artistico).
Embora ele tenha empreendido um longo trabalho de pesquisa acerca da modinha®,
culminando no album Modinhas Imperiais, publicado em 1930, sua tendéncia sempre foi

valorizar a musica popular rural em detrimento da misica “popularesca”.

Para ele, a miusica popular urbana recebia influéncias nocivas de culturas

internacionais, notadamente da musica americana:

Nas regides mais ricas do Brasil, qualquer cidadinha de fundo sertdo possui 4gua encanada,
esgotos, luz elétrica e rddio. Mas por outro lado, nas maiores cidades do pais, no Rio de
Janeiro, no Recife, em Belém, apesar de todo o progresso, internacionalismo e cultura,
encontram-se nucleos legitimos de miusica popular em que a influéncia deletéria do
urbanismo nfo penetra. A mais importante das razdes desse fendmeno estd na
interpenetracdo do rural e do urbano. Com excecdo do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo e poucas
mais, todas as cidades brasileiras estdo em contato direto € imediato com a zona rural. Nao
existem, a bem dizer, zonas intermedidrias entre o urbano e o rural propriamente ditos. No
geral, onde a cidade acaba, o campo principia. E realmente numerosas cidades brasileiras,
apesar de todo o seu progresso mecanico, sdo de espirito essencialmente rural.

Por tudo isso, ndo se devera desprezar a documentagdo urbana. Manifestacdes hd, e muito
caracteristicas, de musica popular brasileira, que sdo especificamente urbanas, como o Choro
e a Modinha. Serd preciso apenas ao estudioso discernir no folclore urbano, o que ¢
virtualmente autéctone, o que € tradicionalmente nacional, o que € essencialmente popular,
enfim, do que é popularesco, feito a feicdo do popular, ou influenciado pelas modas
internacionais. (M. Andrade, 1972, p. 166)

*% A respeito da miisica popular na sociedade brasileira dos anos 1920, ver Wisnik, 2001.

3 A modinha, denominada na época como “canto de saldo”, dominava a musicalidade da burguesia desde
meados do século XVIII até o final do Segundo Reinado. Segundo Travassos, o interesse de Mdrio de Andrade
por este género que se difundiu tanto no Brasil quanto em Portugal, tem um interesse histérico a medida em que
“as mencdes as modinhas do Brasil podiam significar tanto que elas vinham de além-mar quanto o
reconhecimento de sua diferenca estilistica com relagdo as da metrépole. As modinhas estariam, portanto, entre
os primeiros produtos musicais brasileiros” (Travassos, 2000: b, p. 96).
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Mairio de Andrade temia que a musica popular urbana, uma vez sujeita as influéncias
internacionais, pudesse interferir na consolidacio da hegemonia nacionalista baseada nos
caracteres musicais étnicos. Na interpretacdo de Wisnik (2001), a reag¢do nacionalista contra a

musica popular urbana se deu, sobretudo, pelo fato dela:

(...) [exprimir] o contemporaneo em pleno processo inacabado, mais dificilmente redutivel as
idealizagdes académicas de cunho retrospectivo ou prospectivo. Dupla novidade, como
emergéncia do popular recalcado no ambito da cultura publica brasileira, atravessando uma
rede de restricdes coloniais-escravocratas, € como emergéncia dos meios modernos de
reproducdo elétrica, a musica popular brasileira urbana langava em jogo os elementos
sintomaticos de um flagrante desmentido descentralizador as concepgdes estético-
pedagdgicas do intelectual erudito, prometendo um abalo decisivo no seu campo de atuagio
(Wisnik, 2001, p. 148).

O abalo ao qual se refere o autor estd relacionado com o desenvolvimento dos meios
de comunicagdo de massa, especialmente o rddio e o disco, uma vez que estes meios
pressupdem um novo sistema de producdo e reprodugdo musical - misica de repeticio -,
diferentemente do sistema produzido pela musica erudita no espago da sala de concerto -

musica da representacao.

Paralelamente ao descobrimento e a catalogacdo do populdrio regional brasileiro,
incentivado pelo nacionalismo modernista, concorria o crescimento do setor de
entretenimento urbano, em virtude do processo de industrializacio dos grandes centros.
Assim, o surgimento e o aproveitamento de novos espacgos (cafés-concertos, salas de cinema,
empresas de radio e fonografia, editoras musicais, etc) e de novos produtos musicais (jazz e
cangdes americanas) nos grandes centros urbanos, sobretudo Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
contribuiram para o florescimento de um novo publico, diferente daquele habituado as salas
de concerto (Travassos, 1997). Neste transito entre musicos, piblico e mercado fonogréfico, a
industria cultural se desenvolvia e promovia a musica popular urbana como um dos simbolos

de identidade nacional.
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Para termos idéia de como tudo isso incomodou os compositores nacionalistas, cito
parte de uma entrevista de Villa-Lobos, concedida ao jornal O Globo em 20 de julho de 1929,
criticando a qualidade artistica da musica popular urbana e a proliferacdo dos meios de

reproducao desta musica:

(...). Vim ver o Rio, que tanto adoro, e fiquei triste com os que o estdo enfeiando de tantos
rumores diferentes e desgraciosos. O Rio estd gramofonizado, horrivelmente gramofonizado
... Toca-se, aqui, hoje em dia, tanta vitrola, tanta radiola, tanta meia-sola musical do
momento, no meio da rua, COMO NAO SE VE EM NENHUMA PARTE DO MUNDO
DENTRO DE CASA, NOS BURGUESES SEROES DE FAMILIA... O mal, alids, ndo
estard no nimero e na difusdo dessa misica mecanizada do século, mas na sua qualidade
(...). Os nossos gravadores de discos, porém, os comerciantes de nossa musica popular, estdo
muito desorientados. Aceitam tudo, gravam tudo, o que € um erro, pois eles € que deveriam
concorrer para educar o povo e o conseguiriam MAIS FACILMENTE DO QUE NOS, 0S
ARTISTAS, gracas aos elementos de que dispdem (...). (Villa-Lobos apud Wisnik, 2001, p.
150).

Ainda neste depoimento, Villa-Lobos lamenta a situa¢do dos musicos de orquestra da
época - “herdicos e tradicionais lutadores pela vida” -, e atribui ao cinema falado, a
responsabilidade de substituir a musica ao vivo pelo som mecéinico. Imbuido de um
“sentimento nacionalista paternalista”, Villa-Lobos recorre ao exemplo de Mussolini para

valorizar a figura do musico brasileiro:

(...). O cinema-falado é uma maravilha, estd certo. Mas o ARTISTA E INDISPENSAVEL as
coletividades e eu penso que o que se devia fazer em toda parte do mundo era o que
determinou MUSSOLINI, na Itdlia: aproveitar o musico de qualquer maneira. Ora, por
exemplo, nas salas de espera dos cinemas (...). (Villa-Lobos apud Wisnik, 2001, p. 150).

N

Pelo tom deste e de varios outros documentos antecedentes a chegada de Getulio
Vargas ao poder, em 1930, conclui-se que nio foi apenas por sua qualidade musical que Villa-

Lobos tornou-se o compositor oficial do Estado Novo, como veremos oportunamente.
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No ano seguinte a declaracdo de Villa-Lobos, o compositor nacionalista Luciano
Gallet™ (1893-1931) publicou, em 1930, na Revista WECO, um texto intitulado REAGIR
apontando as razdes do “periodo de mal-estar” vivenciado pela musica erudita. Em tom de
manifesto, o texto de Gallet responsabilizava as rddio-sociedades, os editores de musica, os

. . o PRI . . . L. 4 . 35
discos e a desinformacéo do publico brasileiro, pelo desequilibrio atual da musica brasileira™.

Em sua anélise, as emissoras de radio eram as principais causadoras da “degringolada
musical”, porque elas “espalham a mdsica ruim, sem o menor critério de selecdo” e se
justificam pelo “gosto-do-publico”, este medido por meio de pedidos musicais de uma
minoria de pessoas que telefonavam a radio solicitando a execug@o de uma determinada
musica. Além do mais, elas se dedicavam a langar musicos populares - “compositores-de-
assobio, executantes-de-ouvido, cantores-ignorantes” -, os legitimos divulgadores dos géneros

musicais urbanos (Gallet apud Kater, 2001: a, p. 209-215).

Quanto aos programas voltados a divulgacdo da “miusica-séria”, Gallet discordava da

orma como as musicas sinfonicas eram “mutiladas”:
fi f “mutiladas”

Toda a gente deve saber que uma orquestra € um grande conjunto que varia de 40 a 120
executantes. As grandes obras sinfdnicas e as Operas requerem estes grandes conjuntos, sob
uma pena de mutila¢des inomindveis. Mas as Radios ignoram e fazem o seguinte:

- Abertura do Tanhauser - pela orquestra da Radio-Tal.

A orquestra consta de ... piano, violino e flauta. A execugdo torna-se ridicula (Gallet, apud

Kater, 2001: a, p. 210).

* Luciano Gallet foi um dos primeiros compositores brasileiros a dedicar-se ao estudo sistemdtico do folclore
musical, tendo deixado uma significativa obra musical e musicolégica. E famosa sua série de “Cangdes
Populares Brasileiras”, que consta de harmonizac¢des de cangdes folcldricas de vdrias regides do pais. Manteve
intenso contato com Mdrio de Andrade, seu conselheiro nos caminhos da pesquisa folcldrica e da composicéo.

> A partir dos anos 1920 as emissoras de radio proliferam nas principais cidades brasileiras ganhando cada vez
mais prestigio nas décadas seguintes. Em 1923 € criada a Fundagdo da Rddio Sociedade do Rio de Janeiro, PRA
por Roquete Pinto e Henrique Moritze. Para termos uma dimensdo do investimento no mercado radiofénico, a
cadeia Didrios Associados dirigida por Assis Chateaubriand, ja na década de 1930, reuniria em seu apogeu nada
menos de 34 jornais e 36 emissoras de rddio em todo o pafs. A emissora lider da rede, inaugurada em setembro
de 1935, era apresentada como O Cacique do Ar. Um més antes da Tupi, foi langada, no Rio de Janeiro, outra

emissora ligada a jornal: a PRF 4, Rddio Jornal do Brasil (Saroldi e Moreira, 1984, p.15).
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Quanto aos editores de musica, a critica de Gallet se baseava no fato de que, em geral,
eles eram atraidos pela propaganda ficil e rendosa, imprimindo misicas ‘“banais”,
normalmente aquelas de maior sucesso nas programagdes radiofonicas. Da mesma forma, em
sua opinido, os editores de disco preferiam abrir mao de seu “stock de musica boa e cara” em
favor do “Samba-Tal” para garantir uma tiragem imediata de 70.000 discos. Porém, o risco de
prejuizo era real, pois aquele determinado samba poderia ndo emplacar no gosto do publico.
Gallet denominou o trabalho das edi¢des de disco como um jogo-de-azar, sujeito a inutilizar

uma matriz e recomegar outra logo depois que um novo samba aparecesse.

Para que houvesse uma reagcdo a este mercado criado pela industria cultural era
necessario conduzir e desenvolver o “Gdsto-Geral” do publico brasileiro. Segundo Gallet, a
queda do gosto musical no Brasil estava relacionada com a falta de uma “boa” orientagéo -
papel que deveria ser cumprido pelos musicos “sérios”, pelos editores, pelas radios, pelas
fabricas de discos e pelas instituicdes de ensino. Vale a pena citar alguns dos itens de seu

projeto de reagdo contra a crise musical dos anos 1920:

I) Confiem a direcdo-artistica de cada Radio-Sociedade a um artista que tenha consciéncia
de sua responsabilidade.

IV) Desenvolva-se o gdsto pela musica coletiva desde as escolas primdrias, até a fundacdo de
coraes, o melhor meio de formagdo musical.

VI) Saiba-se convencer os governos que eles devem zelar pela conservagio do gosto-de-arte
intuitivo dos brasileiros, e que se em todas as partes do mundo os governos gastam enormes
quantias para subvencionar os teatros-de-musica e os concertos de toda a espécie, ndo se
concebe que no Brasil o governo queira converter a musica em fonte-de-renda, como se
miusica fosse estrada-de-ferro ou alfandega (Gallet, apud Kater, 2001: a, p. 214).

A intelectualidade nacionalista, como assinala Wisnik (2001), ndo conseguia
compreender a dinAmica complexa entre a cultura popular urbana e o estabelecimento de um
mercado musical, onde o popular em transformag¢do convivia com elementos da cultura
internacional. Assim, o programa nacionalista resistia “ao deslocamento sofrido pela arte na

modernidade capitalista, procurando desviar os seus sinais na dire¢do de uma investidura
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civico-pedagdgica que buscard apoio no Estado forte carente de legitimacdo” (Wisnik, 2001,
p- 148). O programa nacionalista criou resisténcia ndo apenas as transformagdes advindas da
musica “popularesca” como também a renovagdo da linguagem musical, proposta pelos

musicos adeptos ao dodecafonismo ao longo dos anos 1940.

A partir da década de 1930, o ideal modernista, voltado a construcdo de uma cultura
musical brasileira pela retomada das raizes da nacionalidade e da superacdo dos
artificialismos e formalismos da cultura erudita européia, foi sendo substituido por um
programa nacional autoritdrio. Contier (1985, p.31) chama a atencdo para o fato de que,
embora as idéias estético-ideoldgicas de Mario de Andrade nos remetam aos anseios
populistas de Getilio Vargas, instalados na sociedade brasileira dos anos 30 e 40 do século
XX, o poeta modernista sempre negou quaisquer engajamentos politico-partidarios com o

Estado Novo.

Entretanto, varios modernistas, inclusive o proprio Mario de Andrade, foram
convidados a ocupar cargos importantes junto ao gabinete do Ministro da Educacido Gustavo

Capanema. Como nos demonstra Schwartzman:

(...) era no envolvimento dos modernistas com o folclore, as artes, e particularmente com a
poesia e as artes plasticas, que residia o ponto de contato entre eles e o ministério. Para o
ministro, importavam os valores estéticos e a proximidade com a cultura; para os
intelectuais, o Ministério da Educagdo abria a possibilidade de um espago para o
desenvolvimento de seu trabalho, a partir do qual supunham que poderia ser contrabandeado,
por assim dizer, o conteido revoluciondrio mais amplo que acreditavam que suas obras
poderiam trazer (2000, p.99).

Foi, talvez, baseado em justificativas como esta que Carlos Drumond de Andrade
aceitou ocupar o cargo de chefe de gabinete no ministério de Capanema, assim como Mario
de Andrade a dirigir o Departamento de Cultura de Sdo Paulo entre 1935 e 1938.

Antes do ministério de Capanema, ainda na gestdo de Francisco Campos, Mdrio de

Andrade recebeu o convite de integrar uma comissdo, juntamente com O compositor e
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folclorista Luciano Gallet e o educador Sa Pereira, encarregada de reformular o ensino de
musica no Brasil. Em carta a Capanema, ja em 1935, ele relata:

(...). Trabalhamos heroicamente Luciano Gallet, S4 Pereira e eu. Pra que? Para o nosso
ingenuissimo idealismo se destruir todinho ante um organismo burocratico irremomivel. E
alids fatal. Pra se refomar o Instituto®, da maneira que imaginamos, carecia por & margem
uma quantidade tal de professores, que nem o préprio governo podia arcar com mais essa
despesa. Hoje alids, sou o primeiro a confessar que a nossa reforma era irrealizavel. Nds
também estavamos delirando, naquele delirio de boa-vontade e esperanca de perfeicdo, que
tomou todos os brasileiros inocentes, com os fatos da revolugdo de 30” (M. Andrade apud
Bomeny, 1995, p. 14-15).

Em 1934, ao assumir o Ministério da Educac@o e Saide, Gustavo Capanema solicitou
a Mario de Andrade a elaboracdo de um projeto de lei de protecdo as artes no Brasil, projeto
este que se tornou o embrido do Servico do Patrimdénio Histérico e Artistico Nacional
(SPHAN). Em dezembro de 1937, o texto de Méario de Andrade foi aprovado no Congresso
como decreto-lei (Bomeny, 1995, p. 15). Relativizando a andlise de Contier, o papa do
modernismo brasileiro ndo ficou de fora do programa de governo do Estado Novo, embora,
realmente, ele ndo tivesse interesse pelo engajamento politico-partidario propriamente dito.

O que preponderou no autoritarismo brasileiro durante o Estado Novo nao foi a busca
das raizes mais populares e vitais do povo, como era a preocupacido de Mario de Andrade,
mas, sim, “a tentativa de fazer do catolicismo tradicional e do culto dos simbolos e lideres da
patria a base mitica do Estado forte que se tratava de constituir” (Schwartzman, 2000, p. 98).
O programa nacionalista passava, naquele momento, a ter como sustentacdo uma propaganda
politico-cultural responsdvel em criar lagos de unido entre homens de classe social, etnias,
religides e linguas diferentes. Como moldura desta identidade que se projetava, os simbolos

nacionais comecavam a ser cultivados: uma lingua oficial, uma bandeira, um patrimonio

cultural (Travassos, 2000: b, p. 57).

36 Referéncia ao Instituto Nacional de Misica, hoje Escola de Miusica da UFRIJ.
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O género musical eleito como simbolo identitdrio do projeto nacionalista do Estado
Novo foi o samba. Seu enredo tradicional, trazendo passagens da malandragem carioca,
deveria ser substituido por letras exaltativas da moral e do trabalho:

(...). Mas além de promover a musica popular ufanista do Brasil, o governo estava
empenhado em integrar o crescente proletariado a disciplina do trabalho fabril. A prévia
criacdo do Ministério do Trabalho e da legislagdo trabalhista, bem como outras medidas, ja
indicavam esta orientagdo. Um dos alvos do DIP foi, portanto, reverter a tendéncia dos
sambistas de exaltar a malandradem, incentivando os compositores a enaltecer o trabalho e a
abandonar as referéncias elogiosas a malandragem (Oliven apud Soares, 2002, p.31).

Como se sabe, o rddio foi o principal meio de comunicagéo utilizado pela propaganda
politica durante o governo de Getidlio Vargas (1930-1945). Em 1935, Lourival Fontes, entio
diretor do Departamento de Propaganda e Difusdao Cultural e futuro diretor geral do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), expressava os beneficios do rddio como
veiculo de agdo politico-social. O radio, ndo s6 atinge lugares em que a escola e a imprensa
ndo t&m acesso, como também a grande camada de analfabetos. Quanto a utiliza¢do da mdsica
popular com fins exortativos, Fontes resgata o exemplo do México onde a musica ndo foi
apenas censurada, mas “... padronizada, por forma a evitar que o tempo, fatores estranhos ao
pais ou os proprios compositores possam deturpar o que, nos moldes da padronizacdo, foi

999

fixado como ‘musica popular mexicana’” (Saroldi e Moreira, 1984, p.14). Nao entraremos em
detalhes quanto a utilizacdo ‘“‘autoritdria” destes meios, uma vez que este assunto ja foi

amplamente discutido pelos autores anteriormente mencionados.

Interessa-nos conhecer a participacdo dos musicos nacionalistas durante o periodo do
governo Vargas. Como mencionado, Mdirio de Andrade estava as voltas com projetos
educacionais e de pesquisas folcléricas que lhe foram solicitados pelos representantes da drea
de educacdo e cultura. Quem ocupou o lugar de porta-voz da fung@o social da musica
nacional, adquirindo agora uma funcdo também civica, foi o compositor Heitor Villa-Lobos.

Convidado e apoiado por Anisio Teixeira, Louren¢o Filho, Roquete Pinto e contando com a
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atuacdo dos musicos e professores Lorenzo Fernandez, Alceu Bocchino, Brasilio Itiberé, José
Vieira Branddo, Itiberé Gomes Grosso, além da fundadora do Orfedo dos Professores,
Constanga Teixeira Bastos, entre outros, Villa-Lobos “deflagrou um movimento de salvacio

nacional através da educag@o artistica” (Machado, 1987, p. 43).

Seu trabalho consistia em desenvolver a educacdo musical artistica através do canto

coral popular - o canto orfednico:

(...). Nenhuma arte exerce sobre as massas uma influéncia tdo grande quanto a misica. Ela é
capaz de tocar os espiritos menos desenvolvidos, até mesmo os animais. Ao mesmo tempo,
nenhuma arte leva as massas mais substancia. Tantas belas composicdes corais, profanas ou
litdrgicas, tem somente esta origem — o povo (Villa-Lobos apud Schwartzman, 2000, p.108).

O canto coral, enquanto objeto de “valor” social, ja havia sido defendido no Ensaio de
Mario de Andrade e no texto REAGIR de Gallet, visto que “sua prética tinha a qualidade de

humanizar os individuos e de generalizar os sentimentos” (M. Andrade, 1972, p.65).

Na verdade, o canto orfednico ndo era uma pritica nova no Brasil. Sua primeira
aparic@o consta da década de 1910, com Jodo Gomes Junior. Da mesma forma, as questdes
relativas ao ensino de canto nas escolas regulares vinham sendo discutidas antes de 1932, ano
em que Villa-Lobos assumiu a chefia da Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica
(SEMA) da Prefeitura do Distrito Federal e comecou a colocar em pritica seu trabalho
pedagégico. Mas €, sem divida, com o trabalho de Villa-Lobos e com o apoio recebido do
governo que o canto coral ganhou uma dimensdo até entdo inimagindvel para o pais (Guerios,

2003, p.177).

Esse apoio governamental ndo era, naturalmente, exclusivo ao ensino musical. Ele se
justificava na medida em que a educacdo passava a ocupar lugar de destaque no programa do

Estado Novo: “A esperanca de que os problemas do pais seriam resolvidos ndo estava mais
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depositada em teses como a do ‘branqueamento progressivo’ da populacdo, mas em um

sistema educacional que a guiasse para um equilibrio social moderno” (Guerios, 2003, p.178).

E provdvel que a principal motivacio de Villa-Lobos para assumir o papel de
compositor “civilizador” do pafs tenha sido, inicialmente, sua situacdo financeira. Apds
retornar de sua longa temporada na Europa, em 1930, Villa-Lobos ndo podia contar mais com
o apoio financeiro da familia Guinle” e, naquele momento, a possibilidade de um cargo

publico garantiria seu sustento e de sua familia.

Embora de grande importéncia, este ndo foi o tnico fator que contribuiu para a adesio
do compositor ao projeto politico de Getulio Vargas. Villa-Lobos, oportunamente, percebeu
que por meio do novo projeto de “modernizacdo conservadora” da educagdo brasileira, bem
como de outros segmentos da sociedade, teria a oportunidade de desenvolver seus projetos
artisticos, visto que os recursos materiais e a estrutura burocritica estariam a seu lado. Sem
contar ainda o fato de que, ao prestar este servigo a sua patria garantiria a manuteng¢do de uma
imagem forjada ao longo de sua estadia na Europa, como o maior e mais importante
compositor brasileiro. Assim, o compositor de musicas “primitivas” e ‘“selvagens”,
representante da “exdtica” nacgdo brasileira, ao retornar ao Brasil assumiria o papel de

civilizador do povo brasileiro (Guerios, 2003, p.178).

Em seu Programa de Musica para o ensino do canto orfednico, Villa-Lobos tentava

demonstrar a estreita correspondéncia entre ideologia e arte musical:

(...). O canto orfednico € o elemento propulsor da elevacdo do gosto e da cultura das artes; €
um fator poderoso no despertar dos sentimentos humanos, ndo apenas os de ordem estética,
mas os de ordem moral, sobretudo os de natureza civica. Influi junto aos educandos, no
sentido de apontar-lhes, espontinea e voluntéria, a no¢do de disciplina, ndo mais imposta sob
a rigidez de uma autoridade externa, mas novamente aceita, entendida e desejada. Déa-lhes a
compreensdo da solidariedade entre os homens, da importancia da cooperacdo, da anulacio
das vaidades individuais e dos propésitos exclusivistas, de vez que o resultado so se encontra

37 Carlos Guinle patrocinou por cerca de dois anos a estadia de Villa-Lobos em Paris (a este respeito ver Guerios,
2003).
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no esfor¢co coordenado de todos, sem o deslize de qualquer, numa demonstra¢do vigorosa de
coesdo de Animos e sentimentos (Villa-Lobos apud Guerios, 2003, p.180) 38,

Virios autores que discutem o periodo do Estado Novo descrevem a participacdo de
Villa-Lobos e de sua empreitada orfednica, associadas aos anseios populistas e ao projeto de
integracdo de uma nacdo dispersa, sem coesdo. Entretanto, para nossa discussdo interessa
saber como o trabalho de Villa-Lobos, enquanto educador civico, era visto por seus pares -
compositores, criticos e musicélogos -, recuperando, assim, nossa reflexdo em torno do
nacionalismo musical.

Pela andlise da producdo composicional de Villa-Lobos daquele periodo, podemos
perceber que ela se dividia em duas tendéncias: uma diretamente voltada para o ensino
musical, como o Guia Prético®, outra neocldssica, visto que a estruturacao cldssica permitia-
lhe a construcdo de obras mais facilmente aceitdveis pelas massas (Neves, 1981, p. 53).

Em suas primeiras obras sinfonicas como, por exemplo, o Uirapuru (1917 9, Villa-
Lobos buscava retratar, assim como no romantismo literdrio do século XIX, dois elementos
denotativos da nac¢fo brasileira, o meio e a raga. Durante a primeira década do século XX, o
compositor trabalhava com sonoridades alusivas as “matas selvagens”, as “aves exoticas”, aos
“indios antropdfagos”, tudo isso fruto de uma grande fantasia que por diversas vezes recebeu
criticas de seus proprios contemporaneos como, por exemplo, que sua “musica era exética até
para nés mesmos”. Mas a novidade da musica moderna de Villa-Lobos ndo se justificava
apenas pelos materiais musicais ou pela dose excessiva de exotismo, mas, sem divida, pela

irreveréncia formal.

38 Excelente andlise dos escritos oficiais de Villa-Lobos encontra-se em Guerios, 2003.

*% A primeira vista, o objetivo do Guia Prdtico era a publicagio de um repertério de cangdes para ser utilizado
pelos professores de canto orfednico. Entretanto, alguns analistas acreditam que o Guia prético foi uma tentativa
de sistematizar o estudo da musica para que todo brasileiro viesse a se tornar um artista ou pelo menos um
ouvinte em potencial (Guerios, 2003, p.187).

40 Bxistem controvérsias quanto a verdadeira data de composi¢do desta obra. Discussdo detalhada, ver Guerios,
2003.
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Entretanto, na década de 1930, a obra do compositor carioca cedeu lugar as formas
classicas e sua irreveréncia artistica foi disciplinada. Sob o titulo de compositor civilizador,
ele e sua musica deveriam contribuir “para reverter a rica e perigosa desordem do pais novo
em ordem produtiva, calando a multipla expressdo das diferengas culturais numa cruzada
monocdrdica” (Wisnik, 2001, p.174). Monocoérdica por meio do Canto Orfednico e harmonica
através do neoclassicismo, assistido na famosa série das Bachianas Brasileiras e que, como o
préprio titulo indica, tenta conjugar os principios técnicos da composicdo de Bach com a
musica tipicamente brasileira. Nesta tend€ncia visivelmente neocldssica, o compositor
incorporou tracos também do Romantismo ao conceber a miisica como expressdo e exaltacao
de sentimentos nacionais. Resgatando Neves (1981), a misica nacionalista brasileira dos anos
1930 e 1940, uma vez vinculada a ideologia de um sistema politico conservador e autoritério,

expressava-se, naturalmente, dentro de uma linguagem conservadora*.

Neste sentido, o movimento em torno do dodecafonismo no Brasil se configurou
também como uma reagdo a tendéncia neocldssica, segundo relato da compositora e

musicéloga Graciela Paraskevaidis:

(...) A introdugdo do dodecafonismo na Argentina e no Brasil significou um rompimento
com o falso nacionalismo e um antidoto contra a musica reaciondria de feicdo neocldssica.
No momento em que foi introduzida na América do Sul, representava uma saida do
esgotamento da linguagem musical, naqueles paises em que a musica nova estava ameagada
de asfixia por este nacionalismo estereotipado (Paraskevaidis, 1985, p.23).

O retrocesso estético de Villa-Lobos recebeu diversas criticas de seus contemporaneos
e admiradores. O préprio Mario de Andrade que, por diversas vezes, atribuiu ao compositor
irreverente dos Choros a sintese da expressdo nacionalista, em carta a Prudente de Moraes

Neto, escrita em 1933, ndo mediu suas palavras ao criticd-lo:

4! Como ressaltou Contier (1985, p. 26), durante as décadas de 20 e 30 do século XX ocorreu “o surgimento do
neo-romantismo musical, sob a perspectiva tematica, e o neoclassicismo, sob o ponto de vista da técnica de
composi¢do (contraponto)”.
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(...) Bem: o Vila, de amoral inconsciente que sempre fora, e delicioso, virara canalha com
sistema, e nojento. Mudanga tdo violenta assim, de contextura moral, havia necessariamente
de afetar a criag@o; afetou mesmo. A produgido musical do Vila baixou de sopetdo ao quase
nada, como valor. Compds uns hinos, uns coros, umas transcricdes de fugas de Bach para
celo e piano e umas pecinhas pianisticas, tudo simplesmente porco. De vez em longe uma
linha, uma invencdo de efeito, acusava no meio da porcaria o génio despaisado. Aos poucos
essas bonitezas vieram se amiudando, prova, eu dizia comigo, que o Vila se acostumava aos
poucos com a canalhice consciente. Se acostumou enfim; e desse individuo, a quem Deus,
em desespero de causa neste deserto brasileiro, deu o gé€nio que tinha que dar pra algum
brasil no momento, o Quarteto Brasileiro jd € fruto maduro. O que choca mais, no Quarteto
n.5, € que surgiu um Vila com outra técnica, a técnica que se aprende, a técnica académica!
(...). M. Andrade apud Guerios, 2003, p.196).

De um lado, temos a critica ressentida do modernista denunciando a opgdo
surpreendente ao academicismo feita por Villa-Lobos. De outro, musicos assumidamente
tradicionais e conservadores indignavam-se com a escolha de Villa-Lobos, o compositor mais
“incompreensivel” que o Brasil havia produzido até entdo, para atuar como o educador
musical oficial do pais. A este respeito, cito trecho da critica de Oscar Guanabarino™ a Villa-
Lobos, publicada no Jornal do Comércio em fevereiro de 1932:

(...) Passaram-se poucos dias e vimos nos didrios desta capital a noticia da nomeacao do sr.
Villa-Lobos para o cargo do Diretor (!) de canto coral a que serdo submetidas as criangas que
frequentaram as escolas primdrias da municipalidade. (...) Talvez estejamos em tempo de
remediar essa catastrofe. Se o digno Interventor do Distrito Federal quiser emendar a mio e
corrigir o erro de lesa a pétria cometido por intermédio dessa maldita nomeacdo do grande
ilustre sambeiro para o cargo de Diretor (!) da musica coral no municipio, basta revogar o
respectivo decreto e lavrar um outro dando ao genial criador dos Kankikis dois ou trés mil
contos de subvencdo para a propaganda, na Europa, das marchas e can¢des que figuraram no
Carnaval e que vao ser estilizadas pelo autor dos trezentos e tantos choros publicados em
Paris e na China, onde o ilustre compositor é mais conhecido do que na sua prépria pdtria.
Para os compositores carnavalescos a nomeacdo do sr. Villa-Lobos para o mencionado cargo
tem alta significacdo, porque representa a oficializacdo do futurismo no Distrito Federal,
onde ja estd oficializado o maxixe, que imperou desbragadamente no baile de gala realizado
no Municipal (Guanabarino apud Guerios, 2003, p. 249).

Faltou a Guanabarino certa perspicacia em perceber que a escolha de um compositor
erudito “sambeiro” correspondia a uma estratégia do governo para aproximar povo e elite,
musica popular e musica erudita. Eleger um compositor para reger a nacdo em prol de uma
educacdo musical socializadora, implicaria em escolher alguém que tivesse aceitacdo e

reconhecimento entre as diferentes camadas da sociedade e mesmo no cendrio internacional.

42 . .. L. . . . .. L. .
Oscar Guarnabarino, pianista e critico musical, foi um dos defensores do italianismo operistico no Brasil
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Na medida em que, Villa-Lobos transitava tanto entre os grupos musicais populares -
geralmente constituidos por trabalhadores da classe média (funciondrios publicos, bancérios,
comerciantes, etc.) -, quanto entre a intelectualidade brasileira - representada pelos varios
setores da aristocracia carioca -, ele detinha uma capacidade de integracdo condizente com o
projeto politico idealizado para a educagdo brasileira. Além do mais, Villa-Lobos ja era
conhecido na Europa, fato que garantia uma projecdo quase imediata do trabalho de educacio
musical desenvolvido pelo governo brasileiro no cendrio internacional.

Quando da instalacdo e vigéncia do Estado Novo, o projeto proposto por Mério de
Andrade para a nacionalizacdo da expressdo artistica brasileira vigorava entre a maioria dos
compositores brasileiros, os quais, naquele momento da histéria do pais, ndo tiveram as
mesmas oportunidades de projecdo como as que teve Villa-Lobos.

Dentre os compositores representativos da estética nacionalista, fruto do movimento
modernista, destacam-se Luciano Gallet (1893-1931), Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948),
Francisco Mignone (1897- 1986) e Mozart Camargo Guarnieri (1907- 1993)¥. E provével que
a participagdo politica destes compositores no periodo em questdo tenha sido mesmo
inexpressiva, uma vez que nio encontramos registros na literatura musicoldgica quanto a esta
atividade. H4 mencdo a Luciano Gallet que, junto com Madrio de Andrade e S4 Pereira,
participou como membro de uma comissdo para reformulagdo do ensino de miisica, como
mencionado anteriormente. Lorenzo Fernandez, pelo que consta, sempre apoiou as escolhas
de Villa-Lobos, permanecendo a seu lado durante todo o periodo em que foi diretor da SEMA
e do Conservatorio de Canto Orfednico.

Dentre estes compositores nacionalistas, Camargo Guarnieri foi o que teve
importancia particular no debate entre nacionalismo e dodecafonismo. No momento, basta

ressaltar que ele se tornou discipulo de Mario de Andrade quando tinha apenas 15 anos de

43 Detalhes da trajetéria destes compositores, ver Neves, 1981.
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idade e, durante toda sua vida, foi o grande defensor das idéias do mestre. Sob o peso desta
responsabilidade, sentiu-se na obrigacdo de defender a musica e os musicos brasileiros dos
perigos dodecaf6nicos que se instalaram ao longo da década de 1940, levando-o a langar, em

1*. Este

1950, um protesto publico intitulado Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasi
compositor paulista foi o criador de uma Escola Nacionalista de composi¢do, por onde
passaram importantes nomes da musica contemporanea: Osvaldo Lacerda, Marlos Nobre,
Aylton Escobar, Almeida Prado, Kilza Setti, Nilson Lombardi e Sérgio Vasconcellos Corréa
(Contier, 1985, p.33).

A prética do dodecafonismo no Brasil, iniciada por Koellreutter e Claudio Santoro no
final da década de 1930, pode ser considerada como “fundamento de um projeto maior de
formacdo musical de orientacdo universalista, compativel com a franca tendéncia de
modernizacdo e cosmovisdo das metropoles brasileiras” (Kater, 2001: a, p.112 e 113).
Koellreutter comecou a lecionar a técnica de composi¢do dodecafénica no Brasil, a partir do
contato com Cldudio Santoro, que, na ocasido de seu encontro com o mestre alemdo, ja
demonstrava interessado pelas “orienta¢des universalistas da escola contemporinea mais
avancada” (Koellreutter apud Kater, 2001: a, p.111).

A férmula preconizada pelos musicos dodecafonicos para alcancar o universalismo
contrariava os dogmas nacionalistas. Embora as duas alas - nacionalista e dodecafbnica -
almejassem o mesmo fim - a criagdo de uma musica universal -, 0s meios para atingi-lo eram
completamente diferentes.

Antes de aprofundarmos nesta discussdo, apresentaremos a caracterizagdo técnica do

dodecafonismo, pois acreditamos que a compreensdo do seu significado histdrico no Brasil s6

se dard, plenamente, se houver o entendimento do seu processo dentro da linguagem musical.

* Datada de 07 de novembro de 1950, esta carta foi publicada pelos maiores jornais do pais e seu texto
impresso, enviado a grande nimero de compositores, intérpretes, criticos, bem como a conservatdrios e escolas
de musica (Neves, 1981, p.121). O teor deste documento serd apresentado ao longo deste e do capitulo 3.
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Novas perspectivas sonoras

Segundo o compositor austriaco Arnold Schoenberg, a quem ¢ atribuida a invencdo do
dodecafonismo, esta técnica de composicdo surgiu, de fato, em 1923, como uma decorréncia
historicamente inevitdvel, devido a emergéncia de sistematizacdo do atonalismo livie®. O
atonalismo, idioma musical caracterizado pelo abandono das relacdes melddicas e harmonicas
do sistema tonal46, ja vinha sendo assistido em obras do romantismo tardio alemdo, em
particular nas tdltimas obras de Richard Wagner (1813-1883), mas sua expansdo é, sem

davida, atribuida ao préprio Schoenberg.

Ao mesmo tempo em que Schoenberg se lancava ao atonalismo e, posteriormente, ao
dodecafonismo, outros compositores da tradi¢do musical ocidental atacavam suas propostas e
propunham outros caminhos: Darius Milhaud propunha a politonalidade; Paul Hindemith, a
busca de novas possibilidades para a tonalidade; Igor Stravinsky e Béla Bartok dedicavam-se

as exploragdes ritmicas, dentre outras.

Para alcancar a sistematizacdo definitiva dos principios estruturais norteadores da
técnica dodecafonica de composicdo, algumas experiéncias foram realizadas no inicio da

década de 1910:

(...). O método de compor com doze sons teve muitas tentativas preparatdrias. O primeiro
passo foi dado mais ou menos em dezembro de 1914 ou no inicio de 1915, quando eu
esbogava uma sinfonia, cuja dltima parte foi utilizada em Die Jakobsleiter, mas nunca foi
continuada. O scherzo desta sinfonia era baseado num tema que comportava os doze sons.
Mas este era somente um dos temas. Estava longe ainda da idéia de me servir de um tal tema
fundamental como um meio unificador para toda uma obra. Depois disso, estive sempre
preocupado com a intenc¢ao de basear conscientemente a estrutura de minha musica numa idéia
unificadora que deveria produzir ndo somente todas as outras idéias, mas também regular seu
acompanhamento e os acordes, as “harmonias”. Houveram muitos ensaios para chegar a isto,
mas poucos dentre eles foram concluidos ou publicados (Schoenberg, apud Leibowitz, 1981,
p- 99).

4 Como relata Kater (2001: a, p.103), “houve, no passado, certa disputa sobre a paternidade da descoberta serial
entre Schoenberg e o compositor Josef Matthias Hauer” (1883-1959).

¢ A musica tonal é construida com base na relagdo entre as 24 tonalidades do sistema musical temperado (D6
Maior, Sol Maior, etc). Sistema proprio da misica ocidental tradicional cujos pilares surgiram na Renascenga e
que sobrevive ainda hoje, principalmente na musica popular.
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A resposta de Schoenberg a busca por um material capaz de regulamentar o discurso
musical - uma ‘“idéia unificadora” -, estava na serializacdo das alturas (notas musicais).
Schoenberg criou, entdo, o conceito de série geradora em substituicdo ao conceito tradicional
de tema, regente secular do discurso tonal ocidental. A partir do novo sistema, a construcio
melddica e harmdnica passou a ser baseada numa seqii€ncia de doze notas ndo repetidas,
denominada série geradora (dai o termo atonal-serial-dodecafénico). E para cada obra
dodecaf6nica haverd sempre uma série propria; uma mesma série nido deve, normalmente, ser

empregada em duas obras distintas. Os pontos fundamentais da técnica dodecafonica sdo:

A base de cada composi¢do ¢ uma seqiiéncia ou série das doze notas que integram a escala
cromdtica, dispostas pela ordem que o compositor determina’’. As notas da série sdo usadas,
quer sucessivamente (sob a forma de melodia), quer simultaneamente (sob a forma de
harmonia ou contraponto), em qualquer registro do instrumento e com qualquer ritmo que se
pretenda. A série pode também ser usada em inversdo, na forma retrégrada, ou em inversdo
retrégrada, bem como em transposi¢des de qualquer destas quatro formas. O compositor deve
esgotar todas as notas da série antes de voltar a recorrer a série em qualquer das suas formas.
(Grout e Palisca, 1997, p. 733).

Como exemplo de uma série geradora, apresentamos a série original do Trio da Suite

para piano opus 25 de Schoenberg, escrita em 1925:

4 . 5 . .

< o A4

Figura 1: Série do Trio da Suite para piano opus 25

No excerto documental a seguir, veremos as quarenta e oito formas de aplicagdo desta
mesma série’®; Estado Original (O), Retrégrado (R= a série original de trds pra frente),
Inversdo (I= mudanca de direcdo entre as notas originais, se no original o movimento entre

uma nota e outra € ascendente, na inversdo serd descendente), Retrogrado da inversio (RI=a

47 2ot 2 - .
Escala cromdtica é aquela que corresponde a sub-divisdo de uma escala. Assim, por exemplo, a escala

cromdtica de DOM é€: do, do#, ré, ré#, mi, {4, fa#, sol, sol#, 14, 14#, si, ou seja, todas as notas do sistema tonal.

*8 Webern (1984) definia as formas de aplicagio da série como sendo “quarenta e oito aspectos de uma mesma

coisa”.
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Na figura 3, é possivel visualizar a maneira como o compositor dispde a série e suas
variagdes. Os numeros colocados acima e abaixo das notas indicam a ordem em que estas
aparecem na série. A série original € apresentada nos dois primeiros compassos da mio
esquerda do piano, na pauta debaixo. Ja no segundo compasso, na pauta de cima, a série é

apresentada na sua forma I6, que corresponde a Inversao 6 (ver figura 2).

A. SCHOENBERG, 0P. 23
10 4

. |
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.
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Piano.

b T 8 9 10 4 12 —of f

Figura 3: Trio da Suite para piano opus 25

Segundo Anton Webern (1883-1945), um dos principais discipulos de Schoenberg,
uma série geradora ndo surge de forma arbitrdria, mas, antes, ela € fruto de uma organizacio

rigida a partir de um conjunto de reflexdes:
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(...) Nos propomos determinadas questdes formais. Por exemplo, tentamos obter o maior
nimero possivel de intervalos distintos, ou certas correspondéncias no interior da série:
simetria, analogia, agrupamentos (...). Nossas séries - as de Schoenberg, Berg"’ e minhas —
sdo na maioria o resultado de uma idéia relacionada a uma visdo intuitiva da obra concebida
como um todo; em seguida essa idéia foi submetida a uma reflexdo cuidadosa, da mesma
maneira como se pode observar o nascimento dos temas de Beethoven, consultando-se seus
cadernos de rascunho. E a inspiragdo, se vocés quiserem. O vinculo é rigido, frequentemente
incomodo, mas € a salvacdo! Nos ndo pudemos fazer nada para evitar a dissolucdo da
tonalidade e ndo fomos nés que criamos a nova lei: foi ela quem se impds. A imposi¢do, o
vinculo € tdo intenso que € preciso refletir bastante antes de assumi-lo definitivamente, mais
ou menos como quando se decide casar; um momento dificil! E a confianga que nos permite
dar o salto! Nada mais! (Webern, 1984, p. 145).

A misica dodecaf6nica, tendo como principio estrutural uma série geradora composta
de doze sons diferentes e, consequentemente, a negacio das func¢des tonais como sistema de
referéncia composicional, denota a clara intencdo de manutencdo do idioma atonal: “A
tonalidade ja ndo se encontra na posi¢do ‘soberba’ de determinacdo do discurso harmdnico;
sua aparicdo € esporddica, e mesmo assim, via de regra, com forte conotacdo semantica,
metalingiiistica” (Menezes Filho, 1987, p. 148). Neste sentido, o dodecafonismo veio
substituir o sistema harmonico tonal, porém de maneira institucionalizada, “ndo anarquica”,
como era visto o atonalismo livre.

Na perspectiva de Webern (1984), como se pode confirmar pela citagdo anterior, a
descoberta serial se alicercou na legitimidade histérica e, portanto, ndo devia ser confinada no
limite das utilidades imediatas. Os compositores da Segunda Escola de Viena™, Arnold

Schoenberg, Anton Webern e Alban Berg, negavam que a “musica nova’'”

representava o
abandono das formas cldssicas: “o que aconteceu foi apenas sua transformacgdo, ampliacio,

reducdo; mas as formas permaneceram, mesmo em Schoenberg” (Webern, 1984, p. 85).

* Referéncia a seu colega Alban Berg (1885-1935).

%% Designagdo empregada em analogia 2 escola de composicdo do século XVIII — Primeira Escola de Viena -,
formada pelos compositores cldssicos Haydn, Mozart e Beethoveen.

3! Termo empregado para designar a nova estética musical oriunda da musica nos 12 sons.
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Convicto de que a linguagem da musica nova foi uma imposicao histdrica, decorrente
da dilatacio do sistema tonal pelos compositores do final do romantismo, Webern
questionava as contestacdes dirigidas a ela:

(...). Nao tem sentido opor-nos contestacdes sociais. Por que as pessoas ndo entendem isso?
Era, de nossa parte, um passo a frente que devia ser dado, um avan¢o como jamais se
observou anteriormente. De fato, tinhamos que abrir novos caminhos a cada obra; cada obra
¢ algo diferente, algo novo (Webern, 1984, p. 110).

Nio sei o que Hitler entende por “Miisica Nova”, mas sei que para essas pessoas aquilo que
designamos por esse termo ¢ um crime (Webern, 1984, p. 50).

Ainda que alicercada na tradi¢do musical européia, sobretudo naquela desenvolvida
pela escola germanica, a nova técnica de composi¢cdo gerou uma série de transformacdes na
linguagem musical que vai desde a maneira de organizar os parametros do som (altura,
duracdo, timbre, intensidade), até as revisdes conceituais sobre discursividade e
direcionalidade, forma e contetdo, tempo e espaco, dentre outros. Assim, ao longo do tempo,
o dodecafonismo adquiriu um significado histérico de ruptura ou de “suspensdo” com o
sistema tradicional’>. Uma de suas principais decorréncias pode ser vista através do
estabelecimento de uma concep¢do musical autdnoma, desvinculada de qualquer significado
extra-musical™.

Os compositores do século XIX defendiam a “miusica programatica” e o “poema
sinf6nico” pois, acreditavam eles, que s6 mediante um programa explicativo ou um texto
literdrio narrativo é que a obra musical poderia “comunicar a universalidade concreta de seus
caracteres” (Barral, apud Contier, 1985, p.55). Em contrapartida a “auséncia de comunicacao”

da misica pura instrumental do classicismo do século XVIII, ou seja, da sinfonia cldssica, a

sinfonia programadtica era a Unica que poderia exprimir ao publico leigo, o significado real da

> 0 termo “suspensdo” ¢ utilizada por Leibowitz em substitui¢io ao termo atonalismo e parece ser o termo mais
adequado a inten¢@o inicial de Schoenberg (Leibowitz, apud Boulez, 1995, p. 23).

> A idéia de “musica autbnoma” ji tinha sido profetizada em 1854 por Edward Hanslinck, ao dizer que “a
musica compde-se de séries de sons, de formas sonoras; estas ndo tem outro conteiido sendo elas mesmas”
(Hanslinck apud Seincman, 2001, p 22).
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intencionalidade musical do compositor. Neste sentido, acreditavam que a miusica de
programa era a musica do futuro porque, através dela, se realizava a intima e completa fusio
entre duas grandes artes: literatura e musica (Contier, 1985, p.55).

Durante toda a histéria da miisica ocidental, os meios extra-musicais como a pintura,
poesia, religido, paisagem, dentre outros, sempre contribuiram como fontes subjetivas a
criacdo musical, ou mesmo como parte estrutural da obra musical - na miisica eletro-actstica
de hoje, por exemplo, € comum a associacdo dos sons com narrativas literarias, imagens,
luzes, etc. No entanto, a estética do periodo roméantico, reconhecendo que a semantica musical
¢ destituida da qualidade de transmissora de significados unanimamente inteligiveis, tentava
compensar esta auséncia através do emprego sistemdtico de um texto verbal como guia
condutor da narrativa musical.

O dodecafonismo, por sua vez, potencializou esta particularidade objetiva da
linguagem musical na qual um objeto musical ndo pode ser traduzido em termos de
linguagem denotativa®™. Assim, a musica dodecafonica ndo expressaria nenhum outro
significado sendo o puramente musical, dai a legitimidade da série geradora como “idéia
unificadora”.

Na musica tonal tradicional, independentemente de sua vinculagdo com elementos
extra-musicais, nosso ouvido é guiado pelas sucessivas repeticdes de um tema melddico, de
uma se¢do, de motivos ritmicos, de sequéncias harmdnicas, dentre outros, que fixam-se em
nossa memoria. Esta forma de redundincia gera, instantaneamente no ouvinte, sensagdes
como expectativa, previsibilidade, resolug@o e até mesmo frustracido quando, por exemplo, a
volta a um tema esperado ndo ocorre. O que aconteceu inicialmente, sob o ponto de vista da
recepgdo, foi uma total rejeicdo & musica dodecafdnica por parte do piblico, uma vez que os

ouvidos habituados aos padrdes sonoros tradicionais ndo conseguiam mais trazer o passado

5 . L. . . . ~
* Na perspectiva de Theodor Adorno, a misica deve ser considerada como uma “quase-linguagem”, pois ela nio
comunica significados, sua caracteristica principal € a auséncia do conceito (Adorno apud Duarte, 1997, p. 100).
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para o presente (expectativa) e tdo pouco antecipar o futuro (frustracdo). No entanto, as
sensacdes de expectativa, resolugdo e frustracdo continuavam a participar da vivéncia
musical, porém, agora, sob grande aceleracdo. A musica dodecafbnica passou a exigir do
ouvinte uma atividade interna ainda mais intensa para o reconhecimento de sua macro e
micro-forma.

