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RESUMO

Esta dissertagdo € o exame de alguns processos utilizados por Guerra-Peixe na estruturagido de
sua obra com base nas manifestacdes folcloricas brasileiras; faz uma comparagdo entre as obras
e as fontes primarias e secundarias disponiveis; e complementa estas analises fornecendo uma
relagdo de locais (terreiros) onde o compositor foi buscar informagdes, além de abordar
algumas das principais obras com tematica folclorica. Os resultados sdo satisfatorios e abrem
caminhos para novas pesquisas no aprofundamento da obra do mestre.

Palavras-chave: Guerra Peixe - Analise musical —- Método de composicio

v



ABSTRACT

This research is an analysis of the procedures used by composer Cesar Guerra-Peixe in the
structures of his work based on brazilian folcloric manifestations; it proposes a comparison
between the works and the primary and secundary sources available. It also sums to this
analysis providing a survey of the places (terreiros) where the composer went to search for
information and a discussion on some of the main works with folcloric motives. The results are
satisfactory and may be of relevance to provide material for many other new researches on the
master’s work.
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INTRODUCAO

A trajetoria de Guerra-Peixe na musica brasileira de concerto ¢ normalmente
dividida em trés fases: inicial, dodecafonica e nacional. E desta forma que o proprio
Guerra-Peixe considerava sua carreira composicional, constando no Capitulo VI, de seu
curriculum vitae, formulado no ano de 1971.

Embora as duas primeiras fases sejam de importancia indiscutivel para o
repertério brasileiro, é, sem sombra de duvidas, a terceira e Gltima fase, aquela que tem
despertado nos estudiosos da musica brasileira, mais interesse estético. Na primeira
fase, Guerra-Peixe, ainda em inicio de carreira, ja esbogava uma tendéncia a tematica
popular oriunda das manifestagdes mais proximas do seu dia-a-dia, principalmente as
que chegavam pelas ondas do radio, tais como o Choro, a Polca e o0 Maxixe.

Em sua fase posterior, ja com os estudos técnicos mais solidos, a incerteza em
relagdo ao caminho a seguir se mostrou mais presente. E nesta fase que suas obras se
distanciam, substancialmente, da tematica primitiva do populario. Observa-se, no
entanto, uma reacdo espontanea de Guerra-Peixe, quando produz varias experiéncias no
sentido de nacionalizar a musica serial. Chegando a conclusdo da impossibilidade de
colocar em préatica sua inteng@o transformadora, mergulha, de “corpo e alma”, em sua
terceira e ultima fase, aquela que o consagraria literalmente como um dos maiores
compositores do Brasil. Para cada uma das trés fases do compositor, um nome relevante
na trajetoria de Guerra-Peixe se faz presente. Na primeira fase o nome do professor e
compositor Newton Padua aparece como fundamental na formagdo técnica de Guerra-
Peixe. Foi este, o responsavel pelo ensino de harmonia, contraponto, fuga e composi¢do

do ainda jovem compositor. Esta gama de consistentes estudos realizados com o



professor fez com que Guerra-Peixe vislumbrasse novos horizontes no campo da
composi¢do, e, para isto, era necessario avangar nos estudos, no sentido de aprender
novas técnicas composicionais e se atualizar, quanto ao pensamento filosofico-estético
daquele momento, visto que o aprendizado realizado com Newton Padua, era baseado
no curriculum “tradicional”. Neste propdsito, procura o professor, flautista e
compositor, H.J. Koellreuter, recém chegado ao Brasil e possuidor de conhecimento
ainda inédito no pais, de uma nova técnica musical. Desta forma, o aprendizado da
“técnica dos doze sons” comecga a instigar o compositor a dar inicio a segunda fase,
aquela que mais tarde Guerra-Peixe faria questdo de negar e renegar. Ao romper com
este tipo de composigdo, volta-se definitivamente para a tematica popular, visto que na
“fase inicial” a inclina¢do para o pensamento nacional ja havia se esbocado na ainda
insolida carreira composicional. O terceiro personagem a figurar na vida de Guerra-
Peixe, no sentido de leva-lo a mudar, mais uma vez sua rota artistica foi o modernista
Mario de Andrade. Embora Guerra-Peixe nunca tenha estado pessoalmente com este
pensador, foi em seu livro, “Ensaio Sobre a Musica Brasileira”, que Guerra-Peixe
extraiu os conceitos necessarios para fundamentar sua nova linha de trabalho. Pode-se
dizer que Mario de Andrade ja figurava na vida de Guerra-Peixe nas outras fases, mas
foi nesta ultima que, juntamente com o amigo musicologo, Mozart Arayjo, solidificou-
se em Guerra-Peixe o pensamento nacional. Neste sentido, o conhecimento profundo
das manifesta¢des folcloricas do povo de seu pais se tornam imprescindiveis para que
Guerra-Peixe viesse alcangar seu intuito. Sem davidas sobre o caminho que iria seguir,
mudou-se para Recife, onde desenvolveu proficuo trabalho de pesquisa nos maracatus,
xangds, cabocolinhos, etc.

Ainda insatisfeito com o volume de informag¢des acumulado, parte para Sio

Paulo e da prosseguimento ao trabalho de busca de informagdes nos cateretés, jongos e



cururus da nova moradia. Destas pesquisas germinaram obras de camara, orquestrais,
para instrumentos solo enriquecendo, substancialmente, o catalogo de obras de musica
brasileira de concerto, com pecas de grande envergadura artistica. Do exposto até o
momento, fica a seguinte questdo: como Guerra-Peixe utilizou a tematica folclorica na
elaboracdo de sua composi¢do? Perseguindo esta resposta, € que o presente estudo
objetiva aproximar-se, o mais perto possivel, dos processos utilizados por Guerra-Peixe
na estruturagdo de sua composicdo com base no conhecimento do folclore brasileiro.
Neste sentido, a relevancia deste trabalho reside no fato de que poucos estudos nesta
diregdo foram realizados sobre a obra deste compositor, sendo a sua maioria no formato
de artigos em revistas e jornais. Por outro lado, as analises aqui elaboradas poderdo
somar-se aos estudos ja realizados ou que forem, no futuro, formulados. No entanto, a
impossibilidade de abrangéncia de toda a obra de Guerra-Peixe, em virtude de tempo
dispensado a realizacdo do relatério final e o objetivo especifico deste pesquisador,
delimitam este trabalho na analise das obras da terceira fase — nacional — do compositor,
principalmente aquelas que trazem, em seu bojo, termos alusivos as manifestacdes
folcloricas especificas.

Guerra-Peixe foi consagrado como um dos maiores compositores do Brasil,
utilizando a tematica oriunda das manifestagdes populares e buscou seu aprimoramento
na aquisi¢do de uma técnica composicional pessoal, consistente e de fina elaboragao,
que o proprio compositor intitulava de “O pulo-do-gato”, uma forma coloquial de se
referir aos segredos de sua técnica composicional, no sentido da manipulagdo do tecido
musical proveniente do folclore brasileiro. Em outros momentos, ¢ a palavra
“estilizagdo” que aparece como referéncia a processos técnicos de elaboragdo da

estrutura musical adquiridos como resultado de sua busca incessante de estilo autoral.



Para possibilitar um pequeno panorama desta busca de Guerra-Peixe, este
trabalho adotou um processo de andlise musical tematica, onde os elementos musicais,
tais como incisos, motivos, frases e alteragdes escalares sdo estudados no sentido de
observar as mudangas propostas pelo compositor. Também ha o processo de analise
musical comparativa de obras consideradas basicas neste processo, seja por indicagio de
seus titulos, seja pela propria indicacdo de Guerra-Peixe, captada em varios
depoimentos do compositor. Somam-se a estas andlises uma abordagem de suas
principais obras com tematica folclorica bem como uma relagdo de suas principais
pesquisas neste campo.

Cabe salientar que as informagdes utilizadas neste processo de investigacdo sdo
oriundas de arquivo pessoal deste pesquisador (depoimentos, cartas, apostilas e
gravagdes), fornecidas pelo proprio compositor. As informag¢des complementares serdo

extraidas de livros, dissertagdes, artigos em jornais, capas de discos, etc.



I - PRINCIPAIS PESQUISAS FOLCLORICAS REALIZADAS POR

GUERRA-PEIXE

Este capitulo ndo pretende relacionar “todas” as pesquisas realizadas pelo
compositor em Pernambuco e Sdo Paulo, visto que as mesmas ndo se encontram
organizadas e catalogadas, o que possibilitaria um relatorio mais completo e consistente.
Neste sentido, serdo mencionadas somente as principais pesquisas, que estdo publicadas
ou aquelas a que este pesquisador teve acesso.

A busca incessante por informagdes que possam solidificar uma técnica
composicional, ou nortear um estilo pessoal, ou até mesmo esbocar uma tendéncia, ¢é
uma caracteristica dos compositores que nao se contentam em se repetir cotidianamente.
Como ja foi dito por Mério de Andrade: “O critério de musica brasileira pra atualidade
deve de existir em relag@o a atualidade. A atualidade brasileira se aplica aferradamente a
nacionalizar a nossa manifestagdo” (Mario de Andrade, 1972, p. 20). Este parece ser o
caso de Guerra-Peixe, que durante quase toda sua trajetoria como compositor procurou,
a0 maximo, “nacionalizar” sua produg¢do, seja como defensor de uma estética brasileira
ou como fiel aliado de pensadores como Mario de Andrade e Mozart Arayjo.

O projeto de mergulhar na cultura brasileira primitiva, fez com que o compositor
se transferisse inicialmente, do Rio de Janeiro para Recife e, posteriormente, desta
cidade para Sdo Paulo. Ao mesmo tempo em que cumpria sua fungido de arranjador de
radios locais (Radio Jornal do Comércio de Pernambuco ou Réadio Nacional de Sao
Paulo), Guerra-Peixe aproveitava parte do tempo para sair em busca de informagdes em
terreiros da propria cidade ou em cidades vizinhas. O resultado destas pesquisas foram

volumosos pacotes de folhas de papel oficio batidos a maquina, além de varias



gravagdes que resultaram em varios discos que hoje fazem parte de varios acervos,
publicos e particulares.

Quanto ao material grafico, uma pequena parte foi publicada, em livro e artigos
em jornal ou revista.

Em dezembro de 1949, Guerra-Peixe se transfere para Recife onde, contratado
pela Radio Jornal do Comércio, exerceria a atividade de “arranjador de musica
popular”.

Apés curto periodo de adaptagdo - o compositor teve, inicialmente, muita
dificuldade, ndo s6 em localizar as manifestacdes que planejava pesquisar como,
também, em conhecer as pessoas certas que o conduzissem em tais eventos — Guerra-

Peixe coloca em pratica sua “veia” de musicologo e folclorista.

1.1 Maracatus do Recife
A pesquisa realizada nos maracatus de Recife teve como base o “Maracatu
Elefante” e, em outro plano, os maracatus: Ledo Coroado, Porto Rico, Estrela Brilhante,
e ainda os recentes (final da década de 1940 e inicio de 1950) grupos dos maracatus-de-
orquestra e o maracatu-pastoril, de Caruaru.
As palavras do musicologo e folclorista, Rossini Tavares de Lima, ex-discipulo
de Mario de Andrade e ex-Secretario Geral da Comissdo Paulista de Folclore do IBEC e
Membro da Academia Brasileira de Musica, que constam no livro Maracatus do Recife,
nos ddo uma dimensao da importancia desta pesquisa.
“Em varios de seus aspectos, esta dissertacdo podera servir de modelo a
estudos de musicistas e compositores. Isto ocorrera, provavelmente,
quando houver a compreensdo do valor do folclore para eles mesmos,

isto €, dentro do seu préprio egoismo, conforme afirmaria Mario de
Andrade.” (Guerra-Peixe, 1980, p. 6).



Pelo visto, as palavras de Rossini Tavares de Lima, soam em consonancia com o
pensamento do Sr. Leonardo Dantas Silva, ex-Diretor-Executivo da Fundagdo de
Cultura da Cidade do Recife, quando diz:

O trabalho do musicologo César-Guerra-Peixe, baseado em pesquisas
por ele proprio desenvolvidas junto a grupos de maracatus do Recife,
entre os anos de 1949 a 1952, €, ainda em nossos dias, o mais importante
sobre o assunto. Dai o nosso interesse pessoal de, ha varios anos, vir
tentando junto ao seu autor uma nova reedicdo de “Maracatus do
Recife”; obra hoje considerada raridade bibliografica, portanto,
inacessivel as novas geracdes de pesquisadores. (Guerra-Peixe, 1980, p.
6)

E fato que o trabalho de Guerra-Peixe, nas pesquisas de campo sobre os
Maracatus, contou com uma colaboragdo inestimavel e fundamental de um informante
e, posteriormente, grande amigo do compositor. Trata-se de Arnaldo Lourengo Batista,
mais conhecido por “Goba”. Sobre este fundamental cidaddo, escreveu o compositor:
“Goba ¢ o marcantista da orquestra do Maracatu Elefante e herdeiro do grupo. Foi o
nosso mais valioso informante. E também um dos melhores musicos de Xangd”.
(Guerra-Peixe, 1980, p. 6)

Em depoimento a este pesquisador, o compositor relatou que, ao chegar em
Recife, ficou algum tempo sem se situar em relacdo as pesquisas que iria realizar. Isto
devido a ndo saber a localizagdo de tais manifestagdes (Guerra-Peixe, 1991).

Em importante entrevista concedida ao repérter Lucas Raposo, sob o titulo,
“Guerra-Peixe, 70 anos. Musica, Falando em Brasileiro”, publicado no Jornal Mineiro,
“Suplemento Literario”, em 21 de abril de 1984, assim comenta o compositor:

em Pernambuco o acesso a cultura popular de inicio ndo me foi muito
facil, ja que intelectuais — na maioria gente perndstica que pretende ser
dona da verdade — ndo sabiam me informar onde eu poderia freqiientar
um maracatu, um xang0 (Candomblé nordestino) e trecos varios; de
modo que a partir de uma conversa com Dona Horténcia, empregada na

residéncia do compositor Capiba — que era meu vizinho — o quadro
mudou completamente. (Rapouso, 1984, p. 1)



Na realidade foi gracas a esse “papo” com Dona Horténcia que Guerra-Peixe
veio a conhecer o informante “Goba”. Em outro momento desta entrevista o compositor
faz o seguinte comentario:

realizei a0 mesmo tempo pesquisas sobre o maracatu. E sobre os
diversos tipos de maracatu publiquei o livro “Maracatus do Recife” —
primeira edi¢do de 1956, e segunda de 1980 — sobre o qual ninguém
escreveu mais uma so palavra. O livro ¢ adotado na Escola de Folclore,
do Museu de Artes e Técnicas Populares de Sdo Paulo, como Modelo de
Monografia. O ritmo tipico 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 e sua primeira
execugdo foi um problema tremendo. Depois, passou a ser motivo de
honra todo baterista executar esse ritmo. (Rapouso, 1984, p. 1)

Outro depoimento importante, relatando sua ida para Recife, foi colocado pelo
proprio compositor em seu curriculum vitae. Neste documento, Guerra-Peixe ao se
referir ao ano de 1949, nos da a seguinte informagéo:

1949 - assina contrato de trabalho com uma radioemissora do Recife e em
dezembro de 1949 passa a residir na capital pernambucana, onde
permanece durante trés anos, quando entdo desenvolve intensa atividade
no terreno da coleta folclorica. Recolhe material de Maracatu (“antigo” e
“moderno” ou de “orquestra”), Xangd, Catimbo, Danga do Coco,
Bumba-Meu-Boi, etc., e vai a diversas cidades do interior a fim de
ampliar o campo de agdo: Olinda, Paulista, Igaragu, Joboatdo, Sao
Lourengo, Limoeiro, Santo Antdo, Garanhuns e Caruaru. (Guerra-Peixe,
1971, p. 3)

Este depoimento parece ser, at¢ o momento, o mais completo ja feito pelo
compositor no sentido de expor o roteiro de pesquisas percorrido no Estado de
Pernambuco.

Em 1953, Guerra-Peixe vai residir em S8o Paulo e da continuidade as pesquisas
folcloricas de campo. Ainda neste documento, ao comentar suas atividades neste ano,
assim se expressa:

freqiienta o “Curso de Folclore Musical”, instituido pelo Centro de

Pesquisa Folclorica Mario de Andrade e patrocinado pela Comissdo
Paulista de Folclore. O trabalho apresentado e aceito para conclusdo do



mencionado curso ndo versa sobre musica, mas Notas Sobre o Jogo de
Bola-de-gude.

Uma vez residindo em Sdo Paulo prossegue na coleta folclorica, na
Capital e no interior. Anota material de Jongo, Tambu, Catereté, Cururu,
Danga de Santa Cruz, Danca de Sdo Gongalo, Folia de Reis,
Mocambique, Congada, Caiapos, Moda-de-viola, etc. Principais
localidades visitadas: Taubaté, Pindamonhangaba, Tatui, Sdo José do Rio
Pardo e Aldeia de Carapicuiba. (Guerra-Peixe, 1971, p. 3)

As palavras referentes a amplitude do roteiro de pesquisas desenvolvidos no
Estado de Pernambuco podem ser repetidas em relag@o ao roteiro percorrido no Estado
de Sao Paulo.

O fato de Guerra-Peixe permanecer residindo em S3o Paulo por mais tempo do
que em Recife — de 1953 a 1960 — possibilitou ao incansavel pesquisador dar
prosseguimento as coletas folcloricas. E o que comprova a data de 1960 de seu
curriculum vitae, onde o compositor relata suas atividades neste ano:

1960 — Termina, no carnaval deste ano, o periodo de trés meses em que
viaja semanalmente para o litoral-norte de S3do Paulo (Ilhabela, SZo
Sebastido, Caraguatatuba e Ubatuba) na fun¢do de Chefe do setor
musical da equipe da Comissdo Paulista de Folclore, que levou a efeito
intensa coleta para a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, do
MEC.

Muito embora todos os aspectos da coleta merecessem a mesma atengao,
o pesquisador concentra os seus estudos especialmente na afina¢do de
viola, instrumentos de percussdo como a Marimba, tida como inexistente
atualmente no Brasil, e no toque de rabeca. (Guerra-Peixe, 1971, p. 3)

Aparentemente, Guerra-Peixe fez todas as suas pesquisas folcloricas in loco,
com observagdo participante, seja em S3do Paulo ou Pernambuco. Nao foi encontrado
por este pesquisador nenhum documento que venha a comprovar que Guerra-Peixe
tenha se baseado em normas de procedimentos de coleta de dados para realizar suas
pesquisas, ou que possuisse conhecimento prévio da manifestagdo que iria pesquisar,

adquirido através de algum meio especifico, seja bibliografico, jornal, informagdes

orais, etc.