A nova proposta musical tem a fragmentacdo como parte da estrutura, os eventos nao
se desenvolvem tradicionalmente, eles se sucedem e sdo interrompidos rapidamente,
dificultando a memorizacio imediata das configuragf)es55 e, assim, deslocando a sensagdo de
um tempo “progressivo” para a percepcao de um tempo pluridirecionado” (Reis, 1994, p.22):
“Podemos falar entdo de uma escuta intensiva na qual cada ponto é uma singularidade que
tem vida prépria, e ndo extensiva, sucessiva, ou mensurdvel comum no narrativismo musical -
condugdo linear dos eventos e da relacdo entre eventos” (Ferraz, 1998, p.203).
Metaforicamente, era como se a escuta de uma musica dodecafdnica ndo tivesse guia e fosse
lancada a imprevisibilidade do movimento dos sons e a multidirecionalidade, uma vez que a
narrativa discursiva e linear da musica tonal ji ndo existe mais.

O dodecafonismo tem como critério a ndo repeti¢do, ou melhor, o grau minimo de
redundancia, pois substitui a idéia de desenvolvimento dos grandes temas melddicos, proprio
da miusica tonal, pela utilizacdo de pequenos motivos ou pequenas configuragdes
ritmico/melédicas, variados constantemente™. Estes motivos quase nunca serdo repetidos de
maneira passiva, estardo sempre abertos a um processo de variagdo continua, dificultando o

reconhecimento imediato dos mesmos:

> Termo empregado por H.J.Koellreutter em analogia ao termo alemio gestalt que, por aproximacio, seria
“unidade estrutural ou estrutura que pode ser percebida de imediato como um todo” (koellreutter, 1985, p.27).

%% Isso ndo implica na auséncia total de repeticdes pois, segundo Webern, a “apreensibilidade” de uma obra s6 é
garantida por meio de repeti¢des. Porém, no caso da musica dodecafénica, a repeticdo literal de configuragoes
melddicas ou ritmicas € muito mais sutil que na musica tonal tradicional.
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(...). Existe uma repeticdo na musica serial, porém ndo se trata da repeti¢do nua, elementar ou
da repeticdo passiva das lembrancas. O serialismo articula uma repeti¢do conceitual. Ela esta
presente no serialismo e bloqueia tanto as diferencas presentes na materialidade e
temporalidade do objeto quanto as diferencas presentes no proprio observador (Ferraz, 1998,
p-50).

Numa comparagdo, ainda que apenas visual, entre uma partitura tonal tradicional
(figura 4) e uma partitura dodecafénica (figura 5), pode-se imaginar sonoramente a

fragmentacdo do discurso musical da segunda em relagdo a narrativa da primeira:
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Figura 5: Arnold Schoenberg - Extrato do Trio da Suite para piano opus 25
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Quanto a resisténcia dos ouvintes em relacdo a musica dodecaf6nica, Schoenberg
contra-argumentava dizendo que aquilo que soa bem ou mal, bonito ou feio, se relaciona ao
que € ou ndo comumente usado, fundamentando, assim, a avaliagdo estética como um fator
cultural. Com isso, forneceu mais um, dentre os varios argumentos que visavam a aumentar a
aceitacdo de sua musica: “Aquilo que ndo € realmente bonito, dificilmente pode ser forcado a
soar belo. Mas aquilo que néo tem sido meramente de uso comum pode muito bem vir a ser,

embora ndo necessariamente” (Schoenberg, 1978, p.11).

A este respeito, Adorno (1971) acrescenta que a opinido do publico de que Beethoven
é compreensivel e Schoenberg incompreensivel, € objetivamente um engano, uma vez que 0s
compositores representantes da ‘“nova musica” e os ouvintes de sua época estdo inseridos num
contexto comum e, portanto, condicionados pelos mesmos pressupostos sociais e
antropolégicos. As dissondncias que parecem espantar o publico “falam de sua prdpria
condicdo e somente por isso lhe sdo insuportaveis” (Adorno, 1971, p.17). Nesta perspectiva, a
musica cldssico-romantica ndo se refere a experiéncia humana do século XX e se o publico
acredita compreendé-la em termos de identificacdo, “ndo faz sendo perceber o molde morto
do que protege como patriménio indiscutivel”. A partir do momento em que se converte em
patrimonio torna-se algo “neutralizado, privado de sua prépria substancia artistica; algo que se

converteu em indiferente material de exposi¢do” (Adorno, 1971, p.18).

N

Adorno creditava a musica de Schoenberg, a superacdo do conformismo e da
estagnagdo estética para os quais tendia a musica do inicio do século XX. Em sua andlise, a
musica de Schoenberg e toda arte de vanguarda dispunha de uma “forca de estranhamento”
capaz de conduzir o publico a introspec¢do, ao contrario da musica ‘“anti-reflexiva” da
corrente neocldssica. Esta forca de estranhamento, admitia Adorno, poderia estar contida até

mesmo em algumas obras nacionalistas desde que estas, apresentassem uma forma de

elaboracdo distinta das formas tradicionais da musica ocidental:
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(...) Naquelas esferas em que a tendéncia evolutiva da mdusica ocidental ndo se impOs
completamente, como em alguns territérios agrarios da Europa Meridional e Oriental, pdde
ser empregado sem desonra, até o passado mais recente, um material tonal. Basta pensar na
arte de cardter regional, mas grandiosa em sua coeréncia, de Janacek, e também em boa parte
da misica de Bartok que, com toda a sua inclinacio ao folclore, representava
simultaneamente parte da grande musica européia mais avancada (..) A diferenca das
manifestacdes da ideologia do sangue e do solo, a musica realmente regional, cujo material
em si facil e corrente estd organizado de maneira muito diferente da ocidental, possui uma
forca de estranhamento que a aproxima da vanguarda e ndo da reacdo nacionalista (Adorno,
1971, p.37).

Mesmo admitindo que alguns compositores nacionalistas correspondiam aos preceitos
da musica de vanguarda, parece-nos claro que, para Adorno, o nacionalismo representava uma

N R - .. . 57
v X asi i
reacao conservadora a expansido da musica “radical”

, uma vez que mantinha e protegia as
convengdes impostas pelo sistema tonal. Adorno, ao tratar do surgimento do dodecafonismo,
se apdia na interelagdo da arte com a sociedade, evidenciando que o material musical tende a
ser reduzido ou ampliado no curso da histéria e suas caracteristicas sdo resultados do processo
histérico. Assim, a discussdo do compositor com o material € também uma discussdo com a
sociedade (Adorno, 1971, p.36). Reconhecendo que o atonalismo e, por conseguinte, o

dodecafonismo representavam a expressdo real e sincera de uma €poca, as harmonias tonais e

o discurso musical simétrico-extensivo da musica do passado soam falsas e incoerentes.

Schoenberg, ao discursar sobre a musica nacionalista, definiu-a como a “unifo espuria
dos procedimentos estruturalmente reiterativos da musica do povo com o0s procedimentos
estruturalmente evolutivos da tradi¢do erudita ocidental” (Schoenberg apud Wisnik, 2001,
p-143) e alertou aos compositores nacionalistas que os elementos “primitivos” da musica
popular, os quais eles se apropriavam, eram incompativeis com a estrutura¢do da miusica

dodecafonica:

5 L. . . . . .
" Adorno chama de “miisica radical” aquela que tende ao desenvolvimento intramusical da linguagem sonora,
em oposicdo a uma tendéncia “exteriorizante” que, ao desrespeitar a temporalidade intrinseca da mdusica, recai
numa banalidade semelhante a musica de massa (Duarte, 1997, p. 90).
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(...) Tenho prazer em visar (...) os folcloristas que pretendem aplicar as idéias - por natureza -
primitivas da musica popular uma técnica que sé € apropriada a um pensamento mais
evoluido, seja quando, ndo tendo temas préprios a sua disposicdo, se sintam obrigados a isto,
seja mesmo quando nfo se sintam (afinal a cultura e a tradicdo musical atual sdo bem capazes
de lhes servir de suporte, mesmo a eles) (Schoenberg, apud Leibowitz, 1981, p.104).

Teoricamente, a adverténcia de Schoenberg nio seria necessdria, uma vez que feita
opc¢ao pela estética nacionalista, os compositores elegiam obrigatoriamente o idioma tonal,
como explica o compositor Béla Bartok, principal representante da escola nacionalista

hdngara:

(...) nossa musica popular € naturalmente tonal, ainda que nem sempre nos sentidos das
tonalidades Maior e menor (na minha opinido, € inconcebivel uma misica popular atonal).
Entdo, ja que nossa atividade criadora tem uma base tonal, é natural que também nossas
obras possuam um cardter explicitamente tonal. E verdade que durante certo periodo me
aproximei de uma espécie de dodecafonismo. Mas minhas obras do periodo atual levam o
cardter inequivoco de uma construcdo sobre bases tonais (Bartok, apud Menezes Filho, 1987,
p- 205).

Se, de um lado, os compositores adeptos ao nacionalismo mantinham uma posicao
definida acerca da incompatibilidade em fundir os principios da musica atonal-dodecaf6nica
com os materiais da musica tonal-folclérica, por outro, os compositores dodecafonicos ndo se

158

intimidavam em utilizar arquétipos harmonicos da musica tradicional™. Como veremos no

capitulo dedicado & andlise das obras de Guerra-Peixe, durante boa parte de sua fase
dodecafénica, o compositor brasileiro buscou conciliar os procedimentos da técnica
dodecafonica com os elementos da miusica popular, opondo-se, assim, a adverténcia
schoenbergueana.

Para os musicos brasileiros, a ado¢@o da técnica dodecafonica, simbolo de vanguarda
musical européia, representava a ruptura com uma tradicdo musical consolidada pela escola

de composicdo nacionalista que, na €poca da chegada do dodecafonismo ao Brasil, era

liderada por Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone e Camargo Guarnieri.

> Florivaldo Menezes Filho (1987) aponta que a misica dodecafonica de Alban Berg (discipulo de Schoenberg)
estabelece polarizagcdes em torno de triades (acordes) sugestivamente tonais.

96



Mairio de Andrade, falecido em 1945, ndo chegou a participar das discussdes sobre a adocao
do dodecafonismo no Brasil, embora tivesse tido contato com alguns integrantes do Grupo
Miisica Viva >°.

O dodecafonismo se instalou no cendrio brasileiro num momento em que a sociedade
se dedicava a conscientizagdo e defesa dos bens nacionais, simbolos do progresso de uma
ideologia hegemdnica de nagdo. Em decorréncia do desenvolvimento da industria cultural e
do radio, a musica popular urbana se encontrava em pleno processo tanto de expansao social
quanto de moderniza¢do de sua linguagem, devido a influéncia da misica popular norte-
americana. Além do mais, como veiculo estrategicamente encarregado de cantar as belezas
naturais, exaltar o trabalhador brasileiro, criar idolos nacionais, a musica popular foi
ocupando cada vez mais espaco nas programacdes radiofénicas, nos espagos publicos de
entretenimento € mesmo nas salas reservadas exclusivamente a musica “culta”.

Descontentes com o crescimento da industria fonografica que fomentava e divulgava a
criacdo musical “popularesca”, os principais representantes da miusica nacionalista se
encontravam, nos anos 1930, empenhados nas atividades civico-pedagdgicas, como vimos a
respeito de Villa-Lobos, e na consagracdo dos valores da cultura popular, através das
pesquisas de Mdrio de Andrade e de Luciano Gallet. O clima artistico-musical ndo apontava,
aparentemente, para um desejo de aproximacdo com as tendéncias atonais européias, a ndo ser
por parte de um pequeno grupo formado por jovens compositores, musicdlogos e intérpretes
que mantinham em comum o desejo de acompanhar 0 movimento musical contemporaneo.

A partir de 1939, este grupo se reuniu em torno da figura de Koellreutter para estudar
e discutir os problemas da estética e da evolucdo da linguagem musical, constituindo, assim, a

primeira edi¢do do Grupo Miisica Viva, no Rio de Janeiro. Os primeiros membros foram

% Em carta a Camargo Guarnieri de 28/01/1943, Mirio de Andrade comenta sobre seu encontro com Claudio
Santoro: “Tive md impressdo do rapazinho, meio pretensioso, ndo nomeando ninguém, mas achando que todo
mundo estd errado e sé ele estd certo, dizendo logo de saida uma por¢do de bobagens arquiconhecidas sobre a
musica nacionalizada” (M. Andrade apud Silva, 2001, p.297)
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Egidio de Castro e Silva (intérprete), Luiz Heitor Corréa de Azevedo (music6logo), Brasilio
Itiberé, Frutuoso Viana, Luiz Cosme e Octdvio Bevilacqua (compositores de tendéncia
nacionalista). A eles, se juntariam, em seguida, outros intérpretes como Aldo Parizot,
Santiago Parpineli, Oriano de Almeida, Hans Breitinger, Jaioleno dos Santos, principais
instrumentistas nos concertos Musica Viva e na série de emissdes radiofonicas inaugurada,
em 1944, na Radio Ministério da Educagio e Cultura (Neves, 1981, p. 90).

E interessante notar a presenca de compositores provenientes do nacionalismo
ortodoxo, demonstrando que, naquele momento de formacdo do grupo, prevalecia uma
“tendéncia integradora”, completamente distinta dos rumos que o grupo viria a tomar na
década seguinte (Kater, 2001: a, p.51).

Serd um ano depois, em 1940, com a adesdo de Cldudio Santoro, que o nicleo de
compositores interessados em criar uma musica nova comeca, de fato, a se formar. Com a
chegada de Guerra-Peixe em 1944, seguido de Eunice Katunda e, posteriormente, de Edino
Krieger, formou-se a segunda edicdo do Grupo Miisica Viva, direcionado mais aos problemas
da criacdo musical e a constru¢do de novos paradigmas para a musica brasileira (Kater,
2001:a). A partir deste segundo momento, vé-se surgir as polémicas entre os compositores da
estética nacionalista e os compositores dodecafonicos.

Os compositores do Miisica Viva, empenhados em instaurar um movimento de
renovagdo da musica brasileira, uma vez que o nacionalismo musical parecia ter se desgastado
ao longo das ultimas duas décadas, iniciaram uma série de atividades que foram muito além
da criag@o musical propriamente dita, provocando ainda mais a reagdo dos nacionalistas. Com
a publicag¢do de documentos, como manifestos e a revista Miisica Viva, bem como, através da
programacdo radiofonica e dos concertos, os compositores dodecafOnicos apresentavam
publicamente e coletivamente seus posicionamentos diante da atual situa¢do da misica no

Brasil e no mundo.
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O Grupo Miisica Viva produziu ao todo trés manifestos: o Manifesto 1944, assinado
por Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Egydio de Castro e Silva, Jodo Breitinger,
Mirella Vita, Oriano de Almeida e Koellreutter (Kater, 2001: a, p.54); o Manifesto 1945 que
s6 foi divulgado muito tempo apds o grupo ter se dissolvido e ndo consta de assinaturas; e o
Manifesto 1946 que recebeu o endosso de Claudio Santoro, Egydio de Castro e Silva, Eunice
Katunda, Geni Marcondes, Guerra-Peixe, Heitor Alimonda, Koellreutter e Santino Parpinelli.

Embora o terceiro manifesto, langcado em 1° de novembro de 1946, seja o documento
mais estudado pelos pesquisadores devido ao seu cardter de “Declaragdo de Principios™®,
gostarfamos de comentar o manifesto de 1944, por se tratar do primeiro documento que

apresenta a ideologia a ser defendida pelo Grupo. Além do mais, é a primeira vez que Guerra-

Peixe participa de uma manifestacdo coletiva do Miisica Viva.

Manifesto (1944)°"

O grupo Miusica Viva surge como uma porta que se abre a producdo musical contempordnea,
participando ativamente da evolugdo do espirito.

A obra musical, como a mais elevada organizacdo do pensamento e sentimentos humanos, como a
mais grandiosa encarnagdo da vida, estd em primeiro plano no trabalho artistico do Grupo Miisica
Viva.

Miisica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiacdes, conferéncias e edi¢bes a criagdo
musical hodierna de todas as tendéncias, em especial do continente americano, pretende mostrar que

em nossa época também existe misica como expressdo do tempo, de um novo estado de inteligéncia.

%0 Este documento foi publicado em 1947, sob o titulo Manisfesto Misica Viva/Declaragdo de Principios, na
Revista Paralelos, n°5 , SP: jun./1947, p.49-51. Ver Kater, 2001: a, p. 63.
8! publicado em Neves (1981, p. 94) e em Kater (2001:a, p.54).
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A revolugdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa, ndo deixard de influenciar a produgdo
contempordnea. Essa transformagdo radical que se faz notar também nos meios sonoros é a causa da
incompreensdo momentdnea frente a misica nova.

ldéias, porém, sdo mais fortes do que preconceitos!

Assim o Grupo Misica Viva lutard pelas idéias de um mundo novo, crendo na forca criadora do

espirito humano e na arte do futuro.

Com este manifesto, o Miisica Viva inaugurou a segunda fase do movimento criado
por Koellreutter e, segundo Kater, a proposta estético-musical apresentada neste documento
era a “alternativa dnica e original as producdes de cunho nacionalista, encabecadas
fundamentalmente por Villa-Lobos, em processo de classicizagao” (2001: a, p.55). A posicdo
do Grupo é clara quanto a abertura para a musica contemporinea e a reagdo ao pensamento
musical do passado, pois a musica deveria ser vista como expressdo real de seu tempo. E o
momento era de formacdo de um novo estado de inteligéncia, sensivel as transformagdes
sociais oriundas dos conflitos politicos mundiais. A revolugdo pela qual atravessava o espirito
humano impunha uma nova concep¢do musical para expressar o0 novo mundo em construgao.
Os sons dodecafbnicos exprimiam e participavam da revolu¢do humana, pois conduziam o
ouvinte a reflexdo e ao contato consigo, devido a sua “forca de estranhamento”.

O Miisica Viva afirmava, a partir daquele momento, o compromisso e a parceria com a
musica moderna produzida em seu continente, denotando a preocupagdo de libertar-se da
dominagdo cultural européia (Neves 1981, p. 94).

Embora neste documento, ndo haja nenhuma mencgéo explicita ao conservadorismo da
musica nacionalista, parece-nos 6bvio que a frase “Idéias, porém, sdo mais fortes do que
preconceitos” ¢é dirigida aos compositores nacionalistas, na medida em que as idéias
inovadoras, ainda que incompreendidas e rejeitadas pela maioria, eram coerentes com seu

tempo e capazes de romper com a estagnacdo e o conformismo estético para os quais o

100



nacionalismo se direcionava. Em muitos aspectos, os manifestos e outras publicacdes do
Miisica Viva guardam semelhanca com as idéias de Madario de Andrade, algumas delas,
estrategicamente apropriadas pelos dodecafonistas, como veremos oportunamente.

Quanto a criagdo musical, um dos pontos centrais da doutrina do Grupo era a
libertagdo da musica dos ultimos lacos que a ligavam ao pensamento romantico, sobretudo a
subserviéncia a roteiros literdrios e a temadtica sentimental. A musica deveria reconquistar sua
total independéncia, definindo-se por sua prdpria realidade, sendo o seu préprio objeto
(Neves, 1981, p.92).

Como vimos anteriormente quando da explanacdo sobre o dodecafonismo, a
objetivacdo da musica por seu préprio objeto é um dos pressupostos do pensamento serial
dodecafonico. Assim, sem perder de vista a perspectiva shoenbergueana, Koellreutter e seus
seguidores acreditavam que a consolidacdo da “miusica nova” s6 se daria por meio do
distanciamento dos condicionamentos exteriores, inclusive da busca pelo “belo”. Através do
seu novo material, o idioma atonal-serial-dodecaf6nico, a musica deveria se impor como
expressdo real e sincera de sua época, alheia a preocupagdo de realcar as caracteristicas de
raca e nacdo, o que sempre foi uma singularidade da musica nacionalista.

Pela primeira vez no Brasil, o publico estava diante de uma miisica com alto grau de
abstracionismo e, como observou Neves (1981), este se refletia ja na escolha dos titulos dados
as obras musicais: “Musica” e “Peca”. A preferéncia por termos abstratos coloca em
evidéncia a intengdo dos compositores em omitir referéncias a formas tradicionais,
denotativas da narrativa musical classico-roméntica como, por exemplo, a forma-sonata,
mesmo que tais referéncias aparecam implicitamente no plano da estrutura¢io®”.

A este respeito, Guerra-Peixe mencionava que em suas obras:

%2 Em sintese, a forma-sonata foi sistematizada no século XVIII e refere-se a construgdo de uma obra em trés
partes: A (exposi¢do de dois temas contrastantes) B (Desenvolvimento dos dois temas) A (Reexposicdo da
primeira parte, porém em outra tonalidade).
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(...). a palavra “mdusica” € usada para indicar uma forma de composi¢do, na qual novas
relacdes formais sdo empregadas, em substituicdo da antiga forma de sonata. Em outras
palavras, ¢ a SONATA ao meu modo, caracterizada pela minha maneira de desenvolver os
temas ou motivos. A brevidade das propor¢des é comum em toda a minha producdo. A
MUSICA para piano (1945) é “minha sonata”; a MUSICA para flauta e piano (1944) idem.
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 09 de maio de 1947).

Um ponto importante para a compreensdo do dodecafonismo brasileiro é que a
ortodoxia nunca foi uma imposicdo. A liberdade com que manipulavam as regras
dodecafonicas, como veremos por meio da andlise das obras de Guerra-Peixe, fez com que
ndo predominasse no dodecafonismo brasileiro “o formalismo que marcou a miisica européia
dos anos de pré-guerra”(Neves, 1981, p.93).

Uma das principais criticas dos nacionalistas ao dodecafonismo era que a nova musica
nascia do cérebro e ndao do sentimento. O compositor Camargo Guarnieri, em sua Carta
Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, de 1950, referiu-se a musica dodecafénica como “um
artificio cerebralista”. Ela “€ quimica, € arquitetura, ¢ matematica da musica - é tudo o que
quiserem - mas ndo é musica”’. Ao final da carta, citando Honegger, ele acrescenta: “as suas
regras sdo por demais ingenuamente escoldsticas. Permitem ao NAO MUSICO escrever a
mesma musica que escreveria um individuo altamente dotado” (Guarnieri apud Neves, 1981,
p-123).

A atribuicdo a musica dodecafdnica como resultado do intelectualismo puro, ndo é
exclusivo das criticas brasileiras:

(...). Entre as criticas a nova musica, a mais difundida é a do intelectualismo: a nova musica
nasce do cérebro, ndo do corac¢do ou do ouvido; ndo se deve imagina-la verdadeiramente em
sua realidade sonora, mas somente avalid-la no papel. A mesquinhez dessas frases &
evidente. Argumenta-se como se o idioma tonal dos tultimos 350 anos fosse “natureza” e
como fosse ir contra a natureza superar o que estd bloqueado pelo tempo, sendo que o
proéprio fato de tal bloqueio € testemunha precisamente de uma pressdo social (Adorno, 1971,

p.19).
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A busca por uma expressdo musical universalista foi um dos critérios para que
compositores brasileiros adotassem o dodecafonismo e se afastassem da 6rbita nacionalista. O
inicio da trajetoria dodecafonica de Guerra-Peixe é marcada por esta aspiragao:

(...). A época dos exageros nacionalistas, de apSs 1914, j4 estd passando - como se observa em
FALLA e BARTOK - e o compositor precisa prosseguir investigando, afim de que sua obra
seja mais universalista. Deve o compositor nacionalista, daqui para diante, evitar as férmulas
melddicas e ritmicas ja tdo academizadas quanto as do minueto e da gavota - com as quais
qualquer um pode ser “compositor” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro 24 de
marco de 1947).

Para Guerra-Peixe, a musica nacionalista brasileira ja tinha se “academizado”, ela nio
correspondia mais a preconizacdo modernista de outrora e persistir neste caminho seria,
simplesmente, perpetuar formulas tradicionais e estéreis. O interessante também nesta citacio
do compositor é que o mesmo argumento empregado por Guarnieri para criticar os musicos
dodecafénicos, como visto acima, € creditado também aos compositores nacionalistas: “Deve
o compositor nacionalista, daqui para diante, evitar as formulas melddicas e ritmicas ja tdo
academizadas quanto as do minueto e da gavota - com as quais qualquer um pode ser
‘compositor’”. A critica ao racionalismo e ao formalismo como inibidores da criatividade,
presente no discurso tanto daqueles que representavam a tradicdo quanto daqueles que
representavam a renovagao, seria assim, o ponto comum no debate entre os dois grupos.

Os compositores membros do Miisica Viva eram acusados também de praticas
comunistas. O compositor nacionalista Camargo Guarnieri, por diversas vezes, se referia a
Koellreutter como “comuna”, o que era um grande equivoco, pois Koellreutter nunca se filiou
ao Partido Comunista, ao contrario, no final da década de 1940 ele foi acusado, pela esquerda,

de representante da burguesia decadente®. Cldudio Santoro era o tinico compositor do Grupo

a participar de forma ativa das diretrizes comunistas, diferentemente de Guerra-Peixe e

% Estas informagdes foram retiradas da entrevista de Vasco Mariz, concedida a Carlos Kater em 04 de maio de
1989, no Rio de Janeiro (fita cassete localizada no Laboratério de Musicologia da Escola de Misica da UFMG).
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Eunice Katunda, que, embora também filiados ao PC, tiveram um envolvimento menor nas
questdes politicas.

Outra forte critica dirigida a musica dodecafonica no Brasil, consistia na associagio
com “arte degenerada”, como ja mencionado em paginas precedentes. Esta expressdo,
utilizada pelo regime nazista alem3o em combate as manifestacdes artisticas de carater
vanguardista durante a ditadura de Hitler™, foi reempregada por Guarnieri em sua Carta
Aberta:

(...). Como todas as tendéncias de arte degenerada e decadente, o dodecafonismo, com suas
facilidades, truques e receitas de fabricar musica atematica, procura menosprezar o trabalho
criador do artista, instituindo a improvisacdo, o charlantanismo, a meia-ciéncia como
substitutos da pesquisa, do talento, da cultura, do aproveitamento racional das experiéncias
do passado, que s@o as bases para a realizacdo da obra de arte verdadeira (Guarnieri apud
Kater, 2001: a, p. 123).

Segundo hipétese do musicélogo Carlos Kater (2001: a), as acusagdes de Guarnieri
expressas na Carta Aberta ndo tinham como alvo direto o dodecafonismo e sim as atividades
pedagbgicas e soécio-culturais de Koellreutter. Na ocasido do lancamento da carta, 07 de
novembro de 1950, a linha de frente do movimento Miisica Viva ja estava desfalcada, pois
Claudio Santoro, Guerra-Peixe e Eunice Katunda haviam se afastado do dodecafonismo e do
Grupo. Com a saida destes compositores era inevitivel que as atividades do Grupo, em
expansdo desde o inicio da década de 1940, entrassem em processo de desarticulagdo e de
enfraquecimento. O momento era oportuno para que Guarnieri atingisse seu objetivo, qual
seja:

(...) aglutinar os nacionalistas sob a bandeira da orientagdo stalinista, os adversarios
histéricos e os dissidentes radicais do Misica Viva , arregimentando um contingente
capaz de limitar os avancos progressivos da empresa pedagégica e de dinamizagdo

sociocultural capitaneada por Koellreutter com notavel sucesso (Kater, 2001: a,
p.126).

% Em 1933, Schoenberg parte da Alemanha (Berlim) para a Franca, fugindo das persegui¢des anti-semitas. Sua
musica e a de seus discipulos foram censuradas pelo regime alemdo por corresponderem a “degenerescéncia
musical”. Em 1938, Webern (principal discipulo de Schoenberg), Ernst Krenek e Oskar Schlemmer foram
representados numa exposi¢do organizada pelos nazistas em Dusseldorf, denominada Arte Degenerada. Em
1939, Webern perdeu seu cargo na radio austriaca, bem como varios outros trabalhos. (Webern, 1984: 57, notas
do tradutor Carlos Kater).
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Nesta perspectiva, Guarnieri teria deslocado para o plano politico o combate que até
entdo, era voltado essencialmente para o plano estético. Além do mais, com a volta de Getulio
Vargas ao poder, em 1951, as aspiracdes nacionalistas revigoravam e a questdo do nacional
era novamente colocada em pauta (Kater, 2001: a, p.127), embasando ainda mais os
argumentos de Guarnieri.

A titulo de comparagio, sintetizamos os principais pontos de divergéncia entre a

musica nacionalista e a musica dodecafdnica praticadas no Brasil:

Mausica Nacionalista Miusica Dodecafonica

Idioma tonal-modal Idioma atonal-serial

Baseada nos elementos da musica popular | Baseada na serializagdo das alturas

Discurso direcional-linear Discurso direcional-fragmentado
Predominio das consonancias Predominio das dissonancias
Predominio de grandes formas Pecas curtas

Referéncia a elementos extra-musicais Abstracionismo

Insisténcia em padrdes ritmico-melddicos | Grau minimo de redundincia

Busca do universalismo via folclore Busca do universalismo via atonalismo

Manutenc¢do da tradi¢do nacionalista Reagdo a tradi¢do nacionalista

Nas discussdes do Grupo Miisica Viva, a musica popular ndo parecia ser uma questio
com a qual deveriam se ocupar. No Manifesto 1946, o Grupo afirmava compreender a
importancia social e artistica da musica popular e propunha o apoio a qualquer iniciativa que

estimulasse a criag@o e divulgacdo da “boa musica popular” (Kater, 2001: a, p.65).

Porém, como veremos nos capitulos seguintes, a pratica da musica popular mereceu

destaque na trajetoria pessoal e artistica de Guerra-Peixe. No inicio de sua carreira, o trabalho
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como instrumentista e arranjador de miusica popular foi a principal fonte de renda e, além

disso, a experi€ncia como miisico popular concorreu para a definicdo de um estilo integrador.

E importante ressaltar que os termos “miisica culta” e “erudita”, “misica popular” e
“popularesca”, “musica folcldrica” ou “primitiva”, sdo empregados em nossa discussdo em
correspondéncia ao discurso da época com a qual trabalhamos. Embora saibamos que este
discurso foi construido com base na idéia de hierarquizacdo de procedimentos técnico-
musicais, nos interessa refletir e discutir de que maneira estas priticas musicais se cruzam na

obra do compositor Guerra-Peixe.

Como enfatiza Chartier (1990), em sua andlise sobre a cultura popular e a cultura
letrada, é um falso problema tentar colocar, na contemporaneidade, o que € criado pelo povo

daquilo que lhe é destinado:

(...) todas as formas culturais nas quais os historiadores reconhecem a cultura do povo surgem
sempre, hoje em dia, como conjuntos mistos que rednem, numa meada dificil de
desembaracar, elementos de origens bastante diversas. A literatura de cordel é produzida por
profissionais da escrita e da impress@o, mas a partir de processos de reescrita que submetem os
textos letrados a arranjos, a delimitagdes que o ndo sdo. E, por intermédio da compra mais ou
menos massiva, os leitores exprimem as suas preferéncias; desse modo, os seus gostos ficam
em posicdo de fazer infletir a prépria producio dos textos. Num movimento inverso, a cultura
folcldrica, que fornece a sua base a religido da maioria, foi profundamente “trabalhada” em
cada época pelas normas ou pelas interdicdes da institui¢do eclesidstica. Saber se pode
chamar-se popular ao que € criado pelo povo ou aquilo que lhe € destinado é, pois, um falso
problema. Importa antes de mais nada identificar a maneira como, nas praticas, nas
representacdes ou nas produgdes, se cruzam e se imbricam diferentes formas culturais (p. 55-
56).

Nesta perspectiva, apreendemos a miusica de Guerra-Peixe como um jogo de
apropriacdo, de reemprego, de desvios, onde o compositor estabelece um didlogo sistematico
com a cultura popular (mdsica popular urbana e folclérica) e a cultura erudita (musica
dodecaf6nica, musica nacionalista). Este jogo fica ainda mais objetivo quando analisamos seu
periodo dodecafbnico, devido ao propdsito do compositor em tornar sua obra mais inteligivel

para o publico de sua época, capaz de atrair também os compositores nacionalistas.
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A leitura de um texto ou a escuta de uma musica, segundo Chartier, escapa a

passividade suposta por aqueles que constroem a industria do “consumo’ cultural:

(...). Ler, olhar ou escutar sdo, efetivamente, uma série de atitudes intelectuais que - longe de
submeterem o consumidor a toda-poderosa mensagem ideoldgica e/ou estética que
supostamente o deve modelar - permitem na verdade a reapropriacdo, o desvio, a confianca ou
resisténcia (Chartier, 1990, p. 59-60).

No caso da recep¢do da miusica dodecafonica, podemos dizer que a desconfianga e a

resisténcia regiam os ouvintes brasileiros, como nos mostra o depoimento de Guerra-Peixe:

(...). Uma das minhas irmas ficou furiosa comigo, por causa da SINFONIA... (Quis) me

convencer, por intermédio de minha mae, para nio escrever trogos z}ssim, ninguém gosta!...

Que maravilha, a gente ter um “espirito de porco” na prépria familia. E a coisa mais engragcada

deste mundo (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 20 de maio de 1947).

Resistir a uma obra dodecafénica vai muito além do territério familiar. Ainda que
Guerra-Peixe exponha a reac@o de sua irmad como algo frivolo e o tom irébnico como ele conta
o ocorrido denota certo desprezo de sua parte, para nds, ela é uma grande pista de como sua
musica era recebida pelo publico leigo em dodecafonia. Talvez, a aparente indiferenca de
Guerra-Peixe a opinido de sua irma se deve ao fato que a Sinfonia, obra responsavel pela
discordia familiar, ja tinha ganhado o reconhecimento europeu em 1946 e, assim, o
compositor ndo precisava se preocupar com a critica brasileira, tdo pouco com a critica de sua
irma.

Pelas consideragdes expostas até o momento, podemos afirmar que, no periodo entre
1944 e 1954, Guerra-Peixe e sua producdo musical estavam inseridos num contexto politico-
social onde o tom preponderante era o da instabilidade, um tipo de “atonalismo” cultural: a
afinac@o nacionalista, outrora modernista, perdia gradativamente seu brilho ao aliar a politica
conservadora do Estado Novo; a musica dodecafbnica, na interpretagdo dos nacionalistas, era

sindnimo de “arte degenerativa” - conceito aplicado pelo nazismo as manifestacdes artisticas
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dissonantes com o nacionalismo alemao; os timbres radiofonicos, aliados ao desenvolvimento
industrial brasileiro, favoreciam o florescimento da cultura de massa.

A textura de suas musicas, compostas naquele periodo, realca o confronto destas
idéias, as estratégias de conciliagdo e os anseios de uma geragdo em prol da renovacio
musical brasileira. Contrapondo notas e ritmos, Guerra-Peixe expressou o mundo a sua volta e
a ele se dirigiu com a responsabilidade e a postura critica de um artista. Passemos, entéo, a

andlise de sua trajetéria composicional e artistica.
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Capitulo 3

Guerra-Peixe: entre musicas e musicos

O que é técnica? O homem por inteiro.
Aprendemos como usd-la, mas a adquirimos no
berg¢o, ou antes, talvez eu deva dizer que nascemos
com a capacidade de adquiri-la. Hoje ela passou a
significar o oposto de “coracdo”, embora,
naturalmente, “cora¢do” também seja técnica.

Stravinsky

Fases composicionais

Em 1995, durante o més de novembro, a direcdo da Série de Miisica Brasileira do
Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro prestou uma homenagem pdstuma a César
Guerra-Peixe. No texto de abertura da programacdo musical, o compositor Edino Krieger
definiu como traco marcante da personalidade de Guerra-Peixe, a integracdo entre os dois

estados do espirito humano - razdo e paixao:

[A] busca de saber nunca teve, contudo, para Guerra-Peixe, o sentido de uma simples sede
de erudi¢do. Sua busca do conhecimento era antes uma imposi¢do de uma inteligéncia
critica, aguda e permanente. Nao lhe bastava saber: era preciso ir fundo, dissecar o
conhecimento em seu todo, em sua abrangéncia total. Espirito questionador, sua busca de
respostas claras e acabadas parecia indicar um forte componente racional em sua
inteligéncia; mas essa busca quase sempre se transformava em volipia, revelando a face
passional que a propria razdo parecia trazer embutida. Razdo e paixdo, ndo como poélos
opostos e excludentes, mas como componentes integrados de uma personalidade repleta de
contrastes e aparentes contradi¢des em sua configuracio personalissima (Krieger, 1995)%.

% Texto extraido do Programa de Concertos em homenagem a César Guerra-Peixe do Centro Cultural do Banco
do Brasil, Rio de Janeiro, 7 a 28 de novembro de 1995. Este texto é¢ também parte do artigo de Krieger (1994),
Razdo e Paixdo na Obra de um Mestre da Miisica Brasileira, publicado na revista Piracema - Revista de Arte e
Cultura da Funarte.
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A capacidade de Guerra-Peixe em integrar razdo e paix@o, ndo o permitiu seguir o

caminho do “meio-termo®®”

. Em todas as fases percorridas, aprofundou nas questdes que lhe
pareciam essenciais e construiu, de forma racional e apaixonada, sua posi¢do na musica
brasileira. Como resultado de seu temperamento integrador, Guerra-Peixe se exprimiu
simultaneamente e com naturalidade entre praticas musicais distintas, historicamente
hierarquizadas. A misica popular urbana, por exemplo, alvo das criticas dos compositores
nacionalistas e mesmo dos adeptos da “musica nova” instalada no Brasil durante as décadas
de 1930 e 1940, proveu a Guerra-Peixe conhecimentos dos quais ele jamais se abdicou.
Convivendo com musicas e musicos de formacao social e intelectual distintas, bem como com
outras expressdes artisticas, o compositor pdde somar conhecimentos e inspiragdes,
traduzidos em sua criagdo musical.

A producdo artistica de Guerra-Peixe, caracterizada pela diversidade no tratamento da
linguagem musical, mas sem prejuizo da unidade estilistica, divide-se em trés fases, segundo
indicag@o do préprio compositor em seu catdlogo de obras, datado de 1971°":

a) fase inicial ou fase de formacdo, corresponde ao periodo de estudos de harmonia,
contraponto, instrumentagcdo e composi¢do, realizados entre 1938 e 1944. Nesta fase, Guerra-
Peixe comp0Os 21 musicas com “vaga fei¢do nacional” das quais, apenas a Suite Infantil n.l1
para piano e Fibra de Herdi para céro, ambas de 1942, constam no catidlogo do compositor.
Ao mencionar o titulo das outras 19 obras excluidas de seu catidlogo, o compositor faz a

seguinte adverténcia: “a execugdo de quaisquer destas obras € interditada” (Guerra-Peixe,

197, parte VI, p. 19).

% Termo utilizado por Guerra-Peixe para definir seu posicionamento estético diante da musica brasileira
(Guerra-Peixe, 1971). Empregado também por Arnold Schoenberg ao criticar aqueles compositores que seguem
o caminho do meio-termo, pois, para ele, “este € o tinico caminho que ndo conduz a Roma” (Schoenberg apud
Leibowitz, 1981, p. 103).

%7 Este catdlogo foi elaborado em 1971, quando Guerra-Peixe pleiteava uma vaga na Academia Brasileira de
Musica. Nele, o compositor deixa de mencionar as composi¢des “de cardter popularesco — sambas, marchas,
choros, valsas, etc.” por acreditar que, em virtude do género, ndo interessaria aos critérios da Academia. Como
referido no capitulo 1, este catdlogo integra nossa documentacio de tipo auto-referencial. Texto Datilografado.
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b) fase dodecafonica, marcada pela adocdo do dodecafonismo e pela adesdo ao Grupo
Miisica Viva em 1944, cuja duragdo foi até dezembro de 1949. Guerra-Peixe compds neste
periodo, 49 obras para diferentes formacdes instrumentais, privilegiando o conjunto de
camara;

c¢) fase nacionalista, inaugurada pela mudanca de orientagdo estética do compositor -
do dodecafonismo ao nacionalismo -, concomitantemente a sua mudanga para o Recife (PE),
em dezembro de 1949. Nesta terceira e ultima fase, compods cerca de 140 obras, afora
transcri¢des, harmonizagdes, orquestracdes, arranjos, musicas para cinema, dentre outros.

Ao adotarmos esta triparticdo proposta pelo préprio compositor, estamos cientes de
que ela é apenas um indicativo de predominincias estéticas em momentos diferentes de sua
trajetoria composicional. Entre 1944 e 1949, por exemplo, o interesse predominante do
compositor era pelo atonalismo e pela técnica dos doze sons, o que ndo implica num corte
radical com a linguagem da musica tradicional, mesmo porque, naquele periodo, Guerra-
Peixe compds vdarias musicas de cardter popular. Embora, muitas vezes, as periodizag¢des
sejam interpretadas como um processo que desconecta os fatos sociais ao invés de integra-los,
elas correspondem a uma (ndo a tnica) forma intelectual de organizacdo dos eventos
passados. Em 1971, quando Guerra-Peixe elaborou seu catidlogo de obras, periodizou sua
trajetéria de compositor e propds uma forma de organizar sua produgdo musical capaz de
indicar ao leitor, as transformacdes e as predomindncias estéticas de seu processo
composicional. Neste sentido, e s6 neste sentido, a triparticao parece-nos legitima.

Consideramos, ainda, a probabilidade de haver divisdes internas nesta periodizagao,
sobretudo na terceira fase, a nacionalista. Porém, como o foco de nossa pesquisa € a producdo
dodecafonica de Guerra-Peixe predominante no periodo entre 1944 e 1949, assim como suas
primeiras experiéncias nacionalistas realizadas entre 1949 e 1954, ndo nos deteremos ao

reconhecimento das possiveis subdivisdes da fase nacionalista.
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Fase de formacao

Nascido em 18 de marco de 1914 na cidade de Petrépolis (RJ), o interesse de Guerra-
Peixe pela miisica manifestou-se na infancia. Aos onze anos de idade, em 1925, entrou para a
Escola de Miisica Santa Cecilia, em sua cidade natal, para estudar solfejo com Henrique
Harry, piano com Adelaide Carneiro e Elfrida Strattman, e violino, seu instrumento
profissional, com Gdo Oamcht. Ao final de dois anos de estudos nesta instituicdo, Guerra-
Peixe recebeu o primeiro prémio de sua vida, uma Medalha de Ouro como reconhecimento ao
seu aproveitamento no curso de violino. Em 1930, aos dezesseis anos de idade, foi convidado
a participar do corpo docente da Escola de Musica Santa Cecilia como professor de violino,
permanecendo até dezembro de 1931, quando entdo, ingressou no Instituto Nacional de
Miisica do Rio de Janeiro para aprofundar seus estudos.

Apés obter o primeiro lugar na prova de admissdo ao curso de violino do Instituto
Nacional, em 1932, Guerra-Peixe matriculou-se nos cursos de harmonia com Arnaud Gouvéa
e conjunto de cidmara com Orlando Frederico, dando continuidade & sua formacdo de

violinista com Paulina D’ Ambrosio, até meados de 1938.

Devemos lembrar que Paulina D’Ambrosio foi uma das intérpretes requisitadas por
Villa-Lobos para apresentar suas obras de cimara durante a programagao musical da Semana
de Arte Moderna. Nesta ocasido, suas atividades como professora e intérprete da musica
brasileira ji eram reconhecidas no ambiente musical carioca, adquirindo, apds as
apresentacdes no festival modernista, notoriedade também entre os paulistanos. No artigo
intitulado “Pianolatria”, publicado no primeiro volume da revista Klaxon alguns dias apds a
Semana de 22, Mairio de Andrade, ao criticar a inexisténcia de uma tradicdo musical
cameristica capaz de concorrer com a “pianolatria” paulistana, recorreu ao exemplo da vida

musical do Rio de Janeiro e a atuacio de musicos e professores como Paulina D’ Ambrosio:
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Sdo Paulo ndo conseguiu ainda sustentar uma sociedade de musica de camara. E sé agora a
sinfonia parece atrair um pouco os piandlatras paulistanos. Bem haja pois a Sociedade de
Concertos Sinfonicos! E no Rio ha tudo isso. Ha tradicdo de violino, de violoncelo, de
canto... Com que inveja verificamos ha pouco o admirdvel conjunto de Paulina D’ Ambrosio!
No Rio ouve-se a sinfonia periodicamente. No Rio ha uma educag¢do musical (M. Andrade
apud Kiefer, 1986, p. 90).

Guerra-Peixe, influenciado pela pratica musical em conjunto tanto dos musicos
eruditos cariocas quanto dos grupos populares urbanos com os quais conviveu, dedicou boa
parte de sua produgdo ao repertorio cameristico (duos, trios, quartetos, grupos mistos, etc.).
Como amostra do interesse e do gosto do compositor pela musica de camara, durante a fase
dodecafbnica ele escreveu cerca de 27 obras para conjunto, das quais constam quinze duos,

trés trios, dois quartetos, um noneto e uma obra para dez instrumentos.

O papel de Paulina D’Ambrosio na formacdo musical de Guerra-Peixe ndo se
restringiu ao ensino técnico do violino e da pratica da musica de cAmara. Sempre interessada
no repertorio contemporaneo e na divulgacido da miisica brasileira, a atividade de intérprete de
Paulina D’ Ambrosio significava também fonte de conhecimento musicolégico para o jovem

compositor.

Quanto ao curso de composicdo, em 1938, Guerra-Peixe, “animado com as idéias de
Mario de Andrade apresentadas no Ensaio sobre a Musica Brasileira”, elegeu Newton Padua
como seu professor de miisica, comegando pelo estudo de Harmonia e depois do Contraponto

(Guerra-Peixe, 1971, 1, p. 2)68. A motivacdo de Guerra-Peixe para estudar com um musico de

% Newton de Menezes Padua, professor e violoncelista, iniciou seus estudos musicais no Instituto Nacional de
Musica. Entre 1912 e 1914, esteve em Roma, como aluno da Academia de Musica Santa Cecilia, em classes com
Luigi Fiorino (violoncelo), Setaccioli (harmonia). Ao regressar ao Brasil, terminou seus estudos de violoncelo no
Instituto Nacional de Mdusica. Em 1927, estudou contraponto, fuga e harmonia com Paulo Silva e, mais tarde,
com Francisco Braga (composi¢do e orquestragdo), Octdvio Bevilacqua (histéria da musica), Walter Burle Marx
(regéncia), frei Pedro Sinzig (musica sacra) e Agnello Franca (harmonia). Foi nomeado, em 1934, professor
interino de Harmonia, Andlise Harmonica e Construcio Musical na Escola Nacional de Misica e, em 1942,
professor interino de Harmonia Superior. Assumiu, posteriormente, a catedra de Composicao na Escola Nacional
de Misica e no Conservatério Brasileiro de Musica. Foi um dos fundadores da Orquestra do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, em 1931, onde atuou como solista. E Fundador da Cadeira n. 34 da Academia Brasileira de
Musica. Publicacdo on-line da Academia Brasileira de Mdsica: http://www.abmusica.org.br/acad34.htm.
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formacao tradicional e seguidor da escola nacionalista de composi¢do ndo se deve apenas a
. < . . . . _ . .
revelacdo” provocada pela leitura do Ensaio, mas também a uma imposicido do préprio meio

musical onde Guerra-Peixe estava inserido:

(...) Era uma época dificil, muito misico sem emprego, muita concorréncia; mas consegui o
primeiro emprego na Taberna da Gléria de saudosa memoria para os boémios da Lapa. E
depois na Casa Belas Artes. Foi entdo que tive a primeira revelacio ao ler o Ensaio sobre a
Miisica Brasileira de Mario de Andrade. Eu nem sabia que existia a tal de Mdsica
Brasileira...

Fazia uns arranjos de misica popular de orelhada, e fui para a Odéon substituir 0 maestro
Rondon. O outro arranjador era o Pixinguinha. Essa responsabilidade maior e a leitura de
Mairio me fizeram estudar a sério; procurei entdo um professor e encontrei um 6timo em
Newton Pidua. E quando menos esperava virei compositor” (Guerra-Peixe, apud Faria,
1998, p. 63).

O trabalho de Guerra-Peixe com a musica popular, além de ter sido sua principal fonte
de renda durante a fase de formacgdo e a fase dodecafonica, permitiu-lhe desenvolver vasta
experiéncia como arranjador e orquestrador, priticas estas que o auxiliaram tanto na criacio
musical quanto na escrita para os diversos instrumentos. Seu contato com a musica popular
iniciou-se logo na infancia, pois “quando menino, Guerra-Peixe tocou bandolim, violdo e
rabeca no Choro do Carvalhinho, em Petrépolis” (Krieger, 1994, p. 81). Mas foi a partir de
1934, ao se transferir para o Rio de Janeiro, que o jovem violinista Guerra-Peixe comecou a
participar ativamente de grupos instrumentais populares, atuantes em cassinos e confeitarias,
dentre outros. Na década seguinte, vieram os contratos de trabalho com quatro emissoras de
radio: Tupi (RJ), Globo (RJ), Nacional (RJ) e Radio Jornal do Comércio de Recife (PE).

Iniciou, entdo, sua carreira de arranjador e orquestrador de musica popular

Antes de detalharmos a trajetéria de Guerra-Peixe nestas emissoras de radio,
gostarfamos de acrescentar que, além do Ensaio de Mdrio de Andrade, outra leitura que

fomentou o interesse do compositor pela misica popular, em especial pelos fundamentos da

% Trecho de uma entrevista do compositor concedida ao Jornal do Brasil, em 10 de maio de 1974. Este

documento integra a Colecdo Mozart Aratdjo do Centro Cultural Banco do Brasil e o acesso direto a ela ndo nos
foi possivel.
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musica folcldrica, foram os Estudos de Folclore de Luciano Gallet, publicados em 1934, pela

Casa Carlos Wehrs.

Gallet, como mencionado no capitulo 2, foi um dos primeiros compositores brasileiros
a se interessar pela pesquisa do folclore, fato que o levou a criacdo da disciplina Folclore,
quando diretor do Instituto Nacional de Miisica’’. Essa disciplina destinava-se diretamente
aos alunos de composi¢do, realcando o empenho de Gallet em prover as geracdes futuras de
compositores, o conhecimento bdsico necessirio a formag¢do de uma consciéncia musical
brasileira. A criagdo da cadeira de folclore foi, segundo Neves (1981), “o testamento de
Gallet, mais imediatamente eficaz que seus escritos tedricos ou que sua obra musical, para a
orientacdo da nova geracdo de compositores, para um nacionalismo bem compreendido”

(Neves, 1981, p. 60).

Em 1991, em entrevista a um de seus alunos de composi¢do Randolf Miguel, Guerra-

Peixe declarou ter desenvolvido a “mania” de registrar melodias e cantos diversos a partir da

N

leitura dos trabalhos de Gallet, realizada durante os anos correspondentes a sua fase de

formacao:

(...). Bom, o negdcio é o seguinte: contato com a musica popular eu sempre tive desde os
sete anos, ndo ¢€; chorinho essa coisa toda, e tal. E eu ja tinha (depois que eu li Luciano
Gallet) fiquei com a mania de registrar tudo o que eu ouvia. Folclore, né, pregdes de
vendedor de garrafa, sorvete, e por af afora. Uma vez em Petrépolis eu ouvi um desafio. Mas
eram duas melodias diferentes. Uma no estilo nordestino, outra no estilo paulista, ou
mineiro. Cada um respondia na sua e eu anotei isso, achei interessante. Apenas eu nao
registrava o texto, né, a parte literdria; eu ndo sabia da importancia disso. Bom, disso eu
sempre tive mania’t (Guerra-Peixe, apud Faria Jr. 1998, p. 66).

O habito de registrar elementos da mdusica folclérica, como veremos, foi intensificado

e sistematizado progressivamente ao longo da carreira do compositor, levando-o a produzir e

" Luciano Gallet foi nomeado diretor do Instituto nacional de Misica no inicio do governo Vargas,
permanecendo neste cargo por apenas seis meses, tempo suficiente para reformular toda a organizacdo
pedagégica daquela institui¢do. Para tal, contou com o apoio de Mdrio de Andrade e Antdnio S4 Pereira (Neves,
1981, p. 60).

"l Esta entrevista de Guerra-Peixe, registrada em fita cassete, encontra-se no acervo particular de Randolf
Miguel. Como ndo conseguimos localiza-lo, utilizamos, de segunda mao, as informacdes de Faria Jr.
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publicar textos que se tornaram referéncia para os estudos sobre a musica em diferentes
regides do pais, como Pernambuco, litoral paulista, sul de Minas Gerais, Rio de Janeiro,

dentre outras.

Paralelamente ao seu contato com a misica popular e folcldrica, durante o periodo de
formacdo, Guerra-Peixe ingressou no Conservatério Brasileiro de Miusica do Rio de Janeiro,
em 1941, com objetivo de dar continuidade a seus estudos tedricos - contraponto, fuga e
composi¢do -, ainda sob a orientacio do professor Newton Padua. Permaneceu no
Conservatorio até o ano de 1943, sendo o primeiro aluno a se formar no curso de composicao

nesta institui¢do de ensino musical.

A atitude de Guerra-Peixe em renegar praticamente todas as composicdes deste
periodo, a excecdo da Suite Infantil n.1 para piano e Fibra de Heroi para coro, se deve ao fato
de que elas eram consideradas pelo compositor como meros exercicios de composi¢do,
desprovidos da inventividade prépria ao fazer artistico. Dentre as dezenove obras cuja
execucdo foi interditada (provavelmente durante a fase dodecafénica), sete foram estreadas
entre 1939 e 1943. Além disso, duas obras para orquestra de cordas - Suite dos Trés Minutos e
Suite -, ambas de 1939, tiveram primeiras audi¢des logo apds terem sido compostas, no
“programa oficial ‘Hora do Brasil’, sob a regéncia de Martinez Grau” (Guerra-Peixe, 1971,
VI, p.20). Constam ainda no catdlogo de 1971, varias execucdes do Duo para violino e viola,

de 1941. Execugdes estas, promovidas por Koellreutter a partir de 1944.

Isso significa que, apesar da autocritica pessimista e do descontentamento do
compositor com suas obras iniciais, algumas delas circulavam no meio musical e “oficial”
carioca, atraindo, provavelmente, o interesse do publico. Por que, entdo, e em que momento o
compositor tomou a decisdo de retirar estas obras de circulacio? Embora ndo tenhamos a
resposta segura de Guerra-Peixe a esta questdo, acreditamos que o cardter tradicional presente

nestas obras, visivelmente acentuado ap6s sua adesdo ao dodecafonismo, foi um dos motivos
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responsdveis pela a interdicio das mesmas. A partir do contato com a musica atonal,
proporcionado pelas aulas de Koellreutter, bem como, a partir das novas experiéncias
composicionais impostas pela técnica dodecafénica, o compositor foi levado a reler sua
produgdo inicial. Tendo como pardmetro a musica atonal-serial-dodecaf6nica, as obras tonais
e de feicdo nacional compostas sob a orientacio de Newton Piadua eram facilmente

interpretadas como anacronicas. Por isso, deveriam ser interditadas.

Fase dodecafonica

Em 1944, o recém-compositor passou a freqiientar os cursos ministrados por
Koellreutter, aderindo, imediatamente, a ala de compositores do Grupo Miisica Viva. Durante
dois anos e meio, recebeu do novo mestre aulas de andlise musical, histéria da musica,
estética, “problemas” de musica para microfone, harmonia acustica e técnica dos doze sons.
Segundo Guerra-Peixe, Koellreutter foi “a tinica pessoa que chegou ao Brasil para transmitir
informagdes sobre a musica contemporanea da época” (Guerra-Peixe, 1971, parte V, p.1),
sugerindo, assim, que o ambiente musical brasileiro havia cedido a rotina nacionalista durante

os anos precedentes a chegada de Koellreutter.

A partir do contato com Koellreutter, Guerra-Peixe iniciou sua segunda fase
composicional, completamente distinta da anterior, passando de uma perspectiva
tradicionalista do aprendizado musical com Newton Padua, para uma orientacdo pedagdgica

mais renovadora:
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O papel de Koellreutter na evolucdo musical de Guerra-Peixe foi fundamental. Este
compositor estava por demais ligado a linguagem tonal (e modal) para poder libertar-se dela
sem o impulso e o estimulo que lhe dava o ‘Grupo Miisica Viva’ (ao contrdrio de Santoro,
que ja tendia naturalmente para um atonalismo forte). E o carater apaixonado do compositor
deveria completar o trabalho: com pouco tempo ele dominava a nova técnica, usava-a com
total espontaneidade e fazia-se o representante maximo da nova escola e seu defensor mais
ardente (Neves, 1981, p.102).

Guerra-Peixe referia-se a Newton Piddua como o professor responsdvel pela sua
formacdo bdsica classica e pela técnica de composicdo, atribuindo a Koellreutter as

informacdes sobre estética e, principalmente, o “gosto pela indagacao” (Oliveira, 1999, p.12).

O papel de Koellreutter na trajetéria de Guerra-Peixe e de vérios outros musicos
brasileiros ndo se restringiu ao ensino da técnica dodecafonica. Antes, ele teve um contingente
filoséfico representativo. Dotado de conhecimento técnico e histdrico sobre diversas praticas
musicais e imbuido de espirito questionador, Koellreutter conseguiu restabelecer o animo
entre os jovens musicos brasileiros que, naquele momento, encontravam-se desestimulados

em seguir a estética nacionalista.

Para o musicélogo Vasco Mariz’?, freqiientador dos primeiros cursos promovidos por
Koellreutter no Rio de Janeiro, o musico alemdo teve um papel semelhante ao de Mario de
Andrade nas duas primeiras décadas do século XX, na medida em que instaurou novamente a
reflexdo sobre o papel do misico e da linguagem musical diante dos problemas politico-

sociais contemporéneos73.

Guerra-Peixe, embora tenha se distanciado de Koellreutter durante a década de 1950,

fato que discutiremos oportunamente, sempre reconheceu a legitimidade do trabalho

7* De sua obra musicolégica, destacam-se "Figuras da Misica Brasileira Contemporanea” (1970.); "A Cango
Popular Brasileira" e "A Cancéo Brasileira de Camara" (2002); "Diciondrio biografico musical" (1991); "Heitor
Villa-Lobos, compositor brasileiro" (1997); "Trés Musicélogos Brasileiros: ensaios sobre Mario de Andrade,
Renato Almeida e Luiz Heitor" (1985); "Claudio Santoro" (1984).

3 Entrevista de Vasco Mariz concedida a Carlos Kater, em 1989, como referido na nota 39 do capitulo 2.
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pedagégico-musical de Koellreutter junto aos jovens compositores brasileiros, como podemos

ver por meio de uma de suas declaracdes a Curt Lange:

(...). O professor Koellreutter (antes de tudo amigo de todos) cada vez se torna mais
admirado pelos que o conhecem mais de perto. Gragas a ele muitos jovens de talento ndo se
perdem em estéril academicismo, como os paulosilvas’ de c4, e, gracas a ele ja se compde
muito melhor no Brasil” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 16 de
dezembro de 1946).

Dentre as atividades promovidas por Koellreutter, destacam-se as séries radiofOnicas
Muisica Viva", inauguradas no mesmo ano da publicacdo do Manifesto 1944, mencionado no
capitulo anterior. O convite anunciando a primeira irradiacdo dizia: “O Grupo ‘Miisica Viva’
comunica que realizard, sdbado, 13 de Maio, as 22,10 horas, na PRA 2 - Rddio Ministério da
Educacdo, a sua primeira irradiacdo” (Kater, 2001: a, p.152). Segundo Carlos Kater, a
emissdo inaugural constou de obras exclusivamente brasileiras: Invencdo de Guerra-Peixe,
Dois Improvisos de Guarnieri, Sonata para violoncelo e piano de Claudio Santoro ¢ Choros
n.2 de Villa-Lobos (Kater, 2001: a, p.152). Entretanto, € provavel que a peca de Guerra-Peixe
ndo tenha, de fato, sido irradiada no programa inaugural de 1944, mas sim, em 1945, segundo

nota do compositor em seu curriculo (Guerra-Peixe, 1971, I, p. 2 e VI, p.4).

Nas transmissdes radiofonicas Miisica Viva, vérios estilos musicais de épocas e
tendéncias estéticas diferentes eram contemplados. A transmissao de 11 de janeiro de 1947 foi
integralmente dedicada a trés compositores brasileiros: Cldaudio Santoro, Guerra-Peixe e
Heitor Alimonda. De forma eloqgiiente, o contetido do texto de abertura enfatizou a ruptura

destes compositores com a tradi¢do nacionalista:

74 Referéncia ao musico Paulo Silva.
75 Detalhes sobre as séries radiofonicas, ver Kater (2001:a, p. 152-162).
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A arte dos mais jovens compositores brasileiros rompe energicamente com a tradi¢cdo
concebendo uma arte mais universalista, sem a preocupacio de regionalismo expresso por
caracteristicas especiais de pais e raca, integrando-se nas correntes mais avangadas da
musica contemporinea. Sua obra, alheia a preconceitos e doutrinas, ndo pretende ser outra
coisa sendo a expressdo real e sincera de nossa época. Estes jovens, talvez se encontrem na
madrugada de um novo estilo. Exprimem-se diretamente, sem se envergonhar de serem
simples. Tristes ou alegres, consoantes ou dissonantes, fazem da musica o objeto principal de
suas preocupacdes. Chamam as suas obras simplesmente ‘“Muisica”, “Peca” e exteriorizam ja
assim sua atitude espiritual. Ndo tem a obsessdo do belo, e, principalmente, “essa inten¢do
estipida, pueril mesmo e desmoralizadora de criar obra-de-arte perfeitissima e eterna”, para
falar como Mairio de Andrade. Pretendem ser unicamente sinceros, verdadeiros. (Kater,
2001: a, p. 317).

Entretanto, a obra de Guerra-Peixe apresentada neste programa foi Dez Bagatelas
(1946), cujo traco estilistico € o da conciliacdo entre tradicdo - expressa nesta obra por
intervalos melddicos e figuras ritmicas de inspiracdo popular - e a técnica dos doze sons,
contrariando, assim, a mensagem inicial do texto quanto ao rompimento enérgico com a
tradi¢do. Poderiamos interpretar também como um paradoxo do texto de abertura, a inclusdo
de uma citacio de Madrio de Andrade para respaldar o trabalho dos compositores
dodecafonicos, visto que, para este, os compositores brasileiros deveriam buscar a
incorporacdo dos elementos tradicionais de sua cultura e ndo de culturas estrangeiras. Na
verdade, a frase de Mario de Andrade foi estrategicamente citada pelos dodecafonistas, como,
talvez, uma forma de preparar o espirito dos ouvintes para uma realidade sonora que nio visa
o “belo”, mas, a expressio real de uma época. Normalmente, os dodecafonistas se
apropriavam das idéias andradianas que lhes convinham, num processo de reemprego de

sentidos sem que isso, necessariamente, configurasse como uma demonstracdo de afinidade

estética e mesmo identitdria com os compositores nacionalistas’®.

Produzidos ao longo de sete anos, o objetivo dos programas radiofénicos Miisica Viva,

era, dentre outros, fomentar um novo circuito de divulgacido para a musica contemporinea,

2

sobretudo para aquela produzida pelos jovens compositores brasileiros e latino-americanos. E

76 Para Chartier (1990), tanto a cultura de elite quanto a cultura do povo se constituem por meio de um jogo de
apropriacdo, de reemprego e de desvios, criando “ligas” culturais ou intelectuais.
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importante lembrarmos que o movimento de renovac¢do musical proposto por Koellreutter no
Brasil mantinha correspondéncia com movimentos andlogos em outros paises da América
Latina, gerando, assim, um intercdmbio das atividades musicais brasileiras e latino-
americanas - concertos, gravacoes, irradiagdes, revistas, boletins, conferéncias, cursos, dentre
outros’’. Era comum a participacio de compositores e intérpretes latino-americanos nos
concertos e programas radiofénicos Miisica Viva, com destaque para o flautista argentino
Esteban Eitler, responsavel pela interpretacio de aproximadamente dezesseis musicas nas

irradiacdes Miisica Viva (Kater, 2001: a, p.162).

Embora os movimentos de renovacdo musical nos paises da América Latina,
desenvolvidos durante as décadas de 1930 e 1940, guardassem pontos comuns em seus ideais
e em suas atividades, eles se constituiram de formas distintas e com percursos autdnomos em
virtude das questdes particulares de seus paises. Acreditamos, no entanto, que o intercambio
destes grupos teve como ponto de partida o “Americanismo Musical”, movimento criado por
Curt Lange no inicio da década de 1930, em Montevidéu, cuja proposta de base era a
integracdo da produg@o musical do continente americano - América do Sul, América Central e

‘. 78
América do Norte'".

As mdsicas transmitidas nos programas radiofénicos Miisica Viva, eram, na maioria
das vezes, executadas ao vivo pelos préprios membros do grupo e por intérpretes latino-
americanos convidados, demonstrando, assim, o interesse comum pela pritica da
interpretacdo musical. Dentre aqueles que participaram na qualidade de intérprete estavam

Egydio de Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Mirella Vita, Koellreutter, Aldo

"7 Dentre os movimentos de renovagdo musical na América Latina, destaca-se o movimento argentino
“Agrupaciéon Nueva Musica”, dirigido pelo compositor Juan Carlos Paz. A este respeito, ver Neves, 1981. Juan
Carlos Paz € autor do livro Introdugdo a Miisica do Nosso Tempo (1976), referéncia para os estudos sobre o
dodecafonismo na América Latina.

8 Entre 1934 e 1939, Curt Lange lancou uma série de artigos nos meios de informacéo de Nova York, Tlaxcala
(México), Cidade do México, Santo Domingo (Repiblica Dominicana), Havana, Caracas, Bogotd, Lima,
Montevidéu, Buenos Aires, Santiago do Chile e Rio de Janeiro, convocando os musicos para a integracdo
musical continental, da qual participariam a América do Sul, América Central e a América do Norte. (Montero,
1998).
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Parisot, Jodo Breitinger, Edino Krieger, Oriano de Almeida, Esteban Eitler, Jaioleno dos
Santos, Marcos Nissenson, Santino Parpinelli, Loris Pinheiro, Geni Marcondes, Eunice
Katunda, Lidia Alimonda e Heitor Alimonda (Kater, 2001: a, p. 153). Estes miisicos foram
responsaveis por um nimero expressivo de estréias mundiais, latino-americanas e brasileiras,
em um repertério que incluia obras de compositores europeus, norte-americanos, latino-

americanos e, naturalmente, de compositores dodecafdnicos brasileiros.

Quando da inauguracdo das séries radiofonicas Miisica Viva, em 1944, Guerra-Peixe
cumpria contrato de trabalho com a Radio Tupi desde 1942, dedicando parte de seu tempo a
“orquestracdo de musica popularesca” (Guerra-Peixe, 1971, I, p.2). Entre 1942 e 1944,
Guerra-Peixe fez centenas de arranjos e trabalhos de orquestracio para serem executados pela
Orquestra Sinfonica da Radio Tupi, no programa semanal intitulado Instantdneos Sinf6nicos,
cuja dire¢do era do préprio compositor. Devido a experiéncia adquirida em montagens de
programacdes musicais na Radio Tupi e, posteriormente nas rdadios Globo e Nacional,
acreditamos que Guerra-Peixe tenha participado ativamente na organizagdo e
operacionalizacdo das séries Miisica Viva. Além do mais, dentre os compositores brasileiros,
Guerra-Peixe teve o maior nimero de obras apresentadas nos programas das séries, como

demonstra o indice abaixo:

Os compositores brasileiros e a incidéncia de sua representacdo se expressam, para um total
de 53 obras: Guerra-Peixe (13,2%, no minimo), Koellreutter ¢ Claudio Santoro (11,3%, no
minimo), Edino Krieger e Alexandre Lissowsky (7,5%) e Heitor Alimonda, Camargo
Guarnieri e Heitor Villa-Lobos (5,6%). (Carlos Kater, 2001: a, p. 159).

Este levantamento retrata também a participacdo, ainda que em menor escala, dos
principais representantes da escola nacionalista nos programas radiofénicos Miisica Viva. A
presenga de Villa-Lobos e Camargo Guarnieri nestes programas evidencia que, embora
houvesse divergé€ncia estética, os musicos brasileiros e suas musicas compartilhavam espacos

sociais e meios de divulgacdo comuns, construindo, assim, uma rede de sociabilidade da qual
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dependiam. A inclusdo de obras nacionalistas nas transmissdes radiofénicas produzidas pelo
Grupo Miisica Viva pode ser interpretada de duas formas, ndao necessariamente excludentes: a
primeira, como uma estratégia para atrair a audiéncia do publico e garantir a permanéncia das
séries; a segunda, como um reflexo do espirito integrador que caracterizava as atividades do

Grupo e que, naturalmente, fora mais acentuado no periodo de sua formacdo, em 1938 e 1939.

Por outro lado, a convivéncia dos compositores nacionalistas com a nova misica,
ainda que pouco harmoniosa, lhes era conveniente, pois, uma vez compartilhando espagos e
opinides, poderiam ter a chance de conter os “excessos” dodecafbnicos. Esta convivéncia
oferecia também aos compositores nacionalistas, a oportunidade de continuarem legitimando
a supremacia da mdusica nacionalista em relacdo a musica dodecafdnica, em virtude da
receptividade dos ouvintes: esta, provavelmente, mais favoravel a musica dos nacionalistas.
Outra hipotese € a de que os nacionalistas se valiam da projecdo do Miisica Viva, cada vez
mais evidente no cendrio internacional, para imprimir a imagem do nacionalismo como uma
estética, embora tradicional, aberta ao didlogo com novas tendéncias estéticas. Todavia, esta
aparente abertura ao didlogo serd radicalmente abandonada no inicio da década de 1950,

como veremos adiante.

No periodo que Guerra-Peixe, esperan¢oso e otimista com os novos rumos da musica
brasileira, aderia ao dodecafonismo e ao movimento musical de Koellreutter, alguns
intelectuais brasileiros se encontravam diante da tarefa de avaliar as matrizes ideoldgicas da
cultura brasileira, forjadas por eles durante os anos 1920 e 1930. O clima de instabilidade
decorrente da Segunda Guerra Mundial, bem como “a interrup¢éo de linhas de renovacdo do
processo cultural nas malhas do Estado Novo”, impuseram aos intelectuais, a urgéncia de uma
revisdo profunda de suas producdes (Mota, 1977, p. 84). Em 1944, sob a coordenacdo de
Edgard Cavalheiro, foi lancado, pela Editora Globo, O Testamento de uma Geracio,

composto por depoimentos de vérios intelectuais de expressdo da cultura brasileira, dentre
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eles Afonso Arinos de Melo Franco, Sérgio Milliet, Arthur Ramos, Eduardo Frieiro, Candido
Mota Filho, Alceu Amoroso Lima, Mario de Andrade e Emiliano Di Cavalcanti. Estes autores
que, durante os anos 1920 e 1930, participaram da constru¢do de ideologias relativas a
politica, a educacdo e a cultura do pais, chegavam a década de 1940 conscientes de que a

cultura brasileira vivia um final de um ciclo, um periodo de decadéncia (Mota, 1977, p. 84).

Embora Mdrio de Andrade tenha tentado o siléncio, ndo publicando seu testamento
junto com os dos outros entrevistados, ele o divulgou em forma de trés artigos n’O Estado de
Séo Paulo e na conferéncia do Itamaraty, quando da comemoragéo dos vinte anos da Semana
de Arte Moderna, em 1942. Para ele, sua geracdo correspondeu ao “quinto ato”, ao “sorriso

final” de uma “idade politica do homem” que era preciso viver:

(...). A minha pifia geracdo era afinal de contas o quinto ato conclusivo de um mundo e
representava bastante bem a sua época dissolvida nas garoas de um impressionismo que
alargava as morais como as politicas. Uma geracdo de degeneracdo aristocritica, amoral,
gozada e, apesar da revolucdo modernista, ndo muito distante das geragdes de que ela era o
‘sorriso’ final”” (M. Andrade apud Mota, 1977, p. 85).

Mesmo consciente que sua obra correspondia aos problemas de seu tempo e de seu
pais, Mério de Andrade se mostrou ressentido com o aristocracismo e o individualismo que

revestiram sua conduta intelectual:

(...). Nao tenho a minima reserva em afirmar que toda a minha obra representa uma
dedicacéo feliz a problemas do meu tempo e minha terra. Ajudei coisas, maquinei coisas, fiz
coisas, muita coisa! E no entanto me sobra agora a sentenga de que fiz muito pouco, porque
todos os meus feitos derivam duma ilusdo vasta. E eu que sempre me pensei, me senti
mesmo sadiamente banhado de amor humano, chego no declinio da vida a convic¢do de que
faltou humanidade em mim. Meu aristocracismo me puniu. Minhas inten¢des me enganaram.
Vitima do meu individualismo, procuro em vao nas minhas obras, e também nas de muitos
companheiros, uma paixdo temporanea, uma dor mais viril da vida. Ndo tem. Tem mais é
uma antiquada auséncia de realidade em muitos de nés (...). (M.Andrade apud Mota, 1977,
p- 107).

7 Segundo Mota (1977, p. 85), o texto de Mirio de Andrade, parcialmente transcrito nas Gltimas paginas de O
Testamento de uma Geragdo, ja tinha sido proferido de forma acabada, na conferéncia-depoimento lida no
Itamarati a 30 de abril de 1942.
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A revisdo critica de Mério de Andrade, além de denunciar os registros aristocratizantes
de suas atividades e das de seus companheiros, buscou a depuragdo dos nacionalismos
exacerbados sob o Estado Novo. Assim, a vinculacdo de alguns compositores nacionalistas
com o governo Vargas mereceu a discordancia de Mario de Andrade, pois, para ele, a arte ndo
poderia estar subjugada a um regime politico, td0 pouco a um regime autoritirio e

conservador.

Comparativamente ao balan¢o dos intelectuais brasileiros, podemos dizer que o
dodecafonismo e a nova geracdo de compositores que se agrupou em torno da figura de
Koellreutter representavam um indicio de que a musica nacionalista também vivia seu “quinto

99

ato”. As expressdes apocalipticas utilizadas nos testamentos dos entrevistados para
caracterizar a cultura brasileira daquela época - “desorientagdo”, “inquietacdo”, “confusio de
valores” -, podem ser tomadas de empréstimo e usadas como sindnimo as expressdes dos
nacionalistas, empregadas para caracterizar o clima musical brasileiro a partir do
desenvolvimento do dodecafonismo. Por outro lado, os compositores dodecafénicos

representavam também o inicio de um novo ciclo, uma porta que se abria para o segundo

momento do modernismo musical brasileiro (Kater, 2001: a).

De forma andloga ao clima testado pelos intelectuais quanto a producdo cultural do
pais, as musicas de Guerra-Peixe, compostas entre 1944 e 1945, s@o testemunhos da

instabilidade vivida pelo compositor diante da nova proposta musical:

Ao fregiientar em 1944 o curso particular de H.J.Koellreutter (...) adota® meses depois, a
técnica dos doze sons, e a partir deste momento sua obra se torna pronunciadamente instavel
quanto ao ritmo, um ritmo excessivamente complexo. Por essa época (...) ndo tem a menor
preocupacdo nacionalizante. (...) Uma das obras mais representativas desses dias é o
Quarteto Misto®, de 1945, cujas dificuldades, quase sem apoio in tempo, impossibilitam a
sua execucdo tanto no Rio de Janeiro como em Buenos Aires (...). (Guerra-Peixe, 1971, V, p.

1).

% Guerra-Peixe refere a si proprio empregando a conjugacio verbal na terceira pessoa.
81 (v .
Grifos do compositor.
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A auséncia de apoio “in tempo” ou, em outros termos, a substituicio de sons por
siléncio (pausas) nos tempos fortes do Quarteto Misto**, ndo apenas dificulta o entrosamento
dos musicos como tende a desequilibrar a métrica. A partitura desta obra apresenta uma
grande variedade de figuragdes ritmicas, quase nunca repetidas, responsaveis por um discurso
musical instidvel e pela sensacdo de aceleracdo do tempo. O Quarteto Misto foi composto
numa época em que o pais acelerava seu rifmo, devido as transformagdes provocadas pela
Segunda Grande Guerra - desenvolvimento das comunicagdes, descobertas cientificas,
potencializacdo da industria cultural, multiplicagdo dos bens (simbdlicos) de consumo, dentre
outros (Ferreira, 2003, p.106). Os setores da sociedade encarregados de produzir bens
culturais, com o fim do Estado Novo e a mudanca para o regime democratico, viviam a

auséncia do apoio forte em suas agdes nacionalistas, como, por exemplo, os projetos de

educacdo musical e artistica patrocinados pela ditadura Vargas.

Neste sentido, podemos imaginar que o incoOmodo causado pelas mdsicas
dodecaf6nicas se deu, em parte, pelo fato delas reverberarem, em sons, a instabilidade politica
e cultural do pafs. Naquele momento, ao aderir a nova musica, Guerra-Peixe se colocou diante
dos problemas contemporineos e 0s expressou em sua miusica, embora o envolvimento direto

~ oy 1 83
nas questdes politicas nunca o tenha atraido™.

Foi também neste periodo de transicdo do sistema governamental que Villa-Lobos, em
14 de julho de 1945, fundou a Academia Brasileira de Mdsica. Inspirada na Academia
Francesa e composta de 40 cadeiras, a Academia Brasileira tinha por objetivo destacar os
nomes mais expressivos das dreas de composi¢do musical, interpretagcio e musicologia,

consagrando, oficialmente, os simbolos da musica nacional. O nome de José de Anchieta

82 Formacao instrumental: flauta, clarinete, violino e violoncelo. Como veremos no Capitulo 4, esta obra foi
modificada pelo compositor em 1947, como forma de viabilizar sua execugéo.

83 Como mencionado, dentre os compositores do Miisica Viva, Claudio Santoro foi o primeiro a se filiar ao PC e
o Unico que mantinha intensa atividade politica, fato que lhe custou um visto negado, em 1946, para estudar nos
Estados Unidos.
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inaugurou a lista dos patronos da Academia coroado com a cadeira de nimero 1, fechando
com Midrio de Andrade que recebeu a cadeira de niimero 40, Esta escolha, por parte de
Villa-Lobos, parece sugerir que a musica brasileira havia realmente percorrido um ciclo,
iniciado com as atividades musicais voltadas a catequizacdo dos primeiros brasileiros,
atingindo seu apogeu com o projeto, ndo menos catequizador de Mdario de Andrade, dirigido
aos compositores da sua geracdo. Além destes nomes, constam como patronos da Academia,
musicos representativos da causa nacionalista: Francisco Manoel da Silva (autor do Hino
Nacional Brasileiro oficializado pela Reptblica), Carlos Gomes, Alexandre Levy, Alberto

Nepomuceno e Luciano Gallet.

A criacdo da Academia Brasileira de Miisica afirmava, ainda que simbolicamente, a
existéncia de uma elite musical hegemonica e detentora de um saber musical superior, visto
que seus membros eram 0s principais nomes da escola nacional de composi¢do. Por outro
lado, o Grupo Miisica Viva, enquanto ala divergente a escola nacionalista, institucionalizou

55 85

uma pratica musical “margiar” *°, uma espécie de movimento de esquerda que se contrap0s ao

sistema nacionalista dominante.

Na medida em que o movimento Miisica Viva penetrava nos espacos historicamente
dedicados a musica nacionalista e a musica tradicional européia, em decorréncia de suas
estratégias de difusdo musical e intelectual, sua projecdo no cendrio nacional e internacional

aumentava sensivelmente. Com isso, aumentava também o descontentamento e a critica dos

compositores nacionalistas em relacdo a este movimento.

Além das transmissdes radiofoénicas e dos concertos Miisica Viva produzidos no
Brasil, sobretudo no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, as obras dodecafbnicas brasileiras

circulavam pelos paises da América Latina, Estados Unidos e Europa, através dos intérpretes

% Lembremos que o trabalho de catequizagio de José de Anchieta foi uma das principais referéncias para Villa-
Lobos, em suas atividades civico-musicais desenvolvidas durante o periodo do Estado Novo (Guerios, 2003).

85 Termo empregado por Béla Bartok ao se referir 2 miisica folclérica, normalmente 2 margem do ensino musical
oficial da Hungria (Travassos, 1997).
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comprometidos com a miusica contemporanea e também por meio das edi¢des musicais e
outras publicacdes dirigidas por Curt Lange. Afora o Quarteto Misto (1945), ainda hoje ndo
executado, as musicas dodecafonicas de Guerra-Peixe eram estreadas, na maioria das vezes,
pelos intérpretes do Grupo Miisica Viva ou por intérpretes latino-americanos. Num primeiro
momento, a difusdo destas obras se dava por meio de concertos no Brasil e em cidades da
América Latina, especialmente em Buenos Aires, nos concertos da Agrupacion Nueva
Miuisica, dirigidos pelo compositor argentino Juan Carlos Paz. Em viagens pela Europa e
Estados Unidos, estes mesmos intérpretes introduziam em seus programas de concerto, as
composicdes dos musicos latino-americanos, atuando, assim, como divulgadores locais,

regionais e internacionais.

Niao podemos nos esquecer ainda que os proprios compositores brasileiros e latino-
americanos atuavam na divulgacdo do repertério contemporineo, fosse através de concursos,
aulas, conferéncias, dentre outros. Guerra-Peixe, por ocasido de um concurso de piano
promovido pela Escola de Misica Santa Cecilia®, ofereceu um prémio de hum mil cruzeiros
para o candidato que melhor interpretasse a Sonatina para piano de Juan Carlos Paz,
realcando, portanto, seu interesse pela divulgagao e pelo incentivo da pratica interpretativa da
musica nova entre os jovens musicos brasileiros (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de

Janeiro, 15 de novembro de 1946).

Algumas obras de Guerra-Peixe tiveram sua primeira audi¢io na Europa, como
ocorreu com o Noneto (1945), estreado em 1948, na Radio Zurique sob a regéncia de

Hermann Scherchen®’ e com a Sinfonia n.1 (1946), uma das obras mais representativas de sua

86 Egcola onde Guerra-Peixe iniciou seus estudos formais de mdsica, bem como sua experiéncia didatica como
professor de violino.

70 regente alemdo Hermann Scherchen (1891-1966), com quem Koellreutter teve aulas de “direcio de
orquestra” entre 1936 e 1937, era também professor, conferencista, escritor, editor ¢ um pioneiro da radio.
Muitas de suas estréias do repertério contemporaneo tornaram-se referéncia para a histéria da misica moderna.
E ele o autor da expressio “Miisica Viva”, nome dado ao periédico musical que editava em Bruxelas no periodo
entre 1933 a 1936 e ao movimento de divulgagcdo da miusica contemporinea desenvolvido por ele em vérios
paises da Europa (Kater, 2001: a).
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fase dodecaf6nica. A Sinfonia foi estreada pela BBC de Londres no mesmo ano de sua

composicdo, em 1946, sob a regéncia de Maurice Milles e irradiada em cerca de 40 ondas™.

Minutos antes da Sinfonia ir ao ar, o apresentador inglés anunciou: “a obra € curta e de
uma alta expressividade. O autor demonstra possuir uma técnica de orquestracdo que é
caracteristica unicamente dos grandes compositores” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange.
Rio de Janeiro, 26 de abril de 1947). Técnica esta, fruto de seu trabalho como arranjador e

orquestrador junto as orquestras das radios por onde passou.

ApOs sua estréia, ainda em 1946, a Sinfonia foi executada no Festival Internacional de
Miisica Jovem, da Radio de Bruxelas, novamente sob a direcdo de Andrée Joissin e, em 1948,
na Radio Zurique, sob a regéncia de Hermann Scherchen. No Brasil, ela foi executada vinte
anos apos a primeira audicao inglesa, em 1967, no I Festival Interamericano de Musica do Rio

de Janeiro, pela Orquestra Sinfonica Brasileira, sob a regéncia de Eleazar de Carvalho.

O Divertimento n.2 (1947) para orquestra de cordas, também teve estréia pela BBC de
Londres, em 1947, sob a regéncia de Maurice Milles e por Hermann Scherchen no Chile, em

1948 e em Zurique, em 1949 (Guerra-Peixe, 1971, VI, p.8).

Entre 1944 e 1945, Guerra-Peixe escreveu quinze obras dodecafonicas para diferentes
formagdes instrumentais: quatro para piano solo, onze para grupo de cadmara e uma para
orquestra. Dentre estas, a Sonatina 1944 para flauta e clarinete foi composta especialmente
1%

para constar no Suplemento Musical do Boletim Latino-Americano de Misica Tomo V

(1946), dirigido por Curt Lange.

% 0 envio da Sinfonia n.1 2 BBC de Londres se deu por intermédio de M. Tate, entio diretor do Departamento
da BBC no Rio de Janeiro, segundo relato de Guerra-Peixe. (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de
Janeiro, 20 de setembro de 1946).

% Em 1935, Curt Lange iniciou a publicagdo do Boletim Latino-Americano de Misica (BLAM), cujo formato
original se dividia em duas partes: a primeira dedicada a estudos musicoldgicos em forma de artigos, traducdes,
resenhas, etc. e, a segunda, correspondia a um Suplemento Musical dedicado a publica¢do de partituras de
musicas inéditas americanas. Este formato foi mantido no volume III, publicado em Montevidéu em 1937; no
volume IV, publicado em Bogotd em 1938; no volume V, publicado em 1941 também em Montevidéu; no

volume VI, publicado em 1946, no Rio de Janeiro. O volume II, de 1936, publicado em Lima, ndo consta de
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Figura 6: Capa do Boletim Latino-Americano de Misica Tomo VI, editado,
em 1946, pela Imprensa Nacional - Rio de Janeiro.

Suplemento Musical e os volumes V e VI, foram dedicados a culturas especificas: cultura norte-americana e
cultura brasileira, respectivamente (Montero, 1998).
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O VI volume do BLAM (Boletim Latino-Americano de Musica), contendo 606
paginas, foi editado pela Imprensa Nacional do Rio de Janeiro, em abril de 1946, e seu
conteudo dedicado integralmente a produgdo musical brasileira. A obtencdo do financiamento
para a publicagdo da primeira parte do Boletim se deu gragas a influéncia e o prestigio de
Villa-Lobos nos meios publicos. Dentre os autores brasileiros publicados estdo Oneyda
Alvarenga, Mdrio de Andrade, Octavio Bevilacqua, Oscar Lorenzo Fernandez, Jodo Souza
Lima e Villa-Lobos. Além dos artigos de autores brasileiros, o Boletim publicou dois artigos
escritos por autores norte-americanos, Melville J.Herskovits e Carleton Sprague Smith,
traduzidos para o portugués. O Suplemento Musical do Boletim foi impresso pela editora de
partitura Irmaos Vitale de Sdo Paulo e contém obras de dezesseis compositores nacionalistas -
Francisco Braga, Villa-Lobos, Frutuoso Vianna, Jaime Ovalle, Radamés Gnattali, Lorenzo
Fernandez, José Vieira Brandao, Iberé Lemos, Paulo Silva, Luiz Cosme, Francisco Mignone,
José Siqueira, Camargo Guarnieri, Brasilio Itiberé, Arthur Pereira, Dinora Carvalho -, e duas
obras de compositores dodecafonicos - uma de Claudio Santoro (Misica de Cdmara 1944
para flauta, flautim, clarinete, clarone, piano, violino e violoncelo) e uma de Guerra-Peixe

(Sonatina 1944 para flauta e clarinete)go.

A tematica predominante nos artigos era a musica nacionalista e a miisica folclérica. A
musica dodecafbnica brasileira, representada no Suplemento Musical pelas musicas de
Santoro e Guerra-Peixe, foi contemplada no prélogo de Curt Lange com o subtitulo La

Creacion:

(...). La musica del Brasil no avanzé en forma concatenada sino por etapas. La dltima
y mas prolongada, basada en el nacionalismo musical y fuertemente apoyada por el
Gobierno del Presidente Vargas, elevé a la consideraciéon del mundo diversos
nombres que honran a su patria y a América entera. Desde Villa-Lobos, Lorenzo
Fernandez, Mignone y Camargo Guarnieri hasta creadores de menor produccién y
categoria, llenan una pagina de gloria cuyos resultados se prolongardn para siempre.
Creemos, sin embargo, que la era del nacionalismo ha llegado a su mayor oscilacién

% Como mencionado anteriormente, nacionalistas e dodecafonicos sempre compartilhavam espagos, porém
nunca de forma proporcional.
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y que el péndulo se dirige al outro extremo. Nuevas fuerzas genera ese Brasil
inmenso y de ellas ya se ven resultados notables en Claudio Santoro y mds
recientemente, en las obras de Guerra-Peixe, cuya Sinfonia es un paso importantegl.
El universalismo en musica es representado por un sector de menor proporcién y
peso, en instantes en que vuelve la paz y se espera del intercambio de productos
espirituales un mayor incentivo para nuestros medios. Este grupo es el resultado
directo de la labor docente desarrollado por H.J.Koellreutter, el cual, como opositor
al régimen nazi, se trasladé voluntariamente al Brasil, donde formé su hogar y vive
la metamorfosis del europeo incorporado a América. (...). (Curt Lange, 1946, p. 45).

A opinido de Curt Lange sobre o nacionalismo no Brasil vai ao encontro da hipétese
de que a musica nacionalista vivia realmente um final de ciclo. Por isso, o teor de seu artigo
ndo foi apreciado pelos compositores nacionalistas, especialmente por Villa-Lobos. Segundo

relato de Guerra-Peixe, Villa-Lobos pretendia “censurar” a divulgagdo do Boletim VI no

N

Brasil, pois ndo concordava com a maneira como Curt Lange se referia & situacdo do
nacionalismo musical brasileiro, em especial a associacdo dos compositores nacionalistas com

o Estado Novo:

(...). Eu soube por uma pessoa do Itamarati - cujo nome é Vasco Mariz’* — que o VI Tomo do
Boletim ndo serd dado a divulgacdo no Brasil. Procurando desvendar as razdes, foi-me
contado que ninguém aqui (os remanescentes do Estado Novo) concorda com os termos em
que foi redigido o seu prefacio. Contou-me, o revelador do “segredo”, que o amigo escreveu
muito pouco sobre o famigerado Villa-Lobos, Lorenzo, Mignone, etc., tudo para beneficiar,
com bonito comentério, os nomes de Santoro, Koellreutter e eu. Disse-me, ainda, que o seu
prefacio contém o que ndo deveria estar escrito: os compositores Villa-Lobos e Lorenzo
Fernandez foram protegidos pelo Estado Novo. Que “democracia”, Sr. Lange!... Creio ser
essa uma das razdes que atrasam a saida do Boletim. Peco a esse respeito o maximo siléncio,
principalmente no que se refere a pessoa que me revelou o “segredo” como a mim também.
Entretanto, julgo que se poderd agir disfarcadamente, escondendo que tem conhecimento
desta atitude fascista (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 18 de marco
de 1947).

°! Referéncia a Sinfonia n.1, de 1946.

%2 Diplomata de carreira desde 1945, o music6logo Vasco Mariz, serviu o Itamaraty por 42 anos, aposentando-se
como Embaixador do Brasil em Berlim. Enquanto diplomata, trabalhou em Portugal, Tugosldvia, Argentina,
Itdlia e Estados Unidos. Foi representante do Brasil junto a Organiza¢do dos Estados Americanos e embaixador
do Brasil no Equador, Israel e Chipre (cumulativamente), Peru e Alemanha Oriental. Representou o Brasil em
numerosas conferéncias internacionais da ONU, OEA, UNESCO e FAO. No Itamaraty, chefiou as Divisdes de
Politica Comercial, de Organismos Internacionais, de Difusdo Cultural e da Europa Ocidental. Foi chefe do
Departamento Cultural e de Informacgdes, Assessor Especial para relagdes com o Congresso Nacional e
Secretério de Assuntos Legislativos. Disponivel em http://www.abmusica.org.br/
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Na realidade, em decorréncia da entrada do Brasil na Segunda Grande Guerra, as
dentncias ao “fascismo” interno do Estado Novo tornaram-se cada vez mais explicitas e
contundentes, assim como também as acusacdes aqueles brasileiros que colaboraram com o
projeto politico de Getilio Vargas. Desta maneira, as criticas dirigidas a Villa-Lobos e ao seu
papel de “agente civilizador de um povo que ele via como atrasado artisticamente” (Guerios,
2003, p.182) ganharam propor¢des muito maiores por parte dos musicos opositores aquele
regime. Entretanto, mesmo ap6s o fim do Estado Novo, Villa-Lobos ainda respondia pelo
“oficialismo” musical brasileiro, mantendo, até a sua morte em 1959, o status de porta-voz do
Brasil nos assuntos internacionais, relativos a criagdo e ao ensino musical. Assim, o Boletim
VI e outras publicagcdes de folego referentes a misica no Brasil, deveriam ter,

preferencialmente, o apoio e a concordéancia de Villa-Lobos.

A partir de 1946, outras obras dodecafonicas de Guerra-Peixe foram encomendadas e
editadas por Curt Lange, porém nao mais para constar na série dos boletins, uma vez que esta
foi encerrada com o volume dedicado ao Brasil. Desde 1941, Curt Lange dirigia a Editorial
Cooperativa Interamericana de Compositores, fundada por ele e sediada em Montevidéu,
responsavel pela edicdo de musicas inéditas das trés Américas. A Editorial Cooperativa
publicou duas obras de Guerra-Peixe: Pequeno Duo (1946) para violino e violoncelo e
Quarteto n.1 (1947) para dois violinos, viola e violoncelo. Esta ultima, ao contrario do
Quarteto Misto (1945), foi estreada no mesmo ano de sua composi¢iao em concerto do Miisica
Viva, executada por intérpretes brasileiros. Em 1957, este Quarteto teve estréia norte-
americana, em Washington, pelo Washington String Quartet em concerto da Pan American

Union (Guerra-Peixe, 1971, VI, p. 5-6).
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Figura 7: Capa da partitura do Pequeno Duo (1946), editado pela
Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores - Montevidéu.
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Os custos com as edigdes de partituras eram de total responsabilidade dos
compositores, cabendo a Editorial Cooperativa a impressdo, venda e divulgacdo das mesmas.
Normalmente, os recursos arrecadados com as vendas permaneciam na propria editora como
meio para financiar futuras impressdes ou, mesmo, doados pelos compositores as “causas”

musicais interamericanas de Curt Lange.

Os anos de 1946 e 1947 correspondem a um periodo de grande produgdo artistica de
Guerra-Peixe, resultando na composicdo de 27 obras: sete para piano, treze para musica de
camara e sete para orquestra, dentre elas a Sinfonia n.1(1946), mencionada anteriormente. Em
1947, Guerra-Peixe escreveu varias cartas a Curt Lange expondo suas idéias e seus “conceitos
estéticos” aplicados nas composi¢des dodecafbnicas, demonstrando seu grau de maturidade e
de liberdade estilistica. Seu projeto, neste periodo, era conciliar a técnica dos doze sons com
elementos da estética popular, tais como ritmos e intervalos melddicos caracteristicos. As
motivagdes e os resultados desta fusdo serdo discutidos oportunamente, no decorrer do

capitulo 4.

Por outro lado, os anos de 1946 e 1947, corresponderam também a um periodo de
grande instabilidade profissional e financeira para Guerra-Peixe. Com a medida do General
Dutra em fechar os cassinos dentro do territério nacional, em 30 de abril de 1946 (Ferreira,
2003, p. 106), a situacdo financeira dos musicos que atuavam nestes estabelecimentos foi
agravada. Guerra-Peixe, em sua primeira carta a Curt Lange, relatou sobre o fechamento dos

cassinos, fato ocorrido no mesmo dia de sua demissdo da Radio Tupi:
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(...). Sei que deve estar aborrecido com a minha demora em responder sua carta’. Mas,
penso justificar-me bem dizendo que estive dois meses desempregado, por ter rescindido o
meu contrato com a Radio Tupi, que coincidiu ser no mesmo dia em que, inesperadamente,
fecharam os cassinos — um desastre para a classe musical. Meus hordrios ficaram
desorganizados e o espirito preocupadissimo, pois trabalho para manter trés casas, com
despesas completamente desligadas umas das outras. Felizmente, a partir deste més de julho,
tudo ficou resolvido exatamente como eu desejava (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange. Rio de Janeiro, 15 de julho de 1946).

Quanto as razdes desta demissao, elas nunca foram explicitas por Guerra-Peixe em sua
correspondéncia com Curt Lange. Tal omissdo se deu, provavelmente, pelo simples fato de
que, na ocasido da demissdo, a relacdo de amizade que se desenvolveria progressivamente
entre os dois interlocutores, se encontrava ainda em fase inicial, portanto, certos assuntos nao

eram facilmente confidenciados.

A instabilidade profissional de Guerra-Peixe decorrente de sua saida da Radio Tupi foi
logo contornada, visto que naquele mesmo ano, em 1946, ele assinou um outro contrato de
trabalho com a Radio Globo. O trabalho de Guerra-Peixe nesta nova estagdo consistia na
orquestracdo do repertério popular e mesmo dos cldssicos que se popularizavam, para uma
pequena orquestra de trinta musicos que a Radio dispunha. Ao mencionar sobre sua
experiéncia e sobre a legitimidade de seu trabalho como orquestrador de rddio, Guerra-Peixe

nos confirma que o ouvinte brasileiro, j4 naquela época, ndo apreciava o repertdrio sinfonico:

(...). O repertdrio sinfonico ndo encontra, entre os ouvintes brasileiros, grande nimero de
apreciadores. E preferivel orquestrar muitas pecas leves conhecidas, dando-lhes um estilo
sinfdnico as orquestracdes. Felizmente tenho muita pratica de orquestra¢des para microfone
e sei tirar partido da pequena orquestra (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de
Janeiro, 15 de novembro de 1946).

Além de orquestrar “pecas leves”, Guerra-Peixe também tentava interferir no gosto
musical de seus ouvintes, infiltrando sons dodecaf6nicos nas programagdes das emissoras por

onde passava. Utilizando a pritica da orquestracdo, ele selecionava algumas obras

% Resposta a carta enviada por Curt Lange em 21 de maio de 1946.
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dodecafonicas desconhecidas, escritas para uma formagdo instrumental pequena e dava-lhes
um tratamento orquestral, driblando, assim, a “rotineira direcdo da R4dio””*. Em uma
determinada ocasido, ainda na Radio Tupi, Guerra-Peixe chegou a transmitir trinta minutos de
musica nos doze sons, experiéncia que pretendia realizar também na Radio Globo. O
compositor acreditava que poderia contribuir para “vencer o atraso estético desta gente”
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 21 de janeiro de 1947)%.

Da mesma forma como ele infiltrava sons dodecafénicos em espagos dedicados
preferencialmente & musica popular, em suas composi¢des na técnica dos doze sons, recorria,
frequentemente, as refer€ncias ritmicas e intervalares da musica popular%. Assim, o
compositor estabelecia um didlogo entre estas praticas musicais, afastando-se,
consequentemente, da ortodoxia dodecafonica.

A atitude de Guerra-Peixe em tirar proveito de seu trabalho no rddio - veiculo de
comunicagdo tradicionalmente voltado a “mercantilizacdo” dos bens culturais - para “vencer o
atraso estético” do publico brasileiro, pode ser vista como uma tentativa de reagdo ao
fendmeno da massificacdo imposta pela industria cultural. Porém, uma vez dentro do sistema,
Guerra-Peixe poderia também extrair proveito em prol de seus interesses e de seus pares.
Assim, em certa ocasido e a pedido de Curt Lange, Guerra-Peixe apresentou a diretoria da
Radio Globo uma proposta da Agéncia de Publicidade Grand Advertising, de Buenos Aires,
para a criacdo de um programa musical no Rio de Janeiro. Este programa tinha como
interesse, a venda “de um produto” destinado a classe média e alta. Caso o orcamento da

Radio Globo fosse aceito pela agéncia argentina, o Instituto Interamericano de Musicologia,

% Obras de compositores contemporaneos orquestradas por Guerra-Peixe e irradiadas na Radio Globo, em 1946:
Intermédio de G. Strauz e Prefdcio Breve de R. Delaney, originalmente para quarteto de cordas. Além destas, o
compositor pretendia orquestrar obras de Seegar, V. Vactor e H. Keer, cujas partituras haviam sido publicadas
no Boletim Latino-Americano TOMO V (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 21 de janeiro de
1947).