10

Um fato interessante ocorrido em Recife, no ano de 1950, chama aten¢do. Trata-
se da primeira manifestacdo popular, observada por Guerra-Peixe nesta cidade. Em seu
“Principais tragos evolutivos da produgido musical”, assim comenta o compositor:

somente em dezembro de 1949 vai residir no Recife por um periodo de
trés anos. E assiste o carnaval de 1950, quando tem ocasido de ouvir —
nas ruas e principalmente na “Pracinha” — os executantes mais auténticos
de Frevo, bem assim como os do Maracatu, dos Cabocolinhos, do
Bumba-meu-boi (que também “brinca” nessa época do ano), etc. A
medida que recebe as primeiras impressdes, estas vdo sendo
interpretadas a seu modo. (Guerra-Peixe, 1971, p. 5)

A manifestagdo dos Cabocolinhos, que tdo bem aproveitada foi pelo compositor
em suas obras — vide os proximos capitulos — néo tinha sido, até o momento, citada pelo
compositor. No entanto, juntamente com o Frevo, faz parte de sua ampla jornada, em
busca de informagdes do populario brasileiro.

E sempre importante lembrar que estamos diante de um compositor de musica
brasileira ¢ ndo somente um folclorista ou pesquisador de musica popular. Nesse
sentido, combinar as duas fungdes nem sempre ¢ tarefa facil. No entanto, Guerra-Peixe
desenvolveu ambas as fungdes com maestria. Pelo menos, € o que destaca o ja citado
folclorista Rossini Tavares de Lima, no livro Maracatus do Recife:

e ¢ bom esclarecer, que para estuda-lo como um verdadeiro folclorista,
ele ndo precisou abandonar os seus trabalhos de composi¢do musical, o
que muitos julgam necessario ou inevitavel, ocultando nesse julgamento
atitudes comodistas e preguigosas de quem ndo quer se dar ao trabalho
de fazer pesquisas e estudos de folclore. (Guerra-Peixe, 1980, p. 5)

Mais adiante esta opinido é complementada pelo préprio Rossini Tavares de

Lima, neste valioso trabalho de Guerra-Peixe:
com a presente monografia sobre um dos fatos mais divulgados e menos
conhecido da nossa folk-musica, especialmente por ndo haver sido
estudado de maneira completa por musicista que fosse folclorista,
Guerra-Peixe da um exemplo que deve ser seguido por todos os que

vivem a pregar a separagdo entre compositor e o folclorista, dizendo que
aquele ndo deve perder seu tempo com pesquisas de folclore ou que nio
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¢ sua fun¢do dedicar-se aos estudos do populario brasileiro. (Guerra-
Peixe, 1971, p. 5)

Alias, a estima de Rossini Tavares de Lima para com Guerra-Peixe foi além da
simples opinido publicada em livro. A figura de Rossini € analoga a de “Goba”, para a
consisténcia das pesquisas realizadas pelo compositor. Quando vai residir em S&o
Paulo, Guerra-Peixe recebe de Rossini, entdo Secretario da Comissdo Paulista de
Folclore naquela época, todo o apoio para realizar seu trabalho. Nas palavras do proprio
Guerra-Peixe, esta importante ajuda ¢ ressaltada ao se referir ao ano de 1953:

passa a residir na cidade de S@o Paulo em comegos de 1953. Gragas a
valiosa ajuda de Rossini Tavares de Lima, Secretario da Comissdo
Paulista de Folclore, assiste na Capital e outras localidades,
manifestacdes de musica popular paulista, anotando o quanto pode:
Cururu, Jongo, Tambu, Catereté, Samba-lengo, Folia de Reis, Congada,
Mocambique, Danga de Sdo Gongalo, Danga de Santa Cruz, etc.

Os contrates entre a musica paulista e a pernambucana sdo vistos a cores
vivas, as semelhangas também. A partir dai, pdde n3o apenas mencionar
os contrastes e semelhangas, mas também senti-los. As opinides do
compositor coincidem com as do amigo paulista Rossini Tavares de
Lima, quem muito contribuiu para sua formagdo musicoldgica no terreno
dos estudos do folclore. (Guerra-Peixe, 1971, p. 6)

O contraste entre a musica paulista e a pernambucana, citado por Guerra-Peixe,
passou a ser “pedra fundamental” em seu estilo de compor, inclusive servindo como
base para os processos de estilizagdo adotados — ou criados — pelo compositor, o que
sera visto nos proximos capitulos.

O aspecto identificado por Rossini Tavares de Lima sobre a dissociagdo da
maioria dos compositores com a pratica da pesquisa folclérica, concomitantemente com
a produgdo artistica, ¢ fato. No entanto, embora Guerra-Peixe tenha ficado fora desta
classificagdo, houve momentos em que o compositor precisou interromper sua produgdo
composicional para se deter no processo de pesquisas de campo. As palavras do proprio

compositor apontam nesta direcdo, no periodo em que ainda se encontrava em

Pernambuco:
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no entanto, sentindo que ainda ndo esta suficientemente identificado com
a musica popular pernambucana e ansioso por recolher o méaximo de
material folclorico, interrompe a sua produgdo artistica apos escrever as
obras antes citadas e a Sonatina n° 1 para piano. Dedica uma parte do
tempo a bibliografia especializada e de quando em vez visita outras
cidades além das ja mencionadas: Igaragu, Jaboatdo, Sdo Lourencgo,
Limoeiro, Santo Antdo, Garanhuns, e a sala de visitas do sertdo: Caruaru.
(Guerra-Peixe, 1971, p. 6)

Ainda neste mesmo relato o compositor, mais uma vez, lista as manifestagdes
por ele pesquisadas neste periodo:

o material colhido compreende Maracatu (antigo e “moderno” ou “de
trombone”, segundo a voz popular), Cabocolinhos, Bumba-meu-boi,
Xangod, Catimbo, Coco, Pastoril, Zabumba (conjunto tipico), Reza-de-
defunto, (exceléncias e benditos), Pregdes, toques ritmicos de
vendedores ambulantes (por exemplo, toque de triangulo combinado com
os passos do caminhante) e observa mais atentamente o Frévo;, bem
como obtém material diverso conforme a circunstancia, tudo diretamente
nos meios populares. (Guerra-Peixe, 1971, p. 6)

1.2 Relacdo de manifestacdes pesquisadas por Guerra-Peixe

Na apostila de Composi¢ao, parte III, Guerra Peixe fez uma lista mais ampla das

manifestagdes que achava importante no trabalho de um compositor:

Em andamento vagaroso
- Aboio — Cantiga para reunir e conduzir o gado, muito em voga no
Nordeste. Estilo modal, a solo vocal e sem acompanhamento.

- Canto-de-trabalho (carregadores de pedra). Salto do Itu, SP. Publicado
por Mério de Andrade. Estilo tonal.

- Encantacdo — Canto de Macumba, cidade do Rio de Janeiro.

O acompanhamento consta de simples trémulo (rufado) em instrumentos
de percussdo; mas também pode ser somente canto a coro.

- Reza-de-defunto — Denomina-se Reza-de-defunto a peca ou conjunto
de pecas religiosas genuinamente populares tipicas do Nordeste; pegas
que sdo entoadas diante do morto e no cemitério. Possui a seguinte
organizagdo: Rezadeira — € a solista, pessoa que determina a sequiéncia
da cantoria; Sentinela — € a parte coral geralmente entoada em tergas;
Incelenca — também chamada de “Exceléncia” ou Bendito — a melodia ¢
na maior parte modal, mas quando € tonal se torna modalizada através do
canto em tercas, onde aparece a quarta aumentada e/ou sétima abaixada.
Nao ha acompanhamento de espécie alguma.
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Em andamento Médio

- Folia de Reis — grupo festivo popular que aparece no periodo natalino,
em especial no dia 06 de janeiro, mas costuma se apresentar até alguns
dias apds. Ha canto a solo e coral a duas vozes. Geralmente ao final da
melodia os participantes entoam longamente (por tempo indefinido) um
acorde distribuido em varios registros; isto €, o acorde perfeito a diversas
vozes.

- Quadrilha — a Quadrilha aqui apresentada € da coleg¢do publicada por
Mario de Andrade. E de Cataguazes, MG. Musica tonal executada, no
caso, em sanfona de oito baixos.

- Violeiro — entende-se aqui por “violeiro” n3o outra coisa sendo o
cantador nordestino — geralmente profissional ou semiprofissional — que
se faz acompanhar de sua viola, tal a identificagdo entre os dois.

- Pericom — danga de origem hispano-americana que, no Rio Grande do
Sul € parte do Fandango.

- Mineiro-pau — no Nordeste, Mineiro-pau é danga de roda, uma espécie
de coco em que os versos sdo assunto secundario, interessando mais a
sua coreografia. Em Minas Gerais e Rio de Janeiro, ha grande diferenga
do Mineiro-pau nordestino.

- Cururu — foi danga exclusivamente religiosa de origem amerindia que
depois se profanizou. Subsiste em Mato Grosso, Mato Grosso do Sul,
Goias, Sao Paulo e algumas localidades do Sul de Minas Gerais.

Em andamento Vivo

- Cabocolinhos — trajando fantasia de “indio”, dangando coreografias
diferentes e representando um auto no qual empregam o vocabulario da
nossa literatura indianista, como o de José de Alencar e Gongalves Dias
— 0 que prova a mensagem popular destes autores — os Cabocolinhos sdo
a presenga mais original no Carnaval do Recife. Em Alagoas, Paraiba e
Rio Grande do Norte os grupos cantam algumas melodias proprias, mas
no Recife a musica € exclusivamente instrumental.

- Baido ou Baiano — trata-se aqui, neste momento, do Baido do Bumba-
meu-boi, o auto nacional mais variado, pois se trata de uma espécie de
revista popular, com coreografias originais e dindmicas, bem como de
uma vivacidade ritmica espantosa na sua musica.

- Bumba-meu-boi que este pesquisador assistiu pela primeira vez no
Recife, no primeiro semestre de 1950, comecgou as 22:00 horas e as
04:00 horas do dia seguinte ¢ que, a pedido do interessado, foi
apresentada a parte mais importante: a morte e ressurrei¢do do boi, sendo
a representagdo prosseguiria por muitas horas mais...

No “Boi do Antdnio Pereira”, o mais importante do Recife, a musica
constava: de uma cantadeira, que a0 mesmo tempo executava pandeiro
de boi, isto €, sem membrana, e um zabumbeira, cujo instrumento era
executado com duas baquetas na membrana superior.
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- Jongo — danga de indiscutivel procedéncia angolesa. Esta em voga em
Sao Paulo, Minas Gerais, Rio de Janeiro e Espirito Santo. Em Minas e
Rio de Janeiro tem também o nome de Caxambu.

- Frevo — nascido no Recife, o Frevo foi assinalado no século passado;
mas sua forma caracteristica s6 se concretizou no inicio do atual.

- Xangd - sinonimo de Candomblé, o vocabulo indica o culto afro-
brasileiro de Sergipe para cima.

Nas trés primeiras vezes que visitei trés Xangds recifenses,
permanecendo, em cada um, apenas duas horas, foram registradas cerca
de 500 (quinhentas) variag¢des, afora o que ndo foi anotado.

Terminada esta exposi¢do, sera interessante abordar a forma do Catereté,
danga que retne contrastes de melodia, de ritmo e de andamento.

O Catereté esta em voga em Sdo Paulo, Minas Gerais, Mato Grosso,
Goias e Rio de Janeiro. Enquanto algumas formas declinam aqui e ali, o
mesmo ndo se pode dizer do Catereté, que cada vez mais € divulgado no
meio interiorano. A forma varia conforme a vontade do primeiro
cantador, caso este queira cantar mais tempo improvisando versos.
Normalmente € a seguinte:

1-A-B-C-B'-C'-D;ou
2-A-B-C-B'-C'-B*- C?(quanto queira) — D; ou ainda
3-A-B-C-B'-C'-D-B’-C*-B’-C’-D.

De qualquer modo, comega com A e termina com D. (Guerra-Peixe,
1983, pag. 1 a 35)

1.3 Principais terreiros visitados por Guerra-Peixe

Num momento impar da vida deste pesquisador, apresentou-se a oportunidade
de ter em maos as pesquisas folcloricas realizadas por Guerra-Peixe em Pernambuco e
Sdo Paulo. Parte deste material foi xerocopiado, com autorizagdo do préprio
compositor. Aqui sera transcrita a parte referente ao Xangd pesquisado, excluindo-se a
referéncia musicografica propriamente dita.

Este pesquisador informa que todos estes textos apresentados foram compilados
dos documentos originais — xerocopiados — do compositor Guerra-Peixe na mesma
ordem e forma que os mesmos se apresentam. No entanto, sem niumero de pagina e, em
sua maioria, sem data especifica.

- No primeiro documento se lé:
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- Visita ao Xangd do Francisco de Albuquerque
28 de Outubro de 1950

- Informagdes do Francisco Albuquerque sobre os instrumentos;

- Seita Africana Gégi-Nag0, terreiro de Junsa Dideu de Francisco Gomes
de Albuquerque.
Rua Rio, n°. 153 — Casa Amarela

- No segundo documento se 1€:

- Xangd
Guerra-Peixe, Recife, 28 de abril de 1950.

Os ritmos, melodias e outras observagdes aqui anotadas, foram
presenciadas por mim no Xang6 do Apolinario, denominado Seita Santa
Barbara, que tem como dirigente o Sr. Apolinario Gomes da Mata.

Fui duas vezes a essa Seita. Na primeira, num dia de festa para os seus
adeptos, assisti as dangas, cantorias, etc... Na segunda, porém, fui
somente para anotar os ritmos que se seguem no papel anexo. Nao era
dia de fungdo e o instrumentista estava presente apenas para executar o
que fosse necessario para as anotagdes. Todavia, em alguns momentos
foi necessario que se cantasse uma e outra melodia para que eu
compreendesse melhor as explicagdes. Essas melodias estdo anotadas no
fim do trabalho, embora somente de uma escrevi os versos. E que o meu
proposito foi anotar ritmos € nada mais. ..

Antes, a titulo de curiosidade, vou transcrever aqui a explicagdo de
alguns nomes comuns na Seita, que o acaso me fez observar... (Guerra-
Peixe, Recife: [s.e.], 1950)

- No terceiro documento se lé:

Xangd
Informante = Goba

- No quarto documento se 1€:
Toadas e Ritmos de Xango, por Goba
- O quarto e ultimo documento ¢ o mais completo de todos. Possui um
total de 94 paginas. Todas dedicadas as pesquisas de Xangd. Nas primeiras paginas se 1€

as seguintes informagdes:

- Xang0s Visitados:

Apolinario

Z¢é Romio
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Mariano

Lidia

Sebastiana

Das Dores

Severino

Severino Toré

Maria Gola

Dadai

Do Cabo (com Afonso)
De Dona Preta

- Outro informante que prestou relevantes informes para este trabalho foi
Rinaldo Lourengo Baptista, irmdo de Goba. Rinaldo Baptista também
toma parte das orquestras dos Xangds do Recife e do Maracatu Elefante.
Nao sera mal acrescentar que Rinaldo, por for¢a da amizade, ao contato
permanente com o autor deste trabalho, vem a ser cumpadre do
rabiscador destas pesquisas. Cumpadre pela Igreja Catolica, onde
batizado o seu filho Rildo nascido no dia 27 de setembro de 1951 — dia
de Sao Cosme e Damido. (Guerra-Peixe, Recife: [s.e.], 1950)

Apds extensa lista de nomes de pessoas participantes do Xango, se 1€ no pé da
pagina: “Entretanto, Goba se recusa a colaborar no Xangd do Apolinario, considerando-

o musicalmente muito fraco”. (Guerra-Peixe, Recife: [s.e.], 1950)

- Informante do Xangd Nagd

Nome — Arnaldo Lourenco Batista. Mais conhecido pelo vulgo Goba, foi
o informante que contribuiu, para este estudo, de uma forma maravilhosa
e sincera — sinceridade, alias, posta a prova inumeras vezes. Foi Goba
quem com D. Santa prestou a maior parte dos informes sobre o Maracatu
Elefante.

Referéncias sobre a natalidade, filiagdo, data do nascimento, instrugao,
profissdo e pratica musical se encontra nas notas sobre o Maracatu
Elefante — do qual € o executante do Zabumba Marcante.

Goba ndo sabe informar a quanto tempo pratica o Xangd. SO se lembra
que ainda menino ia aos terreiros e, desde essa ocasido foi adquirindo os
seus conhecimentos.

Segue, uma relagdo dos terreiros ou adoragdes de onde Goba participou
desempenhando as fung¢des de Filho, Ogam, Oganilu e Acipa ou
Pegigam.

Adoracdo de Omulu Ita - Xang6 de Sebastiana

Travessa da Rua Sdo Pedro — Afogados;
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Adoracdo de Abaluaé Alecé€ — Xangd do Benedito

Estrada dos remédios — Afogados;
Adoracdo de Xang6 Ninim - Xangd de Edith
Linha do Tiro — Beberibe;

Adoracdo de Ogum Sultdo - Xangd do Modesto

Bonsucesso — Olinda;
Adoragdo de Xangd Abacogo - Xangd de Marinheira
Alto da Saudade — Casa Amarela
Adoracdo de Jansam e Xangd - Xangd de Maria Gola
Afogados

- Xangd de Eustaquio (onde fez a sua

iniciagdo)
- Xang6 de Dadai
Afogados

Centro Africano S3o Jodo Batista — Xangd de Dona Preta

5% Travessa Jodo Leite — Mangueira

- Goba presta as seguintes informagdes sobre as diferencas entre o Xangd
Nago e o Xamba. (Guerra-Peixe, Recife: [s.e.], 1950)

- Xangos do Recife

Introdugdo — Antigamente as pesquisas se tornavam dificeis, porque todo
o pessoal de Xang6 fazia muito segredo de tudo referente a Seita. Hoje,
porém, o pessoal mais novo, ndo tem tanto receio das divindades, caso
estas se “revoltem” contra a quebra dos segredos. Todavia, os antigos
Babalorixas — os Tios, como lhes chamam os Filhos — ainda se
conservam herméticos. E quem quiser pesquisar tem mesmo que fazer
camaradagem com o pessoal mais novo — que tem na seita ndo s6 uma
religido, mas também um meio de se divertir nos toques.

Uma das razdes que tem contribuido para o pessoal dos atuais dias ajudar
o estudioso, prestando valiosas informagdes e facilitando as pesquisas,
estd na tolerancia policial. Pois, os Xangds s6 podem funcionar com a
devida permissdo das autoridades, e estas impuseram aos Babalorixds um
mais ou menos franco ingresso dos estudiosos nos terreiros e nos Pegis.
A isto tudo as autoridades ainda fazem com que os crentes prestem todos
os informes possiveis. E verdade que, quando podem, os Babalorixas
mais antigos procuram fugir a esse compromisso. Mas, ndo faltam
aqueles que, para também se mostrarem uns mais sabidos do que outros,
se prestam a facilitar muitos dos informes necessarios, muito embora
estes informes, por vezes, mais atrapalham do que ajudam. Pois, s6 o
fato de individuos mesmo sinceros, viverem freqiientando os Xangds nio
quer dizer que saibam alguma coisa.
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Centro de Pesquisas

Esta colheita foi realizada em varios Xangds. Mas € justo acrescentar que
se nao fosse a boa vontade de alguns elementos — que particularmente
ofereceram mais informes do que outros — este trabalho ndo teria sido
possivel.