%0 trabalho de infiltragio dodecafonica de Guerra-Peixe era apreciada e difundida por Curt Lange no meio
musical americano como, por exemplo, na Unido Panamericana de Compositores de Washington.

% A este respeito, ver capitulo 4.
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dirigido por Curt Lange, receberia uma determinada quantia por cada programa irradiado,

como explica Guerra-Peixe:

(...). Se os precos que lhes enviamos [a “Grand Advertising”] forem aceitos, a Radio Globo
ofertard, ao Instituto, a quantia de Cr$500,00 (quinhentos cruzeiros) por programa irradiado.
Em outras palavras: dos Cr$8.500,00 cobrados, ao anunciante, a rddio lhe enviard Cr$500,00
para ajudar o Instituto — ou seja: em 8 (oito) programas irradiados por més, o Instituto terd
para si, como gratificacdo, Cr$4.000,00 (quatro mil cruzeiros). Tudo depende, agora, dos
negécios serem encaminhados dentro deste orcamento (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange.
Rio de Janeiro, 15 de novembro de 1946).

Este episddio, além de ilustrar como os representantes da musica “culta” negociavam
com o mercado da musica “popularesca”, demonstra também a participagdo ativa e simultanea
de Guerra-Peixe nestes dois universos em transito constante, embora imaginariamente

isolados - o da musica erudita e o da miusica popular.

A permanéncia de Guerra-Peixe na Radio Globo teve curta duracdo. Na carta do dia
13 de fevereiro de 1947, o compositor narrou a Curt Lange que a emissora havia dispensado
as orquestras porque passaria a fazer programas com discos. Sua esperanca profissional era,
naquele momento, a Radio Nacional, a mais importante do Brasil, na opinido de Guerra-
Peixe’’. Entretanto, para compor o quadro de funciondrios da Radio Nacional, o compositor
deveria “guerrear” com alguns colegas que atuavam naquele estabelecimento desde a sua

fundacg@o, como o maestro Radamés Gnattali (1906 - 1988)98:

(...). De tudo, o mais lamentavel é que continuo em péssima situacdo econdmica. Ndo ha
muito trabalho atualmente. Mas para mim isto ndo poderia acontecer se ndo fosse a guerra
que venho sofrendo por parte dos orquestradores de radio, inclusive aquele que eu menos
podia imaginar: Radamés Ganttali”®! (carta de Guerra-Peixe a Curt Lange, 24 de novembro
de 1947).

°7 Inaugurada em 12 de setembro 1936 e incorporada ao patriménio da unizio em 8 de marco de 1940 por Getiilio
Vargas, a Rddio Nacional teve como primeiro diretor Gilberto de Andrade (promotor do Tribunal de Seguranca,
ex-diretor das revistas Sintonia e A Voz do Rddio e organizador da censura teatral), cargo que ocupou até 1946.
Sobre a histéria da Radio Nacional, ver Saroldi e Moreira, 1984.

% Naquela época, era comum o uso da expressdo “maestro” para designar o musico popular que atuava,
simultaneamente, como arranjador, orquestrador e regente das orquestras de radio.

% Radamés Gnattali permaneceu na Radio Nacional no periodo de 1936 a 1969.
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Com a experiéncia adquirida nas rddios anteriores € com a projecdo cada vez maior de
seu trabalho composicional, Guerra-Peixe era um concorrente forte de Gnattali, se pensarmos
em termos de disputa e demanda do mercado radiofonico, este em pleno processo de
transformacdo devido a tendéncia das radios em substituir as orquestras ao vivo por gravagdes
em discos. Iniciava, assim, a substituicdo gradativa do musico especializado em arranjos e
orquestragdes pela figura do discotecdrio, ndo necessariamente um musico de formagdo. O
fendmeno oriundo da expansdo do disco acarretou mudangas tanto para a pratica da musica
popular quanto da misica erudita, pois ele reivindicou um novo sistema de producdo e
reproducdo musical, diferentemente do “sistema da representacdo”, proprio das execugdes ao
vivo, sobretudo em forma de concertos' .

Outro aspecto que, sem divida, concorreu para dificultar a entrada de Guerra-Peixe na
Radio Nacional, era a imagem de maestro irreverente criada em virtude de suas infiltragdes
radiofonicas. Sua forma de pensar e agir a favor da aproximagéo entre a musica popular e a
musica dodecafonica, como se viu manifestada nas radios anteriores, ndo correspondia a linha
de atuacdo de uma radio estatal, fundada sob a égide do nacionalismo.

Para concorrer com a audiéncia da musica popular estrangeira, cada vez mais em voga
no Brasil em virtude da abertura do pais para cultura norte-americana, mas sem perder de
vista os bens nacionais, a Radio Nacional fundou, em 1943, a Orquestra Brasileira Radamés
Gnattali. O objetivo desta orquestra era dar a musica popular brasileira um tratamento
orquestral semelhante ao das musicas estrangeiras, porém, utilizando um conjunto

instrumental ligado as fontes da tradicdo musical do pais:

100 Segundo Wisnik (2001, p.152), com a emergéncia dos meios de massa, a miisica de repeti¢cdo (musica do
disco) deu um golpe na mdusica erudita, pertencente a outro sistema de producdo e reprodugdo, o sistema da
representagdo no espaco separado do concerto.
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(...) Porque o jazz, por exemplo, € muito baseado no piano, ndo é? Piano, bateria, contrabaixo
e guitarra. Entdo eu disse 14 pro Zé Mauro: pra fazer uma boa orquestra de musica brasileira
precisamos ter uma base (...) entdo tinha dois violdes; tinha o Chiquinho (no acordedo), tinha
o contrabaixo acustico (Vidal), e tinha uma bateria espetacular que era o Luciano — tocava
bateria, vibrafone, bells, tocava sinos, tocava timpano - tinha o Jodo da Baiana de pandeiro,
Heitor dos Prazeres tocando caixeta ou prato - aqueles pratos de cozinha com uma faca e o
Bide, de ganza. Era uma massa muito boa” (Gnattali, apud Saroldi e Moreira, 1984, p. 30-
31).

Além destes instrumentos e do naipe de violinos e violoncelos, a orquestra de
Radamés Gnattali contava com cinco saxofones, trés pistdes, dois trombones (depois 4), trés
flautas, oboé, fagote, clarinete e uma harpa. Com este conjunto instrumental, o programa Um
Milhao de Melodias, estreado em 6 de janeiro de 1943, permaneceu no ar durante 13 anos.

A entrada de Guerra-Peixe na Radio Nacional se deu, de fato, quatorze meses apds sua

saida da Radio Globo, no dia 15 de abril de 1948, por intermédio de um senador:

(...). Com a carta de um senador consegui entrar na Radio Nacional, desde o dia 15. Parece
uma lenda eu ter que me apadrinhar para trabalhar n’uma estacdo que precisava de mim
(tenho absoluta certeza) ha muito tempo. Depois que entrei pela casinha todos sorriem para
mim e me tratam com bastante carinho. S3o todos uns patifes!... Botei muita sujeira para
fora... Agora as coisas entraram no “eixo” (os manddes sdo mais ou menos hitleristas!...)
(...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro 20 de abril de 1948).

As constantes criticas de Guerra-Peixe aos musicos populares, ao gosto do publico
brasileiro e as rddios por onde passava, além de revelar seu temperamento inquieto e
inconformado, nos auxiliam a compreender, dentre outros aspectos, as redes sociais
estabelecidas entre os musicos e os meios de comunicacdo, numa época em que a industria
cultural buscava a formagdo de um publico consumidor. Embora Guerra-Peixe tivesse a
consciéncia de que, para um determinado tipo de miisica existe um publico especifico (ainda
que flutuante), ele ndo desistiu de tentar integrar, em sua musica e em suas atividades

profissionais, a multiplicidade sonora prépria da cultura brasileira.

E esta multiplicidade ele conhecia bem. Além do ensino tradicional de composi¢do

com Newton Pddua, da técnica dos doze e do trabalho com a musica popular urbana, Guerra-
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Peixe mantinha também forte interesse pela miusica folclérica'®!. Atuando intensamente em
vérios espacos e convivendo com grupos musicais diferentes, as vezes por necessidade outras
por opcdo, Guerra-Peixe acabou também atraindo para si uma série de criticas quanto a sua
atuacdo, aparentemente contraditria, neste universo social diversificado: como compositor
dodecaf6nico, buscava novas férmulas para a técnica dos doze sons, fugindo a ortodoxia;
enquanto musico de radio, ndo se acomodava com as programacdes dentro do padrdo vigente;
atraido diversas vezes pela estética nacionalista, sempre se voltava contra os seus principais

representantes.

Nos anos de 1948 e 1949, Guerra-Peixe iniciou um processo de afastamento gradativo
da 6rbita dodecafonica em dire¢do ao nacionalismo, até entdo “combatido” por ele. Um dos
fatores que contribuiu para este afastamento foi o estreitamento de suas discussdes com
Mozart de Aratdjo, um nacionalista - “ndo patriotista” -, como dizia Guerra-Peixe'?.
Impressionado com o conhecimento musical e com o acervo material de Mozart de Aradjo,
Guerra-Peixe mencionou vérias vezes a Curt Lange, a admiragcdo pela vasta biblioteca do
musicélogo, contendo, dentre outros, livros e periédicos sobre histéria da musica, musicas
brasileiras manuscritas e impressas, assim como discos populares antigos. O ponto central das
discussoes entre Guerra-Peixe e Mozart de Aradjo era o estabelecimento da pratica

dodecafonica no Brasil:

%" Enfatizamos que o termo “miisica folclérica” refere-se as praticas musicais de comunidades tradicionais,
comumente transmitidas através da oralidade.

12 José Mozart de Aratjo (music6logo, professor e historiador) nasceu em Campo Grande (CE) em 25 de janeiro
de 1904. Fez pesquisas e andlises de documentos sobre a musica no Brasil, chegando a reunir grande colegdo de
manuscritos e edi¢cdes raras de musica brasileira desde o periodo colonial. Foi vice-presidente da Orquestra
Sinfénica Brasileira ¢ membro do Conselho de Misica Erudita do Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro. Dirigiu a Revista Brasileira de Cultura, onde assinou artigos sobre mdusica brasileira. Publicou A
Modinha e o lundu no século XVIII (Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1964), além de grande quantidade de artigos
em jornais e revistas especializadas (http://www.abmusica.org.br).
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(...). Este sujeito € inteligentissimo e muito culto. Tenho lucrado muito da sua erudicio,
principalmente no que toca aos aspectos sociais em relacdo as artes. Percebe as coisas
melhor do que os miusicos. Nao tem preconceito estético, propriamente dito, mas acha que
estamos errados compondo musica dodecafonica no Brasil. Lamento, porém, que ele esta
mal informado a seu [este] respeito. A isto se dard um jeito, com o tempo (...). (Carta de
Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 28 de abril de 1949).

Guerra-Peixe, ainda em 1946, quando fazia suas experiéncias estéticas de conciliacdo
entre “nacionalismo” e atonalismo, compds uma suite para violdo com o intuito de provar a
Mozart de Aratjo que o dodecafonismo ndo era incompativel com a musica popular'”. Ao
enviar a partitura para Curt Lange, admitiu que o componente nacional estava muito

evidenciado, mas as razdes que o levaram a compor assim, justificavam o resultado final:

(...). As “Trés pecas para guitarra” ai estdo. Devem elas ser examinadas de um modo
especial, porque foram compostas em condi¢des estéticas, talvez, exageradas. O que me
levou a compd-las foi o seguinte: Um amigo meu, grande apreciador de musica, discutiu
certa vez comigo sobre a musica atonal, 12 sons, etc.... Cré ele que o certo, para um
compositor brasileiro, € fazer musica “nacional”, isto é: ou aproveitar ou imitar os elementos
folcldricos deste pais e para manter meu ponto de vista, e convencé-lo sobre o atonalismo,
compus para ele (...) estas trés pecas de carater brasileiro, atonais e nos 12 sons. O meu
“nacionalismo” nestas pecas, chegou ao exagero, mas creio que me justifiquei com o que
disse acima. O melhor guitarrista do Brasil (Dilermando Reis) ha dias pediu-me uma peca
para o seu instrumento, a fim de executd-la em concerto a realizar-se futuramente, e dei-lhe
estas. Mas até agora o homem nao conseguiu executar o primeiro compasso. Diz ele que a
musica nfo é... para guitarra... Mas, como estudei 8 meses o instrumento, sei que as pecas
sdo exeqiiiveis, mesmo porque experimentei-as, antes de escrever definitivamente. O
resultado, no instrumento, pode ndo ser brilhante tdo a gosto de certos espalhafatosos
intérpretes, mas garanto que as pecgas sdo exeqiiiveis, ndo tenho ddvida. A questdo é o
guitarrista ter paciéncia para estuda-las. Fiz indica¢des de dedos, posi¢cdes e cordas, mas ha
muito tempo ndo vejo musica de guitarra, e tenho receio de ndo serem compreendidas, as
indicagdes. Musicalmente sdo fracas, mas ndo se esqueca da minha justificativa. Compus
pecas “faceis de ouvir” (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 20 de
setembro de 1946).

A suite para violdo foi enviada a Curt Lange, em 1948, para que ele a entregasse a

Abel Carlevaro, violonista uruguaio consagrado em toda América Latina, porque no Brasil,

104

nenhum violonista demonstrava interesse em executar a obra . Quanto a Carlevaro, ndo foi

103 A suite é dividida em trés movimentos: Ponteado, Acalanto e Choro.
104 Na década de 1940 nfo existia ainda no Brasil uma tradicdo violonistica dentro da pratica musical erudita,
diferentemente da pratica musical popular.
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possivel confirmar se foi ele o intérprete que estreou a obra, pois, no catdlogo de 1971, consta

apenas que ela foi gravada por Walter Branco, mas sem indicacdo de data.

As discussdes com Mozart de Aratijo acentuaram ainda mais as incertezas de Guerra-
Peixe em relacdo ao dodecafonismo. Devoto as idéias de Mario de Andrade expostas no
Ensaio sobre a Musica Brasileira, Mozart de Araijo recuperou em Guerra-Peixe a lembranca
de uma obra lida no final dos anos 1930, sensibilizando-o para os problemas apontados pelo
poeta modernista, até entdo ndo totalmente resolvidos pelos compositores nacionalistas. O
“sentido social”, responsdvel em guiar as opcdes estéticas dos compositores brasileiros, era
uma das principais questdes para Mario de Andrade e, provavelmente, o ponto forte das
argumentacdes de Mozart de Aradjo contra o dodecafonismo no Brasil, pois, o préprio
Guerra-Peixe afirmou que, em 1949, “reconhecendo que a sua obra falta o necessario sentido
social - a que se refere Mario de Andrade no Ensaio - encerra aqui a estrepitosa fase

“dodecafbnica” (...). (Guerra-Peixe, 1971, V, p. 4).

Além das discussdes com Mozart de Aradjo e da repercussdo de acontecimentos
alheios, como a saida de Cldudio Santoro do Miisica Viva e o enfraquecimento dos
movimentos de renovacdo musical em toda América Latina, ambos, como veremos no
capitulo 4, relacionados com o Segundo Congresso Internacional de Compositores e Criticos
Musicaislos, outros fatores concorreram para o encerramento da fase dodecafonica de Guerra-
Peixe. Dentre eles, trés nos parecem essenciais: a insatisfacdo pessoal do compositor quanto a
recep¢do de suas misicas dodecafdnicas pelo publico brasileiro; o envolvimento cada vez
mais intenso com a musica popular; o convite para trabalhar como arranjador e orquestrador

na Radio Jornal do Comércio de Recife.

Quanto ao primeiro fator, Guerra-Peixe informou varias vezes a Curt Lange sobre os

problemas enfrentados pelos compositores dodecafdnicos no Brasil, em relacdio a

105 Detalhes sobre o congresso ver Neves (1981) e Kater (2001:a).
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comunicabilidade de suas obras com o publico. Fato que, como ja dissemos, o levou por
diversas vezes a tentar conciliar dodecafonismo com nacionalismo ou, melhor dizendo, com a

musica popular:

(...). Penso em abandona-la [a técnica dodecafonica] para escrever mais compreensivelmente
para a maioria, j4 que ndo querem executar nossas musicas assim... Basta de esperar pelas
raras execucdes para animar'®. Pois, desse jeito nossas obras ndo poderdo ter realmente
funcdo social, porque vivem somente na gaveta e nas conversas. Nao sei se estou pensando
certo. Mas, se o publico nio recebe uma obra, ela nao existe. (...). (Carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange. Rio de Janeiro, 30 de agosto de 1948).

Como reflexo de sua insatisfacdo, entre 1948 e 1949, a porcentagem relativa ao
nimero de obras compostas neste periodo teve uma redugdo significativa, se comparada aos
dois anos anteriores, totalizando apenas seis obras: trés em 1948 e trés em 1949. Além desta
reducdo, nas obras escritas neste periodo, Guerra-Peixe passou a empregar uma linguagem

L . . P . . 107
mais préxima ao atonalismo livre do que a técnica dos doze sons, propriamente dita .

Quanto ao segundo fator, o estudo da musica popular sempre interessou o compositor,
além, naturalmente, das atividades como arranjador e orquestrador. Na andlise da
correspondéncia com Curt Lange pudemos constatar que, mesmo durante a fase dodecafonica,
Guerra-Peixe sempre se deteve a leituras de artigos e livros sobre a musica popular, muitas
vezes incentivado pelas demandas do préprio Curt Lange. Como reconhecimento a
credibilidade das opinides de Guerra-Peixe sobre a miusica popular, a Revista Miisica Viva
publicou, em 1947, o primeiro artigo do compositor dedicado ao assunto, tratando, mais
especificamente, da “infiltracdo do jazz comercial na nossa musica popularesca radiofonica”
(Guerra-Peixe, 1953) 108 " Assim como este, outros textos foram escritos, embora nio tenha

sido possivel saber se foram publicados. Se durante a fase dodecafonica, Guerra-Peixe

106 ~.:
Grifos do autor.

197 A este respeito, ver analise no Capitulo 4.

1% A publicagdo da Revista Miisica Viva teve inicio em agosto de 1942. Na capa do primeiro nimero, ela é
apresentada como Orgdo Oficial da Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores. O nome de Curt
Lange consta como Diretor e o de Koellreutter, como Redator-chefe. Maiores detalhes, ver Kater, 2001:a.
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demonstrava interesse pela pesquisa da musica popular, dedicando-se a coletas e estudos
sobre esta prdtica, a partir de 1949 ela passaria de um lugar secunddrio para ser o tema

principal de sua nova trajetdria, a nacionalista.

O terceiro fator de motivagdo para que o compositor abandonasse o dodecafonismo,
foi o contrato de trabalho com a Radio Jornal do Comércio de Recife, em 1949'% A partir
daquele momento, vivendo em meio & musica popular pernambucana, Guerra-Peixe se viu
diante de um universo sonoro desconhecido e sedutor. Nesta nova fase, distante do ambiente
musical no qual ele se formou e do qual recebia fortes influéncias, Guerra-Peixe estava livre
para reavaliar sua trajetéria e seus conceitos sobre musica nacional versus musica universal.
Nesta reavaliacdo, optou também pelo novo assim como o fizera com o dodecafonismo,

porém agora, o novo e o “desconhecido” faziam parte de sua propria cultura.

Fase nacionalista

Em 5 de julho de 1949, Guerra-Peixe realizou sua primeira viagem ao Recife, prevista
para durar um més, com objetivo de trabalhar nos programas do aniversario da Radio Jornal
do Comércio. Em seu retorno ao Rio de Janeiro escreveu a Curt Lange dizendo que recebera
um convite para trabalhar naquela emissora, por um periodo de trés anos. De forma
entusiasmada, Guerra-Peixe exp0Os suas expectativas em relacdo aos empreendimentos que

poderia realizar na capital pernambucana:

19 A Radio Jornal do Comércio de Recife foi inaugurada em 3 de julho de 1948. Dentre os principais redatores e
produtores da época, constam Joel Pontes, Mario Sete, Waldemar de Oliveira e Eurico Duarte.
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(..). A RADIO me convida para ir trabalhar no Recife. Isto é pouco importante. O
interessante é que me parece um campo onde eu terei muitas possibilidades. Ld ndo tem
ninguém capaz de ensinar misica, de forma aproveitavel. Por outro lado (confidencialmente)
desejam os musicos e pessoas influentes organizar uma sociedade musical contando com
uma orquestra sinfonica. A antiga orquestra estd para terminar, porque a Prefeitura se nega a
fornecer verba. Mas, por sua vez, os proprios musicos nio querem mais nada com o seu

amigo""’ Fittipaldi'''. Ora, com tanto apoio dessa gente creio que se poderi ir avante. Estou

pensando nisso, principalmente porque se poderd formar uma mentalidade musical melhor,
penso, dando outra orientacdo ao pessoal. Falei insistentemente, nas conversas preliminares,
sobre a inclusdo de obras de compositores latino-americanos nos programas. Essa idéia foi
aceita, desde que eu ndo comece a espantar o pessoal com coisas muito avangadas...
Confesso que € esta a questdo que mais me anima. Se eu for irei por trés anos no minimo.
Isto dara para verificar o resultado de um trabalho intenso num meio virgem. Ha outras
coisas ainda, mas que por hora nio precisam ser mencionadas. Ficarfo para outra vez (...).
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 9 de agosto de 1949).

Aparentemente, o contrato de trabalho com a Rddio do Recife era menos relevante
para o compositor se comparado as pretensas atividades de ensino e de regéncia que ele
pretendia desenvolver. Todavia, por detrds desta manifestacdo de indiferenca com o trabalho
na radio pernambucana, reside uma preocupagdo de Guerra-Peixe em se justificar, junto aos
seus pares, quanto ao seu comprometimento real com a mdusica erudita. Além das razdes
financeiras, Guerra-Peixe justificava suas atividades de musico de rddio como um meio de
contribuir para a orientacio do gosto estético do publico. Embora essa intengdo fosse legitima,
as argumentagcdes de Guerra-Peixe voltadas a valorizagdo de seu trabalho com a musica
popular, sobretudo durante a fase dodecafonica, podem ser interpretadas como uma maneira
de se proteger do preconceito habitual entre os musicos eruditos e musicos populares. Quando
sua Sinfonia n.1 foi estreada pela BBC de Londres em 1946 e transmitida para diversos
paises, Guerra-Peixe mencionou a Curt Lange que, a partir do reconhecimento internacional
do valor de sua musica, os compositores brasileiros deixariam de vé-lo como um

“orquestradorzinho” de radio.

Ainda hoje, distingdes hierdrquicas sdo comuns entre praticas musicais diferentes —

erudito e popular - ou dentro de uma mesma pratica, como, por exemplo, a tendéncia em

"0 Grifo do autor
"1 Referéncia a0 maestro Vicente Fittipaldi.
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valorizar a bossa nova e seus compositores em detrimento da atual musica sertaneja. Ambas
correspondem a géneros da mesma categoria - musica popular —, porém, historicamente sdo
hierarquizadas. Este fendmeno de hierarquizacio é um fator cultural assistido na maioria das
sociedades ocidentais e, normalmente, realimentado por seus proprios agentes, no caso, 0s
musicos. Neste sentido, a atitude de Guerra-Peixe sinalizava e, ao mesmo tempo, reforcava a

I R : . : an 112
sua opinido quanto a supremacia da musica erudita em relacdo a musica popular “.

Retomando a citacdo anterior de Guerra-Peixe, a possibilidade de partir para um “meio
virgem” e distante das influéncias e demandas do ambiente musical carioca, restaurou no
compositor um animo novo, assim como acontecera na ocasido de seu encontro com
Koellreutter, em 1944. Decidido pela mudanca geografica, a mudancga de orientagdo estética,

até entdo latente, se daria de imediato:

(...). O dodecafonismo havia penetrado profundamente a minha mentalidade musical e, ndo
obstante, a reacdo para abandond-lo mais cedo um pouco, s6 essa mudanga subita de
ambiente pode me dar a necessdria energia para conseguir o intento. Aqui no Recife, ao
contato com essa gente, ouvindo sua fala, observando seus costumes e sentindo a influéncia
do meio, pude pensar esteticamente da forma que ndo se consegue numa capital ja tdo
cosmopolita como o Rio de Janeiro (...). (Guerra-Peixe apud H. Miranda 1950) 13,

Recém-casado, Guerra-Peixe desembarcou no Recife em 11 de dezembro de 1949
acompanhado por sua esposa e, mais uma vez, dvido pelas novas descobertas. Chegando a
capital pernambucana dois meses antes do carnaval de 1950, ele pdde vivenciar a
movimentacdo da cidade em torno da preparagdo para esta festa popular, uma das mais
tradicionais manifestacdes da cultura nordestina. Impressionado com a complexidade dos

ritmos pernambucanos, especialmente com o ritmo do maracatu, Guerra-Peixe deu inicio ao

112 . s . . .
Outro exemplo de hierarquizagdo € o fato das misicas populares compostas por Guerra-Peixe nas décadas de

1930 e 1940 (choro, valsa, baido, xote, samba, marcha), ndo constarem em seu catdlogo de 1971, embora ele
mencione que elas existam. Em 1998, o grupo carioca “Tira o dedo do Pudim” registrou, em CD, boa parte deste
repertorio.

'3 Texto extraido da entrevista/reportagem de Guerra-Peixe, concedida a Haroldo Miranda e publicada no Jornal
do Comércio de Recife, em 20 de agosto de 1950.
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trabalho de registro e assimilacdo dos ritmos e de outros elementos musicais, visando o

aproveitamento em suas composi¢cdes € mesmo nas orquestragdes que faria para a radio:

(...). Estive observando as Sociedades Carnavalescas. Tomei nota de muita coisa do
maracatu, principalmente. E dificil escrever esse negécio. Quase fiquei doido!!! Mas
consegui alguma coisa e até ja tive oportunidade de experimentar na orquestra da radio. A
ndo ser o Radamés, eu duvido que algum musico que viva pelo sul seja capaz de escrever
estes ritmos. Quando tiver tudo organizado mandarei uma cépia (...). (Carta de Guerra-Peixe
a Curt Lange. Recife, 12 de marcgo de 1950).

Além do maracatu, outros géneros musicais pernambucanos tornaram-se objeto de
estudo do compositor, tais como o frevo, os cabocolinhos e 0 bumba-meu-boi -, todos estes
com uma caracterizacio ritmica prépria e bastante distinta dos géneros populares do Rio de
Janeiro. O ritmo, empregando a expressio de Edino Krieger, despertava a “paixdo” em
Guerra-Peixe, levando-o a tecer criticas, por vezes passionais, a “incapacidade” dos
compositores em manipuld-lo em suas obras, assim como também, aos music6logos
brasileiros que, segundo Guerra-Peixe, “ndo sabem escrever o que ouvem” (Carta de Guerra-

Peixe a Curt Lange. Recife, 2 de setembro de 1946).

Fazendo um pequeno paréntese, € importante lembrarmos que a pratica de Guerra-
Peixe em coletar e transcrever musica popular iniciou na década de 1930, quando ele ainda
era estudante. Como mencionado anteriormente, Curt Lange incentivava as coletas de Guerra-
Peixe requisitando, constantemente, o envio de material musical popular, assim como os
registros de melodias e ritmos brasileiros realizados pelo compositor. Se, por um lado, tal
demanda fortalecia e legitimava o interesse e o trabalho de Guerra-Peixe na realizacio de suas
coletas, por outro, impunha certo compromisso ao compositor de fomentar o acervo
musicoldgico de Curt Lange. O descontentamento de Guerra-Peixe com tal compromisso
aparece de forma sutil em suas cartas como, por exemplo, na fala que antecede uma lista de
registros musicais enviados a Curt Lange em 2 de setembro de 1946: “Vamos, agora, aos

motivos folcldricos colhidos pelo seu criado”. Esta forma irdnica de referir a si mesmo como
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um “criado”, ndo deixa de ser uma critica ao caréter imperativo dos pedidos de Curt Lange e
ao seu comportamento de tendéncia “colonialista”. Além do mais, o destino dado a estes
materiais era determinado exclusivamente pelo music6logo, dai, talvez, a preocupagdo de
Guerra-Peixe em detalhar rigorosamente o contexto e as circunstancias em que alguns

motivos musicais foram ouvidos:

(...). Quero deixar bem claro que muitos motivos foram ouvidos de pessoas que estiveram
em vdrios lugares onde cito, e por onde ndo passei. Por exemplo: cidades do estado do
Maranhao. Nunca 14 estive. Mas pessoa que nasceu e foi criada naquela regido me forneceu o
material. Outras vezes o material foi colhido de meus sobrinhos (que sdo criangas e,
portanto, ingénuos). Sempre que os motivos foram colhidos de terceiros eu anotei os nomes
dos mesmos. Quando ndo existem nomes de terceiros € porque foram colhidos por mim
proprio (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 2 de setembro de 1946).

Dentre a lista dos materiais enviados a Curt Lange, em 1946, constam ‘“fanfarras”,
“pregdes”, “desafios”, “afochés”, “frevos”. Estes materiais eram acompanhados de notas
explicativas de Guerra-Peixe que denotam o interesse particular do compositor pelo aspecto
ritmico de tais gé€neros musicais. Ao fazer referéncia a um deles, Guerra-Peixe disse que
precisou de cerca de trés horas “bem trabalhosas” para conseguir anotar o ritmo: “(...) a
ritmica € uma coisa assombrosa, de tdo complicada. Para quem 1€ a musica ela se parece tao

999

facil... como a histéria do ‘ovo de Colombo’” (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de

Janeiro, 2 de novembro de 1946).

Mesmo durante sua adesdo ao dodecafonismo, Guerra-Peixe acusava a ritmica nos
doze sons de manter certo anacronismo em relagdo aos ritmos das sociedades
contemporaneas, cada vez mais assimildveis em virtude da expansdio de uma inddstria
cultural. Tal anacronismo era visto pelo compositor como um empecilho ao didlogo da musica

dodecaf6nica com o publico brasileiro:
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(...). Faz-se a “propaganda” estética de que a musica atonal € arritimica. O que me diz disto?
(...) Para mim, julgo mais uma incapacidade'* construtiva do que “conceito” estético.
Porque se pode dar ritmo a obra sem recorrer aos exageros de abusar das sequéncias. (...)
Dizem, filosoficamente, que a musica atonal tem que ser assim porque o mundo hoje esta
desequilibrado, torturado! Ora, o mundo sempre esteve mais ou menos neste estado. (...) Os
compositores atonalistas, parece, ainda ndo repararam que as miusicas populares das
sociedades de hoje sdo mais ritmadas (swing, samba, tango, rumba, conga, quaracha, valsas
mexicanas, para falar especialmente das Américas) do que as das épocas anteriores. Ora, se
(os povos) sentem tanto o fator ritmico, por que nossa musica ndo ha de refletir este
sentimento? (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 9 de maio de
1947).

O ritmo, considerado por Mdrio de Andrade um elemento “socializador” por
exceléncia, foi o principal parametro utilizado pelos compositores brasileiros para imprimir o
cardter nacionalista em suas musicas. Entretanto, poucos foram os compositores que se
dedicaram realmente ao estudo da ritmica popular, pois se acostumaram a apropriacdo de
registros sonoros ou transcricdes despretensiosas, realizados pelos folcloristas. O contato da
maioria dos compositores com o material das manifestacdes populares realizava-se de forma
indireta e descontextualizada, como observou Guerra-Peixe em suas criticas aos compositores

nacionalistas.

Diante da chance de desbravar um manancial sonoro praticamente virgem, Guerra-
Peixe iniciou um sistematizado trabalho de transcri¢des da producdo musical pernambucana e,
posteriormente, de outras regides brasileiras, resultando na publicacio de vérios textos, dentre
eles, o livro Maracatus do Recife, escrito e editado em 1955, pela Ricordi Brasileira de Sao

Paulo.

Em forma de ensaio, Maracatus do Recife € a primeira publicacdo brasileira dedicada
exclusivamente a este tema. Composta de contextualizacdes histdricas, fotos e transcrigdes
musicais realizadas pelo compositor, esta obra expde a complexidade dos diferentes tipos de
toques e de ritmos empregados no maracatu, realcando o trabalho minucioso de Guerra-Peixe

quanto a notacdo destes elementos. A grafia detalhada evidencia a preocupagdo do compositor

14 Grifo do autor.
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em traduzir, o mais fielmente possivel, os eventos sonoros ouvidos e coletados, o que ndo
poderia ser de forma diferente, visto que suas criticas aos tedricos da musica se baseavam

justamente na imprecisdo de seus registros graficos da musica popular.

Deslocando seu tempo para a pesquisa da musica folcldrica e para a produgdo de
textos, Guerra-Peixe, durante sua estadia no Recife, diminuiu significativamente seu ritmo de
trabalho composicional. Entre 1949 e 1951, compds quinze obras nacionalistas: oito pecas
para piano (seis em 1949 e duas em 1950); seis para musica de cidmara (trés em 1949, uma em

1950 e duas em 1951); uma para orquestra, intitulada Abertura Solene.

Composta em 1950 e estreada no mesmo ano pela Orquestra Sinfdnica do Recife, sob
a regéncia de Guerra-Peixe, a Abertura Solene recebeu o primeiro prémio no concurso
instituido pela Prefeitura Municipal do Recife, em comemoracdo ao primeiro centendrio do
Teatro Santa Isabel da capital pernambucana. Além da Abertura Solene, escrita originalmente
para orquestra, Guerra-Peixe realizou neste periodo, duas transcri¢cdes para orquestra (uma da
Suite n.1 para piano, de 1949, e outra da Suite para quarteto de cordas, também de 1949). Em
1951, compds também a trilha sonora para o filme Terra é Sempre Terra, produzido pela

Companhia cinematografica Vera Cruz (Guerra-Peixe, 1971).

Como resultado de sua fecunda temporada de trés anos no Recife, Guerra-Peixe
publicou, entre 1950 e 1970, mais de trinta artigos sobre a musica folclérica pernambucana,
dentre eles: Os Cabocolinhos do Recife (1966), Reza-de-defunto (1968), Zabumba Orquestra
Nordestina (1970), publicados na Revista Brasileira de Folclore n.15, n. 22 e n. 26,
respectivamente, editada pelo Ministério da Educagdo e Cultura, no Rio de Janeiro; Engano
na apreciacdo de um ritmo brasileiro (1950), o Zabumba no Maracatu (1951), Giria dos
vendedores de automdveis do Recife (1953), publicados, respectivamente, no Didrio de

Pernambuco, no Didrio de Noticias de Salvador e na Revista Musica Sacra de Petropolis;
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Variagoes sobre o Baido (1954), Variacdes sobre o Maxixe (1954), Variacdes sobre o Boi

(1954), publicados em O Tempo de Sao Paulo'"”.

Dentre as publicag¢des sobre a cultura musical do Recife, destacam-se os vinte artigos
escritos e publicados, em 1952, no Suplemento Literdrio do Didrio de Pernambuco, sob a
denominacdo de Um Século de Misica no Recife. Estes artigos abordam a vida musical
recifense através de um estudo sobre os miusicos populares e suas musicas, a partir das
publicacdes produzidas pela editora de musica Casa Victor Prealle, fundada em 1851, até as

edicoes da Casa da Musica - dltima editora da cidade, desaparecida em 1951.

z

Outra publicagdo de destaque € a série de oito artigos em forma de
reportagem/entrevista, publicados semanalmente entre os meses de julho e agosto de 1950, no
Suplemento Literdrio do Jornal do Comércio de Recife, sob a dire¢do do jornalista Haroldo
Miranda. O titulo da série - Guerra-Peixe, sua Vida e sua Musica -, o nimero de artigos e o
espaco expressivo reservado a ela no corpo do jornal, é um reflexo do interesse e da
expectativa do publico pernambucano em relagdo ao trabalho que o compositor petropolitano
vinha realizando. As manchetes anunciavam o teor de cada reportagem da série, iniciada em
09 de julho e concluida em 27 de agosto: “A projecdo de autores nacionais no estrangeiro nao
deve servir de engano para nés” (09/07); “E dolorosa a condicao do Misico Nacional e do
Ambiente Artistico da América Latina” (16/07); “Os métodos capitalistas norte-americanos e
o problema da edi¢do de musica no Brasil” (23/07); * Villa-Lobos € uma espécie de dono da
musica no Brasil, quem o criticar ou reprovar passard por um traidor da musica brasileira”
(30/07); “Quase ndo se pode afirmar a existéncia da Musicologia no Brasil - ‘Mério de
Andrade foi o tnico musicélogo digno desse nome’” (06/08); Notavel trabalho do Maestro

Fitipaldi em favor da Misica Sinf6énica do Recife” (13/08); “O Maracatu ainda ndo encontrou

13 Alguns destes textos encontram-se no Acervo Curt Lange. A lista dos mesmos encontra-se no curriculo do
compositor (1971, I).
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o seu descobridor na musica erudita” (20/08); “Dodecafonismo, um novo estilo de criacdo
musical” (27/08).

Alguns pontos desta série de artigos parecem-nos essenciais.

Fundamentando a musica brasileira na cultura, Guerra-Peixe iniciou a primeira
entrevista/reportagem dizendo que a:

(...) musica brasileira é aquela que surge da fusdo de todas as ragas que participam da cultura
- cultura ndo no sentido de ilustragdo ou erudicdo, mas como expressdo de um tempo e de
um lugar, expressdo de um modo de sentir as coisas, de pensar e de agir. (...) a musica
brasileira é aquela que possui os elementos que caracterizam o modo pelo qual toda essa
gente manifesta os seus anseios, essa musica que € necessdria a todos, muito embora onde
predomine certo tipo étnico se possa notar maior influéncia desta ou daquela raca (...)
(Guerra-Peixe, 09/07/1950).

O eco das idéias de Mirio de Andrade pode ser ouvido neste e em varios outros
trechos dos artigos escritos pelo compositor, em especial, naqueles que se referem a critica
estrangeira e ao universalismo musical. No Ensaio, Mario de Andrade enfatizou que o
“sucesso na Europa ndo tem importincia nenhuma para a musica brasileira”, pois a opinido do

europeu apenas contribuia para falsificar a entidade brasileira (M. Andrade, 1972, p.14).
Baseando-se nestas palavras, Guerra-Peixe ressaltou que:

(...) a projecdo de autores nacionais no estrangeiro (...) ndo deve servir de engano para nos.
Nao piora e nem melhora a musica brasileira o sucesso nos paises mais adiantados. Pois, a
critica desses paises ndo conhece os nossos complicados problemas, ndo valendo, portanto,
sua opinido sobre nés. Ha sim o sucesso mais ou menos relativo de alguns dos poucos dos
nossos compositores mais famosos. E que no estrangeiro, principalmente na Europa, se
cultua o talento (...). (Guerra-Peixe, 09/07/1950).

A meta de alcangar o universalismo foi uma das razdes pela qual Guerra-Peixe havia
aderido ao dodecafonismo e ao Miisica Viva, assim como também um dos principais temas no
debate entre os compositores dodecafénicos e nacionalistas. Ambos os lados defendiam a
universalizacdo da musica brasileira, porém os meios para atingi-la eram divergentes: os
dodecafonistas acreditavam na atualizacdo e modernizacdo da musica erudita brasileira por

meio da técnica dodecafonica; ja os nacionalistas, apostavam na construcdo e consolidacio de
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uma identidade musical nacional, baseada nos elementos da cultura popular, como forma de
atingir o universalismo.
Neste momento no qual Guerra-Peixe rompia com o dodecafonismo, seu conceito de

musica universal passava a ser regido pelos postulados da escola nacionalista:

(...). N@o existe miusica universal e nem nunca existiu. Houve, determinadas escolas que
predominaram sobre as demais. Houve - para sé falarmos da mdsica instrumental - o
predominio da escola italiana em todos os paises, depois a emancipagdo da musica centro-
européia que passou também a tomar relevo, depois a escola russa e recentemente a francesa.
Atualmente ja existe também uma escola espanhola e quase todos os paises do mundo se
esforcam por criar suas préprias escolas, fundamentadas nas tradicdes populares. HA um
grande erro no chamar a certa musica de universal. Essa miusica se universalizou, isso sim,
ndo s6 pelo valor essencial de que € portadora como também por ter atingido um certo plano
de filtracdo dos seus elementos populares, que a permitiram tornar-se sensivel a um
sentimento comum que se encontra em todas as racas ou agrupamentos humanos (Guerra-
Peixe, 09/07/1950).

Quanto ao dodecafonismo, o compositor expds ao piblico pernambucano sua opinido
a respeito do desenvolvimento da musica dodecafdnica no Brasil, tentando se posicionar de
maneira imparcial, como alguém que analisa um fato histérico sem dele ter participado.
Mesmo optando pela imparcialidade, em alguns momentos, ainda na primeira
entrevista/reportagem, Guerra-Peixe deixa escapar sua admiragdo pelas possibilidades
técnicas e expressivas do dodecafonismo e, sutilmente, faz mencdo as suas experiéncias de

conciliag@o do atonalismo serial com “nacionalismo’:

(...). Os compositores que compdem com maior seguranga técnica e estética sdo os da nova
geracdo, os dodecafonistas. Porém, o valor nacional de suas obras é quase nulo e com eles
chegamos a um ponto semelhante ao de Carlos Gomes com sua obra intalianisada. No tempo
de Carlos Gomes isto se justificava, porém — pois ainda ndo possuiamos musica popular com
as caracteristicas tdo fortes como se apresenta hoje. Nos dias atuais, entretanto, ndo se
justifica o puro dodecafonismo para o Brasil. Adotando-o francamente nos limitaremos a
servos da escola centro-européia, a qual me parece ter chegado ao seu fim apds vérios
séculos de predominio sobre as escolas de todo o mundo. Por outro lado, combater o
dodecafonismo constitui medida pouco recomendavel para os que se julgam possuidores de
espirito esclarecido. Pode-se ndo aceita-lo, mas jamais combaté-lo. Pois essa corrente € uma
riquissima fonte de elementos expressivos, os quais podem ser aproveitados com muito
sucesso na musica brasileira, atualizando-a seu contetido (Guerra-Peixe, 09/07/ 1950).
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J4 na entrevista/reportagem publicada em 20 de agosto de 1950, a tentativa de
imparcialidade foi substituida pela afirmativa de que o dodecafonismo - “linguagem de
complexas questdes técnicas ou estéticas” - havia lhe propiciado enfrentar os problemas de
sua musica atual com grande liberdade. Assim, sua ruptura com o dodecafonismo ndo
correspondia ao abandono total e nem a negagdo de seus principios técnicos e estéticos,
alguns ja profundamente incorporados no estilo composicional de Guerra-Peixe.

Entretanto, 2 medida que o compositor se afastava da pratica dodecafonica e avangava
nas pesquisas sobre a cultura musical pernambucana, parecia inevitivel o processo de
combate progressivo e direto ao dodecafonismo, assim como também ao lider do movimento
no Brasil. E importante lembrarmos que esta série de entrevistas/reportagem foi realizada
meses antes da Carta Aberta aos Miusicos e Criticos do Brasil, escrita pelo compositor
nacionalista Camargo Guarnieri''®. Datada de 7 de novembro de 1950 e publicada dias apés
em vérios jornais do pafs, o conteido desta carta teve grande repercussio nos meios musicais,
levando Guerra-Peixe e outros compositores do Miisica Viva a se posicionarem, mesmo
porque seu nome fora citado por Guarnieri.

A Carta Aberta chegou num momento em que os principais compositores do grupo
Miisica Viva, Guerra-Peixe e Claudio Santoro, ja haviam se afastado do dodecafonismo e do
préprio grupo, favorecendo ainda mais a projecdo e a legitimacdo de seu conteudo. O objetivo
do texto de Guarnieri era alertar os miisicos quanto aos perigos que ameacavam a cultura
musical brasileira, desde a introdu¢do do dodecafonismo no pais. Equiparando o
dodecafonismo em musica, ao charlatanismo na ciéncia e ao hermetismo em literatura,
Guarnieri acusou seus adeptos de “imitadores vulgares”, criaturas que preferem importar
novidades estrangeiras nocivas a estudar o folclore nacional. Para este compositor

nacionalista, o dodecafonismo correspondia a uma “arte degenerada e decadente”, resultado

116 fntegra da Carta Aberta, ver Neves (1981) e Kater (2001:a).
155



de civilizagdes e culturas em decadéncia'’. A invencdo de Schoenberg era um “artificio
cerebralista, anti-nacional, anti-popular” e formalista, portanto, uma prética musical destituida
de criatividade e inacessivel ao publico. Na opinido de Guarnieri, a pratica dodecafénica no
Brasil, assim como em outros paises da América Latina, pretendia, dentre outros, “despojar a
musica de seus elementos essenciais de comunicabilidade e arrancar-lhe o contetddo
emocional; desfigurar-lhe o cardter nacional; isolar o misico (transformando-o num monstro
de individualismo) e atingir o seu objetivo principal que € justificar uma musica sem Patria e
inteiramente incompreensivel para o povo” (Kater, 2001: a, p.119 - 124). Ao final de sua
Carta, solicitou aos colegas compositores, intérpretes e criticos, que se manifestassem
publicamente a respeito do assunto.

Guerra-Peixe optou em permanecer calado, pelo menos naquele momento. Pelo fato
de estar distante do Rio de Janeiro e Sdo Paulo e mesmo por ndo concordar com o tipo de
protesto utilizado por Guarnieri, Guerra-Peixe sé veio a se manifestar quase um ano apos a
publicacdo da Carta Aberta. Narrando a Curt Lange sobre o “barulho” provocado pelo texto
bombastico de Guarnieri, Guerra-Peixe ilustra a recep¢do e repercussdo deste documento

entre os musicos e nos meios jornalisticos:

(...). Envio-lhe, também, a CARTA ABERTA do Guarnieri. Isto tem dado um barulho
danado. Koellreutter ja o respondeu. Os alunos de Koellreutter idem. Sempre sai qualquer
coisa nos jornais. A critica tem andado mais favoravel ao Koellreutter, porém me parece que
h4 nisso interesse simplesmente pelo Curso de Férias, de Teresépolis''®. A meu ver, discute-
se muito calorosamente, sem a necessdria serenidade que o assunto exige. H4 muitos
desafios para debates publicos, numa espécie de desafio de jogador de box ou de foot-ball...
Naio creio que discussdes assim possam dar resultados positivos (...). (Carta de Guerra-Peixe
a Curt Lange, Recife, 25 de fevereiro de 1951).

Como assinalou Kater (2001: a, p.127), a volta de Gettilio Vargas ao poder, em 1950,

criava circunstancias politicas favordveis para o ressurgimento das aspiracdes de

117 . P . .
Como mencionado no capitulo 1, o termo arte degenerada era empregado pelo nazismo alemdo como

referéncia as manifestacdes artisticas e literdrias de cardter expressionista.

" Em 1950, Koellreutter fundou o Curso Internacional de Férias Pré-Arte, em Teresépolis, cuja primeira
edicdo ocorreu entre 3 de janeiro a 15 de fevereiro, inaugurando no “pafs a tradi¢do de cursos e festivais de férias
(Kater, 2001: a, p. 191).
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nacionalidade. Guarnieri se beneficiou do momento politico para recolocar em pauta as
diferencgas estéticas e mesmo politicas entre o nacionalismo musical e o dodecafonismo. As
acusacdes de Guarnieri, dirigidas aos dodecafonistas brasileiros em defesa da cultura
nacional, demonstram uma preocupagdo politica do compositor em resguardar e proteger a
hegemonia da estética nacionalista. As acusagdes de cunho estético foram superficialmente
colocadas, demonstrando certo desconhecimento de Guarnieri sobre o assunto.

Com a repercussao da carta de Camargo Guarnieri, os compositores, ex-membros do
Miisica Viva, tornaram-se alvo de especulagdes da critica da época. Num artigo escrito por
Vasco Mariz, publicado provavelmente no final de 1951 0 musicélogo exaltou a tomada de
decisdo de Guerra-Peixe em abandonar os “exercicios cerebrinos” e voltar-se para a fonte
folcldrica brasileira:

(...). Nao escondemos nossa esperanca no trabalho de Guerra-Peixe que ha quase dois anos
abandonou uma situagdo fmpar no Rio de Janeiro pela paixdo folclérica, sem temor de
enterrar-se na provincia e cair no esquecimento. Guerra-Peixe deseja encontrar uma nova
expressdo para a arte musical brasileira, ndo por exercicios cerebrinos de inspiracdo
estrangeira e sim pela descoberta de outros fildes na inesgotavel mina folcldrica que é o
Brasil (...) (Mariz, s/d).

Neste artigo, inteiramente dedicado a Guerra-Peixe, Mariz teceu comentérios positivos
acerca da obra Abertura Solene, mencionada anteriormente. Segundo o music6logo, Guerra-
Peixe, “o maior instrumentador brasileiro da atualidade”, estava agora no “bom” caminho e a
Abertura Solene era prova de que os anos dodecafénicos precedentes, ndo impeliram sua
genialidade.

O fato é que, apés sua “conversdo ao nacionalismo”, Guerra-Peixe passou a ser
respeitado e mesmo elogiado por aqueles que, outrora, pareciam ignord-lo. O préprio Villa-

Lobos, por ocasido de uma viagem ao Recife em julho de 1950, declarou ao Jornal do

"% Este artigo, tal como consta no Acervo Curt Lange, nio apresenta data de publicagio e nem titulo do jornal.
Acreditamos que ele tenha saido em final de 1951 em funcdo das referéncias de datas empregadas pelo autor.
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Comércio que, em sua opinido, a produgdo musical de Guerra-Peixe era, até aquele momento,
suficiente para consagra-lo dentro da misica moderna brasileira:

[Guerra-Peixe] alcangou o maximo e, em outras producdes, avangard muito, progredindo
cada vez mais, em novas descobertas. (...) Com a sua mocidade, com seu desejo de produzir
o maximo, Guerra-Peixe, inegavelmente, alcancard novos triunfos, derrotando os pessimistas
e abrindo novos horizontes na musica brasileira (...). (Villa-Lobos apud H. Miranda,
16/07/1950).

Diante dos elogios e da subita admiragdo dos nacionalistas, € provavel que Guerra-
Peixe tenha se sentido pressionado a posicionar-se desfavoravelmente em relagdo ao
dodecafonismo. Assim, em setembro de 1951, foi publicado em O Jornal (Rio de Janeiro) um
depoimento seu, cujo contetido € quase uma declaracio de arrependimento por suas investidas
dodecaf6nicas:

(...) o pior € quando alguns dodecafonistas supdem trabalhar o material sonoro no qual
tencionam acentuar as caracteristicas de um pseudo-nacionalismo, alids em ma hora iniciado
no Brasil pelo autor deste escrito. Crentes terem encontrado a chave do problema da mdsica
brasileira, estes senhores se trancam em suas convic¢des e nutridos de autosuficiéncia,
promovem um movimento quase desnorteante, ludibriando os desavisados da musicologia e
da critica nacionais. Ou talvez ndo seja bem assim, se o fendmeno parte da autoludibriacdo
(...). (Guerra-Peixe apud Mariz, s/d).

Neste mesmo artigo, Guerra-Peixe demonstrou concordar com a andlise feita por
Guarnieri em sua Carta Aberta ao dizer que o dodecafonismo, “por facilitar ao compositor a
oportunidade de se tornar moderno, traz em si a inconveniéncia de concentra-lo inteiramente
isolado do mundo, em frias buscas de laboratério”. Como se pode ver, até mesmo as
qualidades expressivas da técnica dos sons, reconhecidas por Guerra-Peixe na série de
entrevistas/reportagem publicadas no Recife, em meados de 1950, foram esquecidas ou entdo,
reinterpretadas pelo compositor.

Em virtude do movimento de “caca” ao dodecafonismo deflagrado por Guarnieri com
apoio maci¢o dos nacionalistas, iniciaram-se também as criticas buscando atingir diretamente

a figura de Kollreutter. A estadia de Guerra-Peixe no Recife prolongou-se até 26 de novembro
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de 1952, quando partiu temporariamente para o Rio de Janeiro. No comego de 1953 passou a
residir em Sdo Paulo, continuando suas pesquisas e publicacdes sobre a musica folcldrica
brasileira.

De volta aos grandes centros e seguro de sua posicdo diante da miisica brasileira,
Guerra-Peixe publicou um artigo na Revista Fundamentos, intitulado Que ismo € esse
Koellreutter?, acusando seu ex-professor de ter cometido plagio. Guerra-Peixe selecionou
uma série de textos escritos por Koellreutter e os comparou com textos produzidos
anteriormente por diferentes autores, dentre eles o musicélogo portugués Fernando Lopes
Gragca. O artigo inicia com o depoimento de Guerra-Peixe dizendo que, em virtude do balanco
de suas atividades musicais, releu alguns textos produzidos por ele e pelos ex-membros do
Miisica Viva, encontrando certas “barbaridades” que deveriam ser esclarecidas. Para ele, era o
momento de “tomar uma atitude publica e ativa na defesa do nosso patriménio cultural”,
apontando aos leitores sobre:

(...) o perigo que representa para a musica brasileira a nossa facilidade em aceitar, sem
melhor exame, as idéias avancadas daqueles que se dizem portadores de enormes lastros
culturais, daqueles mesmos que se utilizam de plagios para ocultar o vazio de suas cabecas
num pais onde tais individuos supdem todos ignorantes e inespertos (...).(Guerra-Peixe,
1953).

O artigo, de fato, evidencia a apropriacdo feita por Koellreutter de citagdes de outros
autores sem a devida menc¢do. Todavia, como jd apontamos anteriormente, por diversas vezes
os membros do Miisica Viva apropriaram-se convenientemente das idéias de Madrio de
Andrade, algumas vezes omitindo o nome do autor, sem que isto, na época, representasse um
sintoma de plagio ou de qualquer outra atitude ilicita. Provavelmente, esta era uma prética
corrente no meio musical brasileiro, mas, a partir do momento em que o objetivo nacional era
banir a musica dodecafonica do pais, novas interpretagdes eram confeccionadas para velhos

fatos.
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Entre 1952 e 1953, Guerra-Peixe viveu um periodo de siléncio na criagdo musical,
continuando com as publicagdes de textos e dedicando-se a producdo de musicas para filmes.
Em 1953, j4 residindo em Sao Paulo, produziu trilhas para os seguintes filmes: O Homem dos
Papagaios, O Craque (ambos pela Multifilmes de Sdo Paulo) e O Canto do Mar que deu a ele

o prémio de melhor autor de musica de cinema, ainda em 1953.

A partir de 1954, a composicdo musical voltou a fazer parte de suas principais
atividades e foi quando ele comp0s as suites n.2 e n.3 para piano, Suite Nordestina e Suite
Paulista, respectivamente, uma espécie de painel dos gé€neros populares pernambucanos e

paulistas pesquisados pelo autor.

Em meio as suas atividades artisticas e musicoldgicas realizadas durante sua
permanéncia no Recife, Guerra-Peixe teve a oportunidade de ler algumas obras literdrias de
cardter nacionalista, como Os Sertdes de Euclides da Cunha e o Manifesto Regionalista de
1926, langado pelos intelectuais nordestinos, reunidos no Recife naquele ano. Estas obras
nacionais, assim como outros autores brasileiros, sem esquecermos, evidentemente, do Ensaio
de Midrio de Andrade, foram fontes fundamentais para a ruptura com o dodecafonismo e

estimulo para o compositor se vincular definitivamente na estética nacionalista.

Esta vinculacdo teve como critério inicial o trabalho intenso de pesquisa da mdusica
folclérica, pois, para Guerra-Peixe, era preciso conhecer a musica popular a fundo para que
ele atingisse um nacionalismo “transcendente” ou, nas palavras de Mdério de Andrade, um
nacionalismo inconsciente. O nacionalismo que Guerra-Peixe se propds era aquele
profetizado pelo escritor modernista em 1928, no qual todo compositor brasileiro deveria
percorrer o processo de pesquisa e assimilacdo consciente dos elementos da ‘“misica
primitiva”, para, em seguida, atingir a fase da inconsciéncia nacional. Nesta etapa, o carater
brasileiro brotaria espontaneamente na criagdo musical sem a necessidade de citagdes diretas,

como faziam muitos compositores da geragdo de Villa-Lobos.
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Para alcancar esta fase e, consequentemente, criar uma musica nacional diferenciada
da escola tradicional, Guerra-Peixe ndo poupou esfor¢cos em suas investidas no material
autéctone. Como exemplo, em um de seus relatos a Curt Lange, o compositor expds seu

processo de assimilagdo da musica do xango6:

(...). Estou fazendo um 6timo trabalho com um Babalorixa que vem a minha casa. Ele me
canta as melodias todas que conhece, com suas interpretacdes diferentes, com o ritmo que
lhes acompanha e tudo isso dentro da ordem com que sdo cantadas no xangd (...). Porém é
dificil registrar as tonalidades'* das pancadas nos instrumentos de percussdo. Como poderei
exemplificar numa orquestra??? Como poderei escrever de jeito que quem nunca ouviu um
xango tenha a impressao exata ou aproximada????

Outro aspecto: Fiz o babalorixd me ouvir ao piano, tocando alguns ritmos de xangd.
Naturalmente tive que arranjar uma cor harmdnica para a realizagdo, assim como certas
notas cantadas para substituirem as pancadas tdo fundamentais da percussio do xangd.
Alguns desses ritmos o babalorixd reconheceu logo, outros nfo, até que eu acertasse com o
problema. Agora pergunto-lhe: Serd suficiente e aconselhdvel a opinido de um desses
homens de xang6? Nada sabem, mas conhecem bem a sua misica e sdo guiados por uma
sensacdo sonora mais aproximada da musica deles, ndo acha??? Penso que quando um
homem de xangd reconhecer sua musica ou seu ritmo em qualquer trabalho, é porque esse
trabalho se realizou bem, ndo acha??? Creio que sim, porque no caso de nada vale, a meu
ver, a opinido dos maiores musicos, se eles ndo conhecem suficientemente o assunto a ser
tratado (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Recife, 16 de outubro de 1950).

A experiéncia com o babalorixd foi apenas uma dentre vdrias outras semelhantes
vividas por Guerra-Peixe no Recife. De certa forma, sua experiéncia com o dodecafonismo,
tal como se configurou, pode ser interpretada também como um processo de busca
inconsciente por um outro tipo de expressdo nacional, pois, na verdade, ele nunca abriu mao

das referéncias da musica popular na criagcdo dodecafdnica.

O processo de assimilagfo e incorporacdo da musica popular folclérica vivenciado por
Guerra-Peixe em sua fase pds-dodecafonica, parece ndo haver precedentes na histéria da
musica erudita brasileira. O compositor ndo se restringiu ao papel de observador das praticas
populares; ao contririo, ele vivenciou um processo de aprendizagem, via oralidade, das
diversas praticas musicais de Pernambuco (xangd, maracatu, frevo, cabocolinhos, etc.) e,

posteriormente, de Sdo Paulo (catereté, jongo, folias, etc.). Este processo de “aculturacdo” de

120 0
Grifos do autor.

161



toques, ritmos, melodias e técnicas de execucdo do maracatu, por exemplo, constituiu-se de
forma tao dindmica a ponto de um dos ritmos dos maracatus antigos e ja em desuso no Recife,
voltar a ser incorporado no repertério dos musicos recifenses devido ao reemprego dado a ele

por Guerra-Peixe:

O ritmo do maracatu é bastante estranho. Ninguém o havia escrito; e eu mesmo demorei
quatro meses para entendé-lo. Adaptei-o a orquestra da emissora onde eu trabalhava [Réadio
Jornal do Comércio, de Recife] e sua primeira execugdo foi um problema tremendo. Depois,
passou a ser motivo de honra todo baterista executar esse ritmo. Na década de 70 sua
execucdo estava ja bastante vulgarizada no Recife, passando o maracatu, com tal ritmo, a ser
incluido na Frevanca, festival de frevos. E a seguir, executado nos clubes recreativos. Porém
a maior noticia eu tive foi na ultima segunda-feira de dezembro de 1983: um telefonema, de
popular recifense, me comunicando que no carnaval de 84 sairia & rua um maracatu com
base no meu livro [Maracatus do Recife]. J4 se viu? Eu, sem outro meio de comunicacdo a
ndo ser um livrinho de 171 péginas, a 2.500 quilémetros do Recife, indo a essa cidade de
raro-em-raro, influir no seu carnaval? Chorei de emog¢ao (Guerra-Peixe apud Raposo, 1984,

p- D.

Tendo em vista este jogo dindmico de apropriacdo e reemprego das préaticas musicais
populares, associado a experiéncia com o idioma atonal da fase dodecaf6nica, podemos dizer
que a musica nacionalista de Guerra-Peixe p6s-1950 configura-se, assim como a
dodecaf6nica, como multiplicidade e ndo como homogeneidade. Neste sentido, o compositor
parece ter alcancado uma forma diferenciada de se expressar dentro da estética nacionalista,
se comparada aquela praticada pelos compositores da geracdo de Villa-Lobos e Camargo

Guarnieri.

Nossas consideracdes acerca do nacionalismo de Guerra-Peixe sdo, na verdade, um
convite a futuras reflexdes sobre este tema, uma vez que o foco deste trabalho é a producdo

dodecaf6nica do compositor e seu processo de transi¢do para a estética nacionalista.

Ao completar setenta anos de idade, Guerra-Peixe se pronunciou a respeito do
nacionalismo, dizendo que ele ndo € uma posicdo estética, mas, sim, uma atitude na qual
podem participar diferentes tendéncias estéticas sem que o interesse pela cultura nacional

entre em choque com as correntes mais avancadas: “Eu tenho para mim ndo ser importante
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usar ou nao temas folcloricos, escrever ou ndo musica aleatdria, eletroacustica, modal, a
maneira nordestina ou o que for”, pois o essencial é que o resultado musical entre em
ressonancia com as caracteristicas da cultura nacional. Em sintese, para o compositor, “o
problema de pensar musicalmente em brasileiro €, em principio, uma questdo de comecar e
insistir, fazendo-se do habito uma segunda natureza 121 (Guerra-Peixe, 1984, p. 4).

As “ambigiiidades” estéticas e sociais vividas por Guerra-Peixe entre 1944 e 1954
estdo expressas em suas obras musicais. Vivendo numa época em que a autonomia das
sociedades foi colocada a prova em virtude da Segunda Grande Guerra e de seus multiplos
desdobramentos, bem como sob a acdo antidemocritica do governo nacional fortemente
projetada nos setores da educacdo e cultura, Guerra-Peixe optou pela conciliagdo e ndo pela
ruptura. Motivado pelas transformagdes de seu meio e de seu tempo o compositor buscou uma
forma pessoal, sincera e, por vezes, polémica, para se dirigir ao publico de seu tempo:

A musica - minha arte e profissdo no sentido mais amplo - sempre foi assunto para que eu
me tornasse extremamente polémico como por vezes até agressivo (...) Tenho uma posicio
definida na musica brasileira que me custou muitos anos de experiéncia e pesquisa; € por
isso ndo devo optar pelo meio-termo e sossobrar no bajulismo da maioria dos que

querem tirar proveito de certas oportunidades (...). (Guerra-Peixe, 1984, p.3).
Guerra-Peixe faleceu em 26 de novembro de 1993. Sua morte, noticiada em diversos
jornais do pais, trouxe ao publico depoimentos e opinides de personalidades representativas
do meio musical brasileiro. Considerado quase unanimemente como um “génio brigdo”
devido ao seu “temperamento franco e intempestivo”, os depoimentos a respeito de Guerra-
Peixe reconhecem a solidez e concisdo de sua produgdo musical: “poucos compositores
conseguiram, como ele, atingir uma admirdvel concisdo de linguagem, buscando na

simplicidade a sua arma mais eficaz (...) sem jamais cair nos chavdes de um nacionalismo

facil”'** (R. Miranda, 1993, p.32).

2! Entrevista de Guerra-Peixe a Lucas Raposo, publicada no Suplemento Literdrio do Jornal Minas Gerais, em
21de abril de 1984.
122 Artigo de Ronaldo Mirando publicado no Jornal do Brasil, em 28 de novembro de 1993.

163



Guerra-Peixe, ao falecer, ocupava a cadeira nimero 34 da Academia Brasileira de
Miisica e, durante a década de 1980, foi professor de Composi¢do e Orquestracao na Escola
de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais e, posteriormente, na Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, local onde se aposentou trés anos antes de sua
morte.

A andlise de seu repertério, a seguir, nos auxiliard a compreender mais profundamente
as estratégias desenvolvidas pelo compositor para se expressar entre técnicas e estéticas, entre

miisicas € musicos.
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Capitulo 4

Dos doze sons a cor nacional

A arte é reftigio do comportamento
mimético. Nela, o sujeito expde-se, em
graus mutdveis da sua autonomia, ao seu
outro, dele separado e, no entanto, ndo
inteiramente separado.

Theodor Adorno

Compondo Miisica Viva

Atraido pela “atuacdo vanguardista” do movimento Miisica Viva, cujo objetivo era
romper com o “marasmo em que se afogava a musica brasileira”, Guerra-Peixe, em 1944,
juntou-se a Claudio Santoro e Koellreutter formando, entdo, o niicleo dos compositores do
Grupo Miisica Viva (Guerra-Peixe apud Raposo, 1984). Nesta ocasido, o Grupo assumia uma
posicdo ofensiva em relagdo a musica nacionalista, assim como, ao ensino de composicio
ministrado pela Escola Nacional de Misica do Rio de Janeiro, estimulando ‘“profunda
incompatibilizacdo ndo s6 com a prépria escola, mas com todo o meio musical conservador

carioca” (Kater, 2001: a, p.56).

Em depoimentos publicos, divulgados pelos meios de comunicacdo correntes,
Koellreutter justificava a importancia do Grupo Miisica Viva para o cultivo da mdsica

contemporanea - legitima forma de expressdo da “realidade em transformacgfo” -, apontando
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como responsaveis pelas deficiéncias artisticas e pedagdgicas no meio musical brasileiro, os

professores de composi¢cao da Escola Nacional de Miusica (Kater, 2001: a, p.56).

Em 11 de maio de 1944, a Revista Diretrizes lancou um texto de Koellreutter
intitulado “A misica e o sentido coletivista do compositor moderno”, onde o musico alemao

critica o trabalho dos compositores brasileiros, formados pela referida instituicao de ensino:

(...). Ndo se conhece nenhum compositor, que possa ser levado a sério, entre os musicos
brasileiros de 20 a 25 anos, formado pela Escola Nacional de Misica. Acho que isso
demonstra claramente que nada se faz no sentido de preparar verdadeiros profissionais, que
se possam dedicar a um mister da mais alta responsabilidade como a musica (...). Falta ao
Brasil professores competentes, entusiastas da profissao, gente que estude, que trabalhe, que
ndo seja ‘mestre’ simplesmente - existem muitos mestres presuncosos, falsos mestres, por ai
- mas camaradas e colaboradores dos alunos. Mestres ‘tout court’ (Koellreutter apud Kater,
2001: a, p.57).

Ataques generalizados como este, suscitaram reacdes de toda ordem por parte dos
professores daquela instituicdo. Segundo nota de Kater (2001: a, p.56), alguns destes
professores, por iniciativa dos irmaos Jodo Batista e José Siqueira, realizaram um abaixo-

assinado propondo a extradi¢do de Koellreutter do Brasil.

A critica de Koellreutter, dirigida ao ensino da composicao e aos jovens compositores
diplomados pela Escola Nacional de Musica, era endossada por Guerra-Peixe e por seus
colegas do Miisica Viva. Embora também recém-formado em composi¢do, Guerra-Peixe
estava protegido das acusacdes de Koellreutter, pois, além de fazer parte do grupo liderado
por ele, sua formacdo de compositor fora realizada em uma outra instituicdo de ensino, o
Conservatério Brasileiro de Misica (C.B.M), local onde Koellreutter também havia
lecionado. Como mencionado no capitulo anterior, Guerra-Peixe foi o primeiro aluno a obter

o titulo de compositor pelo Conservatorio.

Fundado em 1936 sob a lideranga do compositor Lorenzo Fernandez, o Conservatério
Brasileiro de Musica tinha como diretriz pedagdgica, a transformagio e o aperfeicoamento do

ensino musical no pais. Dentre as iniciativas voltadas a esta diretriz, em 1937, Liddy Mignone
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e Antonio S& Pereira criaram o curso de Iniciagdo Musical, baseado na metodologia do
educador suico Emile Jacques-Dalcroze (1865-1980), figura representativa das linhas

pedagdgicas da “Escola Nova'?*”.

O estudo da “musica moderna” também fora estimulado pela diretoria do C.B.M., logo
nos primeiros anos de sua fundag@o. Foi neste estabelecimento de ensino musical que, em
1939, Koellreutter deu inicio a sua atividade de professor, encarregado dos cursos de flauta,

harmonia, contraponto, composi¢ao e teoria geral (Kater, 2001: a, p.180).

Em 1944, por meio do Decreto-lei 14.437, o governo federal reconheceu os cursos
superiores de musica do Conservatério Brasileiro de Musica. Foi neste ano que Guerra-Peixe
obteve seu diploma de composi¢do e, coincidentemente, foi quando Koellreutter se desligou

da instituigﬁolz4.

Por esta época, o Estado Novo caminhava para o fim. Os grupos de oposi¢do ao
governo comegaram a explorar a contradi¢do entre o apoio do Brasil aos paises democraticos
e a ditadura Vargas. As leis, institui¢cdes e rotinas implantadas no periodo dureo do governo
de Getilio Vargas ainda permaneciam, “mas seus rituais e grande parte de seu projeto

educacional perderiam sua sustentacdo ética” (Guerios, 2003, p. 198).

Assim, face a diminui¢do de suas atividades oficiais, Villa-Lobos recebeu permissao
para dedicar a sua carreira pessoal, deixando de se envolver diretamente nas questdes do
ensino e da criagdo musical no Brasil. No final do ano de 1944, diversas instituicdes

governamentais, culturais e educacionais patrocinaram sua primeira viagem a América do

' Segundo Fernando Farias, a “Escola Nova” faz parte da linha das pedagogias sensoriais inaugurada por

Comenio e Rousseau, prosseguida por Pestalozzi e Froebel. O método de Dalcroze, conhecido como eurritmico,
se constitui como um sistema de treinamento musical que utiliza a resposta do aluno ao ritmo proposto através
de movimentos ritmico-corporais. Para Dalcroze, “o movimento corporal é o fator essencial para o
desenvolvimento ritmico do ser humano (...), contribuindo também para o desenvolvimento da musicalidade”.
Disponivel em http://geocitiesyahoo.com.br/leonardoabviana/metodo_dalcroze.htm.

2% Segundo Kater, a saida de Koellreutter do C.B.M. se deu em virtude de uma polémica em relagdo a sua
postura como pedagogo musical diante da estrutura curricular vigente. Maiores detalhes, ver Kater, 2001: a,

p.184.

167



Norte, onde passou a desenvolver intenso trabalho como compositor, durante os tltimos anos

de vida (Guerios, 2003, p. 199).

O enfraquecimento do projeto politico e ideoldgico do Estado Novo favorecia o
surgimento de dentdncias e criticas a vérios setores da sociedade brasileira. Diante deste
contexto histérico, podemos dizer que as criticas de Koellreutter ao ensino oficial de musica
da Escola Nacional foram lancadas em momento propicio e, talvez por isso, o Grupo Miisica
Viva passou a receber projecao gradativamente maior nos meios educacionais e também nos

: . ~ 125
meios de comunicagao .

Uma vez integrante do movimento vanguardista Miisica Viva, Guerra-Peixe comegou

seu trabalho como compositor “anti-nacional”.

A primeira obra para piano solo escrita por ele na técnica dos doze sons é uma suite
composta de quatro pecas, intitulada Quatro Bagatelas, ainda hoje inédita. Composta em
1944, ela anuncia algumas caracteristicas estilisticas do dodecafonismo em formacdo do

compositor:

(...). Por essa época [1944] o autor ndo tem a menor preocupacdo nacionalizante. O seu
pensamento estético pode ser resumido no seguinte: um motivo, um acorde ou um ritmo
jamais deverd ser feito exata ou aproximadamente duas vezes; pois toda a repeticdo, tal e
qual, ou semelhante, ndo passaria de mero primarismo (...) (Guerra-Peixe, 1971, V, p. 1).

Além desta obra, em 1944, Guerra-Peixe comp0s outra pega para piano solo intitulada
A Inféancia, cuja partitura foi extraviada, segundo declaracio do compositor. Sendo assim, a
partitura de Quatro Bagatelas corresponde ao tUnico documento puramente pianistico

produzido naquele ano (Guerra-Peixe, 1971, VI, p.2).

Pela relacdo de obras a seguir, podemos ver que durante o primeiro ano de adesdo ao

dodecafonismo, Guerra-Peixe priorizou o repertério cameristico, sobretudo os duos

123 Foi também neste ano, em 1944, que o Miisica Viva langou seu primeiro Manifesto, comentado no capitulo 2.
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instrumentais: Sonatina 1944 para flauta e clarineta, escrita especialmente para o Suplemento
Musical do Boletim Latino-americano de Miisica, Tomo VI. Sua estréia foi realizada por H.J.
Koellreutter (flauta) e Jaioleno dos Santos (clarineta), dentro das séries radiofonicas Miisica
Viva, em 1944'%%; Inven¢do para flauta e clarineta, cuja primeira audi¢io foi em 1945, nos
programas radiofdnicos Miisica Viva, mas ndo ha registro quanto aos intérpretes; Sonata para
flauta e clarineta, estreada por H.J. Koellreutter e Jaioleno dos Santos também nas séries
radiofonicas Miisica Viva, sem registro de datam; Andante para violino, viola e violoncelo,
sem registro de estréia; Trés Pecas para fagote e piano, obra estreada em 1970 no Concerto
Misica de Vanguarda, Teatro Glducio Gil, sob patrocinio da Secretaria de Educagao e Cultura
do Rio de Janeiro. Os intérpretes responséveis pela estréia foram Airton L. Barbosa (fagote) e
Vania Dantas Leite (piano); Miisica para violino e piano, sem registro de estréia; Miisica para
flauta e piano, estreada em concerto do Grupo Miisica Viva por H.J. Koellreutter (flauta) e
Maria Amélia Martins (piano), também em 1944'%%; Seis Instantaneos para orquestra, cuja
partitura foi extraviada. (Guerra-Peixe, 1971, VI, p. 2 - 9).

O ndmero expressivo de obras compostas para flauta se deve, possivelmente, a
proximidade de Guerra-Peixe com Koellreutter em virtude das aulas de composicdo, iniciadas
naquele ano. Sendo ele flautista, Guerra-Peixe tinha a oportunidade de aprimorar a escrita
para este instrumento, bem como, a garantia de que suas obras seriam estreadas. A listagem
anterior nos confirma que Koellreutter foi responsavel pela estréia de praticamente todas as
obras para flauta compostas por Guerra-Peixe, durante o primeiro ano de sua fase
dodecafbnica. Este levantamento nos demonstra ainda que as obras musicais eram estreadas
quase que imediatamente seguidas a sua criaco, refletindo, assim, a integracdo e a co-relagio

existente entre as atividades de composi¢do e interpretacdo. De certa forma, os intérpretes

2% Esta obra foi executada também em Buenos Aires, na Agrupacion Nueva Miisica (em 1945 ¢ 1946) e em
Lisboa, pelo grupo Sonta (Se¢do Portuguesa da Sociedade Internacional de Misica Contemporanea), em 1948.
2" Segundo Guerra-Peixe, a partitura desta obra foi extraviada logo apds a estréia.

128 Esta obra foi apresentada também no Collegium Musicum de Sdo Paulo pelo flautista Esteban Eitler e pela
pianista Clara Sverner. Nao conseguimos localizar a data.
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envolvidos na causa da musica contemporanea estimulavam os compositores a produzirem
obras para seus instrumentos. Das oito obras de cAmara compostas em 1944, apenas duas nio

constam registro de estréia, como assinala a listagem anterior.

Os titulos adotados por Guerra-Peixe para a identificagdo de seu repertdrio
dodecafonico realcam o compromisso do compositor com uma estética musical ndo
descritiva, isenta de evocagdes extra-musicais, diferentemente da musica nacionalista'”’. As
obras brasileiras de cunho nacional trazem, geralmente, titulos denotativos de lugares, objetos,
paisagens, sentimentos, dentre outros. Como exemplo, em 1892, Alberto Nepomuceno
compds a Série Brasileira, uma suite dividida em quatro partes: Alvorada na Serra,
Intermédio, A Sesta na Rede e Batuque; por volta de 1927, Luciano Gallet escreveu a suite
para piano Nho Chico, dividida em quatro movimentos: Td andando, Td cismando, Td
sonhando e Td sambando; Camargo Guarnieri tem titulos como Piratininga (1932), Série dos
curumins (1960-1977), Toada a moda paulista (1935), dentre outros"’. O préprio Guerra-
Peixe, durante sua fase nacionalista p6s-1950, passou a adotar titulos alusivos, tais como Suite

Nordestina (1954), Petrépolis da minha infancia (1976), Museu da Inconfidéncia (1972).

As primeiras obras dodecafénicas de Guerra-Peixe opdem-se, ainda, a prética
nacionalista vigente, pelo uso sistemdtico do atonalismo, pela indiferenca a facilidade de
comunicagdo com o publico, pela economia de meios e brevidade em suas propor¢des (Neves,
1981, p. 102). O dodecafonismo ¢ tratado de forma incipiente, flexivel e experimental, como

veremos por meio de Quatro Bagatelas.

Porém, antes, devemos assinalar que esta obra foi modificada em 13 de dezembro de
1947, trés anos apds sua versdo original. Juntamente com Quatro Bagatelas, outras onze

obras foram alteradas neste mesmo ano. Para entendermos as razdes de tais alteragdes, faz-se

12 Como discutido no capitulo 2.
B0 Sobre a producdo musical de Camargo Guarnieri, ver Silva (2001).
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necessdrio conhecermos alguns fatos que marcaram a produ¢do do compositor durante o ano

de 1947.

Naquele ano, Guerra-Peixe encontrava-se em plena maturidade como compositor
dodecaf6nico, possuindo um estilo ja bem definido'*'. Considerando o conjunto de sua obra,
tanto a dodecafonica quanto a nacionalista, o ano de 1947 correspondeu a um periodo de
intensa atividade criadora, refletida na produ¢do de dezenove trabalhos de composi¢do. Em

toda sua carreira, este foi 0 maior nimero de obras escritas num mesmo ano 132

Além do trabalho de composicdo, em 1947, Guerra-Peixe dedicou-se a elaboragdo de
um documento em forma de lista descritiva, contendo os principios norteadores de suas obras
dodecafbonicas, denominado “Meus Conceitos Estéticos”. Este documento, exposto a Curt
Lange em cartas redigidas nos dias 24 de marco e 15 de abril de 1947, consiste na anélise de
alguns fragmentos musicais extraidos de suas principais obras, demonstrando as
transformagdes em seu processo composicional no periodo entre 1944 e 1947. Este
documento foi enviado também a Jodo Caldeira Filho, critico musical de Sao Paulo, que

estava interessado em conhecer o movimento Miisica Viva do Rio de Janeiro'*.

Segundo Guerra-Peixe,

(...) este critico, de Sdo Paulo, publicou um artigo sobre os atonalistas brasileiros. Ele me
consultou antes de publica-lo, mas ndo sei como saiu. Ainda néo o li, depois da consulta (...).
O Caldeira Filho estd interessado no movimento, desejando esclarecimentos para escrever
mais e melhor. Expliquei a ele, pessoalmente, muita coisa quando estive em Sao Paulo. (Foi
a primeira vez que o “Peixe saiu do Rio”). Mas, ainda € pouco, para quem ndo conhece o
assunto. A sua boa vontade é notdvel, e a imparcialidade evidente (Carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange. Rio de Janeiro, 18 de julho de 1947).

! Segundo Neves (1981), com pouco tempo de estudo, Guerra-Peixe ja dominava a técnica dodecafonica. De

forma espontinea, “o compositor tornou-se o representante maximo da nova escola e seu defensor mais ardente”
(p-102).

2.0 grifico n. 1 do primeiro capitulo demonstra que em 1947, o nimero de cartas trocadas com Curt Lange
também foi superior aos outros anos, realgando, ainda mais, a intensa disposi¢do do compositor.

133 Em meados de 1944, Koellreutter fundou, em Sdo Paulo, movimento andlogo ao do Rio de Janeiro.

171



Diferentemente dos dias atuais, a atividade de critico musical na década de 1940 era
exercida por pessoas com algum tipo de formac¢do musicoldgica, interessadas na reflexdo e
andlise da producdo musical erudita e popular, brasileira e internacional. Em entrevista ao
Suplemento Literario do Jornal Minas Gerais, em 1984, Guerra-Peixe comentou sobre a
atuacdo da critica musical durante a década de 1940, demonstrando que, naquela época, os
concertos realizados no Rio de Janeiro recebiam uma cobertura intensa por parte dos criticos
brasileiros em, aproximadamente, oito secdes semanais dos jornais circulantes em todo o
estado. Ao comparar os anos 1940 com a década de 1980, Guerra-Peixe atribuiu a inddstria da
musica popular de consumo, o monopdlio da critica brasileira, esta cada vez menos

interessada na musica de concerto:

(...) Na década de 40, quando no Rio existia a média de trés ou quatro concertos por semana,
oito didrios continham se¢@o de critica, bem como duas revistas semanais; e hoje, quando ja
se chegou a sete concertos no mesmo dia (falo dia) — afora os ndo anunciados — a critica se
reduz a dois didrios, e nem todo dia sai alguma coisa escrita. E que os interesses populistas
fizeram tal onda em favor da musica popularesca de consumo que isso vem prejudicando a
de concerto. (Guerra-Peixe apud Raposo, 1984, p.5).

Os dodecafonistas brasileiros se empenhavam em conquistar a credibilidade dos
criticos musicais de sua época, convidando-os, frequentemente, a comparecerem aos
concertos e atividades publicas do Grupo Miisica Viva. Era preciso fornecer a critica
especializada, informacdes verdadeiras quanto a necessidade e responsabilidade do trabalho
musical realizado pelos compositores adeptos ao dodecafonismo, pois, a imagem da mdsica
dodecafénica construida pelos nacionalistas perpetuava equivocos e preconceitos cada vez

maiores.

Tendo em vista o desejo de reconhecimento pela critica musical, bem como a
consciéncia de seu compromisso com a histéria da miusica brasileira (consciéncia esta,
despertada sob a influéncia de Koellreutter), Guerra-Peixe passou a divulgar seus conceitos

estéticos desenvolvidos em 1947. De acordo com o documento enviado a Curt Lange e ao
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critico musical paulista, Caldeira Filho, estes conceitos tinham como objetivo, “compor de
uma maneira mais facil da musica ser compreendida” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange.
Rio de Janeiro, 24 de margo de 1947). Para alcangar esta meta, ao longo dos quatro primeiros
anos sob a orientacdo dodecafbnica, o compositor desenvolveu alguns procedimentos
particulares para “nacionalizar” o dodecafonismo ou, em outros termos, para imprimir a sua
musica dodecafénica uma sonoridade mais compativel com os sons habituais em seu meio.
Este projeto de “nacionaliza¢do”, ainda incipiente nas obras de 1945, se desenvolveu, de fato,

a partir das obras de 1946 e, principalmente, nas obras de 1947.

Dentre os procedimentos adotados pelo compositor durante os anos de 1946 e 1947,
estd a concepcdo de séries geradoras inspiradas em padrdes melddicos e harmdnicos da
musica tonal e da musica popular: série de doze sons com centros tonais, como ocorre nas
Trés Pecas para violdo (1946); série com caracteristicas melddicas do “choro” carioca, como
no Quarteto n.1 (1947); série com sons repetidos, presente no Duo para flauta e violino

(1947).

Além disso, desde a Miisica n.I para piano (1945), Guerra-Peixe priorizou o uso de
séries simétricas, nas quais a segunda metade da série € uma reprodugdo transposta ou
invertida da primeira. Isso significa que uma série simétrica, embora constituida de doze notas
diferentes é, em sintese, uma seqiiéncia de seis sons originais cujas relacdes intervalares sido
reproduzidas literalmente ou de forma invertida. Com este tipo de série, o compositor podia
criar um discurso musical mais inteligivel para o publico, visto que a reiteracdo de certos

intervalos melddicos facilita o reconhecimento das relacdes estruturais da obra.

Como discutido no capitulo 2, a repeti¢do na musica dodecafdnica, ao contrdrio da
musica tonal tradicional, ndo é uma repeticdo clara, direta ou literal. Devemos compreendé-la
como um processo permanente de variacdes ou, segundo Webern (1984), como vdrias

apar€ncias de uma mesma coisa, no caso, da série geradora. Para Guerra-Peixe, a repeticdo
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direta de intervalos melddicos assim como também de pequenas células ritmicas era, em

1947, fundamental para atingir a “comunicabilidade” com o ptblico.

As experiéncias do jovem aprendiz preocupavam o mestre. Koellreutter temia que o
projeto de Guerra-Peixe o conduzisse a um anacronismo estético semelhante ao da misica
produzida pelos nacionalistas da geracdo de Villa-Lobos. Guerra-Peixe chegou a comentar
com Curt Lange a respeito da hesitagdo de Koellreutter quanto as suas novas experiéncias: “ja
estou com novas idéias para o tratamento da série, as quais assustam o amigo Koell..., que tem
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medo que eu me enverede por caminhos diferentes da ‘linha justa’” (Carta de Guerra-Peixe a

Curt Lange. Rio de Janeiro, 18 de abril de 1947).

Quatro Bagatelas (1944)

Entretanto, em 1944, ano de composi¢ido das Quatro Bagatelas (faixas 1 - 4 do CD), o
compositor ndo se detinha ainda ao problema da comunicago e por isso mesmo, esta e outras
obras deveriam ser modificadas e adaptadas ao novo estilo, ao estilo da “cor nacional”,
desenvolvido a partir de 1946. A simplificacdo do texto musical visava ndo somente a
aceitacdo do publico, mas, principalmente, uma tentativa de atrair os jovens intérpretes
brasileiros, cuja formag@o musical oferecida pelas institui¢des oficiais de ensino do pais ndo
0os preparava para lidar com as dificuldades técnicas e interpretativas da musica

contemporﬁnea134.

Além de Quatro Bagatelas, as obras alteradas em 1947 foram: Trés pecas para fagote

e piano, Miisica para violino e piano, Misica para flauta e piano, Seis Instantdneos para

% O Quarteto Misto (1945), ainda hoje inédito, foi reformulado visando facilitar o aspecto ritmico, pois, como
mencionado no capitulo 3, este oferecia grande dificuldade para o entrosamento dos intérpretes.
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orquestra, todas estas também de 1944; Noneto, Quarteto Misto, Quatro Pecas Breves para
piano, Trio de Cordas, Allegretto com Moto, de 1945; Duo para violino e viola, Seis
Instantdneos para orquestra, ambas de 1946. Num total de 22 obras compostas até 1947, doze

foram modificadas naquele ano.

A atitude de Guerra-Peixe em alterar as obras do passado para que pudessem
corresponder ao estilo atual, demonstra a credibilidade e a satisfagdo do compositor em
relacdo ao seu projeto “nacionalizante” de 1947. Mas, além das reformulagées na partitura das
Quatro Bagatelas, ainda assim podemos discuti-la como uma obra ilustrativa do
dodecafonismo inicial de Guerra-Peixe, pois algumas idéias caracteristicas da época foram

preservadas, como, por exemplo, o tratamento da série geradora.

No inicio deste capitulo mencionamos que Guerra-Peixe, quando iniciou o estudo do
dodecafonismo, ndo tinha ainda a preocupagdo em conciliar nacionalismo com
dodecafonismo. Ao contrario, ele havia optado pelo distanciamento da estética nacionalista e

pela aquisicdo da técnica dodecafbnica.

Se compararmos a série geradora das Quatro Bagatelas com a maioria das séries
produzidas a partir de 1945, percebemos que ela foi construida de uma maneira livre e sem a
intencdo de evidenciar simetrias ou mesmo enfatizar seqiiéncias intervalares, embora haja
predominancia de determinados intervalos como os de tercas e segundas. O desenho desta
série nos mostra uma alternancia entre linhas ascendentes e descendentes - algumas mais
prolongadas que outras -, criando direcionamentos melédicos em constante oposicdo, como

um movimento em vai-e-vem:

Figura 8 a: Série geradora de Quatro Bagatelas (1944)
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Figura 8 b: Perfil melodico da série geradora de Quatro Bagatelas

Notas da série: 14, ré, d6, mib, réb, sib, fa, mi, sol#, si, sol, fa#;
Intervalos da série: 4°J1, 2°M|, 3°’mf, 2°M|, 3°m|, 4°J|, 2°m/|, 3*MT1, 3*m?, 3*"M|, 2°m|;

Este jogo de oposicdo de linhas, presente em algumas obras de 1944 e intensificado
nas obras de 1945, foi um modo encontrado pelo compositor para tratar a forma musical.

Inspirado no abstracionismo dos anos 1920 e 1930, especialmente na obra de Wassily
Kandinsky (1866-1944), Guerra-Peixe atribuiu um cardter pldstico as suas composi¢des
dodecafonicas de 1944 e 1945, através de linhas “sonoras” que se movimentam no espago.

Como em Composicoes (1910-1939) de Kandinsky, onde o pintor trata as linhas e
cores com uma dinamicidade prépria da musica, Guerra-Peixe constrdi seus contornos
melddicos numa perspectiva espacial dos sons'*. Ao observarmos uma das Composicoes de
Kandinsky e ao escutarmos a primeira das Quatro Bagatelas (faixa 1), bem como o primeiro

movimento da Miisica n.1 (faixa 5), percebemos a movimentagao de suas linhas:

Figura 9: Wassily Kandinsky, Composicdao VIII (1923)

35 &4 - . . L.
%5 E importante mencionar que Kandinsky sempre esteve em contato com a musica de vanguarda. Em 1911
manteve intensa correspondéncia com Schoenberg, com quem compartilhava lagos de amizade.
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O contato direto de Guerra-Peixe com a obra de Kandinsky se deu em 1945, por
ocasido da “Exposicdo de Arte Condenada pelo III Reich”, apresentada na Galeria Askanazy,
no Rio de Janeiro"®,

Em 19 de julho de 1937, o Partido Nacional Socialista alemao inaugurou em Munique
uma grande exposi¢do sob o titulo Arte Degenerada, com cerca de 650 obras, dentre pinturas,
gravuras e esculturas, confiscadas dos principais museus da Alemanha. O objetivo desta
exposicdo era apresentar ao povo alemao a arte condenada pelo regime nazista. Contrapondo
telas de Marc Chagall, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian, Lasar Segall - para citar
apenas cinco dos 112 artistas expostos -, com imagens de pessoas com deformidades fisicas
ou mentais, “as obras eram mostradas como produto de individuos mentalmente doentios ou
ideologicamente nefastos e que, por isso, deveriam ser banidos da nova sociedade alema” 17,
Adolf Ziegler, em seu discurso de abertura da exposicio Arte Degenerada, di o tom
politicamente tendencioso com o qual o piblico deveria interpretar a arte moderna: "Em torno
de nds vé-se o monstruoso fruto da insanidade, imprudéncia inépcia e completa degeneracao.
O que essa exposicao oferece inspira horror e aversao em todos nés" 138

Dentre os artistas apresentados na exposi¢ao de 1945, na Galeria Askanasy, estavam
Segall, Klee e Kandinsky. Apds sua visita a esta exposicdo, Guerra-Peixe mencionou a
influéncia de Kandinsky em seu Quarteto Misto (1945): “O Quarteto Misto € algo como a
pintura de Kandisnky, que o compositor contemplara, naqueles dias, em exposicdo da Galeria
Askanasy” (Guerra-Peixe, 1971, V, p.11). Motivado pela pesquisa de formas musicais

andlogas a pintura, Guerra-Peixe enveredou-se na arte dos desenhos.

A partir do Trio de Cordas de 1945,

"% Fundada em 1945, a Galeria Askanasy é considerada a primeira galeria brasileira especializada em arte
contemporanea.

137 Referéncia (imagem e texto) disponivel em www.mac.usp.br.

138 Texto extraido da paginda da web acima mencionada.
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(...) estreita suas relagdes com amigos desenhistas e pintores, em busca de analogias. O
préprio compositor tenta alguns desenhos (Menc¢do Honrosa na 1* Exposicdo de Artistas
Plasticos Petropolitanos) e encontra indicios animadores a serem testados na composi¢ao
(...). A partir daf surge em sua miusica alguma influéncia da pintura de Portinari (linhas) e Di
Cavalcanti (cores). Algo longiquo, € claro (...). (Guerra-Peixe, 1971, V, p.12).

Simultaneamente as buscas e descobertas no plano formal, impunham-se as questdes
relativas ao tratamento do conteddo musical, em especial, da série dodecafénica. Em Quatro
Bagatelas, a série geradora é exposta somente na Bagatela IV (compassos 1 e 2), mesmo
assim, com omissdo do 12° som que aparecerd, posteriormente, num outro contexto da peca,

fugindo totalmente 2 ortodoxia dodecaf6nica'™.

Como se trata de uma obra inicial,
poderiamos atribuir a este procedimento certa hesitacdo do compositor diante do idioma novo,
sem o dominio necessario para a exploragio de seus componentes estruturais. Por outro lado,
este adiamento da apresentacdo da série pode ser analisado como um recurso formal, visto
que, ao longo das trés primeiras bagatelas, a série é delineada gradativamente até atingir sua
totalidade na tltima bagatela.

Um outro componente que diz respeito tanto a forma quanto ao conteido, é o
reemprego de um mesmo material com sentidos diferentes. Por exemplo, os dois primeiros
acordes que ddo inicio a obra (Bagatela I - compasso 1) sdo repetidos literalmente ao final da
ultima bagatela, no tltimo compasso da musica (Bagatela IV — compasso 18), cabendo-lhes,
entdo, a dupla fungdo de introdugdo e conclusdo. Além de contribuir para a unidade formal,
este procedimento € bastante significativo tendo em vista as analogias entre musica e pintura,

pois estes acordes funcionam como uma moldura que delimita o espaco temporal onde os

sons sdo estruturados.

"% No dodecafonismo praticado pela Segunda Escola de Viena, a totalidade da série dodecafonica é o primeiro
evento sonoro a ser ouvido.
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Miisica n.1 (1945)

Ao contrario da liberdade dodecafonica em Quatro Bagatelas, a Muisica n.1 (faixas 5 e

6), composta em 1945, apresenta maior compromisso com o dodecafonismo estrito e, pela
. . . L. ... 140 . .

primeira vez, o compositor trabalha com uma série simétrica . Pela figura abaixo, podemos

observar que a segunda metade da série € uma reproducao da primeira, porém invertida:

Figura 10 a: Série geradora da Miisica n.1 (1945)

Figura 10 b: Perfil melodico da série geradora da Miisica n.1
Notas da série: mi, do, fa, sib, solb, 14b — mib, sol, ré, 14, do#, si;
Intervalos da série'*": a) 1* metade: 6°’mt, 5%, 4°J1, 3*M|, 2°M1;

b) 2* metade: 6°’m |, 571, 4°7|, 3*M1, 2°M|;

Estreada por Eunice Katunda nas séries radiofénicas Miisica Viva junto a Radio MEC,
provavelmente no mesmo ano de sua composi¢do, a Miisica n.l alcancou significativa
projecdo no cenario internacional. Em 1948, foi executada na Suica pela pianista Lidia
Alimonda; em Portugal, pelo musicélogo e pianista portugués Fernando Lopes Graca; na

Argentina, pelo compositor e pianista argentino Juan Carlos Paz.

140 Anilise detalhada desta obra, ver Lima (2002).

! Segundo Guerra-Peixe, “desde a Miisica n.l para piano nio uso tritono nem na melodia e nem no
contraponto. Mesmo harmonicamente ele tem sido evitado, pois causa-me certa sensac¢do de desequilibrio - a ndo
ser quando preparado por tensdo harmonica, para atingir um ponto culminante” (Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange. Rio de Janeiro, 15 de abril de 1947).
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Além da Miisica n.1, em 1945, Guerra-Peixe compds outra obra para piano, Quatro
Pecas Breves, inédita ainda hoje. Deste mesmo ano, constam o Noneto, estreado pela Radio
de Zurique, em 1948, sob a regéncia de Hermann Scherchenm; 0 Quarteto Misto, ainda
inédito; o Allegretto con moto para flauta e piano, estreado pelo flautista Esteban Eitler e pela
pianista Eunice Katunda, no mesmo ano de sua composi¢do'*’; e o Trio para cordas, estreado
em concerto do Miisica Viva, sem registro de data, por Anselmo Zlatopolski (violino),
Henrique Nirenberg (viola), Mario Camerini (violoncelo). (Guerra-Peixe, 1971, VI, p.2 - 5).

Segundo carta enviada a Curt Lange, em 12 de dezembro de 1948, Scherchen havia
solicitado de Guerra-Peixe a autorizacdo para imprimir a partitura do Noneto. Porém, o pedido
do regente suico foi negado pelo compositor, devido a sua mudanga de orientacdo estética,
ocorrida no final de 1949. A este respeito, em 1951, Guerra-Peixe justificou sua atitude
dizendo que “imprimir uma obra dodecaf6nica agora vai contra tudo o que tenho pensado
ultimamente. E prefiro perder estas oportunidades do que perder minha linha de conduta”
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Recife, 04 de agosto de 1951). Conduta esta que, como
abordaremos oportunamente, o levou a renegar suas obras dodecafénicas por muito tempo.

Retomando a Misica n.I, ela se divide em dois movimentos - Lento e Allegro
GiustolLento -, e € considerada por Guerra-Peixe sua obra mais rigorosa dentro da técnica
dodecafonica:

[A Miisica n.1] é a obra mais rigorosa na técnica dos dozes sons. A série tem na segunda
metade o inverso da primeira (...). Também poderia ser chamada harmonizadora, esta série.
Os motivos ndo obedecem a disposicdo intervalar Gnica mas sdo notados pelo ritmo e pela
dire¢@o da linha melddica. Teve largo emprego nesta peca as quatro formas bem conhecidas:
Fundamental — Inverso da fundamental — Retrégrado — Inverso do retrégrado. Os acordes,
que criam unidade harmonica da obra, foram extraidos da série em grupos de trés sons. Nao
houve transporte. (Guerra-Peixe apud Lima, 2002) '*.

"2 £ provével que a versio apresentada nesta estréia foi a de 1947 e ndo a versio original de 1945. Em 1979, o
Noneto foi regido por Koellreutter, num concerto do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e, no mesmo ano, em
Darmstadt, Alemanha.

'3 Andlise detalhada desta peca, ver Lucas (1992).

14 Texto extraido de notas do compositor escritas, provavelmente, para algum curso ou palestra, mas sem
registro de data. Tais notas encontram-se com a sobrinha neta do compositor, Jane Guerra-Peixe, atual tutora do
Acervo Guerra-Peixe. Uma coépia foi cedida a Cecilia Nazaré de Lima (2002) que as transcreveu em sua
dissertacdo de mestrado.
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Entretanto, ndo devemos entender a expressdo “rigor dodecafénico” no sentido
schoenbergueano propriamente dito, visto que a técnica dos doze sons jamais significou um
real valor construtivo na obra de Guerra-Peixe, mas, antes, ela se restringiu ao papel de
garantir a atonalidade (Guerra-Peixe, 1971, V, p.11). Na maior parte do repertdrio
dodecafonico de Guerra-Peixe, a série é apresentada literalmente apenas uma ou duas vezes,
quase sempre sem transposi¢des, sendo mais comum o uso de fragmentos da série. Assim
sendo, o emprego das quatro formas basicas da série na Miisica n.1, era o bastante para que o
compositor a considerasse como a obra mais rigorosa tecnicamente.