Dos informantes principais, Arnaldo Lourengo Baptista (mais conhecido
por Gobéa — como, alias, passei a chamar-lhe na intimidade) me forneceu
os dados referentes ao Xangod Gége-Nagd, que € a orientacdo que tem
seguido a maioria dos Babalorixds. Outro informante, Francisco de
Albuquerque, me forneceu os dados referentes ao Xangd Xamba. E os
restantes foram informantes que, comparativamente aos primeiros, pouco
me esclareceram, mas que serviram para confirmar ou ndo as
informagdes prestadas pelos primeiros, com a ajuda, claro, das minhas
proprias observagdes.

Esta completamente fora das cogitagdes deste estudo o Xangd do
Babalorixd Apolinario da Mota, mais conhecido por Xangdé do
Apolinario.

Nao entrarei em detalhes. Somente salientarei que se trata de um Xangd
— ndo direi falsificado, mas — onde tudo € mais ou menos preparado para
turistas, para visitantes ou estudiosos incautos. Tudo nele € arranjado
para produzir efeito visual e dramatico. Dancam em qualquer dia e a
qualquer hora, contando que paguem ao Babalorixd a quantia antes
estipulada. E Xangd que se deixa fotografar, filmar e realiza toque em
qualquer lugar, mesmo em parque de diversdes. Positivamente, esta
corrompido pelo anseio de propaganda. Acresce que, o Xangd do
Apolinario ¢ o unico Xangd Congo do Recife, constituindo uma
aberrante excecdo. (Guerra-Peixe, Recife: [s.e.], [s. d.])

As pesquisas folcloricas realizadas por Guerra-Peixe, em Pernambuco e Sao
Paulo, impressionam pelo volume e qualidade do trabalho. Guerra-Peixe, muito
detalhista, foi profundo na busca de informac¢des em todas as manifestacdes que
pesquisou. Todo o trabalho foi feito nos proprios terreiros, como demonstram os
documentos transcritos neste capitulo. Infelizmente, uma parte muito pequena deste

material foi publicada, e seu percentual maior ainda precisa ser recuperado e conhecido.

1.4 Principais publicacdes feitas por Guerra-Peixe

O capitulo VII do seu “Principais tracos”, intitulado Musicologia, traz uma

relacdo ampla das atividades de Guerra-Peixe neste setor. Além da Musica Erudita e da
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Musica de Saldo consta, do mesmo documento, uma lista de palestras realizadas, discos
gravados, harmoniza¢des de Musicas Folcloricas e Musica Incidental. Aqui serdo

transcritos os textos alusivos a Musica Folclérica e Popular Urbana:

- Folclore e Musica Popular Urbana

- Maracatus do Recife — Ensaio folclorico, com documenta¢do musical,
graficos e fotos. Recordi Brasileira, Sdo Paulo, 1955. Prefacio de Rossini
Tavares de Lima, Secretario da Comissdo Paulista de Folclore;

- Instrumentos Musicais dos Xangds do Recife — Memoria (inédita)
aprovada pelo Segundo Congresso Brasileiro de Folclore, realizado em
Curitiba, 1953. (Retirada para revisdo e ndao devolvida);

- Zabumba, Orquestra Nordestina — tese aprovada pelo Segundo
Congresso Brasileiro de Folclore, Curitiba, 1953. (Retirada para revisdo
e ndo devolvida);

- Os Cabocolinhos do Recife — Revista Brasileira de Folclore n°. 15, da
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, MEC, Rio, 1966. Consta
das seguintes partes: I — Carnaval; II — Grupos de Cabocolinhos; IIT —
Figurantes; IV — Apetrechos; V — O auto; VI — A danga; VII — As loas;
VIII — A Musica; IX — As loas na sua ritmica; X — Toques e melodias.
Graficos e foto;

- Reza-de-defunto — Revista Brasileira de Folclore, n°. 22, da Campanha
de Defesa do Folclore Brasileiro, Ministério da Educagdo e Cultura, Rio,
1968. Consta das seguintes partes: I — Este material, I — conceito; III —
Liturgia; IV — Costumes e supersticdes, V — Musica; VI — Glossario; VII
— Rezas principais; VIII — Rezas complementares; IX — A guiza de
adendo; X — Quadro dos informantes;

- Zabumba, Orquestra Nordestina — Revista Brasileira de Folclore n°. 26,
da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, Ministério da Educacdo e
Cultura, Rio, 1970. Trata-se de um aperfeicoamento do trabalho
mencionado anteriormente. Consta das seguintes partes: I — Que €
Zabumba?; I — Fungdo Social; III — Os pifes e as escalas; IV — O
Zabumba, o tar6 e os pratos; V — Documentario ritmico — melodico; VI —
registros feitos em Pesquisa (por Clovis Pereira, para o pesquisador); VII
— Os dois principais informantes em Caruaru;

- Engano na apreciagdo de um ritmo brasileiro — Didrio de Pernambuco,
Recife, (...) 1950; Diario de Noticias, Salvador, 19.11.1950; revista
Musica Sacra, Petropolis, 1951; e outros jornais;

- O Zabumba no maracatu — Diario de Pernambuco, Recife, 13.5.1951;
Diario de Noticias, Salvador, 19.11.1951; revista Musica Sacra,
Petrépolis, 1951; e outros jornais;

- Girias dos Vendedores de Automoveis do Recife — (Trata-se de giria
musical). In Diario de Pernambuco, Recife, 20.5.1953.

- Variag¢des sobre o baido — O Tempo, Sdo Paulo, 15.8.1954;
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- Variagdes sobre o maxixe — O Tempo, Sao Paulo, 26.9.1954;
- Variagdes sobre o boi — O Tempo, Sédo Paulo, 14.11.1954,
- Musica da terra — A Gazeta, Sdo Paulo, 15.5.1956;

- Origem Politico — religiosa do maracatu — Noticias de Hoje, Sdo Paulo,
(...) 1957;

- Imagens do Nordeste feitas de barro pela mdo do homem — Noticias de
Hoje, Sao Paulo, (...) 1957. O autor usa o pseudonimo “Zabumbeiro™;

- E preciso devolver o natal aos brasileiros — Noticias de Hoje, S&o
Paulo, (...) 1957. Pseuddnimo do autor: Zabumbeiro;

- Zabumba, uma orquestra tipica Nordestina — A Gazeta, Sdo Paulo,
25.10.1958,;

- Cantiga de batedor de “Bulacha” — A Gazeta, Sao Paulo, 14.11.1958;

- Teatro popular de bonecos em Pernambuco — dois artigos Gazeta, Sao
Paulo, 8 € 14.11.1958;

- A musica do mamulengo — A Gazeta, Sdo Paulo, 29.11.1958;

- A musica e os passos no frevo — Revista Musica n°. 2, Sdo Paulo,
dezembro de 1958; A Gazeta, Sdo Paulo, 26.12.1959;

- Indios ou Cabdclos de Petropolis — Série de dois artigos. A Gazeta, Sdo
Paulo, 12 € 19.12.1959;

- A execuc¢do de Pandeiro no Brasil — A Gazeta, Sdo Paulo, 9.4.1960;

- Notas sobre o jogo de Bola-de-gude — Série de dois artigos. A Gazeta,
Sao Paulo, 30.9. e 7.10.1961. Trata-se do trabalho escrito no curso de
Folclore freqiientado em 1953, Sao Paulo;

- Escalas musicais do Folclore Brasileiro — Jornal do Commercio, Rio,
28.7.1963. (Guerra-Peixe, 1971, Cap. VII).

Ao concluir este capitulo, fica assinalada uma questdo: a maioria dos artigos
publicados por Guerra-Peixe com tematica sobre Pernambuco, foi feita em Sdo Paulo.
Por outro lado, observa-se a pouca publicagdo sobre as manifestagdes populares de Sdo
Paulo. Quanto as pesquisas folcléricas propriamente ditas, foram substanciais na
produgdo artistica de Guerra-Peixe, que desenvolveu extenso catalogo de obras
compostas com esta tematica. No Capitulo II algumas destas obras serdo abordadas,
levando-se em consideracdo sua rela¢do direta com as manifestagdes folcloricas

pesquisadas por este grande compositor.



IT - PRINCIPAIS OBRAS DE GUERRA-PEIXE COM TEMATICA FOLCLORICA

Apos varios estudos realizados em torno da vida e obra de Guerra-Peixe, o que
resultou em teses, dissertacdes, artigos em revistas e jornais, além de documentarios
televisivos e citagdes em livros, fica bem clara a divisdo de sua produ¢do musical, como
compositor, em trés etapas ou fases distintas. Sdo elas: inicial, dodecafonica e nacional. E
enfatizada aqui a figura do compositor, considerando-se porém que Guerra-Peixe também
atuou como regente, arranjador, musicologo e instrumentista.

Estas fases, que também poder-se-iam denominar, entre outras possibilidades, de
iniciante, intermedidria e avangada, ou primeira, segunda e terceira fase, e assim por diante,
mostram uma trajetdria coerente em busca do saber consciente dos processos estruturais da
musica brasileira.

A avaliagdo do compositor Edino Krieger, também amigo pessoal de Guerra-Peixe,
expressa no encarte do CD, “Repertorio Radio MEC” dedicado a Guerra-Peixe, deixa esta
“busca do saber” em relevo:

¢ evidente que o contato direto de Guerra-Peixe com o folclore musical do
Brasil teve papel decisivo no processo de definicio de sua personalidade
musical. Mas ¢ também evidente que ele soube buscar e encontrar, a partir
desse contato, o seu proprio caminho, o seu préoprio perfil, o seu estilo pessoal
inconfundivel. (Krieger, encarte do CD Repertorio da Radio MEC, p.6).

Este texto transcrito se refere a ultima das fases de Guerra-Peixe, quando ele ja se
encontrava em Recife, em busca de informagdes sobre o folclore pernambucano.

De todas as suas fases, se destaca com importancia capital, a terceira e ultima; aquela
que o acompanharia até o final de seus dias, no més de novembro de 1993.

Este capitulo pretende destacar as principais obras desta fase, aquelas que foram

fundamentais, segundo opinido do préprio compositor e relatos analiticos de outros
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pensadores que, direta ou indiretamente, tiveram oportunidade de estudar a obra de Guerra-
Peixe ou desfrutaram de momentos de convivéncia com ele.

As duas primeiras fases serdo abordadas como elementos pertinentes ao contexto
geral. No entanto, ndo serdo aprofundadas em suas caracteristicas especificas, por ndo se
tratar do objeto principal deste capitulo.

Em 1984, quando aluno da disciplina Folclore Nacional, do curso de regéncia da
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ, este pesquisador tomou
contato com o artigo: “Guerra-Peixe, Nacionalista Ferrenho (uma entrevista)” de autoria do
musicologo e critico musical, Luis Paulo Horta.

Este artigo, que na realidade ¢ uma entrevista realizada em 1980, com o proprio
compositor, foi o primeiro contato entre este pesquisador e o pensamento de Guerra-Peixe, de
quem duas afirma¢des foram marcantes, no sentido de orientar o presente trabalho:

o Mario de Andrade dizia: ndo existe musica internacional. Existe musica
italiana, francesa, alema, espanhola etc. Umas se impdem as outras, conforme
a época. Quem quiser fazer musica internacional’ vai cair numa dessas
escolas, e serd um elemento nulo... mas, se ele fizer musica nacional, ainda que
ndo seja grande compositor, tera pelo menos uma fung¢do social no seu pais,
dard uma contribuigdo a cultura nacional. Ai eu pensei, que diabo, quem sabe
eu posso fazer alguma coisa? sem maiores pretensdes. Gragas a isso € que eu
me tornei compositor. Desde o comego interessado numa linguagem brasileira,
inclusive quando dodecafonista (Horta, 1980, p. 256)

Em outro momento, outra revelagio:

meus primeiros trabalhos dodecafonicos ndo revelam inten¢do nacionalizante,
digamos assim, porque o meu objetivo inicial era dominar a técnica; mas uma
vez que consegui isso, ja no segundo movimento, lento, de um trio de cordas,
introduzi um tema, uma melodia torturada, que ja tem um carater modinheiro.
(Horta, 1980, p. 256)

A primeira fase, que vai até 1944, quando comega a estudar com H.J. Koellreuter e da
inicio a segunda fase, dodecafonica, ¢ assim definida pelo musicologo José Maria Neves:

Até 1944, quando iniciou seus estudos com Koellreuter, Guerra ligava-se no

pensamento nacionalista e a estética neoclassica, mostrando-se fortemente
influenciado pela musica popular brasileira, com a qual ele estava em continuo



23

contato em razdo mesmo de suas atividades profissionais (instrumentista e
arranjador de orquestra de musica popular) (Neves, 1981, p. 101).

Nas palavras do também musicologo, Vasco Mariz, a colocagdo de José Maria Neves
encontra eco. Mariz, ! citado por Guerreiro (1997), assim afirma: “se durante o periodo
anterior havia composto obras de tendéncia classica, embora com melodia brasileira, a partir
desta data (1944) a sua musica passou a ser dodecafonica.” (Mariz, 1994, p. 304)

Aqui Vasco Mariz faz comentarios sobre a transi¢do de Guerra-Peixe, da primeira fase
(nacional) para a segunda (dodecafonica).

No Capitulo V de seu Curriculum Vitae, intitulado: “Principais tragos evolutivos da
produgd@o musical”, elaborado pelo proprio compositor, quando candidato a uma cadeira na
Academia Brasileira de Musica, temos no primeiro paragrafo, um panorama deste periodo:

1- Até o término do curso de composi¢do feito com Newton Padua, as obras
desta fase inicial assinalam vaga feicdo nacional apenas na melodia. Ao todo,
cerca de 20 obras que o autor exclui do seu catalogo. Permanece a Suite
infantil N°. 1, de 1942, que ¢ imediatamente editada e se torna conhecidissima
das classes de iniciantes no Brasil inteiro. Alias, a obra continha inicialmente
um sexto movimento denominado Fanfarra, inspirado nos toques dos clarins
que, nas festas carnavalescas, anunciavam os bailes do Teatro Jodo Caetano.
Ao solicitar a obra para a edigdo Kosmos, que dirigia para os Irmaos Vitale,
Lorenzo Fernandez sugeriu ao autor, sem apresentar razdes, fosse abolido o
mencionado movimento (Guerra-Peixe, 1971, p. 1).

A importancia do compositor e professor Newton Padua na primeira fase de Guerra, ¢
realgada em seu Curriculum Vitae:

1938 - Animado com as idéias de Mario de Andrade apresentadas no “Ensaio
Sobre a Musica Brasileira”, elege Newton Padua seu professor de musica, a
partir de Harmonia. Mas os estudos sdo interrompidos apds cerca de cinco
meses (Guerra-Peixe, 1971, p. 2).

No capitulo VI, Catalogo de Obras, deste importante documento, o proprio compositor

se preocupou em classificar suas diferentes fases: Fase inicial; Fase dodecafonica e Fase

nacional (Guerra-Peixe, 1971, p. 23).

! Mariz, Vasco — Histéria da Musica no Brasil. Nova Fronteira 1994.
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2.1 Fase inicial (1942 - 1943) (data adotada pelo compositor)

Nesta fase, Guerra-Peixe considerou para constar em seu catalogo, apenas as obras:
Suite Infantil N°. 1, composta das pegas - Ponteio, Valsa, Choro, Seresta e Axéxé, e uma
segunda, intitulada Fibra de Herdi.

Sobre a primeira peca, da suite, assim esclarece o compositor:

Hoje o autor recusa a palavra "Ponteio’, preferindo "Ponteado’; forma correta e
como ¢ ouvida na voz popular, no Brasil inteiro. Oficialmente adotada no
Conservatério Brasileiro de Musica e na Escola Nacional de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. A obra consta do regulamento do XI
Concurso de Piano da Semana Euclidiana de 1956, Sdo José do Rio Pardo, Sdo
Paulo, turno infantil e do I Concurso de Piano da Tijuca, como peca de
confronto para iniciantes, Rio de Janeiro, 1970. E adotada em muitos
conservatorios do Brasil. (Guerra-Peixe, 1971, p. 23)

Ainda sobre o termo “ponteio’, o depoimento do compositor, gravado no Museu da
Imagem e do Som, do Rio de Janeiro, em 20 de outubro de 1992 ¢ muito esclarecedor, ao se
referir a obra Suite n°. 1, para piano, composta em 1949:

ai, eu escrevi a Suite N°. 1, Ponteio. Nesse tempo chamava "Ponteio”; que ¢
uma palavra que ndo existe. Ponteio existe como verbo "pontear’, eu ponteio,
tu ponteias, e tal. E "ponteado” a palavra. O analfabeto, que toca sua viola, fala
‘ponteado’. Bom! Entdo! Mario de Andrade foi o culpado disto. Mario de
Andrade também tinha suas tolices. Eu gostaria de conversar com ele isto.
(Guerra-Peixe, 1992, MIS — RJ)

De fato, na edigdo de 1999 do seu Dicionario Musical Brasileiro, Mario de Andrade
assim define o termo "’Ponteio”: "toque de viola de quem esta a pontear” (Andrade, 1999, p.
407). No entanto, justica seja feita, os termos "ponteado” e "pontear’, também constam deste
volumoso dicionario. O que chama a atencgdo neste catalogo de obras musicais € a inclusdo da
obra ‘Fibra de Her61’ nesta fase. Isto, pelo fato desta composi¢do ndo se constituir como pega
de concerto, e sim como obra de carater popularesco, para usar a expressdo divulgada por
Mario de Andrade e utilizada pelo folclorista Alceu Maynard Araujo.

Segundo Aragjo (1973): “Mario de Andrade, que era por exceléncia um pedagogo,

para que nds seus discipulos de folclore ndo cometéssemos enganos, aconselhava chamar a
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musica popular de” popularesca "para que ndo houvesse confusdo com a folclérica.” (Araujo
1973, p. 118)
O Proprio compositor deixou registrado, em seu catadlogo de obras, as seguintes

palavras:
Fibra de Her6i € um hino patriotico, com texto de Teofilo de Barros Filho e
gravagdo original de Silvio Caldas. Foi composto para um programa de radio e,
depois de gravado, foi oficialmente adotado nas escolas publicas da antiga
Guanabara e outros Estados da Federag@o. em arranjos para duas e trés vozes.

Este hino ¢ também executado por bandas de musica, inclusive nas paradas
militares. (Guerra-Peixe. 1971, p. 23)

Em 1991 Guerra-Peixe foi a Sdo Paulo participar do projeto “Os Arranjadores”. Nessa
ocasido concedeu ao Museu da Imagem e do Som, naquela cidade, uma esclarecedora
entrevista.