Nesta obra, Guerra-Peixe deu inicio ao processo de definicio de seu estilo
dodecaf6nico: adotar o dodecafonismo por sua qualidade técnica - enquanto ferramenta de
organizagdo do discurso musical atonal -, e por sua qualidade estética - enquanto produto de
um movimento musical vanguardista -, legitimando, assim, seu compromisso com a
renovacdo da musica erudita brasileira. Mas adotd-lo de forma ortodoxa significava, para o
compositor, afastar-se do didlogo com sua cultura, portanto, era preciso flexibiliza-lo.

A Miisica n.1 € construida sob principios dodecafénicos - emprego das quatro formas
da série geradora -, estrategicamente conciliados com principios estruturais e formais da
musica tonal tradicional. Esta conciliagdo se faz presente jd na prdpria concepcdo da série
geradora. Segundo Guerra-Peixe, a série desta obra “possibilita uma realizagdo harmonica
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coerente e, sobretudo, acusticamente aceitivel por ouvidos menos ‘avancados’ (Guerra-
Peixe, 1971, V, p.12). Significa que a série foi construida tendo como pardmetro a formagao

de acordes da harmonia tonal, contrariando, mais uma vez, as referéncias dodecafOnicas. Tais

acordes podem ser vistos na figura abaixo:

Figura 11: Acordes extraidos da série geradora da Miisica n.1
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Visando garantir ainda mais a recepcdo de sua misica pelos ouvidos “menos
avancados”, além das harmonias tonais, Guerra-Peixe emprega, no segundo movimento da
Miisica n.l (faixa 6), dois materiais (um formal, outro ritmico) denotativos de praticas
musicais tradicionais e populares.

O primeiro é um motivo melddico recorrente, em unissono, funcionando como uma
espécie de refrio'®. Tradicionalmente, o refrido € encontrado em musicas sob a Forma-Rondo,
cuja origem pode ser atribuida aos trovadores provencais e “consta de um refrdo repetido
sempre na mesma tonalidade e de um ndmero varidavel de coplas ou estrofes, diferentes entre
si e de tonalidades variadas” (Magnani, 1989, p. 143). Esta estrutura da forma-rond6 é
freqiiente na miusica folcldrica brasileira. Mario de Andrade, ao expor algumas melodias
populares em seu Ensaio sobre a Musica Brasileira, menciona, por exemplo, que “o que
caracteriza o c6co e o determina em geral € o refrao” (M. Andrade, 1972, p. 108).

No caso da Miisica n.1, o refrdo ndo € repetido de maneira literal, ocorrem variacodes
de notas, de ritmo, de intensidades, mas o cardter ¢ mantido e reforcado pelo fato dele
aparecer sempre em unissono, como um coro onde as vozes cantam a mesma melodia. Sob o
ponto de vista da escuta, o refrio exerce um papel importante na medida em que a cada
aparicdo, ele é reconhecido pela memoria que, imediatamente, o relaciona com os eventos do
passado, do presente e mesmo do futuro através da projecdo. Ele é, sem duvida, uma
ferramenta que auxilia o ouvinte na apreensio do discurso musical.

O segundo material € um desenho ritmico sugestivo dos padrdes ritmicos e do swing
do jazz tradicional norte-americano'*®. Com este material ritmico em forma de ostinatom, 0

compositor desenvolveu uma polifonia a duas vozes distintas - uma na regido grave, outra na

195 Este material aparece no Allegro Giusto, nos compassos 1, 11-13, 19-20, 54, 56-57 e 85.

14 Este material aparece de forma explicita a partir do compasso 60, na regido grave do piano, permanecendo até
0 compasso 83.

170 termo ostinato se refere i constante repeticdo - “quase obstinada” - de um mesmo desenho ritmico.

182



N

regido aguda do piano -, de cardter “improvisatério”, numa analogia a improvisagdo
instrumental jazzistica.

Para os compositores nacionalistas, o jazz que vinha sendo disseminado no Brasil era
mais um dentre os varios produtos impostos pelo mercantilismo da inddstria cultural norte-
americana. Neste sentido, a correspondéncia com o “imperialismo” norte-americano fazia do
jazz uma ameaca ao carater fisiondmico e “hegemonico” da sociedade brasileira. Segundo
Wisnik (1983), o nacionalismo musical brasileiro tinha dois fortes inimigos:

(...) o primeiro, declarado, é a vanguarda dodecaf6nica, antagonista no nivel formal e no
nivel de projeto cultural, pois serviria para agucar a distincia entre a musica e a sociedade. O

z

outro, enviesado, € a prépria musica popular urbana, empolgada no caldeirdo espurio do
mercado internacional, que dilapidaria as fontes puras do espirito nacional, capazes de

N

imprimir uma identidade “psicoldgica” a expressdo musical do pais como um todo (...).
(Wisnik, 1983, p. 31).

Entretanto, Guerra-Peixe, enquanto musico de rddio e em virtude de sua atividade
profissional, mantinha contato direto com géneros musicais populares, nacionais e
internacionais, permitindo-lhe uma leitura diferente daquela forjada pelos nacionalistas. Alids,
quando se tratava de musica popular, a opinido dos nacionalistas era sempre desprezada pelo
compositor. Em seu primeiro artigo publicado na Revista Miisica Viva n.12 - Aspectos da
Muisica Popular -, em janeiro de 1947, Guerra-Peixe se posicionou a favor da disseminagéo do
Jjazz na sociedade brasileira, esbocando aspectos de sua origem e relacionando-o com géneros
instrumentais da musica popular urbana do Brasil. Este artigo, segundo nos relata Guerra-
Peixe, parece ndo ter agradado a critica de tendéncia nacionalista:

(...). A colaboradora musical do CORREIO DA NOITE - a besta quadrada LAURA DE
FIGUEIREDO, do Conservatorio do Lorenzo [C.B.M.] e aluna do Newton Padua [ex-
professor de Guerra-Peixe] — tem comentado o meu primeiro artigo de MUSICA VIVA,
sobre a miusica popular. Ela deixa as frases incompletas, para comentar em desacordo,
distorcendo o sentido das coisas. Diz muita asneira. Mas, pode ser que o errado seja eu, no
assunto (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 26 de maio de 1947).

183



Mais tarde, porém, Guerra-Peixe mudou radicalmente sua opinido em relacdo aos
géneros musicais “importados”. No artigo escrito e publicado em 1953 na Revista
Fundamentosl48, mencionado no capitulo anterior, o compositor declarou ter cometido um
equivoco no artigo escrito em 1947, publicado na Revista Miisica Viva, passando, entdo, a
endossar o tom xen6fobo do discurso nacionalista a respeito do jazz.

Além da preocupagdo com a comunicabilidade, podemos interpretar esta alusdo a
géneros musicais populares e a elementos formais tradicionais da musica erudita no contexto
de uma obra dodecafbnica, como uma forma do compositor expressar a multiplicidade
estético-musical urbana dos anos 1940 (da qual ele participava) e que os nacionalistas
pareciam negar.

Ao rejeitarem a musica popular urbana, os nacionalistas nutriam, permanentemente, a
idéia de que a “musica primitiva” era a principal “matéria prima” para a criagcdo artistica
nacional. Dotada do auténtico espirito brasileiro, a musica primitiva ou folcldrica, era a tnica
expressdo genuina capaz de garantir o espirito nacional das obras musicais eruditas.
Entretanto, Villa-Lobos, considerado o expoente méiximo do nacionalismo modernista
brasileiro, havia recorrido as préticas musicais originarias dos centros urbanos, sem que iSso
descompusesse o cardter nacionalista de suas obras.

Assim, ndo podemos desprezar a possibilidade do estilo musical de Villa-Lobos ter
influenciado o projeto musical dodecafonico de Guerra-Peixe, pelo menos no que diz respeito
as refer€ncias da musica popular urbana. Embora Guerra-Peixe sempre tenha negado qualquer
tipo de correspondéncia entre sua miusica e a linguagem musical de Villa-Lobos, acreditamos

que a liberdade e a autenticidade do tratamento dos materiais musicais, caracteristicas

% 0 titulo do artigo publicado em Fundamentos € “Que isso € esse, Koelreutter?” (1953). Um ano antes, em

1952, Eunice Katunda publicou, no mesmo periédico, um texto intitulado “Atonalismo, dodecafonia e musica
nacional”, apontando as razdes de sua ruptura com o dodecafonismo. A integra do texto de Katunda pode ser
visto em Kater, 2001:b, pag. 63 a 71.
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marcantes da estética villalobiana, serviram de inspiracdo e mesmo de ideal a ser alcangado
pelo jovem Guerra-Peixe.

Em 1991, dois anos antes de sua morte, Guerra-Peixe ainda afirmava ter sido o unico
compositor brasileiro a se livrar da influéncia de Villa-Lobos, embora reconhecesse que apds
seu contato com o compositor dos Choros, “as coisas se alargaram” e passou a compreender
“outras possibilidades” '**. Dentre estas, provavelmente, a emergéncia da convivéncia entre
praticas musicais distintas no contexto da obra artistica brasileira.

O projeto de Guerra-Peixe para a criagdo de uma musica dodecafonica mais acessivel
aos ouvidos de sua época, buscando na cultura os subsidios necessarios, foi, gradativamente,
se intensificando. A partir de 1946, utilizando séries simétricas de forma sistemdtica, o
compositor iniciou um processo explicito de “nacionaliza¢ido” do dodecafonismo:

(...). Na técnica dos doze sons, com série simétrica (pois s6 tenho composto dessa forma,
desde o Trio de cordas — com excecdo na Sinfonia n.1) procuro dar “cor” nacional as minhas
obras, caracterizando também, o meu estilo. Ndo é por meio da simples “cépia” da misica
popular, mas por meio de certa correspondéncia melddica e ritmica, que julgo ser o caminho
para trabalhar pré-mdusica nacional. (Considerando-se isto, naturalmente, desde o advento do
atonalismo). Da musica do povo procuro colher as sugestdes que ela me possa dar, evitando
submeter-me a um regionalismo. (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 24 de
marco de 1947).

A expressao “trabalhar pré-musica nacional” ndo deve ser entendida como sindnimo
de “trabalhar a favor da musica nacionalista”, mas, sim, a favor da renovagdo da linguagem

musical erudita brasileira através do atonalismo.

149 Depoimento de Guerra-Peixe a Randolf Miguel, apud Faria Jr., 1998, p.65.
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Dez Bagatelas (1946)

Nas obras compostas em 1946, a correspondéncia com caracteres melddicos e ritmicos
da mdusica popular tornou-se mais freqiiente e o pretexto nacionalizante esta contido na

propria série geradora, como veremos pela andlise das Dez Bagatelas.

Composta em 1946, Dez Bagatelas (faixas 7 a 16) € a dnica obra pianistica produzida
naquele ano. Foi estreada por Dario Sorin no Brasil e, posteriormente, apresentada no Uruguai
pelo mesmo pianista, porém, ndo ha registro de local e data. Em 11 de janeiro de 1947, teve
sua apresentagdo nas séries radiofonicas Miisica Viva (como mencionado no capitulo 3), sob a
interpretacdo de Heitor Alimonda. Ainda no mesmo ano, em 22 de outubro de 1947, Dez
Bagatelas foi apresentada por Eunice Katunda, numa audi¢do dedicada exclusivamente as
obras de Guerra-Peixe, na Sociedade Brasileira de Cultura Inglesalso. A obra foi também
executada em Buenos Aires, pela pianista Lavinia Viotti, em 1948. (Guerra-Peixe, 1971, VI,

p. 24).

Deste mesmo ano constam o Duo para violino e viola, estreada na Radio MEC (séries
Miisica Viva) por Henrique Nirenberg (viola) e Ulrich Danneman (violino); Suite para violdo,
comentada no capitulo anterior; Pequeno Duo para violino e violoncelo, sem registro de
estréia; Suite em Fanfarra, obra ndo dodecafnica, estreada pelo Conjunto de Metais de Sdo
Paulo sob a regéncia de R. Schnorrenberg, sem registro de data; Sinfonia n.1, comentada no
capitulo anterior; Marcha Fiinebre e Scherzzetto, sem registro de estréia. (Guerra-Peixe, 1971,

VL, p.5 -8).

150 Na carta do dia 22/09/1947, Guerra-Peixe comentou com Curt Lange sobre o convite da Sociedade Brasileira
de Cultura Inglesa para que ele realizasse uma audi¢do de suas obras, seguida de comentdrios do préprio
compositor. As obras escolhidas foram o Trio de Cordas, Duo para flauta e violino (ambas em disco) e as Dez
Bagatelas (ao vivo), segundo programa de concerto enviado a Curt Lange no dia 06/10/1947.
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A Suite em Fanfarra (ndo dodecafbnica) exemplifica o que foi dito no capitulo
anterior, quanto a delimitagdo e a dindmica prépria de cada uma das trés fases composicionais
de Guerra-Peixe. Embora a predominancia de composicdes dodecafbnicas seja
significativamente maior no periodo entre 1944 e 1949, ndo implica que, neste periodo, a

possibilidade de criagdo de obras ndo dodecaf6nicas estivesse excluida.

Junto a copia da partitura de Dez Bagatelas enviada a Curt Lange em 13 de fevereiro
de 1947, Guerra-Peixe escreveu que esta obra, “como idéia musical, careceu um pouco de
originalidade. Mas sdo muito fortes na realizagdo estilistica que eu me propunha compor”,

qual seja, atribuir 2 musica dodecafdnica uma “cor” nacional.

Como indica o titulo, a obra é dividida em dez pequenas pecas, cada qual com um
cardter particular. Tém-se sete pecas rdpidas e trés mais lentas (pegas 2, 5, 9), cujas

velocidades sdo sugeridas pelo autor na partitura.

Podemos visualizar no quadro a seguir, o interesse do compositor em criar uma
diversidade no tratamento do tempo (andamentos, velocidades, dura¢des): ao todo, sdo
empregadas oito formas diferentes de andamentos (Allegro, Andante, etc.) e cada peca tem
uma velocidade propria, individual, mesmo aquelas submetidas a uma referéncia comum de
andamento, como € o caso do Allegro para as pecas 1, 6, 8; as pecas mais rapidas (1, 4, 6, 8,
10) sdo intercaladas por outras mais lentas, criando assim uma espécie de alargamento e

compressdo do fluxo temporalm.

151 Na edi¢do do CD, procuramos diminuir, o maximo possivel, o tempo de espera entre as faixas, visando a
explicitacio deste fluxo durante a audicdo.

187



Quadro 2

152

Dez Bagatelas Andamento Possivel correspondéncia
com géneros de danga ou
cangaols3
Peca 1 Allegro (seminima=126) Marcha
Peca 2 Largo (seminima=52) Valsa lenta
Peca 3 Allegretto(minima pont=46) Valsa estilizada
Peca 4 Vivace (seminima=144) Marcha
Peca 5 Andante (seminima=60) Modinha
Peca 6 Allegro (minima pont.=52) Valsa estilizada
Peca 7 Allegretto com moto Intermezzo
(seminima=104)
Peca 8 Allegro (minima=72) Marcha
Peca 9 Larghetto (minima pont=40) Modinha
Peca 10 Allegrissimo (alla breve) Marcha
(minima=142)

Relaciao dos movimentos de Dez Bagatelas (1946)

Como na Miisica n.I, a obra Dez Bagatelas foi gerada também por uma série
simétrica™*. A diferenga € que a simetria na Miisica n.1 é feita por inversdo e aqui, por
transposicdo. Pela figura abaixo, podemos observar que a segunda metade da série é uma
reproducdo transposta da primeira a um intervalo de 4* aumentada ascendente (a primeira

metade da série inicia com a nota mi bemol e a segunda metade, com a nota 14):

Figura 12 a: Série geradora das Dez Bagatelas

132 Refere-se subjetivamente a velocidade e ao carater global da pega. Por exemplo, um Allegro serd sempre mais
rapido do que um Andante, que por sua vez serd mais rapido que um Largo. Da mesma forma duas pecas sob o
andamento Allegro podem ainda soar com velocidades diferentes, porém dentro do limite do que se
convencionou como rapido. Estas pequenas variagdes sdo vistas de acordo com o intérprete, com o estilo da
obra, etc.

'3 Esta correspondéncia foi estabelecida por Rosa (2001) e a utilizamos por consideré-la coerente com o carater
de cada uma das bagatelas. Mais detalhes ver Rosa (2001, p. 74).

154 A série das Dez Bagatelas foi reutilizada na obra sinfonica Marcha Fiinebre e Scherzetto, também em 1946
(Guerra-Peixe, 1993, p.6).
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Figura 12 b: Perfil melodico da série geradora de Dez Bagatelas

Notas da série: mib, fa, ré, sol, do, sib — 14, si, sol #, do#, fa#, mi;
Intervalos da série: a) 1* metade: 2°M1, 3*m|, 4°J1, 577, 2°M;
b) 2% metade: 2°M1, 3*m|, 4°J1, 5%, 2°M|;

Guerra-Peixe expde a série no inicio de cada bagatela, ndo necessariamente em sua
totalidade (procedimento adotado também em obras anteriores a 1946) e, no decorrer das

pecas, sdo apresentadas variacOes, fragmentos, lembrancas da série, mas ela ndo serd

c : . 155
reapresentada novamente. A série é explorada da seguinte maneira em cada uma das pecas ~:

Peca I/Allegro - série original (O0)

Peca II/Largo - série original retrogradada (RO)

Peca III/Allegretto - série original invertida (10)

Peca IV/Vivace - série original transposta a uma 5%justa acima (O7)

Peca V/andante - a mesma série da pega anterior, porém retrogradada (R7)

Peca VI/Allegro - série original invertida (10)

Peca VII/Allegro ¢/ moto - série original transposta a uma 2* maior acima (02)
Peca VIII/Allegro - série original invertida (10)

Peca IX/Larghetto - série transposta a uma 2° maior acima, porém retrogradada (R2)

Peca X/Allegrissimo (alla breve) - série original (O0)

155 Esta relacdo das séries encontra-se em Lima (2002, p.107).

189



z

A intencdo “nacionalizante” € explicitada nas sete primeiras notas da série, cuja
seqiiéncia intervalar ¢ andloga a escala popular conhecida como modo mixolidio'®. Este
modo € amplamente utilizado no repertdrio popular urbano e rural, sendo mais caracteristico
nos géneros musicais oriundos das regides norte e nordeste do Brasil. Como icone musical de
culturas regionais, o modo mixolidio foi apropriado pela estética da musica nacionalista,
tornando-se um dos seus principais arquétipos. Dentre as musicas populares que o empregam

temos como exemplo, “Asa Branca”, “Baido”, ‘“Paraiba” (para citar as mais conhecidas),

todas de Luis Gonzaga.

Este compositor pernambucano despontou no cendrio carioca em 1941, apds a
apresentacdo de “Vira e Mexe”, um ‘“chamego” de sua autoria, no programa de calouros
dirigido e apresentado por Ari Barroso. Como a grande novidade do momento, em 1944, Luiz
Gonzaga foi contratado pela Radio Nacional, atuando como sanfoneiro e compositor de
calango, baido, xote, mazurca, dentre outros géneros tipicamente nordestinos. Junto com
Humberto Teixeira, parceria formada em 1945, Lua (apelido carinhoso recebido de Paulo
Gracindo), compds os maiores sucessos de sua carreira: Baido (1946), No meu pé de serra

(1946), Asa Branca (1947) e Juazeiro (1948).

Convivendo no mesmo ambiente profissional que Luiz Gonzaga - os bastidores das

radios -, e presenciando a receptividade do publico as suas sonoridades modais e ritmos

'3 Na histéria da organizacdo da linguagem musical, uma das primeiras revolugdes se deu com o sistema dérico
grego. Eliminando o microtonalismo empregado nos vdrios territérios helénicos, este sistema introduziu um
principio de ordem simplificadora, que constituiu a base das possibilidades harmonicas da musica ocidental. Os
gregos criaram vdrias escalas, todas formadas por tons e semitons, diferentes umas das outras pela posicdo dos
semitons. Tais escalas, cuja identidade estd na ordem de sucessdo dos tons e semitons, chamavam-se “modos” e
eram distinguidos com diferentes nomes - ddrico, lidio, frigio, mixolidio etc. — conforme as semelhancas com as
escalas empregadas pelos povos de mesmo nome. (Magnani, 1989, p. 82). Os modos gregos correspondem
também a base do canto da Igreja Catdlica, conhecido como canto gregoriano. No Brasil, especialmente nas
regides norte e nordeste, os modos foram amalgamados a outros tipos de escalas (pentatdnicas, hexacordal, etc.)
ganhando fisionomias préprias. O modo mixolidio, tal como é empregado na misica popular brasileira,
apresenta um semitom entre o 3° e 4° grau e entre o 6° e 7°. Sua principal caracteristica € o intervalo de 7* menor
entre o primeiro e sétimo grau da escala. Exemplificando: fa, sol, 14, sib, d6, ré, mib. Sobre os modos na musica
nordestina, ver SILVA, Wladimir publicado e disponivel em http://WW W.pianoclass.com/cgi-bin/revista.pl?i=1.
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regionais, Guerra-Peixe nio se omitiu ao trabalho de “infiltracio” do modalismo em suas

musicas dodecafoOnicas.

Pelas figuras abaixo, podemos ter uma noc¢do de como o modo mixolidio foi

apropriado em Dez Bagatelas:

¢

#h' L4 ® b,—.
9

Figura 13 a: Exemplo do Modo Mixolidio com tonica em fa

=

P 1
[« - 1
2 3 4 AR 9 10 # 1

Figura 13 b: Série dodecafonica de Dez Bagatelas

(modo mixolidio presente nas 7 primeiras notas da série)

Modo

..

g Ki;

12 3 4 567

Figura 13 c: Modo mixolidio empregado na primeira das Dez Bagatelas e em Asa Branca

(os niimeros abaixo das notas correspondem a numeracio original da série dodecafénica, apresentada na
figura 13 b).
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Ao ouvirmos os trés primeiros compassos da Bagatela I, onde estdo dispostas as notas
do modo mixolidio, dificilmente o reconhecemos como tal, pois a maneira como o compositor
o emprega € completamente diferente do padrdo estabelecido pela misica popular. No
entanto, ele estd 14, voluntariamente infiltrado numa tentativa de estabelecer com seu publico,

ainda que de forma subliminar, uma ressonancia ameacada.

Além do modo melédico, o tratamento ritmico evidencia o desejo do compositor em
“facilitar a aceitagdo de sua musica simplificando-a para o leigo em dodecafonia” (Guerra-
Peixe, 1971, V, p. 2). Ao contrdrio de algumas obras de 1945, nas quais a ritmica oferecia
certo desconforto ao intérprete (como o Quarteto Misto) e ao publico, nas Dez Bagatelas o
ritmo néo propde dificuldade alguma. Os motivos ritmicos resultam da combinacio entre trés
unidades basicas de duracdes - colcheias, seminimas e minimas -, ora justapostas, ora
superpostas. Da mesma forma, sob o ponto de vista da métrica (compasso) sdo raras as

alternancias de compasso.

Esta economia no aspecto temporal é compensada pela diversidade de carater das dez
pecas. Alternando momentos de lirismo com momentos dangantes, sons percussivos com
texturas delicadas, as Dez Bagatelas apresentam uma combinagio diversificada de “cores”
(timbres) e “linhas” (contraponto), realcando, dentre outros, o trabalho meticuloso do

compositor no plano da expressao e da comunicagdo musical.
Segundo o roteiro do programa radiofdnico Miisica Viva, do dia 11 de janeiro de 1947,

(...). Dez Bagatelas é um exemplo de que o atonalismo ndo € incompativel com a expressdo
de sentimentos, com a paixao, com a graga, com o lirismo, e que o aspecto por assim dizer
esotérico e “cerebral” que essa linguagem musical frequentemente apresenta em Schoenberg,
em contraste com a “humanizacdo” nela operada pelos jovens atonalistas brasileiros (...), esta
estribada no fundo, apenas na diferenca das suas respectivas naturezas psicoldgicas e
artisticas (apud Kater, 2001: a, p. 317).
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A natureza artistica de Guerra-Peixe, bem como o meio musical do qual participava,
permitia e mesmo impunha-lhe a criagdo de micro-espacos na estrutura musical dodecafdnica,
onde elementos de praticas musicais distintas coexistem e se alteram frequentemente. Em Dez
Bagatelas, a coexisténcia de acordes oriundos do sistema tonal tradicional (referéncias do
passado) e acordes atonais (referéncias do presente), ¢ mais um exemplo do tipo de

dodecafonismo proposto por Guerra-Peixe naquele momento.

Ao final da primeira peca (bagatela I, faixa7), nos dois ultimos compassos, hd um
longo acorde tonal com sétima maior (si, ré#, fa#, 1a#) que provoca uma sensa¢do ambigua de
conforto e estranhamento, devido ao contexto de dissonancias onde esta inserido. Este tipo de
conclusdo, ou seja, terminar uma musica com um acorde de sétima maior é comum na mdusica
popular brasileira, sobretudo em géneros musicais inspirados no jazz que se desenvolveram

no Brasil a partir dos anos 1960, como, por exemplo, a Bossa Nova.

As referéncias da miisica popular sdo notadas também na conducdo melddica e no
tratamento instrumental de Dez Bagatelas. Na bagatela V (faixa 11), as figuras melddicas
dialogam entre a voz grave e a voz aguda do piano, remetendo-nos a procedimentos
instrumentais caracteristicos de cancdes seresteiras, nas quais a “baixaria” do violdo realiza
um contraponto com a voz ou com outro instrumento melddico. Esta analogia com a seresta
brasileira, género musical predominante nos grandes centros urbanos, é representada também
em boa parte do repertério nacionalista. Mas ha uma diferenca entre o resultado sonoro da
bagatela V e das obras nacionalistas que evocam a seresta, devido, mais uma vez, ao seu

contexto atonal-serial.

Assim como na Miisica n.1, em Dez Bagatelas ocorre a transformagdo da polifonia em

homofonia, como uma maneira de enfatizar e, consequentemente, fixar na memoria os
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principais motivos ritmico-melédicos'’. Como j4 dissemos anteriormente, a repeti¢do, ainda
que variada de motivos ritmico-melddicos, ¢ um poderoso artificio no auxilio a escuta. Lima
(2002) acrescenta que em Dez Bagatelas, os “contornos [ritmicos] sdo explorados em
variados andamentos, proporcionando ao ouvinte um forte referencial, assegurando-lhe a
retencdo de seus elementos expressivos. Dessa forma a obra se apresenta concisa e unitaria”

(Lima, 2002, p.111).

Nas obras de 1946, o ritmo passou a exercer papel primordial na “comunicabilidade”
de Guerra-Peixe com seu publico, tornando-se um dos temas centrais das criticas do
compositor em relacdo ao dodecafonismo. Para entendermos a fundamentacdo de suas
criticas, faz-se necessario refletir em que medida a técnica de composi¢do dodecafbnica

contribuiu para uma revisio do tempo musical e da estruturacao ritmica da musica ocidental.

Sobre o tempo musical

Dentre os parimetros do som, o ritmo é aquele que se estabelece a partir da
combinagdo entre as varias duracdes de tempo que podem existir entre uma ou mais unidades
sonoras. Ou seja, uma estrutura ritmica ou um motivo ritmico € uma seqiiéncia de duracdes
que podem ser iguais ou diferentes, simultdneas ou sucessivas, repetidas ou variadas.

Para Olivier Messiaen (1908-1992), um dos compositores que levou adiante o
principio serial da musica dodecafonica, a musica € “a arte do tempo, ela delineia o tempo”
(apud Ferraz, 1998, p.187). Sendo a mdsica a arte do tempo, o ritmo &, entdo, a ferramenta
que viabiliza e estrutura as relacdes temporais, as duracées, de uma obra musical. E o ritmo

que faz soar a arte do tempo:

57 Bgte procedimento ocorre nas bagatelas I, II, III, V, VI e VIIL
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(..). A musica é feita de sons? Eu digo que n@o! Nio, ela ndo ¢é feita somente de sons; em
parte ela é feita com sons, mas também e principalmente com Duracdes, Arrebatamentos e
Repousos, Acentuacdes, Intensidades e Densidades, Ataques e Timbres, tudo aquilo que se
agrupe sob um vocabulo geral: o Ritmo (Messiaen, apud Ferraz, 1998, p.188).

Toda discuss@o acerca do tempo ou, como no nosso caso, acerca do tempo na criacio
musical, coloca-nos diante de uma série de indagacdes, por vezes inquietantes.
Paradoxalmente, a primeira questdo que surge é justamente a mais complexa de responder

objetivamente e, talvez por isso mesmo, € a que mais se impde: o que € o tempo?

(...). Se ninguém me perguntar, eu sei; se o quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja
ndo sei. Porém, atrevo-me a declarar, sem receio de contestacdo, que, se nada sobreviesse,
ndo haveria tempo futuro, e se agora nada houvesse, nio existiria o tempo presente. De que
modo existem aqueles dois tempos - o passado e o futuro -, se o passado ji ndo existe e o
futuro ainda néo veio? (Santo Agostinho, apud Seincman, 2001, p.13).

Assim como Santo Agostinho, também nds sabemos o que € o tempo. Reconhecemos
o fluxo do tempo através de nossas sensacdes, lembrancas, experi€ncias, expectativas,
intui¢des e memoria. No entanto, a grande complexidade estd em analisar o tempo, falar sobre

ele, explicar suas dimensdes, medi-lo ou captura-lo.

Ricoeur (1985) comenta sobre a divisdo feita pela filosofia ao tratar o tempo: o tempo
subjetivo ou fenomenoldgico através de Santo Agostinho, Husserl, Heidegger, e o tempo
objetivo ou cosmologico com Platdo e Aristételes. Esta divisdo, na opinido de Castoriadis
(1987), “resultou que todo avango na compreensdo de um somente multiplicou as dificuldades
na compreensdo do outro e no esforco de construir, de algum modo, uma ponte por cima do

fosso que os separa” (p.265).

No caso da musica o tempo €, sobretudo, fenomenoldgico, pois seu reconhecimento é
feito através da semsacdo do deslocamento dos eventos sonoros. A musicéloga Ivanka

Stoianova pondera que
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(...) a idéia mais comum sobre a presenca do tempo, sobre a sensacdo do tempo - 0 como o
tempo passa -, € a de que este é determinado pelo movimento relativo as mudancas sofridas
por um objeto numa determinada duragdo: um tempo que se subordina ao movimento
(Stoianova apud Ferraz, 1998, p. 201).

Isso ndo implica na idéia de que o tempo seja linear ou progressivo. Ao contrario, na
medida em que ele estd subordinado ao cardter de mobilidade préprio da criacdo musical e as
incessantes relagdes sensoriais e intelectuais dos individuos, entio “o tempo ndo ¢
progressivo, mas pluridirecionado: ndo é global, mas multiplo” (Reis, 1994, p. 22). Nesta
perspectiva, as fases do tempo sao subjetivamente redimensionadas durante a audicdo de uma
obra musical: podemos recuperar o passado no presente através da memoria dos eventos ja
ouvidos e, entdo, o presente seria a superposicdo ou a simultaneidade de dois estados do
tempo - o passado no presente; da mesma forma, o presente antecipa o futuro através da
perspectiva gerada em funcgdo do passado e presente juntos. E o que se tende a chamar de “o

convivio dos tempos” (Bosi, 1992).

Ao contrario do carater pluridirecional da realidade musical, a partitura enquanto
maquete de uma realidade que ainda néo se concretizou, contém o passado, o presente € 0
futuro, porém imdveis, sem o vai-e-vem da atividade intelectual e da experi€ncia corporal,

sem o continuo dar e receber que se empreende no tempo, sem a agéo ativa da memoria.

Segundo Ecléa Bosi,

(...) a memodria permite a relacdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo tempo,
interfere no processo atual das representagdes. Pela memoria, o passado ndo s6 vem a tona
das 4guas presentes, misturando-se com as percep¢des imediatas, como também empurra,
desloca estas tltimas, ocupando o espago todo da consci€éncia. A memoria aparece como
forca subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e invasora
(1979, p.86).

Neste sentido, a memoria permite que a audi¢gdo de uma obra, ou qualquer outra
vivéncia humana, nfo seja uma mera seqiiéncia de eventos ou um eterno devir. Dentro da
abordagem bergsoniana, Seincman (2001) aponta que “a memdria € o estofo do tempo e este

ndo pode estar situado fora da consciéncia, ele € uma duracgéo interior” (p.32).
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A esta abordagem do tempo como “durag¢do interior”, acrescentamos a opinido de Bosi
(1992), para quem a musica possibilita um efeito de suspensdo do tempo através de

recorréncias € simultaneidades:

(...). Na musica, na danca e na poesia o tempo é trabalhado internamente para, no conjunto,
ser suspenso. Essa anulac@o subjetiva resulta de um processo de recorréncias que despistam
a serialidade das notas ou dos segmentos coreograficos. Na miusica o efeito de
simultaneidade constitui uma conquista pela qual o sentimento, que € difuso e abrangente, se
faz energia sonora indivisa (p.29).

Assim, suspender o tempo significaria abstrairmos o tempo de sua existéncia racional.
Durante um acontecimento musical, o tempo nao € racionalizado, ele € potencialmente
“experienciado” de uma forma global onde passado, presente e futuro convivem e se alteram
incessantemente.

De um modo geral, quando estamos diante de uma situacdo em que muitas
informacdes diferentes nos sdo apresentadas, temos a sensacdo de que o tempo demorou a
passar. Mesmo diante de informagdes variadas, mas sobre as quais temos referéncias
anteriores, o tempo parece que ndo foi tdo longo. Ou, se estamos diante de informacdes
novas, mas prazerosas, entao o tempo voou. Ouvir uma obra dodecafdnica seria, entdo, como
fazer uma viagem por uma estrada desconhecida e sem placas, onde o tempo parece ndo
passar. Mas as placas estdo 14 assim como o tempo nio se prolongou, porém nossos ouvidos
se acostumaram com o tempo anterior, o da musica tonal, onde as sinaliza¢des ja sdo tdo
conhecidas que ndo exige nenhum esforco para traduzi-las. O intuito de Guerra-Peixe era
justamente tentar sinalizar o caminho “desconhecido” para o publico de sua época, através das

referéncias ja conhecidas, as referéncias da musica anterior.

Dentre os elementos representativos da musica nacionalista, o ritmo esteve sempre em
primeiro plano, pois as combinacdes ritmicas “exdticas” das manifestagdes afro-brasileiras

foram convertidas em simbolo de cultura nacional. Sabendo da forca expressiva do ritmo na
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musica nacionalista e na musica popular, Guerra-Peixe o elegeu como um “sinalizador” para a

audicdo de sua musica dodecafdnica.

Esta escolha resultou numa série de reflexdes sobre o ritmo na musica dos doze sons,
demonstrando, dentre outros, o interesse do compositor pelo debate estético-musical de sua
época. Devido a relevincia de seu conteido para nossa discussdo, transcrevemos uma
considerdvel parte da carta de Guerra-Peixe a Curt Lange, na qual o compositor argumenta
sobre a necessidade de uma revisdo do tratamento ritmico em sua musica dodecafbnica. A
argumentacio de Guerra-Peixe € baseada em sua experiéncia pessoal, o que a torna ainda
mais significativa para a compreensdo de seus conflitos estéticos neste processo de
flexibilizacdo e ‘“conciliagdo” do dodecafonismo com elementos nacionais. Embora ja
tenhamos citado fragmentos desta carta ao longo dos capitulos anteriores, vale a pena

conhecé-lo na integra:

(...). Sobre a ritmica nos 12 sons (...), este € um ponto fraco que venho apontando, mas que
meus colegas e amigos parecem discordar. O que me atrapalhou até agora foi o preconceito
de evitar seqiiéncias, principalmente ritmicas. Tenho a impressdo de que a gente comeca a se
embebedar de idéias filosdficas, acabando por esquecer de lado a musica. Pois, meu amigo,
no Quarteto Misto e no Noneto cheguei ao ponto de ndo repetir nunca uma idéia melddica ou
ritmica. Como resultado compliquei tanto estas pegas que o Quarteto Misto jd foi ensaiado
varias vezes em Buenos Aires e ndo conseguiram executi-lo - segundo me contou o Eitler.
Veja em minhas obras do seu arquivo, a diferenga que existe, neste sentido. A partir do Duo
para flauta e violino (ou seja, a partir de 1947) a ritmica comeca a tomar estabilidade. No
Quarteto e na Peca pra dois minutos, parece-me que ja ha ritmo. Mas continuo
desenvolvendo esta parte. Existem, porém, muitas seqii€ncias ritmicas e melddicas. Vejo,
todavia, que na maioria (para ndo dizer todas) das obras nos doze sons a seqii€ncia ndo tem
morada. Faz-se a “propaganda” estética de que a musica atonal € arritimica. O que me diz
disto? Escreva duas linhas a este respeito, dando-me o seu parecer. Para mim, julgo mais
uma incapacidade construtiva do que “conceito” estético. Porque se pode dar ritmo a obra
sem recorrer aos exageros de abusar das seqiiéncias. Confio na sua cultura e na sua
sinceridade, para me tirar de uma ddvida muito grande. Diga francamente, porque ndo
revelarei a sua opinido a ninguém — se por acaso supde que ela possa ferir aos demais, que
ainda ndo se preocuparam com este problema. Tenho discutido sobre o assunto. Mas a minha
opinido ndo encontrou acolhida. Dizem, filosoficamente, que a musica atonal tem que ser
assim porque o mundo hoje estd desequilibrado, torturado! Ora, o mundo sempre esteve mais
ou menos neste estado. A fase de nossos dias apenas se apresenta sob outro aspecto — mas a
luta, o motivo, ou a meta é a mesma de todas as épocas, ndo acha? Ou serd que estou dizendo
bobagem? Os compositores atonalistas, parece, ainda ndo repararam que as musicas
populares das sociedades de hoje sdo mais ritmadas (swing, samba, tango, rumba, conga,
quaracha, valsas mexicanas, para falar especialmente das Américas) do que as das épocas
anteriores. Ora, se 0s povos sentem tanto o fator ritmico, por que nossa musica ndo ha de
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refletir este sentimento? (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 9 de maio de
1947).

Contrapondo a musica dodecafénica com a musica popular, Guerra-Peixe atribui aos
atonalistas uma “incapacidade” de criar musicas mais “ritmadas” e compreensiveis a maioria.
Servindo-se do termo “arritmico” como sindnimo de ndo repeticdo ritmica, o compositor
radicaliza sua critica e demonstra certa liberdade no uso deste termo. Em primeiro lugar, o
termo arritmico ndo se aplica ao conceito de musica a que se refere o compositor, pois se uma
musica € destituida de ritmo, ela ja ndo € mais musica. Em segundo lugar, a repeti¢do, ainda
que em grau minimo, € inerente a toda forma de organizacdo da linguagem humana. Sem

repeticdo ndo existe relagdo e se ndo ha relacdo, entdo nada existe.

Ao depararmos com algumas obras de Schoenberg (Suite op.25), Webern (Variacoes
op.33) e Berg (Sonata n.1), a afirmativa quanto a auséncia de seqiiéncias € objetivamente
falsa, elas exercem papel preponderante na definicdo das unidades formais. Mas o fato é que o
grau de redundancia ritmica de uma obra dodecafénica, se comparada a ritmica da mdusica
popular, €, sob o ponto de vista da percep¢do, muito mais sutil e muito mais complexa, sem
davida. Por isso a ritmica dodecafdnica ndo servia diretamente aos propositos de Guerra-
Peixe, uma vez que o publico com o qual ele convivia havia se habituado a redundéancia da

ritmica popular, freqiiente também nas obras dos nacionalistas.

Assim, a falta de estabilidade ritmica do Quarteto Misto e do Noneto, ambas de 1945,
contrapde-se o “ritmo dindmico” do Duo para flauta e violino, de 1947, considerado por
Guerra-Peixe um de seus melhores trabalhos: “(...) como alguns quadros de Augusto
Rodrigues, [0 Duo] tem bastante unidade formal e, o que é mais importante, certa
comunicabilidade” (Guerra-Peixe, 1971, V, p.3). Devemos lembrar que estas obras de 1945 -
Quarteto Misto e Noneto -, foram modificadas em 1947 devido a insatisfacdo do compositor

com o alto grau de dilui¢do ritmica (Guerra-Peixe, 1971, V, p.3).
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Ainda na carta anteriormente citada, Guerra-Peixe refere-se a diversidade ritmica das
sociedades contemporineas como um valor estético que ndo pode ser desprezado pela musica
dodecafbnica: “Ora, se os povos sentem tanto o fator ritmico, por que nossa musica ndo ha de
refletir este sentimento?”. Formulada dessa maneira, a pergunta de Guerra-Peixe nos desvia
de sua questdo essencial, pois, nela, o compositor se coloca de fora do sentimento dos povos
e, na verdade, ele compartilhava tal sentimento. Parece-nos que a questdo subjacente a
pergunta enviada a seu interlocutor Curt Lange é: Ora, se nds brasileiros e latino-americanos
sentimos tanto o fator ritmico, por que minha musica ndo pode refletir tal sentimento? Nao
podemos pensar Guerra-Peixe como alguém indiferente ou mesmo distante das
transformagdes ritmicas em sua cultura. Pela correspondéncia com Curt Lange e pelo
conteddo de outros documentos citados, podemos afirmar que Guerra-Peixe sempre foi um
pesquisador de ritmos, cujas primeiras coletas surgiram ainda na infincia. Sua musica,

embora possua um conteido harmdnico singular, soa essencialmente ritmica.

O ritmo também foi tema de reflexdo e de critica da pianista e compositora Eunice
Katunda, logo ap6s a ruptura com o dodecafonismo e com o Miisica Viva. Em seu texto
“Atonalismo, dodecafonismo e musica nacional”, publicado em 1952 na Revista
Fundamentos, Katunda recorreu ao exemplo das manifestagdes populares - exauridas do
“mundo decadente que produziu Schoenberg” - para legitimar sua critica ao ritmo da musica

dodecafonica:

(...). Ora, o ritmo na musica dodecaf6nica, € quase sempre construido, calculado, desde suas
particulas minimas. Ao passo que na musica nacional, principalmente naquela das nagdes
onde ha maior variedade de tipos de musica popular e folcldrica, vivos, atuais como na
musica brasileira, na musica hingara, na espanhola, na russa (...), 0 ritmo estd no nosso
sangue, € instintivo. Nao precisamos recorrer a processos cerebralisticos e construtivistas
para transformar em musica as férmulas vivas da ritmica nacional, as nossas sincopas, as
alternancias e superposicdes de trés contra dois, tdo de nosso gosto tanto no campo como na
cidade. Nossa musica € ainda produto daquela fusdo de consciéncia, sensibilidade e instinto,
que constitui o ideal do homem integro, de que nos fala Goethe. Nés ndo somos produto
daquele mundo decadente, que produziu Schoenberg, mundo exaurido e esgotado que nega o
futuro, que recorre a musica para fugir a realidade, atingindo até os extremos do
expressionismo, do atonalismo e do dodecafonismo, excluindo o popular, o natural, para
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encerrar-se na erudicdo de elite de classe. (...) Nés que cantamos, que dangcamos a musica
popular, nés que gostamos da repeti¢do, dos estribilhos, dos temas simples e acessiveis da
musica de nosso povo, para quem a arte musical ¢ uma necessidade e ndo um gozo de
sibaritas, que irfamos fazer com essa ansia do novo pela novidade - que proibe a repeticéo -,
com a dissondncia, o fragmentario, o problemético e o incompreensivel?'”® (Katunda apud
Kater, 2001:b, p.70 - 71).

A fundamentacio do argumento de Katunda contra o ritmo da musica dodecaf6nica é
semelhante a de Guerra-Peixe, embora guarde um teor politico mais acentuado em virtude dos
acontecimentos antecedentes a sua declaracdo, como o Apelo do II Congresso de Praga
(1948), a Carta Aberta de Camargo Guarnieri (1950) e a diluicdo da ala forte do Grupo
Miisica Viva, conseqiiéncia destes dois acontecimentos. Além, é claro, do retorno de Getulio
ao poder, em 1951, favorecendo o ressurgimento do nacionalismo agora com conotagdes
marcadamente econOmicas e politico-ideoldgicas. Na esfera cultural e como instrumento

politico, o nacionalismo se voltava a uma luta mais ampla cujo objetivo principal era a defesa

da nacionalidade (Sampaio, 1997, p.100).

Ressaltando a influéncia de aspectos culturais na criagdo artistica musical, Katunda se
posicionou de maneira favordvel a manutencdo da estética nacionalista a qual, naquele
momento, correspondia a verdadeira expressdo da realidade social brasileira. A variedade de
ritmos criados e transformados espontaneamente nas culturas bastava a identificacdo da

musica artistica nacional, sem precisar “recorrer aos processos cerebralisticos e construtivistas

da musica dodecafdnica”.

N

Katunda ndo teme em compartilhar do gosto do povo relativo a repeticdo, aos
estribilhos, aos temas simples e acessiveis, ao contrrio da hesita¢cdo demonstrada por Guerra-
Peixe em sua carta a Curt Lange, em 09 de maio de 1947. Hesitacdo esta que, assim como

ocorreu com Katunda, se transformou em convicg¢do a partir de 1950.

138 Esta tltima frase foi reescrita por Kater, pois, no original, seu sentido estava confuso: “(...) que iriamos fazer
com essa ansia do novo pela novidade, que proibe a repeticdo, a dissonancia, o fragmentario, o problematico e o
incompreensivel?” (Kater, 2001: b, p. 71).
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Como veremos oportunamente, o tratamento ritmico nas obras nacionalistas pds-1950,
foi, como na fase dodecaf6nica, um componente importante para a definicdo do estilo pessoal

de Guerra-Peixe.

Miisica n.2 (1947)

Em 23 de novembro de 1947, Guerra-Peixe comp0s a Miisica n.2 (faixas 17 e 18) para
piano solo e, até o presente momento, ndo encontramos nenhum registro de estréia. Esta obra
ndo corresponde exatamente a uma continuidade do processo iniciado na Miisica n.1 (1945), e
que em Dez Bagatelas (1946) aparece de forma mais evidente. Apds a elaboracdo de seus
“conceitos estéticos” e sua aplicacdo em um nimero expressivo de obras compostas em 1947,
o compositor tentou adotar certo hermetismo dodecafénico que pode ser visto nas tdltimas
obras daquele ano, como na Miisica n.2 para piano e nas duas pecas para violino solo -

Miisica n.1 e Musica n.2.

Este recuo reflete o dpice de uma crise composicional, desencadeada pela insatisfacio
de Guerra-Peixe com seu projeto “nacionalizante”. A este respeito, 0 compositor comenta que

nas obras de 1947:

(...) hd cada vez mais insisténcia na objetivagdo de contornos melédicos “nacionalizados”
por meio, também, da criagdo de centros tonais. As obras ficam gradativamente mais
acessiveis, pelo menos em termos relativos. Prosseguem as discussdes com Mozart de
Aratjo. Contudo, a insatisfac@o persiste. Sobrevém um periodo de crise na composi¢do, que
o autor aproveita para reformular algumas das obras, em especial as que acusam maior
diluigdo ritmica (...). (Guerra-Peixe, 1971, V, p.3).

Embora as musicas estivessem relativamente mais acessiveis aos intérpretes e aos

ouvintes, ainda assim parecia necessario um realinhamento de seu projeto:
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(...). Em fins de 1947, escreve a Miisica n.1 e Miisica n.2 para violino sozinho. Novamente
sem preocupagdes nacionalizantes, a fim de experimentar novo tipo de série, elaborada em
acordes de trés sons, cabendo ao compositor empregar indiferentemente o primeiro, o
segundo ou o terceiro som de cada acorde, ou mesmo alterd-los, se preciso. Procura um
sentido meramente plastico para as melodias, como um desenho cubista em que as linhas sdo
a Unica coisa a levar em conta. Ha volta ao hermetismo, evidentemente (...). (Guerra-Peixe,
1971, V, p.3).

Antes de discutirmos a crise do compositor € importante conhecermos sua producao de
1947. Como mencionado no inicio deste capitulo, em 1947, Guerra-Peixe compds dezenove
obras e reformulou doze. As composicdes sdo: Duas Pecas e Coda, Larghetto, Miniaturas
n.1, Miniaturas n.2, Miisica n.2, todas para piano solo e sem registro de estréia; Peca pra dois
Minutos, composta especialmente para constar em uma gravacdo do Ministério das Relacdes
Exteriores, sob a interpretacio de Eunice Katunda; Duo para flauta e violino, estreado no
mesmo ano por Koellreutter (flauta) e Henrique Nirenberg (violino) nas séries radiofonicas
Miisica Viva e, em seguida, apresentado num concerto da Sociedade Brasileira de Musica de
Camara pelo mesmo violinista e pelo flautista Moacir Liserra; Quarteto n.1, estreado também
no mesmo ano em concerto do Grupo Miisica Viva por A. Zlatopolski (violino), H.Nirenberg
(violino), U. Danneman (viola) e Mario Camerini (violoncelo) e, em 1957, executado em
Washington, pelo Washington String Quartet em concerto da Pan American Union;
Melopéias para flauta solo, cuja primeira audigdo foi realizada por Esteban Eitler, em 1947"°;
Provérbios n.1 para canto e piano, obra estreada pelo cantor e musicélogo Vasco Mariz em
concerto do Misica Viva, no mesmo ano de sua composigﬁolﬁo; Provérbios n.2, também para
canto e piano, estreados em 1949 na cidade de Sao Paulo, pela cantora Madalena Nicol; Duas
Pecgas para violino e piano, cuja estréia aconteceu no Harvard Clube de Nova York, em 1950,

pela violinista Alteia Alimonda'®"; Miniaturas para violino e piano, Miisica n.1 e Miisica n.2

"% Segundo nota do compositor, esta obra foi adotada pela classe de flauta da Pré-Arte do Rio de Janeiro;

160 posteriormente, esta obra foi apresentada pelo mesmo cantor nas cidades de Assungdo, Montevideo, Buenos
Aires e Rosdrio. Segundo nota do compositor, alguns nimeros desta obra foram gravados por Mariz em discos
lancados pelo Ministério das Relacdes Exteriores.
' Em 2005, a obra completa para violino e piano de Guerra-Peixe foi gravada em CD por Eliane Tokeshi
(violino) e Guida Borghoff (piano).
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para violino solo, todas as trés sem registro de estréia; Divertimento n.l para orquestra de
cordas, cujo segundo movimento foi estreado pela Orquestra Sinfoénica de Porto Alegre, sob
regéncia de Walter Schultz. Quanto ao ano de estréia, ha davidas se foi em 1947 ou em 1948;
Variacdes para orquestra, sem registro de estréia; Divertimento n.2 para orquestra de cordas,
estreado no mesmo ano pela BBC de Londres, sob regéncia de Maurice Milles, a quem §é
dedicado. Em 1948 foi apresentada no Chile e, em 1949, em Zurique, ambas apresentacdes
sob regéncia de Hermann Scherchen; Instantdneos Sinfonicos n.1 e n.2 para orquestra, sem

registro de estréia. (Guerra-Peixe, 1971, VI, p.7 - 9).

Por esta relacdo, podemos ver que das nove obras para grupo de camara compostas em
1947, apenas uma ndo havia sido estreada até 1971'°%. Das cinco obras para orquestra, o
Divertimento n.2 recebeu estréia européia e sul-americana por dois regentes renomados no
meio musical contemporineo. Pela projecdo que suas musicas de 1947, e mesmo outras de
1946, vinham obtendo tanto no cendrio nacional quanto internacional, a chegada de uma crise

composicional naquele momento parece uma contradi¢ao.

Como exemplo da projecdo nacional, transcrevemos dois relatos de Guerra-Peixe
informando a Curt Lange que o musicélogo Renato Almeida e os criticos atuantes no Rio de
Janeiro, Nogueira Franca e Andrade Muricy, estavam interessados em suas diretrizes estéticas

desenvolvidas em 1947 e, naturalmente, em sua producéo dodecafdnica'®:

12 Ano em que o compositor produziu o catilogo de obras com o qual trabalhamos.

163 Renato Almeida (1895-1981), musicdlogo e folclorista, autor de vdrios livros, dentre eles, “Histdria da
Musica Brasileira” (1926), “Compéndio de Histéria da Musica Brasileira” (1948); Eurico Nogueira Franca
(1913-1989), musicologo e critico musical, foi redator e critico de musica dos jornais Correio da Manhd e Ultima
Hora. Autor dos livros “Lorenzo Fernandez, compositor brasileiro” (1950), “Matéria de Misica” (1967), “Villa-
Lobos, sintese critica e biografica (1974), dentre outros; Andrade Muricy (1895-1984), critico musical e literario,
autor de “Nova Literatura Brasileira” (1936), “Caminho de Musica” (1946), “Panorama do Movimento
Simbolista” (1974), dentre outras. (http://www.abmusica.org.br).
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(...). Alguém me informou que o nosso distinto “critico”, o Eurico Nogueira Franca, publicou
um artigo dizendo que o amigo Lange é um apaixonado do atonalismo e do nosso grupo...
Entre parénteses, disse ele que ia, daqui para adiante, dedicar um pouco'® da sua atencdo
para mim... Creio ser esta atitude o resultado dos comentérios do Sr. Renato Almeida, que
parece estar simpatizando-se muito com as minhas diretrizes estéticas'®’. (Mas, o diabo é que
estou com vontade de tomar uma outra diregdo. E caso para pensar, ainda). (Carta de Guerra-
Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 16 de maio de 1947).

Guerra-Peixe, embora anunciasse seu desejo de abandonar as diretrizes estéticas
atuais, parecia satisfeito com os “comentdrios” de Renato Almeida e também com seus
desdobramentos, capazes de atrair a atencdo de Nogueira Franga, um dos mais importantes

criticos da época.

Cinco meses depois, um novo relato é enviado a Curt Lange confirmando que, além de
Nogueira Franca, Andrade Muricy também estava disposto a conversar sobre suas

experiéncias estéticas e ouvir suas obras:

(...). Enviei o artigo do Caldeira Filho para o Nogueira Franca e [Andrade] Muricy. Ambos
mostraram-se decididamente interessados em ouvir os meus trabalhos e conversarem
comigo, conforme o convite que lhes fiz por carta. Daqui a dias vou combinar com eles -
ainda mais que tenho uma cdpia, em disco, da Sinfonia - cuja gravagdo, com certa
interferéncia na onda, foi feita na Rddio do Ministério. Mas serve para dar uma justa idéia.
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 17 de outubro de 1947).

O artigo do critico musical paulista, Caldeira Filho, ao qual Guerra-Peixe se refere, foi
publicado em junho de 1947 em O Estado de Sé@o Paulo, na coluna “Um Momento da Misica
Brasileira”. Nele, consta parte dos conceitos estéticos desenvolvidos por Guerra-Peixe,
enviados a Caldeira Filho e a Curt Lange na mesma ocasido, como mencionado
anteriormente. A repercussdo do artigo de Caldeira Filho, bem como os comentérios
favoraveis que Renato Almeida vinha pronunciando no Rio de Janeiro sobre a producio
dodecafonica de Guerra-Peixe, atrairam, sem didvida, a atengdo dos criticos e do piblico em

geral.

164
165

Grifos do autor.

Como mencionado no primeiro capitulo, a produ¢do musicolégica de Renato Almeida (1895 - 1981) tornou-
se referéncia obrigatdéria nos cursos de musica do pais. Além de “Histéria da Misica Brasileira” (1942) e
“Compéndio de Histéria da Mudsica Brasileira” (1948), Renato Almeida publicou cerca de oito livros sobre o
folclore brasileiro e latino-americano.
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Entretanto, isso ndo impediu o surgimento de uma crise.

Guerra-Peixe se deu conta de que ao insistir na busca da “cor nacional” acabou
excedendo nas tintas e comprometendo a expressdo. O prdprio interesse de Renato Almeida
pelas obras dodecafonicas de Guerra-Peixe pode ser interpretado como um sintoma do

excesso “‘nacionalizante”.

Este musicélogo, durante os anos 1940, havia abragcado a causa do folclore nacional e,
por sua sugestdo, em 1947, foi criada a Comissdo Nacional de Folclore, tema ao qual se
dedicou durante boa parte de sua vida. Em funco de suas atividades como folclorista, era
natural que Renato Almeida mantivesse maior afinidade com os musicos ligados a estética
nacionalista e, ainda, que apoiasse suas constantes apropriacoes do material musical
“primitivo”. Assim sendo, sua simpatia pelo projeto musical de Guerra-Peixe foi despertada,
provavelmente, a partir do momento em que as referéncias da musica popular (acordes tonais,
modalismo, ritmos) tornaram-se mais explicitas e o conteiido ‘“formalista” da musica

dodecafbnica foi nuangado.

Outro fator importante a ser considerado é que, em 1947, Guerra-Peixe comecou a
divulgar também suas composi¢des populares, fato até entdo desprezado por ele. Quando da
edicdo da partitura do Pequeno Duo (1946) para violino e violoncelo, realizada pela Editorial
Cooperativa, em 1947, Guerra-Peixe pediu a Curt Lange que acrescentasse a seguinte
informagdo ao corpo do texto da contracapa: “Guerra-Peixe dedica-se, também, a composi¢ao
de ‘choros’, que € uma forma tipica de musica popular instrumental”. Em seguida, explica a

Curt Lange que:

(...). Tenho dado a publicidade pecas deste género, dangantes, que sdo verdadeiras
novidades. Alids, algumas devem andar ai por Montevidéu. Mas nem tudo € original. Se ndo
crer bom escrever sobre este particular, ndo tem importancia. Mas, ndo me envergonho de tal
tarefa... que por sinal nfo € nada fécil, como se supde. (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange.
Rio de Janeiro, 18 de abril de 1947).
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Curt Lange, enquanto editor, ndo se interessou por tal informagdo ou, entdo, nao foi
possivel editd-la, pois ndo existe referéncia as composicdes populares de Guerra-Peixe em

nenhuma das partituras publicadas pela Cooperativa.

O interesse de Guerra-Peixe em divulgar esta informacdo em espacos voltados,
preferencialmente, a miusica contemporanea, justamente no periodo em que estava
completamente envolvido com seu projeto da cor nacional, revela o empenho do compositor
em construir também sua prépria imagem - a imagem de um musico pertencente a vanguarda

mas que ndo se “envergonha” em participar das manifestagdes populares de sua cultura.

Ao utilizar o ‘“choro” como exemplo de sua participacdo no universo da musica
popular, Guerra-Peixe resgatou, ainda que de forma inconsciente, a imagem daquele
considerado o representante maior do nacionalismo modernista brasileiro, Heitor Villa-Lobos,
musico de choro e compositor dos Choros. Criar uma imagem a semelhanca de Villa-Lobos
(insisto, ainda que inconscientemente), fortificaria, provavelmente, a admiracio e o interesse

do publico brasileiro pelo seu projeto musical.

Porém, em carta a Curt Lange, enviada dias apds a apresentacdo de seu Quarteto n.l
na qual foram ouvidos também os quartetos de Santoro e Koellreutter, Guerra-Peixe lastimou
o fato de que o publico estava vendo ‘“nacionalismo em demasia” em sua mdusica

dodecafonica:

(...). Tivemos uma platéia regular em niimero, gracas ao prestigio (ndo da arte) do Renato
Almeida. O Nogueira Franga foi aos USA, o Andrade Muricy esteve doente e a “panelinha”
do Vila ndo nos deu confianga (...). O Quarteto do Santoro teve prés e contras, nas opinides.
O do Koellreutter escandalizou o pessoal, por causa das pausas. E algo estranho, inclusive
para o pessoal de MUSICA VIVA. Gostei muito. (...) o Quarteto é muito expressivo, e, como
disse, algo novo. Nao gostei do meu Quarteto [1947]. Perto da sinfonia ele ¢ uma droga.
Creio estar muito carregado. Penso que perdi muito de expressdo, por causa da mania de
querer escrever de um modo mais facil para o puiblico entender. Neste sentido consegui
alguma coisa, creio. Mas perdi em expressdo. A parte de RITMO, que certa vez falei, foi
resolvida, no quarteto, como pensei. Mas nao foi dificil porque tem muitos motivos ritmicos
repetidos. O mais interessante € que ja estdo vendo “nacionalismo” em demasia na minha
musica. Ndo é nada disso. E o pior é que, justamente, o pessoal “sente” o “nacionalismo”
onde ndo cuidei disto: nos II° e IV® movimentos! O quarteto agradou (o que € muito mal
sinal), assim como ja me falaram de ser proposto para IMORTAL da Academia B. de
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Misica. Veja, Dr. Lange, a que ponto chegou minha decadéncia em 1947!... Serd que me
tornarei compositor “oficial”’? Vejo que preciso comecar de novo, e deixar de lado estas
idéias de “cor” nacional, assim como a tal de simplificagdo (...)'%. (Carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange. Rio de Janeiro, 12 de dezembro de 1947).
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166 Grifos do compositor
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Em primeiro lugar, devemos lembrar que o publico freqiientador dos concertos do
Grupo Musica Viva era formado essencialmente por musicos de correntes estéticas diferentes,
artistas, escritores, criticos de musica, music6logos, bem como, parentes e amigos. O publico
leigo em musica, propriamente dito, correspondia & minoria. Quem julgava e/ou respaldava as
obras dodecafbnicas brasileiras eram os proprios pares - musicos, criticos e music6logos -,

que, naquela ocasido, mantinham maior sintonia com a ala dos compositores nacionalistas.

A musica de Guerra-Peixe comecava a ser aceita por este publico, inclusive por
Renato Almeida, na medida em que seus procedimentos nacionalizantes tornavam-se
“poderosos” agentes de comunicabilidade. Neste sentido, Guerra-Peixe tinha alcancado sua
meta. Por outro lado, tais procedimentos nacionalizantes foram responsdveis em criar uma
correspondéncia entre sua linguagem musical e a linguagem da musica nacionalista, uma vez
que ambas (as linguagens), embora em proporcdes diferentes, recorriam aos elementos da

musica popular (folclérica e urbana) como fonte de inspiracao.

A prova desta correspondéncia, segundo o compositor, é que seu nome fora cogitado
para participar da “imortal” Academia Brasileira de Musica, da qual faziam parte apenas
musicos e compositores nacionalistas. Guerra-Peixe passou a integrar, de fato, a Academia
Brasileira de Miisica apds sua conversdo definitiva a estética da musica nacionalista, como

sucessor de Newton Padua na cadeira n° 34.

A identificagdo com a estética nacionalista representava um retrocesso ao
conservadorismo musical, carente de expressdao. Configura-se, entdo, o conflito do
compositor: continuar no caminho da comunicabilidade correndo o risco de se tornar um
compositor anacronico ou, “deixar de lado estas idéias de ‘cor’ nacional, assim como a tal de

simplificagcdo” e recuperar, por meio de um dodecafonismo mais justo, a expressao perdida.

A Miisica n.2 (faixas 17 e 18) demonstra que, naquele momento, a opcdo do

compositor foi por um dodecafonismo mais hermético, voltando a se associar as referéncias
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formais da pintura abstrata. Dividida em dois movimentos - Allegro e Largo - a Miisica n. 2 é
construida a partir de uma série simétrica, baseada essencialmente em intervalos de segundas,
sétimas ou nonas. H4 apenas um intervalo de 4° justa e um de 3* menor. A predominéncia do
intervalo de segunda, assim como de suas variagdes (sétimas e nonas), implica num resultado

sonoro com um grau de dissonincia maior se comparada, por exemplo, as Dez Bagatelas.

Examinando o perfil melddico da série, percebemos que ele ¢ mais anguloso ou menos

linear do que o perfil das obras anteriormente analisadas:

9 do e .
o w= I 1 ' ]

[l O
[0 o 4 bt 1 M 1
Ve O

Figura 15 a: Série geradora da Miisica n. 2 (1947)

Figura 15 b: Perfil melédico da série geradora da Miisica n.2

Notas da série: mi, fa#, fa,mib, 1lab,sol - 14,si, d6,sib, do#,ré;
Intervalos da série: a) 1* metade: 2°M1, 9°m|, 2°M|, 4°J1, 2°m|;
b) 2* metade: 2°M1, 7°m|, 2°M|, 3*'m?, 7*"M|;

A série é apresentada pela primeira vez ao longo dos seis primeiros compassos, sem o
critério de manter sua seqiiéncia original. Durante a peca, fragmentos da série sdo
frequentemente reapresentados, porém nunca de maneira idéntica.

No segundo capitulo, fizemos menc¢do ao significado do termo “Musica” para Guerra-
Peixe. Relembrando, o compositor utilizava este termo para designar uma determinada forma

e género de composi¢do em substitui¢do a cldssica forma-sonata:
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[A palavra Musica] ¢ a SONATA ao meu modo, caracterizada pela minha maneira de
desenvolver os temas ou motivos. A brevidade das propor¢des € comum em toda minha
producdo. A Miisica n.l para piano (1945) é “minha” sonata; a Musica para flauta e piano
(1944) idem. (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 9 de maio de 1947).

O primeiro movimento da Miisica n.2 corresponde ao esquema formal da sonata
classica: Exposi¢do de duas idéias temadticas (Secdo A); Desenvolvimento das idéias temdticas

(Secao B); Reexposicao e Coda (Secao A’). Na obra em questio, o esquema formal 6o’

1 107
Exposicao Desenvolvimento Reexposicao
1 Secao A 40 41 Secao B 80 81 Secao A' 107
. _________________________________& _____________§ ________________|
1 40 41 80 81 104 107
. _____________________________& _____________ ____________ |
Coda

Neste primeiro movimento, Guerra-Peixe trabalha basicamente com trés motivos
tematicos de texturas e fisionomias ritmicas préprias (1° motivo: compassos 1 e 2; 2° motivo:
compassos 3 a 6; 3° motivo: compasso 18). O que importa para nossa discussdo é que tais
motivos sdo concebidos dentro da antiga analogia com a pintura, onde a alterndncia de
movimentos melddicos ascendentes e descendentes tende a criar um discurso musical de
multiplas dire¢des, sem nenhuma intengdo “nacionalizante”.

Embora esta obra tenha um resultado sonoro bastante distinto das outras obras
abordadas até aqui, existem alguns procedimentos estruturais comuns, como a apresentacio
da série uma udnica vez, a alternincia de passagens polifonicas e passagens homofonicas,
processo continuo de variacdo temaética e repeticdo de motivos que funcionam como pontos de

apoio para a percepcao. Isso significa que tais procedimentos foram incorporados ao estilo do

17 A numeragio presente neste quadro faz referéncia aos compassos. Assim, a exposi¢cdo comeca no compasso 1
e termina no compasso 40; o desenvolvimento inicia no compasso 41 e termina no compasso 80, etc.
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compositor e sdo lancados independentemente se o pretexto € a cor nacional ou a analogia
com a pintura abstrata.

Na tentativa de resgatar a “expressdo perdida”, além da multidirecionalidade melddica,
Guerra-Peixe explora, pela primeira vez, os harmdnicos do piano por meio do fendmeno

L . A . . s 168
acustico conhecido como ‘“ressondncia por simpatia” .

Dentre as pecas analisadas,
encontramos tal procedimento apenas no primeiro movimento da Miisica n.2, ao final da
secdo B (compassos 73, 76, 78-80, 97-98, 100). Neste contexto, a ressonincia por simpatia
tem a dupla fun¢do de encerrar a secdo central da peca e preparar a chegada da tltima se¢@o, a
reexposicao, servindo como elemento de articulacdo da forma.

A ressonancia por simpatia € uma aquisicdo do repertério do século XX, assistida
principalmente em obras onde o timbre € tratado como elemento estrutural ou formal'®”.
Guerra-Peixe, embora nio tenha dedicado tanta atengdo ao aspecto timbristico de suas obras
dodecaf6nicas, ao contrario do ritmo, neste periodo de revisdo e de recuperacio da expressdo,
a exploracdo do timbre era oportuna.

Ao comentar com Curt Lange sobre o Divertimento n.2 para orquestra, composto em

1947, poucos meses antes da Miisica n.2, o compositor faz meng¢ado ao tratamento do timbre:

(...). Desejo que observe os II, III e IV movimentos. Nos II e III, tencionei empregar o timbre
e o efeito como elementos formais'”’. (O “efeito”, no meu pensar, deve ser empregado sem
prejuizo da mdsica, propriamente dita). Note os ambientes criados com sons harmonicos, o
glissando dos celos e, no III° movimento, o senza vibrato. No IV® movimento (2°, 3° e 4°
compassos) a orquestracdo toma o lugar de elemento formal, também. Nao sei se realizarei
alguma coisa neste sentido. Por todo o caso... € uma tentativa. Ou serd pretensdo minha? Ha
quem ndo veja nada disso, na musica. Mas hd, também, quem observa a inten¢do. Ou serd
sugestdo, devido as palavras do H. Scherchen? - que nos aconselhou investigar a aplicagdo
do timbre como elemento formal? De qualquer forma este 2° Divertimento ja estava

168 Para obter a ressondncia por simpatia no piano, uma das formas é esta utilizada por Guerra-Peixe: abaixa-se
lentamente uma ou mais teclas do piano, previamente determinadas na partitura, sem emissdo de som e as
mantém abaixadas enquanto um outro grupo de notas ou de teclas é tocado rapidamente. O primeiro grupo de
notas que foi abaixado sem som entra em ressonancia com o segundo e seus harmdnicos comecam a soar. Mas
para que tal fendmeno acontega é preciso que as notas de ambos os grupos possuam harmdnicos comuns. Este
fendmeno pode ser visto em vdrias situagdes ndo-musicais como, por exemplo, a vibracdo de um objeto
desencadeada por um som emitido por um outro objeto.

169 Schoenberg criou a klangfarbenmelodie, a melodia de timbres, que, em sintese, € a valorizagdo timbrica das
alturas; os registros ndo sdo simplesmente selecionados por sua freqiiéncia, mas por sua qualidade timbristica.
No século XX, o timbre passa a ser valorizado como elemento estrutural. (Assis, 1997, p.19).

' Grifos de Guerra-Peixe.
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composto, quando o regente suico passou por aqui'’'. Estou curioso para conhecer as obras
de Webern, que € tdo mencionado como cultivador dos timbres (...). (Carta de Guerra-Peixe
a Curt Lange. Rio de Janeiro, 26 de agosto de 1947).

A sugestdo de Scherchen quanto a aplicagdo do timbre como elemento formal veio ao
encontro das experi€ncias que Guerra-Peixe ja realizava neste dominio. Como mencionado, os
efeitos timbristicos produzidos pela ressonancia por simpatia sdo empregados na articulacio
da forma da Miisica n.2.

Acreditamos que o contato de Guerra-Peixe com Hermann Scherchen implicou em um
questionamento estético para além da questdo do timbre. Parece-nos sintomatico que, logo
apds a estadia de Scherchen no Brasil Guerra-Peixe tenha entrado em crise quanto ao seu
propdsito de nacionalizar o dodecafonismo. Embora o compositor ndo atribua ao seu contato
com Scherchen nenhuma relacdo com seus questionamentos estéticos de 1947, nossa hipdtese
€ a de que o regente suico impulsionou, ainda que indiretamente, o conflito da cor nacional e
da perda de expressao.

Quando Scherchen esteve no Rio de Janeiro de passagem para o Chile, em junho de
1947, pdde conhecer de perto as obras dodecafdnicas de Guerra-Peixe. Devemos lembrar que
por esta época, a notoriedade de Guerra-Peixe comecava a se alargar nos meios musicais
brasileiros.

Segundo o compositor,

(...) Scherchen parece ter gostado das minhas composi¢des. A SINFONIA vai ser executada
em Zurique e os INSTANTANEOS SINFONICOS N.1, idem (...). Scherchen gostou muito
do QUARTETO - chegando a propor que eu estude as possibilidades de transcrevé-lo para
orquestra de cordas, para ele executar! (...) Outra coisa que muito me animou foi a seguinte:
Scherchen perguntou-me, quatro vezes, quando vai sair a 2* SINFONIA! Que tal? Serd isso
significativo? Porei maos & obra. Mas antes vou rabiscar uns trocos menores, a fim de voltar
a “linha justa”, que ultimamente estava um pouco torta. Tem mais esta noticia: fiquei com a
incumbéncia de fazer umas orquestracdes para a radio de Zurique, de misicas populares e
folcléricas brasileiras (...) "% (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 18 de
julho de 1947).

7! Guerra-Peixe conheceu Herman Scherchen em meados de 1947, por ocasido de sua vinda ao Brasil.
172 e
Grifos do autor.
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O incentivo de Scherchen para que Guerra-Peixe compusesse sua segunda sinfonia
significava que a primeira, a de 1946, havia conquistado o reconhecimento do regente. O
pretexto nacionalizante na Sinfonia n.1 € quase nulo e, caso a segunda sinfonia viesse a ser
produzida, deveria corresponder ao dodecafonismo “linha justa” da primeira.

Assim, Guerra-Peixe tinha de optar entre dois caminhos distintos e igualmente
sedutores: seguir o caminho da cor nacional, aberto por ele préprio com o apoio de Mozart de
Aratjo e corresponder a uma expectativa de seu meio ou, seguir o caminho dos doze sons
praticado na Sinfonia n.l, aberto também por ele e respaldado por Hermann Scherchen,
concorrendo para o reconhecimento cada vez maior de sua musica nos meios musicais da
Europa.

Fazendo um pequeno paréntese, é importante mencionar que durante os anos de 1946
e 1947, Guerra-Peixe tentou obter recursos financeiros junto a Guggenheim M. Foundation,
para estudar na Europa ou nos Estados Unidos. Devido a diversos fatores, como a idade e a
falta de dominio no idioma estrangeiro, Guerra-Peixe nunca conseguiu uma bolsa de estudos,
diferentemente de seus colegas Claudio Santoro e Edino Krieger.

Alguns acontecimentos posteriores, como a saida de Santoro do Miisica Viva e,
consequentemente, o ‘“desalinhamento na cupula Misica Viva” (Kater, 2001: a, p.188),
pesaram na decisdo de Guerra-Peixe. Porém, num primeiro momento, logo apds a
apresentacdo de seu Quarteto, em novembro de 1947, o compositor parecia certo que o
melhor era abandonar o projeto da cor nacional e da simplificacio da linguagem
dodecaf6nica, optando pelo caminho indicado por Scherchen.

No entanto, a motivacao criadora de antes parecia faltar-lhe.

Se compararmos o nimero de obras compostas em 1947, momento em que ele vivia a
plenitude de seu processo nacionalizante, com o nimero de obras compostas em 1948, fica

claro que sua decisdo ndo era definitiva. Diferentemente do ndimero expressivo de dezenove
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composicdes em 1947, Guerra-Peixe comp0s, em 1948, apenas trés obras: Miniaturas n.3
para piano solo, sem registro de estréia; Trio n.I para flauta, clarineta e fagote, encomendado
por Curt Lange para constar no Suplemento Musical da Revista de Musica da Universidade de
Cujo, em Mendonza, Argentina. Sua primeira audi¢do aconteceu em 1952, na Universidade
de Arkansas, USA; Melopéias n.2 para flauta solo, estreada por Esteban Eitler na Argentina e,

posteriormente, no Uruguai e no Chile (Guerra-Peixe, 1971, VI, p.8).

Miniaturas n.3 (1948)

Miniaturas n.3 (faixas 19 e 20) € a dnica obra pianistica escrita em 1948'7, Segundo
indica¢do do compositor em seu catdlogo, esta ¢ uma obra de “facil execu¢do” (Guerra-Peixe,
1971, VI, p.3). Além de ndo demandarem esfor¢co técnico ou mesmo de compreensdo ao
pianista, as duas miniaturas (Moderato e Allegro) sao facilmente apreendidas durante a
audicdo. Neste sentido, Guerra-Peixe parece ter voltado atrds em sua decisdo de abandonar a
simplificagdo.

As Miniaturas refletem um periodo de recolhimento do compositor numa busca
interna pela resposta aos seus conflitos estéticos. O momento era oportuno para compor
apenas o essencial, ndo obstante, elas sdo miniaturas. De fato, as duas pequenas pegas trazem
a tona a esséncia do estilo composicional de Guerra-Peixe formado ao longo destes quatro
anos de dodecafonismo: a conciliagéo.

Antes de discutirmos a obra, devemos considerar que ela foi composta num periodo
em que o Miisica Viva dava inicio a um processo de discussdo politica que o levaria, por

conseqiiéncia, a dissolu¢do. A primeira manifestacdo nesse processo foi o artigo de Claudio

'3 Em 1947 foram compostas as Miniaturas n.1 e n.2, como referido no corpo do texto.
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Santoro, publicado na revista Fundamentos, em agosto de 1948'™. Intitulado “Problema da
Musica Brasileira em face das Resolugcdes e Apelo do Congresso de Praga” e dirigido aos
musicos brasileiros, este artigo é um resumo das conferéncias e discussdes realizadas em maio
de 1948. Nele, Santoro declara comungar com o apelo dos participantes do Congresso,
assumindo uma posi¢do contrdria ao conceito de “arte pela arte” e a todo movimento artistico
desvinculado dos “anseios da sociedade nova”, dos anseios da classe trabalhadora. O artista
ndo deve se colocar de fora dos problemas politicos e sociais, pois:

(...). Homem e artista é uma coisa so, sdo um todo que deve ser homogéneo e conseqiiente.
(...) E tempo de por o pé em terra e acabar com a concep¢io de individuo criada pela
sociedade burguesa, com a concepg¢do absurda do ideal de arte pela arte, da preocupacio de
fazer escolas de toda sorte de ismos. Nada mais desejam os inimigos da cultura e da arte, a
servico do povo, que o afastamento e isolamento do artista.(Santoro, apud Kater, 2001:a
p-269).

Sobre a miusica atonal, Santoro declara que “seu conteido moérbido e pessimista, leva
o ouvinte a estados de contemplagdo e abatimento moral, tirando-lhe as forcas e otimismo
para lutar”. Para os musicos progressistas, o atonalismo, do qual faz parte o decafonismo,
correspondia ao reflexo de uma sociedade decadente e insistir em seu desenvolvimento era
aumentar a prépria decadéncia social que ele refletia.

Para construir algo novo, os compositores deveriam voltar & sua propria cultura e
lancar bases ideoldgicas, pois, s assim, suas musicas teriam um “contetido verdadeiramente
democrético social, progressista, na defesa dos justos ideais de desenvolvimento social, em
prol da humanidade, da paz e da verdadeira nacionalidade” (Santoro apud Kater, 2001: a, p.
271).

Embora as declaracdes de Santoro guardem alguma semelhangca com os
pronunciamentos dos nacionalistas, havia uma distin¢do nitida. Segundo ele, a razdo dos

compositores nacionalistas “nido conseguirem realizar uma obra cem por cento para o povo

174 Documento na integra, ver Kater 2001: a, p. 263 a 273.
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(...), dando a impressdo mais de um exotismo” foi porque eles se detiveram na imitagdo dos
movimentos nacionalistas europeus:

(...). A mentalidade burguesa que se aproveita do elemento nacional, em seu préprio
beneficio, ndo contribui para o engrandecimento da cultura popular (...). Tais movimentos
pouco adiantaram, no nosso sentido ideoldgico, e hd muito a fazer porque estando desligados
dos movimentos de massa, dos movimentos progressistas, desligados da evolucdo social, ndo
produzindo, portanto, maior nimero de obras de carater positivo; acertando, porém, as vezes,
pelo fato de utilizarem um elemento que por ser tdo forte e poderoso, se sobrepunha as
intengdes e conseguia afirmar-se por si s6: o elemento da cangdo popular, o canto espontineo
do povo. (Santoro, apud Kater, 2001: a, p.272).

As declaracdes de Santoro, compositor mais experiente do Miisica Viva, acentuaram
as duvidas de Guerra-Peixe nio apenas em relagdo ao seu dodecafonismo, como aos seus
objetivos nacionalizantes, uma vez que o Congresso de Praga condenava tanto a arte abstrata
quanto o modelo de nacionalismo musical praticado no Brasil.

Koellreutter, como lider do Grupo, continuou a defender a idéia de nacionalismo
substancial (proposto no Manifesto 1946) em contraposi¢do ao falso nacionalismo,
defendendo, como sempre, a liberdade criadora, verdadeira forca capaz de garantir a
atualizagc@o dos conceitos estéticos e dos recursos técnicos. Aceitar as recomendacdes de um
congresso que defendia as perspectivas do realismo-socialista - preso a linguagens musicais
consideradas ultrapassadas - seria, no minimo, uma contradi¢do dos musicos de vanguarda.
(Sampaio, 1997, p.102).

As obras de Guerra-Peixe compostas entre 1948 e 1949 refletem um periodo de
indefini¢do pessoal e mesmo coletiva, vivido pelo grupo naquele momento.

As Miniaturas n.3, de 1948, sdo baseadas numa série de doze notas diferentes onde as
relacdes de simetria estdo presentes - a segunda metade da série mantém perfil andlogo ao da

primeira:
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Figura 16 a: Série geradora de Miniaturas n.3 (1948)
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Figura 16 b: Perfil melodico da série geradora de Miniaturas n.3
Notas da série: si, fa#, do#,ré, fa,do6 - sol,lab, mib,mi, 14, sib;
Intervalos da série: a) 1* metade: 4%, 5°J1, 7°M|, 3*m1, 4°J |;

b) 2% metade: 7°M |, 511, 7°M|, 4*J1, 2°m1];

Ao contrario da série geradora da Miisica n.2 (1947), nesta série predominam
intervalos de 4° justa, 5* justa e hd apenas um intervalo de 2* menor. Esta predominancia
propicia um resultado sonoro bem mais consoante se comparado com o da Miisica n.2, pois,
acusticamente, estes intervalos correspondem aos primeiros sons harmodnicos formadores da

1'°. A obra Miniaturas n.3 é construida a partir do

série harmdnica, base da harmonia tona
contetido harménico intrinseco na série: acordes de 7*M e acordes por 4 e 5%,
A este respeito, em 10 de fevereiro de 1948, Guerra-Peixe mencionou a Curt Lange
seu interesse em criar séries de doze sons evidenciando seu complexo harménico:
(...). Dr. Lange. Ultimamente venho criando séries de doze sons desta forma, observando

muito o complexo harmdnico:
he

Os sons sdo empregados indiferentemente, iniciando por qualquer um deles e seguindo por
qualquer outro do mesmo grupo de sons. Ndo sei se este processo ja foi empregado, mas
creio que vale alguma coisa — pois deu-me excelente resultado nas Musicas n.1 e n.2 para
violino, Provérbios n.2 e Trio de sopros. Penso continuar porque a melodia se torna mais
maleével e bastante variavel. Pode-se chamar isso de TECNICA DOS DOZE SONS? (Carta
de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 10 de fevereiro de 1948).

175 Todo corpo sonoro ao vibrar em sua totalidade, faz vibrar também suas partes aliquotas - a metade, o terco, o
quarto, infinitamente. Por isso, todo som é acompanhado pela co-vibracdo de uma série de outros sons,
denominados sons harmonicos superiores, formadores da série harmdnica, base de toda a acustica musical
(Magnani, 1989, p. 77).
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De fato, nas duas miniaturas, as notas da série sdo empregadas de uma maneira quase
aleatéria sem a preocupagdo de explicitar sua forma original, observando apenas as
possibilidades harmonicas.

Em cada uma destas pequenas pecas, Guerra-Peixe trabalha com um motivo ritmico-
melddico, apresentado logo nos primeiros compassos e facilmente apreendido pela audigdo,
devido as constantes reiteracdes destes motivos, embora com pequenas variacdes. O
tratamento ritmico, se comparado ao ritmo das obras anteriormente abordadas, destaca-se pela
extrema simplificacdo e redundincia. Ao contrdrio da multidirecionalidade das linhas
melddicas assistida na Misica n.2 (1947) e mesmo na Miisica n.1 (1945), nestas Miniaturas o
compositor resgata uma direcionalidade melddica linear e menos contrapontistica,
aproximando-se, de certa forma, das expectativas dos compositores participes do Congresso
de Praga.

Voltando a pergunta de Guerra-Peixe “Pode-se chamar isso de técnica dos doze
sons?” e, acrescentando a ela as informacgdes extraidas das obras até entdo analisadas, a
resposta nos parece 6bvia. A divida aparente de Guerra-Peixe €, na verdade, uma constatagio
de que ele havia se afastado demais do dodecafonismo e ainda que planejasse adotar certo
hermetismo ji ndo seria possivel, pois o estilo conquistado pelo compositor ao longo de sua
trajetoria dodecafénica ndo o comportava. Principiar nos doze sons ndo era seu desejo. Na
frase que antecede a pergunta feita a Curt Lange, na qual o compositor declara a intengéo de
continuar o processo de utilizacdo da série sem se ater aos principios da técnica dodecafbnica,
estd claro que ele ndo resgataria um dodecafonismo estrito. Mas isso ndo implicava também
na retomada do projeto da cor nacional, abandonado logo apds o concerto de novembro de

1947, onde foram executados os quartetos de Santoro, Koellreutter e Guerra-Peixe.
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Ao contrario de Koellreutter, Curt Lange parecia favordvel as experi€ncias de Guerra-
Peixe, como demonstra sua resposta a questdo colocada por Guerra-Peixe na carta do dia 10
de fevereiro de 1948:

(...) Acho que vocé sempre estd dentro da técnica dos doze sons. E s6 uma deriva¢do no
processo da aplicagdo estrita da série, por ordem consecutiva, que, alids, ndo foi empregado
sempre pelo Schoenberg. Se vocé estuda o trabalho do Perle no Volume V'™, traduzido por
mim, vai ver certos aspectos interessantes e coincidentes. O proprio Cldudio [Santoro] ja
procurou também evasdes parecidas. (Carta de Curt Lange a Guerra-Peixe. Montevidéu, 21
de fevereiro de 1948).

Como se pode observar, outros compositores adeptos ao dodecafonismo desenvolviam
maneiras proprias para se expressarem a partir do modelo schoenbergueano.

Optando por um caminho intermedidrio, Guerra-Peixe deixou de lado os referenciais
da musica popular e continuou experimentando novas formas de tratamento da série geradora,
as quais o mantinham afastado da ortodoxia dodecafdnica. Utilizando apenas a forma original
sem suas transposicdes, a série de doze sons passou a ser tratada pelo compositor como uma
espécie de tonalidade. Este tratamento vinha sendo experimentado em obras anteriores a
1948, mas, a partir daquele ano, este tipo de abordagem foi intensificada.

A série dodecafbonica deixa de atuar com suas “varias aparéncias” e seu uso é
restringido a um determinado nimero de combinacdes sonoras gerando, consequentemente,
um resultado sonoro facilmente apreensivel. Neste sentido, o propdsito da comunicabilidade
também nao foi abandonado, ele apenas se desvinculou dos elementos caracteristicos da
musica popular.

A utilizacdo da série como tonalidade foi a dltima tentativa de Guerra-Peixe para sanar
suas incertezas em relacdo ao dodecafonismo. Incertezas que pareciam se fortificar quando

confrontadas com o ptblico:

17 Referéncia ao trabalho do compositor norte-americano G. Perle, publicado no Boletim Latino-Americano de
Musicologia, Tomo V.
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(...). Técnica dos 12: penso abandona-la para escrever mais compreensivelmente para a
maioria, j4 que ndo querem executar nossas musicas assim. Se nada conseguir depois,
tratarei de abandonar tudo e cuidarei de ganhar dinheiro. Basta de esperar pelas raras
execucdes para animar. Pois, desse jeito nossas obras ndo poderdo ter realmente funcio
social, porque vivem somente na gaveta e nas conversas. Nao sei se estou pensando certo.
Mas, se o publico ndo recebe uma obra, ela ndo existe. Tentarei uma vez mais, para uma
nova experiéncia... e chega'’’. (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 30 de
agosto de 1948).

Sempre anunciando o rompimento com o dodecafonismo a partir de leituras da
realidade social, Guerra-Peixe acaba transferindo para o coletivo - e a ele se mistura - uma
frustragcdo enquanto artista que, ao optar por uma técnica moderna de composi¢do em busca
do universalismo, ndo conseguia estabelecer o didlogo desejado com seu publico. Assim, a
perspectiva do universal via dodecafonismo tornava-se uma contradi¢do, na medida em que,
se suas musicas ndo eram recebidas pela sociedade a qual elas expressavam e, neste sentido,
destituidas de “funcdo social”, como, entdo, elas poderiam ser reconhecidas € mesmo exercer
valor social em contextos outros?

Santoro ja havia lancado a resposta para a questdo do universalismo. Encerrando seu
artigo sobre o congresso de Praga, o compositor progressista dird que:

(...) SO sera universal a arte que estiver ligada a tradicdo e ao povo, porque 0S povos
compreendem-se melhor quando ligados pelas suas manifestagdes espontineas e livres,
traduzidas na sua simplicidade numa manifestacdo de arte, que une ao mesmo sentimento de
coletivismo e alevantamento, pelo progresso, pela paz e bem estar de seu semelhante.
(Santoro apud Kater, 2001:a p.273).

No entanto, antes de abandonar definitivamente o dodecafonismo, Guerra-Peixe tentou
“uma vez mais, para uma nova experiéncia’. Nao se tratava de uma experiéncia nova no
sentido do inusitado, mas, sim, de uma nova investida em experiéncias anteriormente
realizadas.

Assim como em 1948, no ano de 1949, Guerra-Peixe compds apenas trés obras
dodecaf6nicas: Miniaturas n.4 e Prelidios I, Il e III, ambas para piano solo e ndo hd registro

de estréia; Suite para flauta e clarineta, estreada em 1956 por Esteban Eitler (flauta) e Rodrigo

177 .
Grifos do compositor.
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Martinez (clarineta) na Agrupacion Tonus, em Santiago do Chile'™, (Guerra-Peixe, 1971, VI,

p-3¢e8).

Preliidios (1949)

Os trés Preliidios, de 1949, correspondem ao ultimo trabalho de Guerra-Peixe para
piano solo inspirado na técnica dodecafonica (faixas 21 - 23). Baseados numa série simétrica
de doze sons diferentes, na qual a segunda metade é uma inversdo espelhada da primeira,
estes prelidios fornecem exemplos de como o compositor substituiu as referéncias da musica
popular por referéncias da musica tonal cldssico-romantica, sobretudo no que diz respeito ao

tratamento da série como tonalidade fixa.
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Figura 17 a: Série geradora dos Prelidios I, 11, 111 (1949)

Figura 17 b: Perfil melédico da série geradora dos Preliidios I, II, 111
Notas da série: fa, sol, 1db, do, 14, sib, d6#, ré, si, ré#, mi, fa#;
Intervalos da série: a) 1* metade: 2°M1, 2°mf, 6°’m|, 7°M1, 7°M|;
b) 2* metade: 7°M|, 6°M1, 6*’m|, 2*m71, 2*°M7;

'78 A primeira audigdo brasileira desta obra foi realizada por Odette Ernst Dias (flauta) e Brigitte de Moura
Castro (clarineta), mas ndo ha registro de data. (Guerra-Peixe, 1971, VI, p.8).
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Se agruparmos as notas desta série de trés em trés sons, obteremos quatro pequenos
segmentos escalares, todos com o dmbito de 3* m: f4, sol, 1ab (segmento 1); 14, sib, d6
(segmento 2); si, do, ré (segmento 3); ré#, mi, fa# (segmento 4). Estes segmentos sdo
sugestivos de vérias tonalidades, tais como fa menor e d6 menor (segmento 1), f4 maior e sol
menor (segmento 2), dé6 maior (segmento 3) e mi maior ou menor (segmento 4). Estas
sugestdes tonais sdo transferidas para a estrutura dos prelidios e retratadas por meio de
polarizacdes em determinadas notas e intervalos. Com essas polarizagdes, o compositor
estabelece hierarquias entre as notas que passam a ter maior ou menor grau de importancia no
texto musical.

A titulo de elucidacdo, quando estamos num contexto tonal, por exemplo, numa
tonalidade de dé maior, é imprescindivel que haja polarizagdes sobre as notas fa
(subdominante) e sol (dominante), devido as suas forcas de atragdo ou afastamento em relacao
ao d6 (tdnica), que € a nota principal daquela tonalidade. Assim, o discurso tonal € baseado
nas relagdes hierdrquicas entre as notas consideradas principais (tOnica, subdominante e
dominante) e secunddrias (relativo menor, subdominante relativa, etc.).

Diferentemente do discurso tonal, um dos critérios basicos da técnica de Schoenberg é
a nao hierarquizacdo das notas pertencentes a série, as quais, no contexto atonal-serial-
dodecaf6nico, tem o mesmo grau de importdncia. Sendo assim, a maneira como a série é
tratada nos Preliidios estd mais préxima dos procedimentos do sistema tonal do que do
sistema atonal dodecafdnico, propriamente.

Todos os trés prelddios sdo estruturados na forma terndria A - B - A, cabendo as partes
A, a apresentacdo de um ostinato ritmico, sobre o qual, pequenas linhas melddicas se
desenvolvem. O compositor abre mao de texturas mais contrapontisticas, caracteristica do
idioma atonal-dodecafénico, enfatizando uma textura predominantemente harmonica em

estilo de melodia acompanhada. Esta textura € evidenciada especialmente na parte central do
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terceiro prelddio (a partir do compasso 13), ndo mais como melodia acompanhada, mas como
uma longa seqiiéncia de acordes de 2, 3, 4, 5 e 6 sons, em estilo coral. Esta verticalizacio
(superposicdo) dos sons explicita ainda mais o complexo harmonico da série.

O dodecafonismo schoenbergueano aparece de maneira efémera e o resultado sonoro
destes prelddios tem grande correspondéncia com o atonalismo livre, idioma predominante no
inicio do século XX, e mesmo com o tonalismo expandido. Na medida em que o compositor
alargava a distdncia em relagdo as regras dodecafonicas caminhava para o terreno do
atonalismo livre, considerado o ponto de partida para a criag@o da técnica dodecafOnica.

Neste sentido, a trajetéria de Guerra-Peixe teve direcdo contriria da maioria dos
compositores europeus, os quais partiram do atonalismo livre para chegar ao atonalismo
organizado (dodecafonismo), enquanto que Guerra-Peixe, ao ‘“des-organizar” o
dodecafonismo, retornou ao atonalismo livre. Baseado no atonalismo ndo dodecafonico,
Guerra-Peixe comp0s quatro pegas para piano solo: Peca, Valsa n.1, Suite Infantil n.2, Valsa
n.2, Valsa n.3, todas em 1949 (Guerra-Peixe, 1993, p.12).

O idioma atonal foi abandonado em pouco tempo. Em junho de 1949, durante sua
primeira estadia no Recife, Guerra-Peixe escreveu a Suite para quarteto de cordas,
considerada a primeira obra nacionalista de sua nova fase. Os titulos dos quatro movimentos
ndo deixam ddvidas quanto a mudanga de direcdo estética do compositor: Maracatu, Pregdo,
Modinha e Frevo.

Uma vez decidido pela ruptura com o dodecafonismo, os conflitos estéticos de antes
ndo o afligiam mais. Da mesma forma, a conversdo ao nacionalismo ndo representava mais
um recuo estético como em 1948, mesmo porque, Claudio Santoro ja havia se desligado do
Grupo Miisica Viva e se convertido ao ‘“nacionalismo progressista”, incentivado pelas
resolucdes dos musicos socialistas reunidos no Congresso de Praga, conforme comentérios

anteriores.
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A questdo do universalismo para Guerra-Peixe seria resolvida em pouco tempo, na
medida em que suas novas musicas de cunho nacional ndo se destinavam mais as gavetas e
recuperavam, assim, o “sentido social”. Apds um periodo de trés anos no Recife (1950 a
1953), onde Guerra-Peixe escreveu suas primeiras obras nacionalistas inspiradas no folclore
pernambucano, o conceito de musica universal ganhou uma nova interpretacdo. Analisando a
ascensdo expressiva de compositores como Béla Barték e Villa-Lobos no cendrio
internacional, Guerra-Peixe reconhece que a “fidelidade a miusica popular em nada impede
que o compositor realize obra de valor considerdvel de plena aceitagdo internacional. O
problema €, sem divida, como fazé-lo” (Guerra-Peixe, 1971, V, p.8).

A perspectiva do universal passava a ser fomentada pelo folclore nacional e ndo mais
pela técnica dodecafdnica, pois, “afinal, o folclore € a coisa mais universal deste mundo. Tao
universal como o amor, o chorar e o sorrir da crianca, o sentimento de fome e o de morte, bem
como ‘todas as manifestacdes espirituais, materiais e culturais do povo’, como assinala Luis
da Camara Cascudo” (Guerra-Peixe, 1971, V, p.7).

Nestes primeiros anos dentro do nacionalismo, Guerra-Peixe elegeu a suite como
forma musical ideal para “demarcar os elementos populares segundo as fontes de origem”

(Guerra-Peixe, 1971, V, p.7).
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| GUERRA PEIXE

VIOLEIRO
CABOCOLINHOS

PEDINTE
POLCA FREVO

PRIMEIRO PREMIO NO CONCURSO BRASILEIRO DE
COMPOSIGAO EM COMEMORAGAO DO 150° ANIVERSARIO
DE FUNDACAO DE G RICORDI & C MILANO 1808 1958

RICORDI

SAO PAULO

— ' e

Figura 18: Capa da obra para piano Suite n.2 (1954),
editada pela Ricordi Brasileira
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Devemos lembrar que esta forma musical foi também utilizada de maneira freqiiente
na fase dodecafdnica de Guerra-Peixe, porém sob o titulo de “Dez Bagatelas”, “Quatro
Bagatelas”, ‘“Miniaturas”, “Pecas Breves”, dentre outras, mostrando-nos que,
independentemente de sua eficicia para a demarcacdo dos elementos populares, a suite ja
correspondia ao conjunto de caracteres estilisticos do compositor.

Todavia, nesta nova fase nacionalista, Guerra-Peixe evitava o estabelecimento de
qualquer relagdo entre seu estilo anterior, desenvolvido durante a fase dodecafonica, com as
idéias e escolhas de agora. Assim, a preferéncia pela forma da suite ndo podia ser vista como
uma heranga do dodecafonismo e sim, como uma forma eficaz para retratar a diversidade
folcldrica. Eficédcia esta, sugerida por Mério de Andrade jd em 1928.

Assim como a suite, outros elementos estilisticos do periodo anterior foram
incorporados nas obras nacionalistas, dentre eles, a associagdo da muisica com as artes
visuais'”. Porém, ndo se trata mais do abstracionismo ou do cubismo, uma vez que estas
formas de expressdo ndo retratam a realidade por sua aparéncia imediata e nitida. Neste
periodo nacionalista o compositor iniciou um novo didlogo com a sua realidade:

(...) compondo obras quase como uma revelagdo em termos andlogos ao da arte fotografica.
(...) Ndo se trata de fotografia como retratinho 34 destinado a documento pessoal, mas
fotografia artistica no sentido em que a fonte do material sonoro (isto é, aquilo que é
focalizado) seja em termos de arte suficientemente reconhecivel ou pressentido pelo ouvinte
leigo em tais problemas. E isso é diferente do “copiar folclore”, como as vezes ocorre
dizerem por ai 180, (Guerra-Peixe, 1971, V, p. 7).

Devemos lembrar que durante o periodo de 1950 a 1954, desencadeou-se no Brasil
intensa luta pelas reformas politicas e econdmicas, conseqii€ncia direta da intensifica¢do da

“guerra fria”. O nacionalismo econdmico, segundo Sampaio,

'O didlogo do compositor com outras artes contempla ainda o cinema, como mencionado no capitulo anterior.
180 (.
Grifos do autor.
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(...) se transformou em bandeira das chamadas forcas progressistas e por um complicado
processo vai-se refletir no plano do idedrio cultural, em que a defesa do “nacionalismo” nas
artes e na cultura passa a significar a “libertacdo” do pais do dominio estrangeiro — leia-se do
“imperialismo americano”. O conflito nacionalismo versus internacionalismo pode entdo ser
compreendido como mais uma etapa da luta do pais para conquistar, por fim, a modernidade
(Sampaio, 1997, p. 108).