Este pesquisador separou a parte alusiva a citada obra, quando, ao falar do "pai da
bossa-nova’, Jodo Gilberto, menciona a execugdo desta composi¢do por este renomado
intérprete: “soube que ele cantou de tudo, inclusive meu hino, Fibra de Her6i, no ritmasso

(sic.) com bossa-nova” (Guerra-Peixe, 1991, MIS-SP).

2.2 Fase dodecafonica (1944-1949)

Esta fase teve inicio quando surge a figura de H. J. Koellreuter. Com este, Guerra-
Peixe da inicio a novos estudos musicais.

Foi um periodo muito produtivo, onde sua produgdo composicional se dividiu da
seguinte maneira: obras para piano (14), musica de camara (27), musica de orquestra (8).

Este periodo - que o compositor, em sucessivos depoimentos posteriores fez questdo
de desprezar - chama a ateng@o pelo grande numero de renomados intérpretes internacionais
de sua obra, tais como: Hermann Scherchen, Esteban Eitler, Guisela Blank, Maurice Milles,

Juan Carlos Paz, Francisco Lopes Graca, entre outros. No Brasil, as execugdes foram
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realizadas por intérpretes de igual importancia, como: H. J. Koellreuter, Eunice Catunda,
Jaioleno dos Santos, Airton L. Barbosa, Waltel Branco, Eleazar de Carvalho, entre outros.

Este pesquisador reafirma a intengao de ndo tecer maiores comentarios sobre esta fase,
por se desviar totalmente do tema central deste trabalho, que se prende a tematica folclorica.
No entanto, duas obras merecem ser mencionadas por escaparem, aparentemente, da
estruturacdo que norteia a quase totalidade das demais obras, que ¢ o dodecafonismo.

Sdo elas: a Suite para violdo, composta em 1946, gravada em disco CBS pelo
violonista Waltel Branco. Esta pega possui trés movimentos: Ponteado, Acalanto e Choro.

A outra obra ¢ a Suite, para flauta e clarineta, composta em 1949, tendo sua primeira
audicdo realizada em 1956 pelo intérprete Esteban Eitler e Rodrigo Martinez na Agrupacion
Tonus, em Santiago do Chile. No Brasil, foi executada pela flautista Odette Ernst Dias e a
clarinetista Brigitte de Moura Castro. Esta obra possui cinco movimentos, a saber: Obstinado,
Cancdo, Polca, Marcha Funebre e Final.

Estas duas produgdes possuem os titulos dos movimentos diferentes das demais
composi¢des deste periodo - dodecafonico - que apenas utilizam os termos alusivos aos
andamentos tradicionais para identificar seus movimentos, ou seja, Allegro, Andante, etc.

O compositor Antonio Emanuel Guerreiro de Faria Jr., ao escrever a dissertagdo
“Guerra-Peixe: sua evolucdo estilistica a luz das teses andradeanas”, focaliza, com detalhes, a
influéncia exercida por Mario de Andrade na definicdo estética de Guerra-Peixe. Assim, a
Suite para violdo parece ser a primeira obra escrita por Guerra-Peixe - ainda na fase
dodecafonica - sob a influéncia de Mario de Andrade. Em depoimento prestado em 20 de
outubro de 1992 ao Museu da Imagem e do Som - MIS - RJ., Guerra-Peixe assim se
pronunciou:

o importante € pegar o que vem de fora e deformar, adaptar o nacional. Foi isso
que eu fiz; quer dizer, pretendi fazer com o dodecafonismo. Tanto que escrevi

uma peca para violdo, que chamei de Suite, trés pegas para violdo, dedicada a
Mozart Araujo.(Guerra-Peixe, 1992, MIS-R.J).
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A primeira frase de Guerra-Peixe neste depoimento ¢ uma referéncia ao pensamento
de Mario de Andrade exposto no “Ensaio Sobre a Musica Brasileira”: “a reagdo contra o que €
estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformacgdo e adaptacdo dele. Nao pela
repulsa.” (Andrade, 1972, p.26)

Pelo que nos revelam as pesquisas, a tentativa do compositor de nacionalizar o
dodecafonismo ¢ um fato amplamente conhecido e, pelo visto, ndo se fixa apenas na Suite
para Violdo. Pelo menos, € o que sugere as palavras de Renato Almeida:

Guerra-Peixe, também folclorista e musicdlogo, preocupou-se, desde 1945, em
procurar certos tragos melddicos de nossas cantigas, do que nos dido

testemunho o andante do "Trio de Cordas; a 1* Sinfonia; as Dez Bagatelas e
outras produ¢des da época, mesmo no rigorismo dodecafonico’. (Almeida,

1948, p. 174)

Além de Mario de Andrade, que Guerra-Peixe ndo teve a oportunidade de conhecer
pessoalmente, a presenga do musicologo Mozart Aragjo também foi constante. Era amigo
pessoal do compositor e muito o incentivou a realizar pesquisas folcloricas e adotar uma
estética nacional. Desta forma, uma obra dedicada a Mozart jamais poderia trazer o
dodecafonismo em sua totalidade. Talvez isto justifique, na Suite, os toques populares
utilizados e a tentativa de mudanga estética.

Sobre o rompimento de Guerra-Peixe com a técnica dodecafonica, e sua opinido sobre
este tipo de estruturacdo, ¢ bastante esclarecedor seu depoimento:

Eu acabei com uma concepc¢do que toda repeticdo seria um negocio mais ou
menos elementar, e eu tava naquela de querer ser o refinado. Entdo os meus
temas ndo se repetiam nunca. Eles eram desenvolvidos, sempre modificados,
mas nunca repetidos tal e qual. Vocé vé€ isso nas pegas de 44 e muitas de 45

(Guerra-Peixe, 1992, MIS - R.J).

Por fatos como este ¢ que Guerra-Peixe abandona, gradativamente, o

serialismo de Schoenberg, a partir do final dos anos quarenta.
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No entanto, este conhecimento lhe trouxe flexibilidade técnica e dominio do "metier’
da estruturagdo musical.
Em resposta a pergunta do professor Renault Pereira de Arajo, Guerra-Peixe emite
sua opinido sobre o dodecafonismo:
R.A. Maestro, o dodecafonismo serviu para alguma coisa?

G.P. Pelo menos para achar que ndo prestava, né? (risos) mas serviu - pra
quem ndo quer como eu - se bem que eu uso muitas formas convencionais,
formas classicas, né?

Mas muitas vezes eu fico a vontade, e mesmo nesta forma cléassica, existe, que
forma € um negdcio muito amplo, cheio de minucias, ndo € s6 o tema aqui, o
tema ali.

E o que vai nesse tema? qual € a harmonia? qual € o que isso e aquilo?

Entdo o dodecafonismo me serviu sim, para estabelecer um tratamento assim,
de unidade, mesmo na musica ndo dodecafonica. Principalmente, foi no
dodecafonismo que eu aprendi o processo da harmonia acustica, que foi uma
palavra que o Koellreuter trouxe para o Brasil. Eu ndo sei se Hindemith que foi
quem descobriu esse negdcio, que deu nisso ai. Mas o fato é que a gente fica
com a liberdade de criar a harmonia que quiser, sem depender daquilo que ¢
acorde assim, acorde... tudo ja feito. A gente fica completamente livre. Seja um
amontoado de notas, seja com duas notas s6... (Guerra-Peixe, 1992, MIS - RJ).

Embora reconhecendo que adquiriu ‘tarimba’, ou 'munheca’ como costumava se
expressar, com a técnica dos doze sons, Guerra-Peixe coloca em pratica sua decisdo de mudar
a orientagdo estética de sua producio.

Em outro momento do depoimento ao MIS do Rio de Janeiro, o compositor assim se
manifesta:

¢, entdo aconteceu que em 1948 eu ja estava cheio do dodecafonismo e queria
procurar uma solug@o que ndo fosse o Rio de Janeiro e, entdo se apresentou a
oportunidade de ir para Recife (Guerra-Peixe, 1992, MIS - RJ.).

2.3 Fase de transicdo

Esta fase, que chamarei de transi¢do, ou experimental, como defende o compositor
Anténio Guerreiro (1997), corresponde aquele periodo em que Guerra-Peixe comega a

nacionalizar sua produgdo, que ainda ¢ dodecafonica.
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As obras principais desta fase sdo as seguintes:

- Trio para cordas (Allegro, Andante, Allegro con fuoco) - 1945

- Suite para violdo (Ponteado, Acalanto, Choro) - 1946

- Suite para quarteto de cordas (Maracatu, Pregdo, Modinha, Frevo) - 1949

- Abertura Solene - 1950

No catalogo de Guerra-Peixe, elaborado pelo proprio em 1970, encontra-se o Trio para

cordas e a Suite para violdo, na fase dodecafonica, enquanto a Suite para quarteto de cordas e

a Abertura Solene sdo classificadas na fase nacionalista.
2.3.1 Pequeno comentario sobre estas obras

- Trio para cordas - (Allegro, Andante, Allegro con fuoco)

Obra composta em 1945, em pleno periodo dodecafonico. Em seus “Principais tracos
evolutivos da producdo musical”, que na realidade ¢ o capitulo V de seu Curriculum Vitae,
uma espécie de auto-analise musical, assim comenta o compositor sobre o seu trio:

No entanto, como o critério de série simétrica ja ndo bastasse entdo aos
propositos do compositor - em que pese, diga-se de passagem, o pseudo-
dodecafonismo - um novo caminho € experimentado, ao enxertar no Andante

do Trio de cordas, de 1945, contornos melddicos que, conquanto ainda

vagamente, sugerissem a Modinha brasileira (Guerra-Peixe, Curriculum Vitae,
1971, Cap.V, p.2).

Ao que parece, a expressdo pseudo-dodecafonismo utilizada por Guerra-Peixe nos da
um “retrato” exato do tipo de musica que ele estava realizando naquela época. Um enxerto
aqui, outro 1. Uma experiéncia ritmica ou melddica, sem um sistema nitido e racionalizado,
que o compositor pudesse dizer: “esta ¢ uma forma de compor” (Miguel, 1991, fita k7).

- Suite para violao (Ponteado, Acalanto, Choro)

Esta obra, ainda dodecafonica, faz parte da série de pegas em que Guerra-Peixe tenta

nacionalizar a técnica dos doze sons. Foi composta, na realidade, na inten¢do de provar a
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Mozart Aragjo, a possibilidade de atingir o proposito nacionalizante. Em seus Principais

tracos, 0 compositor escreve o comentario:
Tdo seguro esta da enganadora possibilidade de conciliar um certo tipo de
dodecafonismo com elementos do populario que compde - tentando prova-lo a
Mozart de Aragjo - a Suite (antes "trés pecas’) para violdo, introduzindo na
obra remotas sugestdes de musica popularesca. Agora o ritmo brasileiro se faz
imprescindivel, embora diluidamente (Guerra-Peixe, Curriculum Vitae, 1971,
Cap.V, p.2).

- Suite para quarteto ou orquestra de cordas (Maracatu, Pregdo, Modinha, Frévo)

Obra escrita em 1949, com estréia no mesmo ano em Recife.

Ainda no texto dos “Principais tragos”, Guerra-Peixe faz o comentario sobre esta obra:
Impulsionado pelo ambiente, escreve a Suite para quarteto ou orquestra de
cordas, utilizando-se de elementos populares mais diretos, embora como
resultado ainda de consultas bibliograficas e alguma musica popularesca
impressa. Vale-se nela do toque de gongué (instrumento popular), observado
nos Maracatus estilizados de Capiba: anota o Pregdo que um menino, vendedor
ambulante, entoa na rua e chega ao quarto do hotel; inventa uma Modinha,
como j& a conhecia; e tenta a estilizacdio do Frévo ouvido em execugdes
radiofonicas, em andamento errdneo, por imitagdo das gravagdes cariocas
(Guerra-Peixe, Curriculum Vitae, 1971, Cap.V, p. 4 - 5).

Numa critica que mais tarde escreveria D’Or sobre a obra, suas palavras expressam a
mesma impressdo que posteriormente o compositor viria a ter quanto ao material sonoro
empregado. Assinala D’Or: “Abordando ritmos familiares & musica popular de Pernambuco,
de tal maneira os embaralhou de suas inventivas que nds que tdo bem os conhecemos pouco
sentimos da realidade em que pretendeu buscar inspira¢do.” (Guerra-Peixe, Curriculum Vitae,
1971, Cap.V, p. 5)

No entanto, sobre esta critica, observa o compositor: “contudo, o resultado parece

animador, mormente se levarmos em conta a falta de informag¢des mais seguras sobre a
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musica popular mais auténtica” (Guerra-Peixe, Curriculum Vitae, 1971, Cap.V, p. 5).
No depoimento para o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, o compositor
fez o seguinte comentario sobre sua mudanga para Recife e a composigdo deste quarteto:

e, tomei daquele trabalho da programagdo da Radio Jornal do Comércio. La, os
musicos tinham organizado um quarteto de cordas, e pediram pra eu escrever
alguma coisa para eles tocarem. E eu escrevi uma Suite para quarteto de
cordas: Maracatu - quer dizer, eu ainda n3o tinha ouvido o verdadeiro
maracatu, mas, maracatu comercial, como tem aquele gongué (canta), como
todo mundo sabe, eu botei isso na viola e pronto, né? ndo deixa de ser. E foi
adiante. Agora, a melodia, ndo tem nada a ver com melodia de maracatu.

O segundo movimento foi um pregdo. Eu tava num hotel, trabalhando na mesa,
assim, perto da janela e ougo, la embaixo, um garoto cantando:

0 cocada, cocadinha de coco! €, cocada de coco (canta).

Fiz o segundo movimento ai, sem sair do lugar.

Bom, o terceiro movimento € uma modinha, estilo de modinha, inclusive de
cinco tempos, que € coisa que ndo se usa na musica popular, mas eu fiz assim e
funcionou. Nao perdeu o sentido ritmico da coisa.

E o final, Frévo, eu ja tinha ouvido; mas ainda n3ao tinha entrado na coisa.
Entdo eu fiz um tema ai, e depois eu ja estava muito cheio do dodecafonismo,
eu fiz um pequeno tema e variagdes em cima deste tema, ouviu?

Fiz variagGes em cima deste tema.

Este foi o primeiro trabalho.

Quando eu voltei pro Rio, que eu trouxe isto gravado, né? o negdcio para
orquestra de cordas, depois, quando mandei copiar, acrescentei o contrabaixo;
ficou, quarteto de cordas ou orquestra de cordas (Guerra-Peixe, 1992, MIS -
RJ).

Creio ser este o depoimento mais completo de Guerra-Peixe sobre esta obra, onde o

compositor explica, com detalhes variados, a concepgdo da mesma.

- Abertura Solene (para orquestra)

Em Pernambuco Guerra-Peixe compde, para um concurso, a obra “Abertura Solene”
que, pelo visto, ndo o agrada.

Em correspondéncia com o musicologo Mozart Aragjo, datada de 29/05/1950, o
compositor faz referéncia a estréia da mesma: “fez grande sucesso mesmo para o publico.

Todavia eu ndo a considero composi¢do. Tanto assim, que ndo figurara na relagdo de minhas
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obras” (Guerra-Peixe, cartas a Mozart Aragjo, 1950. Centro Cultural Banco do Brasil,
Biblioteca Mozart Araujo).

Creio que o compositor, com o tempo, mudou de opinido, pois este pesquisador
encontrou a referida obra no catalogo de 1970, elaborado pelo préprio compositor.

Esta obra parece ser, de fato, uma tentativa de Guerra-Peixe nacionalizar sua
produgdo, pois em 1950, ele ja se encontrava em Recife em plena atividade de pesquisas
folcloricas, e, pelo visto, ja comegava a utilizar o fruto de suas pesquisas em sua producdo
musical, como indica uma outra parte desta correspondéncia, onde o compositor afirma: “os
timpanos nas paginas 35 e 44 fazem o ritmo das zabumbas nos maracatus”.

O compositor e musicologo Antonio Emanuel Guerreiro de Faria (1997) observa a
existéncia de dois padrdes ritmicos diferentes nesta obra. O primeiro aparece no compasso 31,
se estendendo até o compasso N°. 36. O segundo, aparece no compasso N°. 43, no quadro
intitulado “Auge da Campanha Abolicionista”, com notagdo a lapis, entre parénteses acima da
parte dos timpanos:

(ritmo de Maracatu)

G-D Lentod=76 ‘ a
COmp31 =\: }.‘) - - \.! k\\ - j \,[ \l -IF s
ty—=¢ - — —
F-C Lento J=76
Compd3 oo ————— P37
73 JI  S— JI S O S —

Exemplo musical 1. Abertura Solene, Guerra-Peixe, c.31-32, 43-44

Ainda, segundo Antonio Guerreiro de Faria, a utilizagdo de ritmo advindo da

observacdo e coleta de elementos populares comega de fato, nesta obra; e continua:
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“¢ verdade que o mesmo ja havia acontecido durante a composi¢do do Pregdo da Suite para

quarteto de cordas. ” (Guerreiro, 1997, p.41)

2.4 Fase nacional (1949 — 1993)

Esta fase, que compreende o periodo de 1949 até 1993, quando o compositor veio a
falecer, ¢, sem duvida, a fase mais importante de Guerra-Peixe; onde sua técnica de
composi¢do e orquestracdo teve pleno éxito, ndo deixando margem a questionamentos,
mesmo dos criticos mais puristas.

As palavras de Renato de Almeida, no Compéndio de Historia da Musica Brasileira,
deixam claro esta competéncia de Guerra-Peixe: “A sua obra, talvez de excessivo apego ao
folclore, se afirma por uma aprecidvel consisténcia, pela plasticidade da forma e pelo
virtuosismo da orquestracdo.” (Almeida, 1958, p.175)

Neste momento temos um compositor que, apds riquissimas pesquisas sobre o folclore
em Recife e Sdo Paulo, - o compositor mudou-se de Recife para Sdo Paulo em 1953 - ja
possuia uma técnica composicional elaborada e ndo tinha mais duvidas do caminho que iria
seguir. Neste sentido, sua ida para Pernambuco contou com o apoio “moral” de Mozart
Aratjo; e as idéias de Mario de Andrade também nortearam a decisdo do compositor em se
deslocar para o nordeste.

Dissertagdes, como a ja citada, do compositor Antonio Guerreiro, abordaram com
detalhes riquissimos esta relagdo de Guerra-Peixe com os dois musicélogos brasileiros.

No entanto, um personagem fundamental nesta decisdo do compositor em se mudar
para Recife, passa despercebido em boa parte do que se escreve sobre Guerra-Peixe. Trata-se
do professor Paulo Carneiro, de cuja existéncia o ainda menino-prodigio Guerra-Peixe viria

tomar conhecimento.
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No programa da TVE, intitulado “Os magicos” - infelizmente ja extinto, Guerra-Peixe
concede ao repoérter responsavel pelo programa, outra valiosa entrevista, onde responde a
varias questdes. Aqui estdo, transcritas, algumas:

Reporter: Embora nascido em Petropolis, maestro, o senhor tem uma profunda
identidade com o nordeste. Por que?