Assim, o didlogo de Guerra-Peixe com a cultura pernambucana foi estimulado por um
processo politico-social amplo, no qual, as culturas regionais passavam a ser prioridade no

combate ao “imperialismo americano” e na conquista da modernidade.

Suite Nordestina (1954)

Neste contexto, os elementos musicais caracteristicos de praticas genuinamente

regionais podem ser facilmente reconhecidos na Suite n.2 (faixas 24 a 28'#!

). Denominada
Suite Nordestina, a obra é dividida em cinco movimentos, cujos titulos correspondem ao
género musical retratado: I - Violeiro, 11 - Cabocolinhos, 111 - Pedinte, IV - Polca e V - Frevo.

Composta na cidade de S@o Paulo, a suite teve sua primeira audi¢do pela pianista
Maria Aparecida Ferreira por ocasido do I Festival de Inverno de Ouro Preto, em 1967. Neste
mesmo ano, constou no regulamento do VIII Concurso Nacional de Piano, instituido pela
Unido dos Misicos do Brasil. Esta obra recebeu o primeiro lugar no Concurso de Composicao
Musical instituido pela Ricordi Brasileira, em 1958, por ocasido do 150° aniversdrio da G.
Ricordi & Cia, de Mildo. Em virtude de sua classificacdo, a obra foi editada pela Ricordi
Brasileira, em 1959, fato mencionado no capitulo anterior.

A produgdo nacionalista de Guerra-Peixe conquistava o reconhecimento do publico e a

funcdo social, situagdes almejadas pelo compositor desde o inicio de sua fase dodecafbnica.

'81 A gravagio da Suite n.2 que consta neste CD é uma remasterizacio da gravago original feita por Sonia Maria
Vieira, em 1975.
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Com isso, suas miusicas passavam a integrar também o repertério “oficial” praticado em
conservatdrios, escolas livres, concursos e festivais.

De 1954 constam apenas duas obras, a Suite Nordestina e a Suite n.3, intitulada
Paulista, também para piano solo. Assim como a primeira, os quatro movimentos da Suite
Paulista correspondem a uma “fotografia” dos géneros musicais daquele estado: I - Catereté,
II - Jongo, 111 - Canto-de-Trabalho, IV - Tambu.

Junto a edicdo de 1959 da Suite n.2 - Nordestina -, hd um texto explicativo do
compositor, contendo a definicdo de cada um dos cinco géneros musicais por ele retratados,
bem como alguns de seus procedimentos composicionais adotados para “revelar” os mesmos.
O conteddo deste texto é resultado do trabalho de pesquisa da misica folcldrica ao qual o
compositor se dedicou intensamente, durante a permanéncia no Recife.

A respeito do primeiro movimento - Violeiro -, (faixa 24), Guerra-Peixe nos informa
que o violeiro € reconhecido pelo povo nordestino como um poeta-cantador e, junto com sua
insepardvel viola, entoa versos alegres e improvisados ao “sabor das circunstancias”. Suas
melodias sdo sistematicamente modais e derivam, provavelmente, de canticos dos bardos
ibéricos medievais, a exemplo de melodias semelhantes ainda subsistentes no norte de
Portugal. Além do modalismo, Guerra-Peixe emprega no primeiro movimento da Suite duas
formas de cantoria do violeiro, denominadas Gemedeira (compassos 9 a 20) e Galope-a-
beira-mar (compassos 25 a 32), “curiosos designativos que indicam ritmo e forma de poesia”.
Para acompanhar as cantorias, o compositor reproduz na mao esquerda do piano, quase em
ostinato, o ritmo conhecido como baido-de-viola ou rojdo. Segundo suas fontes, este ritmo é
oriundo do borddo (espécie de ostinato) que, ‘“na Antiguidade era obtido apenas em
instrumentos de sopro e que, posteriormente, ao tempo do Madrigal acompanhado, teria

passado para os de cordas percutidas, avos de nossa atual viola” (Guerra-Peixe, 1959).
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Estes materiais tradicionais - cantorias e ritmo do baido-de-viola -, apropriados por
Guerra-Peixe no primeiro movimento da Suite n.2, sdao conciliados com elementos da
harmonia moderna, estabelecendo, no plano da estrutura musical, uma convivéncia entre a
tradicdo e a inovagdo. O tratamento harmonico conferido a estas melodias caracteristicas
remete-nos, de certa forma, a fase anterior do compositor, onde a dissonincia era requisito
basico do idioma dodecafdnico. Na parte central do primeiro movimento (compassos 25 a 28;
36 a 38, por exemplo), sdo empregados acordes densos e dissonantes devido a superposicio

de intervalos de tercas e segundas:
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Figura 19: Acordes encontrados em Violeiro
(1° movimento, compassos 25 a 28)

Como mencionado anteriormente, a predominancia de intervalos e acordes formados
por 2* menor ou maior, propicia um resultado sonoro com maior grau de dissonancia se

182
. Em um

comparado, por exemplo, aos intervalos e acordes formados por 4° justa e 5% justa
contexto tonal-modal como o da Suite, as dissondncias tornam-se ainda mais perceptiveis
porque o referencial acustico é construido sobre as bases da consonincia. De forma andloga,

em um contexto atonal-dodecaf6nico, as consondncias tendem a criar pontos de tensdo ou

mesmo de estranhamento, pois seu referencial € a dissonancia.

182 A , . . . . ~ .
Sobre a consonancia na musica 001denta1, Magnam argumenta que “dois sons sdo tanto mais consoantes

quanto mais simples é a razdo matemadtica que representa sua relagdo. Da escala pitagdrica, auferimos que a
ordem das consondncias é: oitava, quarta, quinta, segunda, sendo a terca e a sexta valores matematicos mais
complexos, embora o ouvido os aceite instintivamente como agraddveis consonancias” (Magnani, 1989, p. 83).
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Neste sentido, podemos dizer que o “trabalho de infiltra¢do” de Guerra-Peixe ndo se
restringiu a fase dodecafonica, embora, naquela época, o objetivo do compositor fosse atingir
a comunicabilidade. Agora, na fase nacionalista, infiltrar sonoridades sugestivamente atonais
era uma maneira de construir um nacionalismo diferenciado, visto que o problema da
comunicabilidade ja estava solucionado. Se antes, o compositor se propos a flexibilizar o
dodecafonismo via a miusica popular urbana com a qual convivia, agora era o momento de
incorporar a estética nacionalista suas aquisi¢cdes atonais-dodecafdnicas e, assim, concorrer
para um nacionalismo mais atualizado e menos conservador, pelo menos sob o ponto de vista
harménico'®.

Sobre o ritmo, mencionamos anteriormente que ele exerceu papel fundamental em
toda a producdo de Guerra-Peixe. Na Suite em questdo, cabe ao ritmo a associagdo ou a
“revelacdo” do género musical retratado e que, combinado com os encadeamentos
harmonicos sugestivamente atonais, garantem unidade a obra. Em todos os cinco movimentos
da Suite esta combinagdo € empregada.

A respeito do segundo movimento - Cabocolinhos -, (faixa 25), Guerra-Peixe informa
que este nome é empregado para designar grupos carnavalescos trajados de indios. No Recife,
os cabocolinhos dangam ao som de um unico instrumento melddico, a “indbia”, espécie de
flautim. A musica da intbia € baseada em um pequeno tema modal sobre o qual sdo
executadas diversas variacdes, comecando sempre das mais simples para as mais complexas.
Na percussdo, toques caracteristicos sdo executados pelo surdo (tambor), instrumento de
destaque dentro deste naipe. Guerra-Peixe conclui sua explicacio a respeito dos cabocolinhos,
contrapondo elementos das praticas interpretativas da musica erudita com a da mdsica
folcldrica, advertindo aos musicos que, para executar a inubia, é preciso desenvolver uma

técnica propria, dificilmente presenciada no flautista de concerto (Guerra-Peixe, 1959).

183 Comentamos a este respeito na parte final do Capitulo 3.
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O compositor organiza o segundo movimento da Suite obedecendo a forma original da
intbia, ou seja, a forma tema com variagdes, na qual as variagdes melddicas tornam-se cada
vez mais complexas no decorrer da musica. Os ritmos caracteristicos ficam a cargo da regido

grave do piano, numa constante analogia aos toques de surdo:
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Figura 20: Ritmos dos Cabocolinhos
(2° movimento, compassos 1 e 2,9 a 12)

Contrastando com o cardter ritmico e dancante dos dois movimentos precedentes e
também com os dois movimentos finais, o terceiro movimento - Pedinte -, (faixa 26), destaca-
se pelo andamento mais lento e pelo cariter de lamento. Guerra-Peixe, em suas pesquisas,
observou que cantigas de pedinte, de cegos, de trabalhadores e pregdes, tendem a ser
confundidos no senso comum, pois utilizam, normalmente, escalas modais. Entretanto, eles se
diferenciam pelo texto literdrio, pela maneira como estes sao interpretados na voz popular e

também pelo contexto em que sdo realizados (Guerra-Peixe, 1959).
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O cantico de pedinte retratado por Guerra-Peixe na Suite n.2 também se encontra em
idioma modal, mantendo-se sempre dentro de um ambito de quinta justa descendente (ré, d6#,
si, 14, sol ou do, si, 14, sol, f4, etc.) e insistentemente repetido, como uma ladainha. Por se
tratar de uma manifestacdo genuinamente vocal, o compositor cria uma segunda voz com
desenho ritmico proprio, gerando, assim, uma polifonia a duas vozes.

Contudo, ndo se trata de um contraponto a duas vozes no sentido tradicional, porque as
duas linhas melddicas sdo constantemente revestidas com acordes de tré€s ou quatro sons. O

compositor cria uma textura mista de conteido harmonico e polifénico, simultaneamente:
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Figura 21: Polifonia em Pedinte
(3° movimento, compassos 3 a 5)
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O quarto movimento - Polca -, (faixa 27), retrata as polcas tipicamente nordestinas, as
quais se diferem da polca européia, sempre tonal, pelo uso sistemdtico do tonal/modal'™. A
polca tonal, segundo Guerra-Peixe, ao ser introduzida no nordeste brasileiro perdeu seu
idioma original devido a for¢a da tradicdo modal daquela regido. Sob o ponto de vista ritmico,

“as polcas nordestinas assinalam a substituicio de valores europeus por brasileiros,

'8 Sabe-se que a polca é uma danga tradicional da Hungria e que, por volta de 1837, transformou-se em danca de

saldo na Europa. H4 registros de que, no Brasil, ela tenha sido apresentada pela primeira vez em 3 de julho de
1845, no Teatro Sdo Pedro, no Rio de Janeiro. Comegando como danga de saldo, a polca ganhou teatros, cafés e
ruas do pais, tornando-se musica eminentemente popular, praticada por grupos de choro e sociedades
carnavalescas. Ao fundir-se com outros géneros urbanos tipicamente cariocas, a polca apresenta-se também sob
a forma de polca-lundu, polca-fadinho, polca-militar, etc. (Assis, 1993).
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notadamente os do choro e os do tango, do tango-brasileiro, forma que, no Rio de Janeiro
recebeu o nome de maxixe” (Guerra-Peixe, 1959).

Na primeira parte do quarto movimento (compassos 1 a 22), o didlogo entre tonalismo
e modalismo se faz presente através de dois motivos melddicos: o primeiro no tom de 14
maior, apresentado pela primeira vez nos compassos 1 a 4 e, o segundo, do compasso 9 a 12,

no modo dorico sob a tdnica sib:

Figura 22 a: Polca (4° movimento)
Melodia tonal (compassos 1 a 4)

Figura 22 b: Polca (4° movimento)
Melodia modal (compassos 9 a 12)

Além do idioma misto, outro material caracteristico apropriado por Guerra-Peixe neste
movimento € o ritmo derivado do maxixe (compasso 37) em combinacdo com o ritmo

caracteristico da polca (compasso 38):

II

Figura 23: Ritmos de maxixe (c.37) e de polca (c.38)
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Finalmente, o dltimo movimento (faixa 28) é dedicado ao género musical mais
conhecido do Recife, o frevo, representante da cultura pernambucana e simbolo de identidade
cultural brasileira. Segundo Guerra-Peixe, hd registros de que o frevo tenha nascido no
carnaval do Recife, ganhando, posteriormente, todo o nordeste e mesmo o sudeste brasileiro.
Diferentemente das outras manifestacdes até entdo abordadas, o frevo € composto
estritamente dentro do sistema tonal, fato que, segundo Guerra-Peixe, se deve a limitacdo das
fanfarras e bandas-de-musica das quais € origindrio. Além do mais, os frevos sdo autorais e,
portanto, vinculam-se a outras formas de produgdo e reprodug¢do musical, diferentemente
daquelas de tradi¢do oral onde o modalismo € largamente cultivado.

Sendo um género tipicamente instrumental, embora existam frevos cantados (frevo-
cang¢do), uma de suas caracteristicas é a qualidade timbrica do conjunto instrumental, no qual,
“predomina enorme quantidade de trombones, responsdveis pelo cardter impetuoso e nobre”.
Sua ritmica é absolutamente precisa e a interpretacdo popular foge “as inibicdes ou requintes
do convencionalismo” (Guerra-Peixe, 1959).

Assim como o frevo recifense, o quinto movimento da Suite de Guerra-Peixe tem, em
geral, uma sonoridade brilhante, prevalecendo a intensidade forte e fortissimo con violenza. A
sugestdo de timbres caracteristicos dos instrumentos de metais como, por exemplo, o
trombone, estd presente nas linhas melddicas que se desenvolvem por progressdo harmonica
ascendente ou descendente (transposi¢des). A escrita ritmica sincopada e os acentos nas partes

fracas dos tempos do compasso auxiliam o reconhecimento desta analogia com os metais:
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Figura 24: Frevo (5° movimento)
Desenho ritmico-melddico alusivo ao timbre de metais
(compassos 5 - 6)

O uso da tonalidade menor é comum ao frevo recifense e, segundo Guerra-Peixe, “a
sentimentalidade sa e brilhante do povo pernambucano deriva e é salientada quando a musica
¢ no modo menor”. No frevo de Guerra-Peixe, a alterndncia entre tonalidades maiores e
menores é constante, gerando ambigiiidades harmdnicas de dificil definicao.

Em nossa andlise, o significado das ambigiiidades harmonicas, texturais e estéticas
encontradas na produg@o musical de Guerra-Peixe ndo t€m correlagdo com o significado de
contradi¢do ou ambivaléncia no sentido estrito.

Interpretamos tais ambigiiidades como “multiplicidade criadora”, expressdo utilizada
por Castoriadis (1987: a) em sua reflexdo sobre a forma como as sociedades instituem
temporalidades proprias. Para este autor, a multiplicidade é uma criacdo de cada sujeito ou de
cada sociedade a partir do contato com o outro e tende a se desenvolver sempre em dois
modos: o modo do simplesmente diferente e o modo como alteridade, emergéncia,
multiplicidade criadora, imagindria ou poiética (p. 262).

No segundo modo, a multiplicidade criadora se d4 a partir da incessante auto-alteragio
das diferentes representacdes sociais e histéricas. Neste sentido, toda representacdo é ao
mesmo tempo uma e varias, abstendo-se de uma determinagdo hierdrquica e unificadora.

A ambigiiidade nas obras de Guerra-Peixe €, portanto, interpretada como coexisténcia

de diferentes representacdes histérico-musicais que se alteram no contato entre si. Tomemos
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como exemplo o modo mixolidio na obra Dez Bagatelas. Considerado uma representacdo da
musica popular, este modo ao sair de seu contexto e levado ao contexto da musica
dodecafbnica torna-se uma outra representacio, ainda que guarde sua esséncia original, pois
“a mesma coisa ndo é mais exatamente a mesma, mesmo se ndo sofreu nenhuma alteracao,
pelo fato de que existe num outro tempo” (Castoriadis, 1987: a, p.227). A existéncia em um
outro tempo pressupde a existéncia também em um outro contexto social ou em um outro
contexto histérico- musical.

Nesta perspectiva, a andlise dos elementos musicais enquanto representacoes
dindmicas de tempo e de espaco foge a logica identitdria ou “conjuntista”, na qual os objetos
sao distintos e definidos por “propriedades fixas” (Castoriadis, 1987: a, p.219). Se
interpretarmos o estilo musical de Guerra-Peixe apenas como um espaco de ambigiiidades,
contradi¢des e diferencas, estarfamos concordando que a criacdo musical se desenvolve
apenas no primeiro modo, o do simplesmente diferente. E neste modo, a diferenca pressupde
determinagdo, fixacdo e hierarquizag¢do daquilo que € potencialmente dindmico e nao fixavel.
Assim como o social, a coexisténcia musical ndo pode ser pensada como um conjunto
determindvel de elementos bem distintos e bem definidos, pois ela é exemplo de diversidade
ndo “conjuntizavel” (Castoriadis, 1987: a, p.217).

Da mesma forma como a andlise de uma sociedade é insepardavel da descricdo de sua
temporalidade, a andlise de uma obra musical € insepardvel da descri¢do de sua poética ou,
em outros termos, de seu processo de criacdo.

A andlise musical apresentada neste capitulo partiu do principio de que o processo de
criacdo musical se realiza na interacdo constante do compositor com seu tempo e sua
sociedade. O conjunto de informagdes extraidas de cada obra revelou que a multiplicidade
criadora imanente a composicao dodecafonica e pds-dodecafonica de Guerra-Peixe se dd em

virtude da pluralidade estético-musical de seu meio.
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Naturalmente, em nossa discussdo analitica estd contido também o trabalho
interpretativo que consta no CD, pois nossas escolhas pianisticas sdo fundamentadas nas
informagdes obtidas pela andlise dos documentos - partituras e textos. A execugdo e
interpretacdo das obras dodecafonicas de Guerra-Peixe €, para nds, a materializagdo sonora
das informacdes técnicas contidas na partitura e que, em geral, sdo acessiveis apenas aos
musicos. Assim, consideramos as partituras de Guerra-Peixe e o0s registros sonoros
correspondentes, documentos relacionais que se afetam mutuamente, na medida em que o
processo de construcdo da realidade musical (interpretacdo ou performance) se deu
simultaneamente ao processo de des-construgdo da partitura (andlise), como numa via de médo
dupla.

Para compreendermos a multiplicidade do discurso verbal e musical de Guerra-Peixe
foram utilizadas ferramentas interdisciplinares - musicoldgicas e histéricas -, que nos
possibilitaram confrontar as informagdes de natureza musical com as informacdes
verbalizadas pelo compositor, apresentadas nos documentos com o qual trabalhamos.

Neste confronto, ficou claro que o discurso musical, muitas vezes, revela ou confirma
aquilo que o discurso verbal tende a proteger ou mesmo ndo consegue evidenciar. Ao escrever
uma carta ou ao dar uma entrevista, Guerra-Peixe limitava-se a expor aquilo que era possivel
dizer em palavras, omitindo certos aspectos que s6 sdo perceptiveis na musica. Por exemplo, a
convivéncia dos elementos musicais (ritmo do jazz, modalismo, série dodecafbnica, etc.),
comum nas obras dodecafonicas analisadas, permitiu-nos aprofundar no didlogo do
compositor com seu meio e, em muitos momentos, se transformou em pista valiosa para a
busca de outros documentos. Muitas informagdes apresentadas em nossa andlise foram
encontradas em decorréncia destas pistas. Como exemplo, as consideracdes sobre Luiz
Gonzaga foram acrescentadas em nossa andlise devido a apropriagcdo do modo mixolidio no

contexto das Dez Bagatelas; o ritmo do jazz, presente na Miisica n.1, nos conduziu ao artigo
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escrito por Guerra-Peixe e publicado na revista Miisica Viva em 1947; a ressonédncia por
simpatia encontrada na Miisica n.2 nos levou a refletir sobre a questio do timbre e,
consequentemente, sobre a participacdo de Scherchen na crise composicional de Guerra-
Peixe.

Neste sentido, podemos afirmar que nossa questdo metodolégica inicial, “Como
analisar historicamente um documento musical”’, parece ter sido respondida de forma
satisfatoria.

A andlise da produc@o musical dodecafénica de Guerra-Peixe nos permite, ainda,
revisar algumas de suas declaracdes proferidas posteriormente a sua ruptura com O
dodecafonismo. Devemos ressaltar que a postura adotada pelo compositor ao abandonar o
dodecafonismo foi semelhante aquela adotada na ocasido de sua adesdo ao Grupo Miisica
Viva: tentar interditar as obras do passado. Durante muito tempo, devido as insinuac¢des do
compositor aos meios de comunicacdo da época quanto ao desejo de destruir suas obras
dodecafbnicas, criou-se o mito de que elas realmente ndo existiam mais.

Quando convidado a pronunciar sobre seu passado dodecafonico, Guerra-Peixe
utilizava expressdes de cunho pejorativo, como “a engracadinha da misica dodecafénica” ou
mesmo, o velho adjetivo, “musica decadente”, reforcando, sempre que tinha a oportunidade,
sua posicdo anti-dodecafonica. Em entrevista ao Suplemento Musical do Jornal Estado de
Minas, em 21 de abril de 1984, Guerra-Peixe referiu-se a musica dodecafonica como um “tipo
de expressionismo sonoro no qual se contrariam principios fisioldgicos, humanos e,
consequentemente, sociais”. Habituado as analogias com as artes visuais, Guerra-Peixe segue
adiante em sua entrevista dizendo que o processo de criacdo de uma obra dodecafbnica é
semelhante ao trabalho de um arquiteto “que projeta um prédio no qual as portas e as janelas
estdo no teto, a lixeira no dormitério e o vaso sanitario no jardim a descoberto” (Guerra-Peixe

apud Raposo, 1984, p.1), ou seja, uma casa destituida de sua funcao.
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Entretanto, quando ouvimos e analisamos suas obras dodecaf6nicas, encontramos uma
estrutura equilibrada onde cada componente musical tem uma fung¢do nitida, resultado natural
de um projeto cuidadoso e de objetivos claros. Como salientado no roteiro do programa
radiofonico Miisica Viva, discutido no Capitulo 3, Guerra-Peixe provou, através de Dez
Bagatelas, que “o atonalismo ndo € incompativel com a expressdo de sentimento, com a
graga, com o lirismo” e, portanto, ndo corresponde a negagdo dos principios “fisioldgicos e
humanos”.

A imagem de musica dodecaf6nica construida por Guerra-Peixe a partir dos anos
1950, corresponde, provavelmente, a uma tentativa do compositor de negar seu passado, de
apagar sua histéria e, quem sabe, legitimar seu presente.

Mas os documentos - musicais, verbais, iconogréficos, etc. -, produzidos por alguém,
em algum momento e em algum lugar, nos impossibilitam de apagar o passado e de omitir sua

histodria, pois, esta, € também a histdria do outro e de nés mesmos.
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Consideracoes finais

Ao indagarmos sobre o surgimento e desenvolvimento do dodecafonismo no Brasil, a
esséncia da definicdo de Stravinsky para o processo de criagdo, citada nas paginas
introdutorias deste trabalho, parece-nos, novamente, oportuna: “o menor incidente é guia de
nossas operagdes”’. Koellreutter, quando de sua chegada ao Brasil em 1937, ndo tinha a
inten¢cdo de criar um dos mais importantes e polémicos movimentos da histéria da musica
brasileira. Tudo comecou a partir do curso de Miisica em Doze Sons, solicitado, inicialmente,
por Cldudio Santoro.

Em entrevista publicada no Estado de Sao Paulo, em 1977, ao ser convidado a falar
sobre as reacdes contrarias ao movimento Miisica Viva, Koellreutter afirmou que os ataques
dirigidos a ele e a0 movimento baseavam-se em “fofocas” de pessoas que interpretavam suas
atividades como anti-nacionalistas. Para Koellreutter, ser ou ndo ser nacionalista significava
pouco, mas para os nacionalistas significava muito:

Nao sei o por que de tudo aquilo. Ha varias fofocas. Quando fiquei intoxicado, o Guarnieri
visitou-me, fomos muito amigos e, de repente, ndo éramos mais. Ndo sei por que. Contam
que na casa de cha do Mappin, certa vez, minha mulher e a dele puseram-se a brigar sobre
quem era o introdutor do dodecafonismo no Brasil. N@o sei se foi isso, mas ele virou meu
inimigo n° 1. O que durou até 1977, quando ele fez 70 anos e participamos de um concerto
em Teres6polis. Viramos ndo amigos, mas bons colegas. [Quanto as outras reacdes], eram
fofocas. Pessoas que ndo me conheciam achavam que eu era antinacionalista. Mas eu era
amigo do Villa-Lobos, do Brasilio Itiberé. Certo, eu ndo era nacionalista, mas poderia até ter
sido, em meio a essa constelacdo. De qualquer forma, atacavam-me (Koellreutter apud Haag,
2005, p.4 '*).

Embora Koellreutter ndo tivesse a intencdo de criar um movimento de renovacgio

musical no Brasil e, tdo pouco, tornar-se o representante de um movimento opositor a estética

185 Entrevista disponivel em www.movimento.com/mostraconteudo.asp?mostra=2&escolha.6&codigo=3016.
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nacionalista, suas idéias sobre musica e suas iniciativas pedagdgico-culturais concorreram
para a transformacdo de um ambiente sdcio-musical, mergulhado na rotina nacionalista.

Como vimos em paginas precedentes, o dodecafonismo se instalou no cendrio
brasileiro num momento em que o projeto politico para a sociedade estava concentrado na
conscientizacdo e defesa dos bens nacionais, simbolos do progresso de uma ideologia
hegemonica de nagdo. A estética musical nacionalista era parte deste projeto. Por outro lado,
as musicas dodecafonicas, reverberavam, em sons, a pluralidade cultural propria da sociedade
brasileira.

O que estava previsto para ser apenas um curso de composi¢do baseado no idioma
atonal-serial-dodecafdnico transformou-se, entdo, em um acontecimento historico. Porém,
como mencionado também em nossa introdugdo, os pequenos incidentes imbuidos de
inspira¢do nao eclodem simplesmente. A semente lancada inconscientemente por Koellreutter
pdde ser germinada porque o solo era fecundado pelo desejo e entusiasmo dos jovens
compositores em revigorar o ambiente musical daquela época.

Os dodecafonistas brasileiros tinham em comum o anseio pelo rompimento com as
regras de um sistema conservador e indiferente as transformac¢des mundiais, compartilhando
posicionamentos estético-ideoldgicos expressos tanto coletivamente por meio de manifestos e
declaragdes de principios, como individualmente, por meio da criacio musical. Cada
compositor adepto ao dodecafonismo exprimia-se dentro de seu préprio estilo, este construido
a partir de suas experiéncias e impressdes da realidade em transformacao.

Guerra-Peixe conciliava as dissonancias dodecafonicas com as referéncias ritmicas e
harmoénicas da musica popular, num processo continuo de auto-alteracdo, buscando garantir a
comunicabilidade com seu publico. Mas, na medida em que as sonoridades dodecafonicas
eram intencionalmente infiltradas pelo compositor em contextos sdécio-musicais que

privilegiavam outro tipo de pratica musical como, por exemplo, as rddios, é evidente que
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Guerra-Peixe buscava também interferir no gosto musical do ptiblico consumidor e, neste
sentido, contribuir para o florescimento de uma nova sensibilidade musical.

Nas cartas escritas a Curt Lange, Guerra-Peixe definia seu projeto para a mdusica
brasileira, como um processo de “nacionaliza¢io” do dodecafonismo. Esta definicdo deve ser
compreendida levando-se em consideracdo que ela foi forjada em meio a celeuma das duas
correntes estéticas - nacionalismo e dodecafonismo - e em contato direto com o fendmeno de
expansdo da musica popular urbana. Ao propagar como “procedimentos nacionalizantes” as
infiltragdes de elementos tipicos das praticas musicais populares em um contexto
dodecaf6nico, o compositor atrafa ainda mais o interesse de Curt Lange, dos compositores
nacionalistas, dos compositores dodecafonistas, dos musicos populares e, consequentemente,
da critica e do publico. Sem divida, adotar a expressdo “nacionalizar o dodecafonismo” foi
uma estratégia eficiente para a divulgacdo de suas musicas.

Porém, a definicdo de Guerra-Peixe € insuficiente para exprimir o modo e o
significado de seus procedimentos técnico-musicais. A musica nacionalista francesa, russa,
hdngara ou brasileira tem como principio bésico de construcdo o sistema tonal-modal, idioma
natural nas préticas musicais populares do ocidente. Béla Barték, como mencionado no
segundo capitulo, dizia ser inconcebivel uma misica popular atonal e isto se deve a uma série
de fatores, dentre eles, as diferentes concep¢des de musica. Em sociedades tradicionais, a
musica esta frequentemente relacionada com o mito, com a religido, com o ritual; esta relacio
impde uma narrativa musical ciclica (ostinatos ritmicos, refrdes, etc.) na qual o idioma tonal-
modal tem prevalecido. Da mesma forma, os géneros da musica popular urbana, uma vez
transformados em bem de consumo pela industria cultural, conseguem extrair do idioma tonal
as féormulas de redundancia (que ndo deixam de ser também ciclicas) harmonicas, ritmicas,

melddicas, tdo necessarias ao gosto do ptiblico consumidor.
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Sob o ponto de vista do idioma musical, Guerra-Peixe s6 conseguiria, de fato,
“nacionalizar” suas miusicas dodecafbnicas se elas abandonassem o atonalismo e passassem a
ser expressas sob o mesmo sistema musical das praticas populares. Como nos demonstrou a
andlise de suas obras, tal transformag@o ndo ocorria e nem era esta a verdadeira intengdo do
compositor, pois, em 1947, ao perceber que o resultado de suas experiéncias
“nacionalizantes” estava proximo demais da estética musical nacionalista (também tonal-
modal), o compositor e seu projeto entraram em crise.

Por outro lado, a técnica dodecafénica ndo o satisfazia completamente e esta
insatisfacdo era decorrente nao apenas da pouca receptividade do publico, mas também de seu
proprio gosto, este “condicionado pelos mesmos pressupostos sociais e antropoldgicos” de
sua cultura. Guerra-Peixe era um musico popular atuante, fosse como instrumentista,
arranjador, compositor ou regente de orquestra das rddios por onde passou. Além, ¢ claro, de
sua dedicagdo as coletas e registro de material musical folcldrico, conforme referéncias a Curt
Lange. Guerra-Peixe transitava entre as sonoridades da musica tonal popular e seu processo
de criacdo era motivado também por elas.

Parece-nos mais apropriado, entdo, designar as experiéncias musicas de Guerra-Peixe
durante sua fase dodecafonica, como uma forma de conciliagdo de priticas musicais distintas,
em substitui¢do ao termo nacionalizac¢do. Conciliar implica em coexisténcia nao hierdrquica e
ndo unificadora. Na conciliacdo, os elementos musicais coexistem e se dinamizam a partir do
contato entre si, revelando novas potencialidades e adquirindo novas fungdes.

Nacionalizar implica em evidenciar tudo aquilo que é proprio da nagdo e, neste
sentido, nacionalizar o dodecafonismo significa dar a ele uma nova forma, um novo idioma,
uma nova concepcdo musical, ou seja, ele deixaria de existir. Os elementos musicais

denotativos da nacdo brasileira, apropriados por Guerra-Peixe em suas composi¢des
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dodecafonicas, nunca foram explicitos ou mesmo se sobrepuseram as referéncias atonais, eles
eram sutilmente infiltrados.

O final da década de 1950, como assinalou Neves (1981), representa um marco para o
desaparecimento do nacionalismo musical como estética dominante, coincidindo com a morte
de Villa-Lobos, em 1959. Os antigos compositores adeptos ao nacionalismo - Guarnieri e
Mignone -, bem como ex-dodecafonistas - Guerra-Peixe e Katunda-, mantiveram a luta por
uma musica que exprimisse o cardter brasileiro. Claudio Santoro, ao contririo, rompeu
também com o “nacionalismo realista”, lancando-se a aleatoriedade e a musica eletroacustica
durante os anos 1960.

Guerra-Peixe, apds sua conversio a estética nacionalista, em meados de 1949, nio se
afastou desta linha. Sua mudanca de orientagdo, interpretada como um retrocesso pelos
adeptos do atonalismo, foi-se consolidando na medida em que o reconhecimento do piublico
passava a ser cada vez mais explicito. A este respeito, Guerra-Peixe se manifestou varias
vezes dizendo que:

(...). Hoje minhas obras sdo ainda mais comunicativas e de mais facil execucdo. O conceito
de artista incompreendido me parece fora de moda. Ora, se todos nds compositores, de todas
as correntes estéticas, “passadistas” e de vanguarda, lutamos para que seja aumentado o
publico de musica de concerto (...), por que, pergunte-se, agredir os ouvidos do ptiblico com
notas musicais sem mensagem? (Veja-se que ndo falo em dissonéncias, pois a musica pode
ser dissonante e ter comunicagdo). E por que ndo criar miisica, ndo digo de concessdo, mas
flexivel nos meios que sdo esteticamente empregados? Se Bach e Haendel tinham muito
trabalho € porque suas obras alcangavam o publico; se as obras de Mozart e Beethoven eram
imediatamente editadas é porque havia consumidor; e se as pecas teatrais de Shakespeare e
Moliere obtiveram encenacdo no seu tempo € porque havia ptblico para elas (...). (Guerra-
Peixe apud Raposo, 1984, p. 4).

Sem divida, os depoimentos de Guerra-Peixe relativos ao caridter comunicativo da
musica ndo levam em consideragdo as teorias de Adorno sobre o processo de regressdo da
escuta, fendmeno préprio das sociedades capitalistas. Suas declaragdes deixam transparecer,
simplesmente, o desejo do artista em ser reconhecido pelo puiblico de seu tempo, encarregado

em legitimar o valor de sua musica.
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Como ressaltou Norbert Elias (1995) em sua anédlise sobre a vida de Mozart, a fama
péstuma ndo interessava ao compositor austriaco, enquanto a fama em vida representava tudo.
Mozart, consciente de seu dom raro, lutava por ele e “necessitava da confirmacio imediata
desse valor, especialmente por amigos e conhecidos” (Elias, 1995, p.10).

Durante a fase dodecafonica, Guerra-Peixe e suas musicas ja sinalizavam o desejo de
reconhecimento do publico. Porém, naquele periodo, o compositor era motivado por um
projeto coletivo mais amplo, voltado a dinamizacdo da musica brasileira, diferentemente de
sua fase nacionalista. Apds desvincular-se do Miisica Viva, Guerra-Peixe manteve-se isolado
de movimentos musicais de vanguarda que comegaram a surgir no Brasil, como, por exemplo,
a musica concreta representada pelo Grupo Miisica Nova de S@o Paulo ou os movimentos
ligados a estética da aleatoriedade, assistidos em varios pontos do pafs.

O movimento desencadeado por Koellreutter foi responsavel por um compromisso
cada vez maior da mdusica erudita brasileira a abertura a novas linguagens, tanto no plano
estético, quanto técnico. A dissolucdo do Grupo Miisica Viva e a recuperacdo das forcas
nacionalistas no inicio dos anos 1950 ndo impediram que novas manifestacdes artistico-
musicais se desenvolvessem no meio musical brasileiro.

Por fim, gostariamos de encerrar este texto enfatizando um dos aspectos essenciais de
nossa discussdo interdisciplinar. Os trabalhos relativos a musica popular, em especial aqueles
dedicados a Cangdo, tém demonstrado que o conjunto das misicas populares brasileiras
corresponde a face simbdlica das situagdes sociais - esta intrinsecamente ligada a outras faces
-, participando da criac@o dos contextos em que se da a vida social. A musica popular estaria,
entdo, “especialmente atenta as mudancas e deslocamentos da nossa identidade coletiva”
(Soares, 2002, p.161 - 162).

Tendo em vista os aspectos sociais e politicos presentes no movimento dodecafonico

brasileiro, bem como a participacido de Guerra-Peixe e de sua musica neste contexto, a musica
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erudita brasileira também deve ser interpretada, assim como a musica popular, como um
veiculo de reflexdo e interpretacdo da sociedade e das préticas politico-sociais. O fato de sua
linguagem ou, na expressdo de Adorno, sua “quase-linguagem” ser aparentemente refrataria a
comunicagdo de significados segundo a ldgica do senso comum, criou-se o mito que ela esta
acima ou mesmo alheia as questdes sociais de seu tempo. Sem divida, isso € um equivoco.
Uma obra musical ao ser composta, ao ser executa e ao ser ouvida configura-se como pratica

artistica e social, portadora tanto de conhecimento técnico-musical, como histérico.
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ANEXO A%

Processo de gravacao do CD:

César Guerra-Peixe - Obras para piano

O texto a seguir apresenta as etapas do processo de gravacdo e montagem do CD que
acompanha este trabalho. Tendo em vista que nosso registro fonografico contendo as obras
para piano de César Guerra-Peixe corresponde, assim como a tese, ao resultado de um
trabalho de pesquisa, parece-nos relevante explicitar o contexto, os procedimentos técnicos e
as questoes subjacentes ao seu processo de realizagdo.

A gravacio foi realizada em conjunto com o projeto de pesquisa “Transformacdes das
nog¢des de tempo, espagco, som e obra musicais através da pratica de amplificacdo, gravacdo,
mixagem e poés-producido sonora”, coordenado pelo professor da Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais, Dr. Sérgio Freire. A parte técnica de gravacao ficou a
cargo do bolsista Marcos Edson Cardoso Filho, aluno do curso de composi¢do na referida
instituicdo. Este projeto de pesquisa integra o Programa Académico Especial (PAE) da
UFMG que tem por objetivo apoiar o desenvolvimento de atividades académicas ndo
vinculadas diretamente as disciplinas, contribuindo para a formacdo do aluno e para a

melhoria do ensino nos cursos de graduacio.

Resumo do projeto de gravacao

O projeto acima mencionado tem por objetivo investigar as transformagdes das nogdes
de espaco a partir do processo de gravagdo, mixagem e pos-producgdo utilizando um sistema
de edi¢c@o ndo-linear. Podemos observar que, atualmente, todo o processo de gravacio, seja
ele para producdo de CD de dudio ou cinema, envolve um trabalho minucioso tanto na edi¢ao
ndo-linear (montagem de uma obra musical a partir de fragmentos sonoros nao
necessariamente tocados em sua seqiiéncia final) como na construcdo de novos espagos nos
quais essas obras "parecem” acontecer. O processo de simula¢do de espagos acusticos em
gravacdo teve inicio na década de 1950 com o chamado sistema "estéreo”, no qual o som
passava a ser "espacializado" em dois canais distintos, em oposi¢do ao sistema "mono" (um
canal apenas). Esse sistema representou e ainda representa um grande avanco no sistema de

difusdo sonora, pois, sendo em duas vias, aproxima a gravacdo com a percepcao corpérea dos

18 Texto escrito por Marcos Filho e adaptado por Ana Cldudia de Assis.
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dois ouvidos. Pode-se criar, com apenas duas fontes sonoras, uma sensacio bastante nitida de
um espago acustico ocupado por diferentes sons. Apesar de ja possuirmos sistemas com
multiplos canais, nosso estudo enfoca unicamente o processo em dois canais, por ser ainda o
padrdo na producdo musical. Sua parte experimental consiste na gravacdo de obras inéditas
para piano solo, escritas pelo compositor brasileiro e ex-professor da UFMG, César Guerra-
Peixe, interpretadas pela pianista e professora da Escola de Musica da UFMG, Ana Claudia
de Assis. No processo de gravagdo foram utilizados trés pares de microfones em trés tipos de
microfonacdo diferentes, a saber: microfonagdo estéreo paralela, microfonagdo estéreo x-y e
microfonacio estéreo direcional. Esse sistema diverso de microfonacdo nos possibilita trés
tipos diferentes de espaco, além de suas misturas em diferentes dosagens. Assim, cabe ao
técnico de estiidio o trabalho conjunto com o intérprete no processo de finalizagdo do produto
de dudio - edi¢do ndo-linear, mixagem, espacializagdo -, levando em conta que o ouvinte nao

se encontra na sala de concertos e sim, na sala de casa.

Detalhamento do processo de gravacao

As varias sessdes de gravacdo se realizaram no auditério Fernando Melo Vianna da
Escola de Musica, durante os meses de agosto a novembro de 2005. Foram interpretadas as
seguintes obras: Quatro Bagatelas (1944); Miisica n.1 (1945); Dez Bagatelas (1946); Miisica
n.2 (1947); Miniaturas n.3 (1948); Preliidios n.1, n.2, n.3 (1949).

Tais obras nunca foram gravadas comercialmente e o produto final desta gravacgdo, o
CD, ¢ parte da tese Os Doze Sons e a Cor Nacional: Conciliagdes estéticas e culturais na
producao musical de César Guerra-Peixe, de Ana Cldudia de Assis.

Essas musicas representaram um desafio ao processo de espacializacio do som
gravado do piano, uma vez que o compositor explora esse instrumento nos seus diversos

registros e intensidades.
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A captac¢ido do som: microfones e sistemas de microfonacao estéreo

Qual € entdo, essencialmente, o efeito do microfone? Ele é
demasiado simples para que alguém se dé o trabalho de o perceber,
demasiado evidente para que alguém tenha tido a originalidade de o
destacar: o microfone produz uma versio puramente sonora dos
eventos - sejam concertos, comédias, rebelides ou desfiles. Sem
transformar o som, ele transforma a escuta.

(Schaeffer)

Para um trabalho de edi¢do de dudio levando em conta o espaco, uma microfonacio
adequada torna-se um elemento indispensdvel no processo de “constru¢do” de uma obra via
sistemas digitais de gravacdo. O processo de edi¢do depende, em grande parte, da maneira
como a fonte sonora foi captada.

Devido a sua construcdo, tamanho e forma de projecdo do som, o piano de cauda ou
Grand Piano é um dos instrumentos mais complexos de obter uma captacdo adequada. David
Miles em seu livio Modern Recording Techniques, nos apresenta seis diferentes
possibilidades de captagdo (Fig. 1). Segundo ele, as formas de captagdo dependem do estilo
musical a ser gravado e das preferéncias proprias do artista ou produtor envolvido. No nosso
caso, em se tratando de um trabalho que leva em conta o espaco, a acustica da sala de

gravacdo também € um fator preponderante no complexo de captagdo e edigdo:

]| ) 2\

side view W front view

® o

top view

Figura 1
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Sabemos que, atualmente, € possivel simular varios tipos de espaco tendo como fonte
um som qualquer através da utilizacdo de softwares especificos para tal fim. Decidimos
utilizar a reverberacdo natural do auditério Fernando Melo Vianna que independe de
processos eletronicos de simulagdo de espaco por ter sido projetado especificamente para a
pratica de musica de concerto.

Utilizamos trés tipos de microfonagdo estéreo, sendo, portanto, 03 pares de

microfones:

Figura 2: Um microfone posicionado na regifio aguda das cordas, outro na regido grave

Figura 3: Sistema x-y, captacio fora do piano direcionada para a tampa de ressonancia
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Resolvemos incluir uma microfonacio estéreo paralela para captar ndo o som

especifico do piano, mas da projecdo desse som na sala de gravacgao:

Figura 4

Dentro desta perspectiva, tivemos trés niveis progressivos de captacdo do som:

1) Microfonacdo direcional: possibilita um som “puro”, sem reverberacdo e com muito
ataque; 2) Microfonagdo x-y: possibilita a captacdo de um som com menos ataque, porém
com alguma espacializacdo, pois o som é captado apds sua reflexdo na tampa de ressonancia;
3) Microfonacdo paralela: possibilita o acesso a um som com pouco ataque e muita
reverberacdo natural da sala de gravacdo. O nivel de ataque € medido de acordo com a
distancia dos microfones e a principal fonte de emissdo do som do piano, os martelos e as
cordas.

Foram utilizados os seguintes tipos € modelos de microfones: Captacdo direcional:
um par de microfones AKG modelo 414; Captacdo x-y: um par de microfones AKG modelo
460; Captacdo paralela: um par de microfones Neumann modelo KM 184.

A microfonacio foi registrada através de um processo de gravacdo digital multipista
via computador. Cada microfone foi gravado em um canal de dudio independente. Sendo
assim, tivemos para o trabalho de edi¢@o, seis canais divididos em trés pares.

Até o momento da captacdo e gravacao, lidamos com a matéria bruta a ser trabalhada.

O som gravado no hard disk do computador representa apenas trés sistemas de captagdo ou de
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escuta diferenciada da musica emitida pelo piano. No entanto, coube a nds, a partir deste

processo, organizar esses espagos a fim de criar uma concepgdo prépria e independente.

A montagem do espaco: percepcao e edicao

[Sobre o gramofone:] Nao deveriamos temer esta domesticacdo do
som, esta magica que qualquer um pode fazer a vontade com um
disco? Ele ndo dissipard a forca misteriosa de uma arte que se
poderia ter pensado indestrutivel?

Debussy

No processo de edigdo e montagem do espaco, tivemos um pensamento bilateral. De
um lado temos um ouvinte A - ao vivo na sala de concerto, de outro, temos um ouvinte B no
aparelho de som doméstico. A idéia do estudo de espacializacdo € propiciar ao ouvinte B, uma
sensacdo de escuta que represente uma simulacio e uma ampliagdo da percepgéo obtida pelo
ouvinte A. A simulagdo se dard a partir da permanéncia de elementos caracteristicos do som
do piano emitidos numa sala de concerto. J4 a ampliagdo se dard pela nova construcdo da
obra, a partir da exploracdo da captag@o dos seis microfones e também do processo de edi¢do
que permite uma selecdo prépria do material que serd escutado no final. Neste sentido, a
edicdo permite ao ouvinte de casa uma “escuta estendida” que parte da prépria extensdo da
obra a partir do momento em que ela é gravada. Tal extens@o/edi¢@o passa por um processo de
diversos “filtros” que vai desde a captagdo dos microfones, trabalho de edicdo (intérprete e
produtor de dudio), chegando até o processo de reproducgdo da gravacdo (diversos aparelhos e
caixas acusticas possibilitando escutas diferenciadas).

Na etapa chamada pds-producdo (manipulagcdo dos sinais de dudio apds a gravagdo)
que tem inicio com o processo de mixagem, ou seja, a edicdo e fusdo dos diversos canais de
dudio. Deu-se o processo de construcio da obra e da espacializacéo.

Em qualquer gravacdo - e a nossa ndo fugiu a regra - utilizamos varios fakes de uma
mesma peca. Por exemplo, para a gravacdo das Dez Bagatelas a intérprete executou a mesma
peca cinco vezes. Tivemos, portanto, cinqiienta possibilidades de “montagem” e construcio
de uma possivel “interpretacdo perfeita”. Outra possibilidade foi a gravagao de fakes de partes
de uma pega (trechos dificeis de serem executados de uma sé vez, por exemplo), assim a

colagem das partes de uma mesma pega fica sob a responsabilidade do editor.
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Nesta perspectiva, estamos trabalhando com duas praticas de construcéo e edi¢do ndo-

linear:

1) Montagem de fakes de diversas versdes de uma mesma obra.

2) Edicdo, colagem e construgdo da obra final a partir de fragmentos de secdes das pecas
gravadas separadamente.

Utilizamos um software de computador que permite a gravacdo simultinea em
diversos canais. Depois de todos os fakes gravados e devidamente catalogados (para facilitar o
“passeio” por eles), é possivel “navegar” pelos diversos canais de dudio, através do sistema de
edicdo ndo-linear digital possibilitada por programas de computador como o Vegas, produzido
pela Sony.

Neste estudo, a construgdo da obra via edicdo ndo-linear perpassou niveis de um
artesanato musical muito apurado. Montando uma gravacdo a partir de colagens de
fragmentos, acordes e até de ressonancias dos diversos takes obtidos com as execucdes da
intérprete.

Ap6s a edicdo e montagem, ainda dentro do processo de pds-producdo, passamos para
a etapa de construgdo do espaco ou espacializa¢do. Direcionamos nosso estudo a partir de dois
conceitos basicos: o do ouvinte na sala de concertos e sua transposi¢c@o para a sala de casa; a
direcionalidade do som préprio piano — graves, médios, agudos > canal esquerdo (L — Left) e

direito (R — Right) (Fig. 5).
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Partindo dessas duas premissas passamos para a realizacdo da espacializacdo em si. A
~ z N ~ g A ”” 3
construcdo se deu através da manipulacdo dos “trés espacos” gravados e devidamente

editados pelos seis microfones. Utilizamos controladores digitais de volume e pan (Fig. 6).

GRAVE

AGUDO

ESPACO DIRECIONAL
Pan left: 80%

Pan right: 80%
(Muito Volume)

v

A

ESPACO X-Y
Pan left: 52%

Pan right: 52%
(Volume Médio)

v

A

ESPACO PARALELQ (reverberacio)
Pan left: 46 %

Pan right: 46 %
(Pouco Volume)

Figura 6

O controlador pan permite atuar diretamente na “posi¢do” do som. Com ele, podemos

até criar um piano invertido (graves na direta, agudos na esquerda). A partir das
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possibilidades espaciais obtidas com os trés niveis de microfonacio (captacdo da reverberagdo
da sala — distante do piano, captagdo préxima a tampa do piano, captacdo dentro do piano),
tem-se a intencdo de proporcionar ao ouvinte de casa a escuta de um super piano. Chamamos
de super piano, pois, na verdade, trata-se de um instrumento com uma sonoridade expandida
de suas naturais numa sala de concerto. Um dos exemplos disso é que, inevitavelmente o
ouvinte de casa ouvird o som sutil dos pedais do piano, bem como da percussdo ativa dos
martelos nas cordas, fato dificilmente audivel numa sala de concerto.

As etapas finais do nosso estudo consistiram em renderizacdo (transformacao dos seis
canais de dudio em dois canais apenas - padrio estéreo), compressido do dudio (uniformizacao
e masterizag@o das diversas faixas - ondas sonoras que constardo no CD).

Para a montagem do CD foi levado em conta o espaco em segundos entre cada peca,
respeitando o siléncio necessério entre os diversos movimentos e também as diferentes pegas
e suas caracteristicas contrastantes.

A Suite Nordestina, gravada pela pianista Sonia Maria Vieira, em 1975, foi

remasterizada por Marcos Filho para constar, exclusivamente, neste CD.
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