Guerra: Bem! em primeiro lugar, o fundador da Escola de Musica gratuita, que
ainda hoje existe em Petropolis, que € a Escola de Musica Santa Cecilia, ele foi
para la em 1891 e, em 93, fundou esta escola que até hoje existe. Escola que
foi ajudada, inclusive, pelo Visconde de Tauné. E, ali, eu estudei de graga, com
violino emprestado e tudo. De modo que quando eu fui para Pernambuco, ja
tinha simpatia por Pernambuco em virtude desse Paulo Carneiro ter sido um
Pernambucano que se aclimatou em Petropolis, né? (Guerra-Peixe, TVE,

[s.d.])

Na continuagdo deste depoimento, o compositor da uma explica¢cdo mais "técnica’ de
sua mudanga para a terra do maracatu:

Agora, o que me levou mesmo, foi que eu fazia uma musica de vanguarda, de
carater cosmopolita, € embora eu tentasse nacionalizar esta corrente chamada
expressionista, eu notava que ndo havia condigdo. Inclusive tentei o desenho
para ver se conseguia uma identidade, para me sugerir qualquer coisa na
musica e, realmente, sugeriu, mas ndo deu. Ouviu?

Entdo acabei deixando isto e era preciso fazer uma coisa de base popular.

Bom! embora eu tocasse Choro, tivesse composto Choro, samba. essa coisa
toda, no estilo antigo, mas o fato € que este tipo de musica urbana ja estava em
decadéncia.

O grande centro era o Rio de Janeiro.

Os grandes ja ndo faziam mais nada.

Villa-Lobos, com aquele talento fenomenal, tocando muito bem violdo, pegou
o principal. O que adiantava fazer? Cheguei tarde, né?

E o Rio de Janeiro ndo tinha um folclore, assim, sugestivo, para composi¢ao.

E, por razdes muito particulares, seria interessante eu me afastar do Rio uns
tempos.

Entdo, ai, eu fui morar em Pernambuco. E, durante trés anos, trabalhando numa
estagdo de radio, 14, eu cumpria minhas obrigagdes. O resto era para fazer
pesquisas folcloricas. (Guerra-Peixe, TVE, [s.d.])

Na parte profissional, Guerra-Peixe nao obteve o calor humano que esperava receber.
Assim, Recife se tornou, para o compositor, apenas um motivo de pesquisas folcloricas.
No decorrer desta entrevista, esta situagdo € abordada:

O meio musical, quer dizer, os donos do meio musical, me boicotaram,
felizmente; eu pude dedicar este tempo a pesquisa folclorica: maracatu, xango,
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cabocolinho, reza-de-defunto. Viajei pelo interior e tal, e, gracas a isto, eu
tenho um conhecimento bom de folclore. (Guerra-Peixe, TVE, [s.d.])

Em artigo publicado na Revista da Academia Nacional de Musica, em 1999, sob o
titulo: “Aspectos nacionalistas na obra de Guerra-Peixe”, a professora e musicologa, Maryla
Duce Campos Lopes, destaca, como obras representativas na produg¢do do compositor, os
seguintes titulos:

Trio N°. 2, para sopros (1951); e a

Sonata N°. 2, para violino e piano (1978)

Sobre estas obras, acrescenta a pesquisadora: “existe, em ambas as pegas, uma
preocupacdo de mostrar uma arte popular...” (Lopes, 1999, p.69).

No catalogo de 1970 aparecem ambas as pecas na fase nacionalista, definida pelo
compositor como sendo sua terceira fase. Do texto de Maryla Duce Campos Lopes (1999),
uma determinada afirmag@o encontra eco em quase todos os trabalhos que se tem produzido
sobre a técnica composicional de Guerra-Peixe. E a utilizagdo da forma Suite para adquirir a
pratica da estilizagdo tematica: “Usando o esquema da Suite de feitio popular, cria uma
ambientagdo abrasileirada no tratamento tematico, com ampla aplicagdo das técnicas
imitativas e de contraste entre os timbres préprios dos instrumentos escolhidos.” (Lopes,
1999, p.69)

E evidente, que aqui a musicologa esta se referindo ao Trio N° 2 para sopros.
Justamente, sobre a utilizacdo da forma Suite, no sentido de adquirir técnica composicional,
em detrimento da forma Sonata, Guerra-Peixe parece afinar-se a posi¢do de Mario de
Andrade, exposta em seu “Ensaio”: “A forma de Suite (série de dangas) ndo € patrimonio de
povo nenhum. Entre nos ela aparece bem.” (Andrade, 1972, p.67)

E continua: “E ja que estou imaginando em pecas grandes, ¢é facil de evitar as formas

de Sonata, Tocata etc. muito desvirtuadas hoje em dia.” (Andrade, 1972, p.67)
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A empolgacdo de Mario de Andrade com a forma Suite, no sentido de sua adaptagdo a
musica brasileira, era tdo grande que, em seu “Ensaio” propos um modelo de suite brasileira:

Modelo de Suite brasileira proposta por Mario de Andrade:

1. Ponteio (preludio em qualquer métrica ou movimento);

2. Catereté (binario rapido);,

3. Coco (binario lento), (polifonia coral), substitutivo de sarabanda;

4. Moda ou Modinha (em ternario ou quaternario), substitutivo da Aria antiga;
5. Cururu (pra utilizagdo de motivo amerindio), (pode-se imaginar uma danga
africana pra empregar motivo afro-brasileiro), (sem  movimento
predeterminado);

6. Dobrado (ou Samba ou Maxixe), (binario rapido ou imponente final).

Suites assim, dentro da preferéncia ou inspira¢ao individual a gente pode criar
numerosissimas (Andrade, 1972, p.68-69).

Ao que parece, Guerra-Peixe levou muito a sério a orientagdo de Mario de Andrade,
publicada em seu “Ensaio”, que foi lido pelo compositor em 1939, como se pode constatar
com a série de Suites composta, ja a partir da primeira fase do compositor:

Suite Infantil N°. 1 - para piano - 1942

I - Ponteio

Il - Valsa

III - Choro

IV - Seresta

V - Axeéxe

Suite Infantil N°. 2 - para piano - 1949
I - Ponteado

II - Valsa

IIT - Modinha

IV - Marcha



Suite N°. 1 - para piano - 1949
I - Ponteio

II - Choro

III - Toada

IV - Dobrado

Suite N°. 2 - Nordestina - para piano - 1954
I - Violeiro

IT - Cabocolinhos

III - Pedinte

IV - Polca

V - Frevo

Suite N°. 3 - Paulista - para piano - 1954
I - Catereté

IT - Jongo

III - Canto-de-trabalho

IV - Tambu

Suite para quarteto de cordas - 1949
I - Maracatu

II - Pregéo

[T - Modinha

IV - Frevo

37



38

Suite Sinfénica N°. 1 - Paulista - 1955
I - Catereté

IT - Jongo

IIT - Recomenda de Almas

IV - Tambu

Suite Sinfénica N°. 2 - Pernambucana - 1955
I - Maracatu

IT - Danga de Cabocolinhos

III - Aboiado

IV - Frevo

No entanto, o primeiro contato com Mario de Andrade ndao foi o “Ensaio”, e sim o
prefacio escrito por este, para o livro “Estudos de Folclore” de Luciano Gallet.

Em resposta ao compositor e regente Ernani Aguiar, ex-discipulo de Guerra-Peixe,
formulada no depoimento do Museu da Imagem e do Som - MIS - RJ, em 20 de outubro de
1992, esta seqiiéncia de leituras € relatada:

E.A.: Maestro, o senhor conheceu primeiro o Koellreuter ou ja tinha tomado
contato com a obra de Mario de Andrade antes? Quem foi primeiro?

G.P.: A primeira leitura que fiz de Mario de Andrade, foi o Prefacio sobre o
livro Estudos de Folclore de Luciano Gallet. Foi em 38. Em 39 eu conheci o
Ensaio Sobre a Musica Brasileira. Ai comegou a mudar tudo, né? comecei a
verificar Villa-Lobos, outros mais. (Guerra-Peixe, 1992, MIS - RJ)

Uma obra que ganha destaque, neste processo de nacionalizagdo €, sem duvida, o
Quarteto N°. 2 para cordas, composta em 1958. De acordo com o depoimento do proprio

compositor, esta pega € representativa, no sentido de ser a ‘pedra fundamental” de todo seu

direcionamento estético futuro.
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No depoimento de 1992, no Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo, assim se
expressou 0 Compositor:

A vpartir de 58, que eu fiz o Quarteto de cordas n°. 2, ai eu fiquei mais a
vontade. Me preocupei com a forma que eu uso no primeiro movimento. Nao
Allegro de Sonata, mas a forma do catereté, desenvolvido de uma maneira que
eu achei que deveria ser assim, para atingir os fins, né? Entdo, mas ai eu usei
tudo o que queria, harmonia, melodia e tudo, sem... tem que ser assim! Esta é
uma referéncia para tudo o que vem posteriormente. (Guerra-Peixe, 1992, MIS
- SP)

Em outro momento, em entrevista concedida a este pesquisador, Guerra-Peixe
comenta a importancia da forma suite, para pratica da composi¢do nacional — j4 abordada,
anteriormente — e faz alusdo ao Quarteto n°. 2 para cordas, além de comentar sua ida para
Pernambuco e, posteriormente para Sdo Paulo:

G.P.. E, foi ai que eu cheguei 14 e comecei a trabalhar. Fazia composico e
pesquisa a0 mesmo tempo. Mas a medida que ia avangando na pesquisa
musical, eu notava que o que eu via assim no momento me parecia superficial,
porque eu ndo entrei com profundidade no assunto, faltava tempo. E preciso a
gente ‘morar no assunto’, vamos dizer assim. E preciso dar tempo ao tempo
para assimilar aquilo, ndo ¢? Eu ouvi com muita aten¢do, com muito cuidado a
musica dos "cabocolinhos’, disso e daquilo, mas na hora de usar ndo € bem
aquilo, ainda mais que eu tinha o vicio do dodecafonismo. Foi ai que eu parei,
resolvi parar de compor. De 14 fui para Sdo Paulo, ouvindo as coisas de 14, tao
diferentes, foi que o nordeste me pareceu mais claro. As coisas ficaram mais
fortes para o meu entender. Foi ai que eu comecei a trabalhar musica do
nordeste em Sdo Paulo de uma maneira mil vezes melhor, bem como a
trabalhar em Sdo Paulo. Mas trabalhar como? Primeiro usando aquelas coisas
tipicas, principalmente em Suites, a fim de sistematizar. Isto eu fiz também
com a musica do folclore paulista. Por exemplo, na Suite N°. 1, para piano,
paulista; na Suite Sinfonica N°. 1, paulista; eu fiz as coisas mais ou menos em
cima de... E assim andou, e outras pequenas pegas que eu escrevi até que, no
Quarteto N°. 2, comecei a me soltar um pouco mais e fui me soltando até que, a
partir de 60, ja fiquei mais livre, né?

De modo que eu procurei fazer uma sistematizagdo de elementos populares,
quer dizer, fazer o treinamento, fazer a munheca’, fazer um artesanato
nacional (Guerra-Peixe, depoimento a Randolf Miguel, fita k7, 1991,).

O Catereté parece ter sido uma forma muito utilizada por Guerra-Peixe, no sentido de

praticar a técnica composicional nacional.
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Em carta a Mozart Araujo, o Quarteto N°. 2 e o Catereté sdo mencionados pelo
compositor:

eu proprio tive que me virar € aos poucos copiar o Quarteto N°. 2. Mas ja estou
acostumado, pois isso acontece desde que cheguei, iludido com esta cidade.
Com a partitura, algimas notas que escrevi, para orientar quem escreva oS
comentarios. Apesar de n3o entrar em detalhe ai vai uma pista para os
compositores que seguem o nacionalismo musical, isto €, uma dica que
possibilita substituir o tradicional allegro de sonata (que enche! e ja esta muito
gasto) por uma forma brasileira: a do Catereté ou Catira. Quem quiser que...
(carta a Mozart Aragjo, 22/09/1960, SP).

Sobre este Quarteto, o compositor deixou escrito na pagina 10 de seu "Principais
Tragos Evolutivos da Produg@o Musical":

Nesta obra, o ainda usual allegro de sonata € substituido pela forma ampliada
do Catereté paulista. Apenas a forma, pois o conteudo € no estilo nordestino; e
no caso, uma coisa nada tem a ver com outra. Possibilitam a substitui¢do os
proprios elementos contrastantes do Catereté; o Rasqueado (toque ritmico-
harmonico de viola “brasileira’, viola caipira); a Moda (canto a duas vozes. de
solista e seu segunda); o Palmeado e o Sapateado (elementos necessariamente
ritmicos); € o Recortado (canto coral em terg¢as, em andamento mais vivo).
Sugerem se¢des mais ou menos equivalentes (n3o analogas) as do
desenvolvimento da classica sonata bitematica, porém mais ingénuas em
virtude dos temas. Pois introduzir temas de cardter matuto ou caipira no
‘allegro de sonata” seria 0 mesmo que colocar um interiorano, com toda a sua
simplicidade e costumes rasticos, dentro de um refinado Smoking. (Guerra-
Peixe, 1970, p.10)

Pelo exposto fica claro a importancia desta obra, no sentido de inaugurar a terceira e
ultima fase do compositor. E, por assim dizer, 0 momento em que a "fase de transi¢do’ tem

seu término.

- Suite N°. 3, para piano (1954)
Esta obra chama atencdo por uma série de fatos, as vezes, conflitantes. Em papel
datilografado pelo proprio compositor, tem-se a seguinte informagao:
composi¢do terminada a 13 de julho de 1954, assinala a primeira experiéncia
no sentido de compor musica segundo determinadas caracteristicas do folclore

do Estado de Sao Paulo. Esta experiéncia resultou de pesquisas folcléricas
feitas in loco, no decorrer de 1953-54. (Guerra-Peixe, folha avulsa, 1954).
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No catadlogo de obras do compositor (1970) esta obra estd relacionada sob o titulo
Suite N° 2, paulista, com as seguintes informagdes: "o tema do terceiro movimento ¢
andnimo; publicado por Mario de Andrade." (Guerra-Peixe, 1970, Cap. VI, p.11)
Pelo visto, fica aqui uma questdo para ser resolvida em futuros estudos: esta obra, feita
em 1954, ja utiliza a forma do Catereté em toda sua plenitude. No entanto, coube ao Quarteto
N° 2, composto em 1958, o destaque de ser a obra que impulsionou a ultima fase de Guerra-
Peixe.
Como se explica esta supremacia do Quarteto N°. 2 em relagdo a Suite N°. 3, se esta
obra foi escrita posteriormente e ambas utilizam a tematica folclorica?
Sobre o uso do Catereté, a apostila feita pelo compositor em 1983, para o curso de
composi¢do da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais (Guerra-Peixe era
professor de composi¢ao desta institui¢do nesta época) em sua parte 111, assim esclarece:
O autor desta redacdo aproveitou esta forma na Suite N°. 3, para piano, nas
propor¢des de musica para o instrumento; na Suite Sinfonica N° 1 - Paulista
(gravada em Moscou, pela Orquestra do Estado), com mais recurso de
ampliagdo; e no primeiro movimento do Quarteto No. 2, para cordas,
substituindo perfeitamente o allegro de sonata. (Guerra-Peixe, 1983, p.34)
Ao final do texto, ainda se 1€ no "pé da pagina’:
em tempo - na forma do Catereté aproveitada no "Quarteto No. 2', para cordas,
cuja explicagdo ndo foi anteriormente escrita, o caso € o seguinte: o conteudo €
de carater nordestino. De modo que o rasqueado paulista foi substituido pelo
ponteado nordestino; a moda, pela solfa; e o palmeado e rasqueado, pelos
mesmos efeitos porém os em voga no nordeste. E recortado ficou
nordestinizado, sem compromisso. (Guerra-Peixe, 1983, p.34)

2.5 Obras sugeridas por Guerra-Peixe

Durante o periodo de busca de informag¢des para compor o presente trabalho, este

pesquisador se deparou com duas listagens elaboradas pelo proprio compositor, sobre sua

obra.
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Isto demonstra que a curiosidade sobre sua produ¢do musical ndo ¢ de um ou outro
musicologo, mas sim de varios, pois as listagens aqui presentes foram em resposta a distintos
pedidos.

Do programa "Os magicos" da TVE, com roteiro e direcdo do jornalista Araken
Tavora, realizado, provavelmente em finais dos anos setenta e inicio dos oitenta - ndo foi
possivel precisar a data - foi extraido o seguinte trecho:

Reporter: Se dentro de todas as suas composigdes, maestro, o senhor tivesse
que selecionar uma unica obra, que obra seria esta?

G.P.: Eu ndo poderia fazer isso, porque a cada momento da minha evolugdo,
tem uma que se destaca mais, € que ¢ importante para mim nesta evolugdo. De
modo que eu posso citar a Sonata No. 2 para piano; o Trio para violino,
violoncelo e piano, que foi 2° prémio na Radio Ministério da Educacdo, e um
Quarteto de cordas, a Sinfonia No. 2 - Brasilia, que chegou a ser apresentada
duas vezes com enorme sucesso. A obra Museu da Inconfidéncia, inspirada no
museu de mesmo nome, que a Sinfonica Brasileira gravou na Europa. Isto esta
ai langado em disco. A Retirada da Laguna, que ainda ndo foi apresentada em
concerto, e um Duo para clarineta e fagote; bem como o Canticos Serranos N°.
2, que foi cantado na Bienal, por Maria da Gloria Capanema. (Guerra-Peixe,
Os Magicos, TVE, [s.d.])

Em importante entrevista para o jornal "Suplemento Literario", de Belo Horizonte —
MG, concedida em 1984, o proprio compositor propde um roteiro das suas principais obras.

Sao elas:
O Noneto dodecafonico (1945); a Suite Sinfonica No. 2, de ambientacdo
nordestina (1955); a Sinfonia No. 2 - Brasilia - (1960); Sonata No. 2, para
piano (1967); Duo para clarineta e fagote (1970), que tem sido considerado
obra-prima; Canticos Serranos No. 2, para canto e piano; Sonata No. 2, para
violino e piano (1978); Drummondiana, para meio-soprano e orquestra,
Preludios Tropicais para piano (1978-79); Ludicas, para violao (Guerra-Peixe,
Suplemento Literario, MG, 1984, p. 1).

Comparando as duas listas, observa-se a repeti¢do de apenas 4 obras. Sdo elas:

Sinfonia No. 2 - Brasilia (1960);

Sonata No. 2, para piano (1967);,

Duo para clarineta e fagote (1970);

Canticos Serranos No. 2, para canto e piano (1978).
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O aspecto curioso situa-se na inclusdo do Noneto Dodecafonico, na segunda lista, pois
o compositor afirmou, em varias entrevistas, a sua indisposi¢do em considerar sua produgdo
dodecafonica como relevante.

Por outro lado, € estranho a ndo inclusdo da obra Suite Sinfonica N°. 1 - Paulista
(1955) em nenhuma das duas listas, pois se trata de produgdo marcante em sua trajetoria
composicional, como salientou o critico da revista "Cultura Soviética", senhor Judim, por
ocasido da apresentagdo desta obra naquele pais: "As formas das pegas que compdem essa
obra sinfonica revelam bem o conhecimento e o interesse do autor pela arte popular de seu
pais." (Guerra-Peixe, Contracapa do disco vinil, Suite Sinfénica n° 1, Moscou, 1957).

A impressdo que se tem, ao concluir este capitulo, ¢ que a obra de Guerra-Peixe
espelha, em quase sua totalidade, a inten¢do de expressar os ritmos e melodias do populario
brasileiro. Neste sentido, o compositor buscou, através de incansaveis pesquisas, O
aprimoramento de seu conhecimento na folemusica. O diferencial adotado por Guerra-Peixe

foi, sem sombra de duvida, o sistema de interacdo com a manifestagdo in loco, pois o

)
aprendizado dos toques de percussio, bem como das formas de melodiar, foram
suficientemente desenvolvidas pelo compositor.

Algumas obras demonstram, evidentemente, uma fase de incerteza, num processo,
ainda primario de absor¢do da esséncia musical. No entanto, a partir de um determinado
momento, a competéncia se solidifica e simplifica-se, gerando, como resultado, obras que
jamais deixardo duvidas sobre a intengdo do compositor, e servirdo de base para futuros
pretendentes a esta magnifica area da arte.

Talvez fosse mais facil, ou simples, escrever um trabalho sobre as obras "ndo
influenciadas pelo folclore", visto que o catadlogo de Guerra-Peixe tem uma propor¢do de

quase 80 % de obras com alguma relacdo com o folclore brasileiro, seja nas fases I, II e III do

compositor ou até na fase que este pesquisador intitulou de transi¢do.



I1I - PROCESSOS DE ESTRUTURACAO USADOS POR GUERRA-PEIXE

A PARTIR DE ELEMENTOS FOLCLORICOS

Como foi visto no capitulo anterior, a leitura do “Ensaio sobre a Musica Brasileira”, de
Mario de Andrade, foi fundamental para que Guerra-Peixe pudesse nortear seu caminho
composicional. Entremeada com calorosos debates com o musicélogo Mozart Arayjo, sua
obra foi se solidificando numa estética brasileira bastante pessoal e, porque ndo dizer,
original.

A técnica musical adquirida com o aprendizado e pratica do dedocafonismo, aliado a
realizacdo de pesquisas de campo, mais a sua capacidade pessoal, o consagraram com um
“status” pouco comum entre os compositores do Brasil.

Embora re-negasse, posteriormente, sua musica serialista, como estética possivel de
ser nacionalizada, o compositor nunca negou a utilidade deste aprendizado. O dialogo
estabelecido com o professor e amigo Renault Pereira de Araujo, no depoimento do Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro, visto anteriormente, nos da uma nogdo exata da
importancia deste aprendizado para Guerra-Peixe. Mas, ¢ no folclore brasileiro, que este
incansavel pesquisador foi buscar elementos que o solidificaram como um dos compositores
mais importantes do Brasil. E justamente neste repertorio pos-dodecafonista que este capitulo
se insere, na inten¢do de desvendar alguns procedimentos adotados pelo compositor, no
momento exato da composi¢do. Para tal, uma série de andlises musicais foram realizadas.
Neste sentido, alguns critérios foram adotados para a escolha das obras a serem trabalhadas.
Sao eles:

- relevancia da obra na trajetoria composicional do compositor, no sentido de

fundamentar sua técnica de composicio;
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- disponibilidade de fontes primarias e secundarias.

Desta forma, este pesquisador acredita ter realizado um razoavel "confronto” entre a
produgdo artistica de Guerra-Peixe e as fontes, principalmente primarias, disponiveis para este
fim.

A opinido de Edino Krieger sobre a interacdo de Guerra-Peixe com o folclore
brasileiro nos fornece um panorama exato da dimensdo artistica adquirida por este

compositor:

a relagdo de Guerra-Peixe com o folclore ¢ mais organica e se processa no
plano interno de sua propria linguagem musical. E a idéia musical e sua
estrutura interna o que lhe interessa, mais do que o seu aspecto exterior,
pitoresco ou mesmo expressivo. A expressdo ele a reproduz como uma
referéncia musical, sem exacerba-la com énfases ou inteng¢Ses interpretativas
desnecessarias. Talvez por isso, ele € o mais préximo de todos do material que
utiliza, embora paradoxalmente o mais livre em sua manipulagio e elaboracio.
E que essa elaboragio se processa sempre num plano sonoro e formal, portanto
mais racional e objetivo, sem interferir na esséncia das idéias musicais
originais, ndo obstante sua transfiguracdo pelo trabalho composicional a que
sio submetidos. E talvez, por isso, mais brasileiro do que nacionalista.
(Krieger, encarte do CD, Repertério da Radio MEC, [s.p.] ).

Pelo exposto no capitulo anterior, verifica-se que a intengdo de Guerra-Peixe em
buscar uma estética nacional baseada no folclore, ndo comegou necessariamente com a leitura
de Mario de Andrade. Este veio sim, fortalecer uma tendéncia ja salientada nos primeiros
anos de estudos musicais do compositor. Pode-se dizer que Mario de Andrade ajudou-o a
definir as diretrizes que iria seguir e os parametros que iria estabelecer. Neste sentido, este
capitulo aborda o processo artistico adotado no planejamento composicional, quando tenta

explicar o tipo de variagdo empregado nas estruturas ritmico-melddicas de suas obras.
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3.1 O termo, "o pulo do gato’, como sindnimo de estilizagdo

Durante os anos de 1988 a 1993, este pesquisador teve a oportunidade de ser aluno de

Guerra-Peixe, desenvolvendo com ele, estudos de composi¢do, harmonia e orquestragao.

Em determinado momento, entre um assunto e outro, foi-lhe perguntado como era o
processo que utilizava para trabalhar o elemento ritmico-melodico proveniente do folclore em

sua composi¢ao.

A resposta veio em forma de um sorriso e, em seguida, uma metafora muito comum
nos meios populares: “Esse € o pulo do gato.” (Guerra-Peixe, depoimento a Randolf Miguel,

fita k7, 1991)

Em outras oportunidades Guerra-Peixe afirmou que o tal "pulo do gato” consistia num
processo de estilizacdo” do elemento folclorico. Aqui se entende por elemento folclorico o

‘tema’ ou 0 ‘motivo ritmico-melddico’.

No entanto, esta expressdo viria fazer parte de seu vocabulério até seus ultimos dias de
vida, sempre para designar a técnica de manuseio do tecido folclorico. Em carta enderecada
ao amigo e musicologo Mozart Aragjo, datada de 22.09.1960, temos um exemplo desta forma

pessoal de se comunicar, quando o compositor faz comentarios alusivos a forma do Catereté:

al vai uma pista para os compositores que seguem o nacionalismo musical, isto
¢, uma dica que possibilita substituir o tradicional allegro de sonata (que enche
e ja esta muito gasto) por uma forma brasileira: a do Catereté ou Catira. Quem
quiser que a estude melhor, porque o pulo do gato mesmo eu ndo dei. (Guerra-
Peixe, carta a Mozart Araujo — acervo do Musicélogo, Biblioteca Mozart
Araujo, CCBB).

Em outro depoimento, concedido em 1984 ao jornal Suplemento Literario de Belo

Horizonte, Guerra-Peixe responde a pergunta do repérter Lucas Raposo:

L.R.: Quanto a maneira de ensinar composi¢do, como organiza seus meios?
(Ap6s longa explicagdo, 1€-se a seguinte frase:)
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G.P.: Quanto ao mais sobre o meu ensino, ¢ pulo-do-gato.

3.2 A estilizagdo como processo composicional

O termo "estilizagdo” sempre fez parte do vocabulario de Guerra-Peixe quando queria
expor algum pensamento alusivo a sua técnica de composi¢do. E o que se observa em um
trecho da entrevista a Luis Paulo Horta, onde a importancia da forma Suite como fator

relevante na aquisi¢do de técnica, ¢ sublinhada:

a pessoa deve estudar folclore para saber utiliza-lo. Foi a razéo pela qual, por
muitos anos, escrevi Suites. Pegava um aspecto ritmico, melddico e
harmdnico, também, porque existe uma harmonia subentendida, e muitas vezes
ndo € nem subentendida, e usava para formar um ‘metier’ neste sentido, que
vai servir amanhd de base para a experiéncia de uma outra pessoa. Com o
tempo, fica-se com isso no subconsciente, a munheca funciona com mais
naturalidade, entdo pode-se dar ao luxo de escrever mais a vontade, estilizar.
(Horta, 1980, p. 264)

Em outra entrevista, concedida a pianista Sonia Maria Vieira em 1985, o termo

“estilizagdo’ novamente vem a tona:

agora eu sei, por exemplo, a musica que tem um tipo de melodia que o povo
ndo canta, em tercas, eu evito botar essas ter¢as. E, se canta em tergas, eu
procuro coloca-las. Eu ndo ouvi cantar além de tercas, mas ha grupos de Séo
Paulo que cantam a trés vozes. O Rossini Tavares de Lima registrou isso, né?
Sdo trés vozes, quase sempre paralelas. Eu fiz aqui na Moda da Suite
Paulista’, Catereté, duas vozes com aquelas tergas; uma terceira voz completa,
no caso de uma harmonia mais estilizada, que € para ndo deixar as coisas
funcionarem sem recursos harmoénicos, sendo uma harmonia so6 de tercas acaba
cansando. Assim essa outra voz varia, dd um tempero. (Vieira, 1985, p. 98)

A reprodug@o quase integral desta entrevista se faz necessario pois, a partir deste

ponto, o processo composicional — foco deste capitulo — comega a se delinear.

A “estiliza¢do’, como processo composicional, ja € sugerida por Mario de Andrade em
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seu Ensaio: “a reagdo contra o que € estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela

deformac@o e adaptagdo dele. Nao pela repulsa.” (Andrade, 1972, p. 26)

Mario de Andrade, ao sugerir a "deformacgdo e adaptacdo” retrata, sem duvida, um
processo de “estilizagdo’. Como foi visto no capitulo anterior, Guerra-Peixe seguiu fielmente

este pensamento.

Em 1992, em entrevista ao Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo, a resposta dada
a uma pergunta demonstra esta consonancia com Mario de Andrade, a0 mesmo tempo em que

expde sua forma de trabalhar a composicao:

Reporter: Como € que o senhor realiza?

G.P.: Eu estou fazendo um trabalho. No meio daquilo tudo, tem um Bumba-
meu-boi. O trabalho se chama Tributo a Portinari, inspirado nos quadros dele.
Entdo, tem um Bumba-meu-boi que eu fiz o rascunho. Uma parte na base do
frevo. (Guerra-Peixe, 1992, MIS-SP)

Na continuagdo da entrevista, o interlocutor continua a instigar uma resposta:

Reporter: A coisa € mais no conteudo?

G.P.. E, mas de muitas maneiras. Nio precisa ser como eu fago, né? Eu ja
tenho, como diz Mario de Andrade, a "coisa’ no subconsciente. Entdo, quando
eu penso, ja penso de maneira brasileira. Afora isso, tem a minha fiscalizagdo,
ndo é? Afora a fiscalizagdo, tem a minha liberalidade. (Guerra-Peixe, 1992,
MIS-SP)

Na parte III de sua apostila de composi¢ado, relativa a musica estritamente de carater

popular, Ié-se o seguinte texto:

sugestdes de tradi¢gdes musicais populares no que tange a melodia, ritmo e, por
vezes, harmonia, para quem queira tentar elaborar trabalhos objetivando a
permuta de apoio com a cultura nacional.

Cada exemplo, aqui, ¢ apenas uma sugestdo, como se esclarece antes. O
interessado ndo precisa (¢ nem deve) se limitar ao mero aproveitamento do
material sonoro; mas devera altera-lo tanto quanto o queira, ou mesmo inventar
0 que ache deva fazé-lo a fim de atender as suas necessidades expressivas e
melhor manejamento com sua técnica.

Que seja tdo pessoal quanto possivel, em todos os sentidos. (Guerra-Peixe,
1983, p. 1)



49

Pelo que sugere o texto, Guerra-Peixe 'induz’ o discipulo de composi¢do a se
“arriscar’ na estilizagdo. A frase, “o interessado ndo precisa (e nem deve) se limitar a0 mero
aproveitamento do material sonoro, mas devera altera-lo tanto quanto queira” (Guerra-Peixe,
1983, p. 1), entra em conflito com o pensamento exposto no volume “A cor e o som da

nagdo”, de Marcia Quintero-Rivera.

Ao tratar o tema estilizacdo’, cita os nomes do cubano Eduardo Sanchez de Fuentes,
da dominicana Flérida de Nolasco, e do porto-riquenho Antonio S. Pedreira, da segiuinte

forma:

nos escritos de Sanchez de Fuentes, observa-se que, em termos técnicos, a
estilizagdo proposta se restringe aos elementos melodicos e harmonicos, na
medida em que a forma e o timbre da tradicdo ocidental, considerados
superiores, deveriam ser perpetuados, enquanto o ritmo das manifesta¢des
folcloricas ndo constituia, para ele, um aspecto estilizavel. (Rivera, 2000, p.
168-169)

Em outro momento do “Ensaio”, de Mario de Andrade, € possivel encontrar afinidade

com os escritos de Sanchez:

até em musica de canto o compositor pode e deve se utilizar da melodia
popular. E ndo s6é empregar diretamente a melodia integral que nem faz
freqientemente Luciano Gallet, ou ainda empregando frases populares em
melodia propria. Além disso existem as peculiaridades, as constancias
melodicas nacionais que o artista pode empregar a todo momento para
nacionalizar a invengdo. (Andrade, 1972, p. 44)

Pelos elementos ja analisados, pode-se afirmar que o processo de estilizagdo adotado
por Guerra-Peixe ¢ mais abrangente do que aqueles sugeridos por Mario e Sanchez. Isto, pelo

fato de Guerra-Peixe englobar a harmonia e o timbre como fator estilizavel.

Este "confronto” com o pensamento andradeano fica claro no paragrafo da pagina n°

51 do “Ensaio”:
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¢ absurdo pretender harmonizag@o brasileira pois que nem a Alemanha nem a
Italia nem a Franga com séculos de formagdo nacional, jamais tiveram isso e
adotaram as quartas e quintas do Organo talvez latino e as tergas e sextas do
falso-bordao talvez cético. (Andrade, 1972, p. 44)

Em resumo, pode-se dizer que Mario de Andrade descarta um processo de
harmonizacdo brasileira e que Sanchez de Fuentes tem a mesma opinido sobre os aspectos
ritmicos, timbristicos e formais. Guerra-Peixe d4 um passo adiante, a medida que procura a

estiliza¢do do ritmo, da harmonia e da forma.

O termo ‘estilizagdo” € abstrato, no sentido de que ndo ha um processo estabelecido
com normas fixas e pensamento estético caracterizado. No entanto, algumas defini¢des podem

nortear o entendimento que, provavelmente, alguns compositores tiveram.

De acordo com o “Dicionario Pratico Ilustrado - Decos in Labor”, a palavra
“estilizagd0” se conceitua como “processo artistico, que consiste em dar estilo, modificando-os

segundo as regras da arte.” (Labor, 1947, p. 444)

O volume de Koogan/Houaiss assim define: “estilizar ¢ simplificar uma figura dando-
lhe aspecto decorativo”. (Koogan, 2000, p. 629). No entanto, o verbete "estilo’, do mesmo
dicionario, emprega a seguinte defini¢do: “maneira particular de escrever, de exprimir o
pensamento; trabalhar o estilo; conjunto das qualidades caracteristicas de uma obra, um autor,

uma €poca.” (Labor, 1947, p. 444)

Mais préximo a musica € a definigdo dada pelo professor, musicélogo e compositor H.
J. Koellreuter, em seu artigo “Analise Fenomenologica do Minueto em Sol Maior de J. S.
Bach”, onde se 1é: “a) Estilizagdo: ato de modificar, suprimindo, substituindo e/ou
acrescentando elementos para obter determinados efeitos estéticos ou estilisticos; dar estilo.”

(Koellreuter, 1983, p. 7)
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No decorrer das pesquisas para realizar esta dissertagcdo, ficou a impressdo de que o
verbo “estilizar” se tornou para Guerra-Peixe sindnimo de composi¢do. Quando se refere ao

processo de compor, quase sempre o verbo ‘estilizar” se faz presente.

Prova disso, sdo suas proprias palavras ao comentar a possivel decadéncia do “Choro”,

como estilo de musica brasileira e fonte de inspira¢do para compositores como Villa-Lobos:

Caso se concretizasse a ja prevista decadéncia do choro, e seu rapido
desaparecimento, as obras nele inspiradas ndo viriam parecer envelhecidas as
geragdes que ndo viveram esse tipo de musica popular urbana? Ora, sabe-se
que, uns mais, outros menos, os restantes compositores flutuavam na orbita de
Villa-Lobos, rica de personalidade; e o nordestinismo de outros compositores
se limitava a umas poucas formulas quanto, apenas, a melodia, férmulas que
também ja se vinham gastando — coisa que ndo mudou até hoje, 1971. Quanto
ao ritmo, de uma pobreza incrivel num pais onde a variedade € incalculavel. A
solucdo parecia estar no populario que ainda n3o tivesse sido utilizado na
estilizagdo dos compositores eruditos. Populario de qualquer parte do Pais, ndo
importa qual, mas necessariamente novo.” (Guerra-Peixe, 1971, p. 4)

Em outro momento, ao emitir sua opinido sobre a importancia de o compositor trazer

consigo as caracteristicas culturais de seu povo, a "estilizagdo” também se faz presente:

quem examine as Contradangas de Beethoven verifica que as mesmas ndo se
distanciam muito da musica de saldo de sua época, salvo pelo talento e
habilidade técnica do compositor. E tais dancas sdo todas de origem popular
com a devida estilizagdo para os saldes. (Guerra-Peixe, 1971, p. 4)

Ao analisar sua Sinfonia n° 2, no mesmo documento, o termo estilizacdo” nunca
parece estar gasto: ‘“na Sinfonia n® 2 - Brasilia, isso € estilizado, ouvindo-se no coro,
intervengdes que derivam dos corais populares de S@o Paulo, a exemplo da Folia de Reis,

Congada, Mogambique, etc.” (Guerra-Peixe, 1971, p. 4)

Neste trecho do documento, Guerra-Peixe faz uma abordagem sobre o modalismo

encontrado na musica popular vocal de Sdo Paulo e sua utilizag@o estilizada na citada obra.



52

A maior dificuldade parece ser a observag@o do processo utilizado pelo compositor, no
momento exato da elaboragdo da estrutura composicional. Perguntas do tipo: Como ¢ feita a
escolha do material folclérico a ser utilizado? Como € estruturado este material na
composi¢do musical? Ele ¢ utilizado integralmente? Ou ele € fragmentado? Os instrumentos
musicais escolhidos na hora da elabora¢do tém a ver com seus pares primitivos? Enfim, uma
série de indagacdes que, se esclarecidas, nos fornecem a resposta principal do problema

estabelecido por este estudo.

A liberdade adquirida na manipulagdo do material folclorico foi, como ja disse o
compositor, na pratica de composi¢do de Suites. Ela so veio, evidentemente, apds um tempo

de maturacdo.

Este processo € qualificado por Mario de Andrade em seu “Ensaio”, e definido como
suas trés teses, a saber: “1* a fase da tese nacional; 2* a fase do sentimento nacional; 3? fase da

inconsciéncia nacional.” (Andrade, 1972, pag. 43)

Esta seguranga no processo de manipulagdo do tecido folclorico € confirmado pelo

proprio compositor quando responde a pergunta de Sonia Maria Vieira:

SM.V.: Ha pouco mesmo vocé tinha falado da precisdo ritmica e a parte
ritmica em vocé é muito forte, ndo é? E também uma parte folclorica, vamos
dizer assim, mas um folclore por dentro, ndo um folclore por fora. Um folclore
vivido intensamente, entdo assimilado, adaptado a sua personalidade, ndo €7
Quer dizer, ele foi digerido e o produto final € seu!

G.P.: Bem, la no Recife em ouvi muito aquelas coisas todas. Por exemplo, eu
tenho aproveitado muito pouco os valores negros diretos, embora houvesse ido
muito tempo a Xangds. O préprio Maracatu, sobre o que escrevi o livro,
pouquissimo aproveitei e assim mesmo modificando tanto que quase ndo se
percebe. (Vieira, 1985, p. 97)

Musicalmente falando, é nitido que esta citada ‘liberdade’ €, sem duvida, uma espécie
de "liberdade vigiada'. Talvez seja o limite dessa liberdade que difere Guerra-Peixe da

maioria dos compositores que se arriscam na estética nacional baseada no folclore.
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Ainda na sequéncia de entrevistas realizadas por este pesquisador, no ano de 1991,

Guerra-Peixe nos da informagéo sobre sua técnica composicional:

R.M.: Maestro, voltando ainda a este assunto da técnica: o senhor teria dito ha
pouco tempo na nossa gravagdo, que € a pessoa que cria a técnica de trabalhar
células folcloricas na musica. A pessoa tem sua propria técnica?

G.P.: E o artesanato, exatamente. Quer dizer, € o uso daquela coisa que cria a
sua personalidade.

R.M.: Quer dizer, ndo ha uma forma padrio para se utilizar cédulas folcloricas?

G.P.: Nao, ndo. Eu ndo sei, posso me repetir numa musica ou noutra, mas isto
faz parte da minha personalidade, claro. Vitalino tem muita coisa parecida.
Portinari tem muita coisa parecida. Picasso tem. Beethoven tem coisa parecida,
quer dizer, tratamento. Ndo € copia, nem permanecer naquilo; dai eu ndo sei,
cada cabeca uma sentenga, como se diz.. (Guerra-Peixe, depoimento a Randolf
Miguel, fita k7, 1991)

O fato de Guerra-Peixe ter sido um grande professor de composi¢do, ndo significa que
sua técnica de manipulagdo do tecido folclorico tenha sido transmitida a algum aluno. Ele
sempre respeitou o pensamento estético de cada um. No entanto, sempre forneceu as
‘ferramentas’ necessarias para quem mostrasse interesse na produgdo de Musica nacional

baseada no folclore.

Foi o que ocorreu com sua turma de composi¢do na Escola de Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais no inicio dos anos oitenta até inicio dos noventa, quando se

transferiu para o Rio de janeiro.

Ainda recorrendo ao seu “Principais Tracos Evolutivos”, observa-se uma seqiiéncia
sugerida para o compositor que tem interesse em investir numa estética nacional. No item n°

17, tem-se o seguinte texto:

resta detalhar e ampliar a "tese nacional” proposta por Mario de Andrade,
adaptando-a aos conhecimentos que hoje ja se possui do populario brasileiro.

1° - O material — Entenda-se como tal, elementos como as constancias
melodicas, harmonicas (se houver ou subentendidas), eventual polifonia,
ritmos, etc. — tudo enfim, sob uma determinada caracteristica geral. Por
exemplo: a musica baseada na dos Cabocolinhos recifenses ha de ser
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necessariamente feita com elementos proprios; a baseada na do Jongo paulista
sera entdo, algo diverso mas igualmente coerente.

2° - A selecdo — Compreende a escolha do material quanto aos seus aspectos a
serem colocados em relevo, segundo como o compositor vé esta ou aquela
manifestacdo popular em determinada obra. Por exemplo: o simples toque de
um gongué (instrumento musical) podera fornecer o principal para uma pega
musical, bem assim como o baido-de-viola (pedal ritmico feito nos borddes do
instrumento); ou entdo, noutro estilo de musica, um detalhe como o acorde
estupendamente prolongado dos corais populares de Sdo Paulo, como se ouve
na Folia de Reis, na Congada, Mocambique, etc. Por outro lado, resta a forma
da musica. Se a fonte de origem ndo proporciona sugestdes formais adequadas
a obra em vista, cabe ao compositor inventar a que seja afim com a original. E
preciso que tudo concorra para a realizagdo mais completa da obra.

3° - A elaborag@o — Reune-se no equilibrio formal, elevado a termos de valores
artisticos. Estilizagdo em alto nivel, mas de modo a permitir (ou fazer
pressentir) que na obra figurem, demarcados, as caracteristicas daquilo que ¢
estilizado. Se tal ndo ocorre, a selecdo anterior tera sido em vao. Se, como diria
Mario de Andrade, esta fase ¢ ainda a social, resta ao compositor saber
empregar o seu talento numa elaboragdo condigna, mas direta. (Guerra-Peixe,
1971, p. 8)

E interessante observar a presenca, varias vezes, da palavra ‘estilizacdo’ nesta

seqiiéncia aqui exposta.

Este pesquisador percebeu, na margem esquerda do documento em questéo, ao lado do
item n° 2 (a selecdo), as seguintes palavras escritas a mao: “estilizagdo e melodizagdo do

padréo ritmico”. (Guerra-Peixe, 1971, p. 8)

Ao que parece, a técnica adquirida na manipulagdo do material folclorico resultou
numa sistematizagdo de determinados procedimentos composicionais. Pelo menos, € o que
sugere o artigo da professora Maryla Duce Campos Lopes, ao analisar o Trio n° 2 para sopros
(1951) e a Sonata n° 2, para violino e piano (1978): “aparecem, entdo, o emprego de modos e
ritmos diretamente extraidos da musica folclorica. Com isso, sistematizou o emprego do

material retirado da prépria cultura com objetivos nacionalistas”. (Lopes, 1999, p. 70).

No depoimento ao jornal Suplemento Literario de Belo Horizonte, o compositor

contraria, em parte, a observagdo de Maryla Duce Campos Lopes:
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no entanto, apesar de minhas pesquisas e conhecimentos relativos ao folclore —
em folclore o pesquisador ¢ sempre um aprendiz — eu ndo me limito a formulas
folcloricas. Uso-as livremente, sempre que a criagdo o exige. Apenas tenho
uma base em que me escorar” (Guerra-Peixe, 1984, p. 1).

Em outro momento da mesma entrevista, Guerra-Peixe desmistifica o rigor na

utilizacdo de motivos ou temas folcléricos, na busca de uma estética nacional:

eu tenho para mim n3o ser importante usar ou ndo temas folcloricos, escrever
ou ndao musica aleatoria, eletroacustica simples ou de mistura com
instrumentos, musica tonal — que afirmam estar “superada’ — modal a maneira
nordestina ou o que for. O essencial é que resulte da criagdo daquilo que a
identifique como musica nacional, flexivel, aberta, contemporanea e outras
qualidades. (Guerra-Peixe, 1984, p. 3)

Para proceder a analise propriamente dita do fator estilistico criado por Guerra-
Peixe, faz-se necessario a elaboracdo de uma tabela analitica que possibilite visualizar tais
procedimentos. Assim, as formas de estilizagdo adotadas por Guerra-Peixe corresponderdo as

expostas a seguir:
3.3 Tabela analitica das estruturas musicais (estilizagdo)
- Estilizagdo da estrutura melodica;
- Estilizagdo da estrutura ritmica;
- Estilizacdo da estrutura ritmico-melddica;
- Estiliza¢do da estrutura harmonica;

- Estilizagdo da estrutura instrumental (por mudanga de fungdo, por ampliagdo

funcional ou por substitui¢do de conteudo);,
- Estilizagdo da estrutura propriamente dita — por fusdo.

Em seu “Melos e Harmonia Acustica”, Guerra-Peixe expde, na pagina 15, uma

seqiiéncia de possibilidades de alteragdo da ordem da célula — ou motivo musical — como
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vemos nos exemplos a seguir: G = célula geradora; R = retrogrado; I = inverso; Rl =

retrogrado do inverso.
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Exemplo musical 2. Melos e Harmonia Acustica, Guerra-Peixe

Estas possibilidades fardo parte de nossa tabela analitica a partir do momento em que

forem necessarias.

Ainda na parte III de sua apostila de composi¢do, Guerra-Peixe nos da a primeira
idéia, de fato, de como se estiliza uma célula ou motivo no momento exato da elaboragdo

composicional.

Ao abordar o ‘problema’ do andamento vivo, na musica brasileira, 0 compositor nos

indica como costumava resolver este problema:

um dos problemas da musica de compositores brasileiros € a caréncia de
vitalidade ritmica na organicidade do material sonoro nos movimentos em
andamento vivo. Do Pe. José¢ Mauricio até Henrique Oswald, houve bastante
facilidade no sentido de serem escritas pegas em allegro, presto, vivacissimo,
etc. Mas no chamado "nacionalismo” os compositores encontraram problemas
que estdo longe de estarem solucionados. Habitualmente estruturam um
esquema ritmico na percussdo, de carater batuqueiro e acrescentam a 1Sso a
melodia harmonizada; e se ndo escrevem o batuque parece que ignoram como
solucionar a questdo do carater proprio a andamentos vivos. (Guerra-Peixe,
1983, p. 16)

Neste texto, Guerra-Peixe detecta o problema da utilizagdo dos instrumentos de

percussdo na composi¢do em andamentos vivos. Ressalta a solugdo encontrada por alguns
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compositores mas ndo se diz satisfeito com as solugdes encontradas. No mesmo documento
nos mostra sua propria solugdo, o que podemos considerar como sendo a primeira forma de

“estiliza¢do da estrutura instrumental” apresentada nesta dissertacdo:

talvez o caminho seria melodizar a percussdo, experiéncia que tem resultado
satisfatorio nas obras do autor destas linhas. Ou seja, transformar o material
ritmico da percussdo em valores sonoros em termos de melodia e/ou passagens
ritmico-melodicas de quanto for possivel. O batuque mais elementar,
rebarbativo ou mesmo mediocre podera ser transformado numa peca artistica,
uma vez esquecido que uma composi¢do musical ndo se resume no mero
aproveitamento do material sonoro tal como se encontra na sua origem
popular. Noutras palavras, dar sentido estético a matéria bruta. (Guerra-Peixe,
1983, p. 16)

Ao sugerir a melodizag@o da percussdo, Guerra-Peixe trabalha no sentido de estilizar a
estrutura ritmica, visto que o instrumento de percussdo trabalha, quase sempre, no aspecto

ritmico.

Pode-se também acrescentar que, ao melodizar estes instrumentos, o compositor
trabalhou alterando a fungdo dos mesmos, que passam a incorporar uma linha melodica na
factura orquestral. Portanto, ‘estilizagdo da estrutura instrumental, com mudanga ou
ampliagdo funcional’. Assim, creio ser de bom andamento considerar "estilizagdo” na obra de

Guerra-Peixe, "qualquer procedimento de carater pessoal do compositor em relacdo a sua

forma de compor e orquestrar.” Qualquer alteracdo dos padrdes convencionais sugerida e

utilizada por Guerra-Peixe, servird para identificar o caminho estético adotado por ele.

A referéncia a "ampliagdo funcional’, no exemplo em questdo, vem em fun¢do da
percussdo que, a priori, se caracteriza por ser apenas ritmico-percussivo, somar a si, a fungéo
melddica, juntando-se aos demais instrumentos melodicos da orquestra, ampliando-se assim,

sua fung¢@o.
3.4 Analise dos processos estruturais utilizados por Guerra-Peixe

- Titulo da Obra: Sinfonia n°® 2 — Brasilia.
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- Ano: 1960

- Partes ou movimentos: 1 — Allegro ma non tropo; 11 — Presto; 111 — Andante; IV —
Allegretto com moto, V — Allegretto, V1 — Andante, VII — Presto;, VIII — Moderato; 1X —

Allegro ma non tropo.

- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura instrumental por ampliagdo

funcional.

- Comentérios: sobre o processo de melodizagdo da percussdo adotado por Guerra-
Peixe, esta Sinfonia parece servir como um bom exemplo. Pelo menos, € o que sugerem as
palavras do critico musical Eurico Nogueira Franga, transcritas no “Principais tragos”, de
Guerra-Peixe:

sobre a composigdo escreveu Eurico Nogueira Franga, quanto ao emprego dos
instrumentos de percussdo, que € interessante prevenir, sio 0s comuns de
Orquestra Sinfonica: "o emprego arguto da percussdo que as vezes soa COmo
solista, chegando mesmo a adquirir valor melodico, sdo alguns dos elementos
que perfazem essa atmosfera reconhecivelmente nossa, sem o menor intuito de
nacionalismo ostensivo, € que antes sentimos nossa porque esses temas, curtos
e incidentes, se desdobram com um sentido de esfor¢o continuado, audaz,
desbravador, que em nosso espirito se liga aquela inaudita aventura da
constru¢do da cidade monumental no coragdo virgem do Brasil. (Eurico
Nogueira Franga citado por Guerra-Peixe, 1971, p. 11)

Os instrumentos de percussdo utilizados na orquestragdo desta obra sdo os seguintes:
Timpani, Gran cassa, Tambore militare, Cassa chiara, Tamburino, Triangulo, Piatti, Silofone
e Celesta. Destes, somente o Timpani, o Silifone e a Celesta permitem ser melodizados no
sentido de 'notas musicais com alturas distintas’. Os demais instrumentos - sons
indeterminados — trabalham no padrido "som fixo". Nos dois movimentos "Prestos” desta obra,

a atuagdo da percussdo se faz presente e determinante para o equilibrio orquestral e a

manuteng@o do fluxo no andamento Vivo.

No II movimento da obra, Presfo, Guerra-Peixe faz uso de quase toda a seg¢do de
percussdo. No entanto, € mais presente o seguinte grupo: Gran cassa, Tambore militare, Piatti

e Silofone.
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O pequeno trecho a seguir mostra um destes momentos em que a percussao €

melodizada e acompanhada por uma polirritmia percussiva:
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Exemplo musical 3. Sinfonia No.2, Brasilia, II° Mov., Presto, Guerra-Peixe, ¢.211-217

Neste trecho, o Silofone dobra com as madeiras (Offavino, Flauta, Oboé¢ e Clarineta) a

linha tematica, o que € visto também em outros momentos deste movimento.

Ainda sobre esta obra, Guerra-Peixe nos da uma dica de outra utilizagdo de material
folclorico. Desta vez, no coral que compde esta composi¢do. O fato marcante em suas

palavras € o uso, novamente, do termo estilizagdo":

ao coletar musica popular do litoral norte do Estado de Sdo Paulo, conhece em
1960, ndo s6 o toque de rabeca da regido como inimeras cantigas na voz
popular, algumas com acompanhamento ritmico diverso do ja conhecido dos
pesquisadores. As melodias sdo, em parte, de estrutura modal, porém de um
modalismo diferente do nordestino; e o acompanhamento harmdnico (violas)
segue o estilo das melodias, muitas delas modulantes e que lembram de perto a
musica popular eslava. Na Sinfonia n° 2 — Brasilia, isso € "estilizado.” (Guerra-
Peixe, 1971, p. 11)
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- Titulo da Obra: Quarteto n° 2, para cordas.
- Ano: 1958

- Partes ou movimentos: 1 - Allegretto, 11 — Presto, 111 — Andante, IV — Allegro-

Allegretto maestoso.

- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura ritmico-melodica por substituigdo

de conteudo ou fusio.

- Comentario: nesta obra, Guerra-Peixe coloca em pratica uma outra forma de
estilizagdo. Trata-se da "substituicdo do conteudo” da forma do Catereté. Na pagina 10 de seu
“Principais tragos”, 1€-se o seguinte:

nesta obra o ainda usual "allegro de Sonata’ ¢ substituido pela forma ampliada

do Catereté paulista. Apenas a forma, pois o conteudo € no estilo nordestino.
(Guerra-Peixe, 1971, p. 10).

Ao preservar a forma de uma determinada manifestacdo folclorica, no caso o Catereté,
e substituir o seu conteido por outro tipo de manifestagdo — a musica nordestina -, o
compositor inova mais uma vez. Mantém a forma paulista e a preenche com o nordeste.

Realiza assim uma fusio de elementos.
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Exemplo musical 4. Quarteto No. 2, para cordas, I° Mov., Allegretto Moderato, Guerra-Peixe,

c. 1-7

Portanto, "estilizagdo da estrutura ritmico-melodica por substituicdo de contetido ou
fusdo’.

Um valioso depoimento do compositor sobre esta substitui¢do foi encontrado por este

pesquisador na parte I de sua Apostila de composi¢éo:
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em tempo — Na forma do Catereté aproveitada no "Quarteto n® 2" para cordas —
cuja explicagdo ndo foi anteriormente escrita, o caso € o seguinte: o conteido €
de carater nordestino. De modo que o rasqueado paulista foi substituido pelo
ponteado nordestino; a moda, pela solfa; e o palmeado e rasqueado, pelos
mesmos efeitos porém os em voga no nordeste. E recortado ficou
nordestinizado, sem compromisso. (Guerra-Peixe, 1983, p. 36).

Sobre a catalogagdo desta obra, este pesquisador encontrou duas datas distintas: 1948
e 1958. A primeira consta do documento “Principais tragos evolutivos da produgdo musical” e
a segunda do “Catalogo de Obras”. A data de 1958 parece ser a mais provavel, pois ja € o
periodo em que Guerra-Peixe esta residindo em Sdo Paulo, onde o Catereté ja constava de

suas pesquisas folcloricas.

Um outro texto muito ilustrativo sobre a diferenga da musica folclorica do sudeste em

relagdo a do nordeste, foi escrito pelo proprio Guerra-Peixe:

a musica do centro do Brasil para o Sul ¢ de Minas Gerais, Espirito Santo,
Estado do Rio, Goids, Mato-Grosso, etc., ¢ predominantemente tonal e quase
sempre cantada em tercas. Modalismo so aparece na Guanabara e litoral norte
do Estado de S@o Paulo (Ubatuba, Ilhabela, S3o Sebastido). Opde-se assim a
musica do Nordeste e do Norte, onde predomina o modalismo vocal e
instrumental, com certeza por influéncia da musica medieval ibérica aqui
chegada com o colonizador portugués, bem assim como o modalismo de
origem africana (cultos religiosos, maracatus, etc.). (Guerra-Peixe, 1964, p. 1).

- Titulo da Obra: Suite n° 3, para piano.
- Ano: 1954

- Partes ou movimentos: Catereté; Jongo; Canto-de-Trabalho; Tambu.

- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura melodica, por dilatagdo

intervalar.

- Comentarios: esta obra ¢ literalmente baseada no folclore paulista, como demonstra
seus proprios movimentos. Como ja foi dito antes, Guerra-Peixe junta aqui varias
manifestacdes folcloricas de Sao Paulo e constroi uma Suite Brasileira, atendendo a sugestdo

do mestre Mario de Andrade que consta em seu “Ensaio sobre a musica brasileira”.

Interessa-nos nesta obra, basicamente, o terceiro movimento — Canto-de-trabalho —

sobre o que Guerra-Peixe nos da a seguinte informagio:
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canto-de-trabalho — como eu ndo havia encontrado material (fonte, digamos)
para escrever um movimento lento, eu me vali deste tema de trabalho que foi
publicado por Mario de Andrade. Modifiquei-o como achei que precisava fazé-
lo. Nao me consta que canto-de-trabalho tenha acompanhamento algum. Deste
modo, resolvi escrever um que fosse uma espécie de violdo acompanhando
certo tipo de modinha. O tema vai até o compasso 3 da pagina 16; a seguir,
uma ponte; depois, novamente o tema (clave de fa); nova ponte; e volta ao
tema, até o final. (Guerra-Peixe, 1964, p. 2)

C'anto-de-Trabalho
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Exemplo musical 5. Suite No. 3, para piano, Canto-de-trabalho, Guerra-Peixe, ¢. 1-4

Quando Guerra-Peixe fala que “modificou como achava que precisava fazé-lo”
(Guerra-Peixe, 1964, p. 2) nos fornece uma pista sobre uma possivel estiliza¢do. Em sua
apostila de composicdo encontra-se a seguinte informac¢do sobre um tema de canto-de-

trabalho: “canto-de-trabalho (carregadores de pedra). Salto do Itu, SP. Publicado por Mério de

Andrade. Forma: A-A'” (Guerra-Peixe, 1983, p. 2)

No lado direito do texto, encontra-se escrito a mao o seguinte detalhe: “Estilo Tonal”.

(Guerra-Peixe, 1983, p. 2)

Exemplo musical 6. Canto-de-trabalho, Mario de Andrade, Texto integral.
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Ao comparar os dois modelos, percebe-se que a versdao de Guerra-Peixe pouco se

diferencia da versdo de Mario de Andrade.
As alteragdes processadas pelo compositor foram as seguintes:
- 0 signo de compasso passa de 2/4 para 4/4,
- 0 metrdnomn passa de J=563 para J= 4é;,

- o tom de Guerra-Peixe € uma 3* maior acima (la maior na armadura);
- apojaturas foram acrescentadas nas notas de apoio;

- 0 motivo inicial sofre, nas duas primeiras notas, uma pequena dilatagdo:

Modelo de Mario de Andrade Modelo de Guerra-Peixe A
_d H 1 TII
e
mesfa nota repetida difatag@o intervalar
Exemplo musical 7. Canto-de- Exemplo musical 8. Suite No. 3,
trabalho, Mario de Andrade, para piano, Canto-de-trabalho,
fragmento. Guerra-Peixe, fragmento.

Portanto, estilizagdo da estrutura melodica por "dilatagdo intervalar’.

Quanto aos demais elementos da construgdo tematica, Guerra-Peixe ndo processou
nenhum tipo de alteracdo, mantendo o mesmo ritmo, a mesma escala musical e a mesma

dire¢do da linha melodica.

- Titulo da Obra: Sonata para violino e piano.

- Ano: 1951

- Partes ou movimentos: Allegro (coco); Andante con moto;, Allegro (Cabocolinhos).
- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura melddica por dilatagdo (4*)

- Comentarios: o compositor deixou as seguintes informag¢des sobre o terceiro

movimento (cabocolinhos) desta obra:
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no terceiro movimento da mesma obra € recordada a musica do agudissimo
flautim dos Cabocolinhos recifenses (mdo direita do piano). Embora nessa
manifestacdo de musica popular n3o ocorram intervalos de quarta
sucessivamente, 0 que interessa por enquanto € apenas o espirito do material
sugerido. O violino lembra outro toque do referido flautin e a mao esquerda do
piano articula a base ritmica do surdo no ‘baiano” dos Cabocolinhos, na sua
forma bem simploria. (Guerra-Peixe, 1971, p. 6).

Nas pesquisas realizadas em Pernambuco Guerra-Peixe colheu algumas escalas tipicas
de grupos carnavalescos de cabocolinhos, como demonstram suas proprias palavras: “entre
inicio de 1950 e fins de 1952 este pesquisador anotou no Recife as seguintes escalas da

musica dos Cabocolinhos. Cada grupo a sua escala:” (Guerra-Peixe, 1983, p. 18)

|

Exemplo musical 9. Escalas da musica dos Cabocolinhos, Guerra-Peixe

Mais adiante o compositor apresenta alguns exemplos de linhas melodicas executadas

por grupos distintos de Cabocolinhos:

o
ca. J= 144 1° Grupo
.
. -

I & - - - - =y - .

Lk - S~ | | > |l | | e F_
| fan hul F./H | | 1 1 | 1 1 =
R 1 1 1 1 1 1 1 1 1

2° Gru
Ca.J=l44 /,/__—E“—w\‘
- ——T - . F 2 ~ —— tc.
A ou £ £ s o s Loy #-—#m e
e —— T
1]
')
ca. J =144 3° Grupo -
— .o - .
ﬁ‘tﬁ L, 7 S B F/—;f fre
] e =
1 1
> .
. J=1 /E'—\ h;r > o /E.—\ hr' > e
il . FEE 2 il g FFFE » .
py . e . S .
= | ! | |
) 3 3

Exemplo musical 10. Temas de Cabocolinhos, Guerra-Peixe, compassos iniciais.
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Ao se referir a seqiéncia de intervalos de quartas Guerra-Peixe faz mais uma
estilizagdo. Em suas pesquisas ndo foram encontradas nos Cabocolinhos as sequéncias de

"quartas justas sucessivas’. A seguir, um toque de cabocolinhos na parte do violino:

Allegro ca. J=120
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difatagdo intervalar (quartas justas sucessivas)
Exemplo musical 11. Sonata para violino e piano, III° Mov., Allegro (Cabocolinho), Guerra-

Peixe, c.1-3

A seqiiéncia mais proxima desta, utilizada no violino, é a que se encontra acima, no 3°

grupo:

ca. J =144

T » o
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Tema original (ter¢as sucessivas)

Exemplo musical 12. Tema de Cabocolinhos, 3° grupo, ¢.1-2

Com relag@o ao ritmo, _J_.D_.D_J_ encontra-se no compasso n° 7 do 1°

=

grupo dos exemplos — coletados pelo compositor — a fonte que deu origem ao toque do violino

apresentado acima:

o
BTy

%
-

Exemplo musical 13. Tema de Cabocolinho, 1° grupo, ¢.7
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Pelo que se observa, a estilizagdo apresentada aqui se restringe realmente a sequiéncia
de 4* justas, pois as notas em graus conjuntos descendentes, ao que parece, 0 compositor as
conservou, sendo fiel a fonte por ele pesquisada. No entanto, Guerra-Peixe alterou a

tonalidade quando compds sua obra:

ca. J=144
_g_gu ~—— LA T
2l ~—— seqliéncia descendente. ré-do#-si
T .
S Lt
[y,

Exemplo musical 14. Tema de Cabocolinho, 1° grupo, c.7

Allegro ca. J:uo

gva — . .
0 /}1
P

e sequiéncia descendente. ré-do-si

dil{a'gio intervalar

Exemplo musical 15. Sonata para violino e piano, 3* pecga, Allegro (Cabocolinhos),

Guerra-Peixe, c.1.

De acordo com os escritos do compositor, a manifestacdo folclorica Cabocolinhos

possui o seguinte instrumental:

Inubia — pequena flauta de metal, com quatro orificios para os dedos (ultimamente,

algumas com cinco orificios);

Mineiros — dois chocalhos de metal em forma de losango, um em cada mio, seguro

por um cabo;
Tarol — (tar6) varola, caixa clara; e

Surdo — tambor que todos conhecem.
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- Titulo da Obra: trio n° 2, para violino, violoncelo e piano

- Ano: 1960

- Partes ou movimentos: Allegro moderato; Andante; Vivace

- Procedimentos observados: estilizacdo da estrutura ritmica, pelo processo retrégrado

- Comentarios: Em artigo publicado na revista “Latin American Music Review”, o
professor Antdonio Guerreiro de Faria, ex-aluno de Guerra-Peixe, indica uma outra forma de

estilizagdo. Nesta publicagdo o citado professor compara um trecho desta obra com o exemplo

de tarol dos Cabocolinhos colhido por Guerra-Peixe:

ca. J =155
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Exemplo musical 16. Toque de tarol dos Cabocolinhos.

No exemplo abaixo, Antonio Guerreiro de Faria mostra a inversdo ritmica efetuada por

Guerra-Peixe em sua composi¢io:

Tempo I
Violino
Nt 333333
'\3 =
mf
o Do, =m|

Exemplo musical 17. Trio No. 2, para violino, violoncello e piano, Allegro Moderato, Guerra-

Peixe, c.1-3
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Neste exemplo, Guerra-Peixe faz uma alterag@o na célula ritmica do toque de tarol dos

Cabocolinhos no sentido ‘retrogrado’.

Y

Exemplo musical 18. Toque de tarol dos Cabocolinhos.

. BB53%3
—

Y,

Exemplo musical 19. Trio No. 2, para violino, violoncello e piano, Allegro Moderato,

parte do violino.
Estiliza¢do da estrutura ritmica, pelo processo retrogrado.

Outro trabalho importante sobre a obra de Guerra-Peixe, ¢ a dissertagdo de Mestrado
da pianista e professora Sonia Maria Vieira, intitulada, ‘Caracteristicas Instrumentais na Obra
para Piano de César Guerra-Peixe’. Realizado no ano de 1985, Sonia Vieira contou com a
colaboragdo e supervisdo do proprio compositor, o que credencia este trabalho como sendo de

grande relevancia.

Alguns exemplos de estilizagdo podem ser extraidos deste documento, no entanto,

quase todos numa mesma dire¢ao.
A seguir, verifica-se algumas obras e o processo de estilizagdo encontrado:
- Titulo da Obra: Suite n® 2 — Nordestina, para piano.

- Ano: 1954

- Partes ou movimentos: Violeiro; Cabocolinhos; Pedinte; Polca; Frevo.
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- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura melddica, por inversdo,

estilizagdo estrutural propriamente dita, por fusdo de elementos.

- Comentarios: no primeiro movimento, ou peca, chamada de ‘Violeiro’, temos no

compasso n° 5 o acompanhamento feito pela mdo esquerda, o popular ‘baido-de-viola’ ou

‘rojdo’:

Baido-de-viola ou rojao

Exemplo musical 20. Suite No. 2, Nordestina, para piano, 1? peca, violeiro, Guerra-
Peixe, ¢.5

Abaixo tem-se a transcricdo deste mesmo ritmo na forma original pesquisada pelo
compositor:

ca. J: 96
]
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Exemplo musical 21. Baido-de-Viola ou rojao.
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Segundo informagdes do compositor, ‘em determinadas ocasides o executante de viola
percute o tampo superior do instrumento com as pontas de alguns dedos’. (Guerra-Peixe,

1983, p. 8)

ca. J= 26
Y ﬁ <4— dedo percutindo no tampo da viola

[ % ]

ANV

Q) —

L

Exemplo musical 22. Baido-de-viola ou rojao.

A Nio salfentar .r .r
4 '
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dedo percutindo no tampo da viola

Exemplo musical 23. Suite n® 2, Nordestina, para piano, 1* pega, Violeiro, C-5.

Ao que parece, Guerra-Peixe utilizou-se do modelo apresentado como Fig. 22 e o
‘toque do dedo’ apresentado acima. Desta forma, ndo se constitui estilizagdo, uma vez que foi

utilizado nada mais do que os elementos pesquisados in loco, pelo compositor.

No entanto, ndo € o que parece acontecer na cantoria chamada ‘gemedeira’, na mio
direita da mesma pega. O exemplo exposto pelo compositor em seu “Principais tragos”, nos

d4 um panorama desta parte:
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Resolugdo com intervalo
de 3* maior descendente

Exemplo musical 24. Suite No. 2, Nordestina, para piano, 1* peca, Violeiro, Guerra-

Peixe, c.1-3

O material colhido pelo compositor, em suas pesquisas, nos apresenta a seguinte

sequiéncia:

ca. J=96 Nota intermediaria

- —_—
-

== Z==ESS ==

o . N
estilizagdo da estrutura 4* justa descendente

melodica, por inversio

Exemplo musical 25. Solfa, melodia do violeiro, c.1-4

Comparando os dois textos:

Texto colhido pelo Compositor

- seqiiéncia de quatro notas ‘sol’ e uma nota ‘1a’, para depois concluir o motivo na nota

‘mi’, passando antes pela nota ‘fa#’.

- nos motivos colhidos na pesquisa, a resolugdo ¢ feita com um intervalo de 4 justa

descendente e uma nota intermedidria (f4#), entre a anti-pentltima nota (1a) e a Gltima (mi).

Obra composta

- na pega — Violeiro — a sequéncia é quase a mesma — 4" justa abaixo, no entanto a

penultima nota do motivo (dé#) € descendente;
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- no segundo motivo da pega, o compositor faz sua resolugdo com um intervalo de 3*

Maior descendente (do# - 1),

No primeiro item do quadro acima observa-se a estiliza¢cdo quando o compositor altera
a direcdo de apenas uma nota no motivo principal. Ja no segundo ponto, a estiliza¢do pode ser

considerada minima.

Ainda na mesma obra, temos na segunda peca - Cabocolinhos -, uma outra forma de
estilizagcdo. Trata-se dos compassos n°s 17 a 19, onde tem-se a ‘inubia’ (flautin) na mao
direita. A estilizagdo empregada pelo compositor acontece, a partir do momento em que temos
a mistura de ‘Cabocolinhos’, na mao direita do piano e o ‘baido-de-viola’ (toque caracteristico
do violeiro nordestino) na mao esquerda, ou seja, Guerra-Peixe faz uma mistura de
manifestacdes folcloricas distintas na mesma obra, caracterizando assim uma ‘estilizacdo
estrutural propriamente dita’, através do processo de ‘fusdo’ de elementos folcléricos. No

caso deste exemplo, o cabocolinhos e o baido-de-viola ou rojao:

Cabocolinhos (mao direita)

T > N TN P
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JA)

Y N SN S

~ ot ~ B ~ .
S — —

“ .~ . .~ ~
Baido-de-viola ou roido (mio esauerda)

Exemplo musical 26. Suite No. 2, Nordestina, para piano, 2* peca, Cabocolinhos,

Guerra-Peixe, ¢.17-19
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- Titulo da Obra: Sonata n° 2, para piano.

- Ano: 1967

- Partes ou movimentos: Vivace; Largo; Allegro-Vivace

- Procedimentos observados: ‘estilizagdo da estrutura funcional’ por inversao.

- Comentarios: esta obra, com comentarios do autor, exposto no capitulo II desta
dissertagdo, apresenta no terceiro movimento — Allegro um poco mosso, um processo de
‘estilizag@o da estrutura funcional’, por inversdo, quando o tema exposto na voz superior —
mao direita - que € um ‘Cabocolinho’, agudo por sua natureza, passa para a voz mais grave,
ou seja, o baixo, que esta na mao esquerda. Ao inverter a fungdo da ‘inibia’ — instrumento
agudo por exceléncia — o compositor pratica mais uma forma de estilizagdo. No compasso n°
124, o tema de ‘Cabocolinhos’, esta na voz superior. Ja no compasso n° 137, o tema, em outro

tom, passa a figurar na voz inferior.

Tema de Cabocolinhos (mao direita)

Allegro um poco mosso (ca. J- 138)
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Exemplo musical 27. Sonata n° 2, para piano, I1I° Mov., Allegro, Guerra-Peixe, C-124.



74

& an » » » | -
o — — — —
f
3
== == —1
S S

Tema de Cabocolinhos (mio esquerda)
Exemplo musical 28. Sonata n° 2, para piano, III° Mov., Allegro, Guerra-Peixe,

C.137.
- Titulo da Obra: Suite n° 2, Paulista, para piano.
- Ano: 1954
- Partes ou movimentos: Catereté; Jongo; Canto-de-trabalho; Tambu.
- Procedimentos observados: ‘estiliza¢do da estrutura ritmica e funcional’.

- Comentarios: nesta obra, mais precisamente na segunda peca — Jongo — verifica-se
mais uma forma de estilizagdo, ao transformar o ritmo do instrumento chamado de ‘angoia’
ou ‘cestinho’. Guerra-Peixe utiliza-se do ritmo deste instrumento de percussdo — uma linha
ritmica, portanto — e o coloca harmonizado na méao direita do piano. Quanto ao ritmo
propriamente dito, o compositor executa pequena transformag¢do em sua estrutura. Assim,
tem-se a ‘estilizacdo’ da estrutura ritmica e funcional do instrumento. Estilizacdo da estrutura
ritmica, ao alterar a célula do exemplo coletado in /loco, ou seja, desmembramento das notas
pontuadas em notas articuladas, e funcional ao harmonizar e colocar no ‘canto’ (méao direita),

um instrumento tipico percussivo:
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ca. J= 144 notas nontuadas

e rerierer

Exemplo musical 29. Ritmo de ‘angodia’ ou ‘cestinho’.

notas articuladas
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Exemplo musical 30. Suite n® 2, Paulista, para piano, 2* peca, Jongo, Guerra-Peixe,

c.38.

Pode-se considerar, ainda, o fato de um instrumento de percussdo figurar na parte

aguda da textura.
- Titulo da Obra: Suite n° 2, Nordestina, para piano.
- Ano: 1954.
- Partes ou movimentos da obra: Violeiro; Cabocolinhos; Pedinte; Polca; Frevo.
- Parte ou movimento analisada: Frevo

- Procedimentos observados: ‘estiliza¢do da estrutura melodica’, pela relagdo de 2% e

dilatacdo intervalar.

- Comentarios: nos escritos de Guerra-Peixe, material que consta de sua apostila de

Composigdo, 1é-se a seguinte informagdo: “os dois principais instrumentos de percussdo, os
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que melhor definem caracteristicas deste tipo de musica, sdo o pandeiro e a caixa, esta com

um pouco de rufo”. (Guerra-Peixe, 1983, p. 29).

ruian |31 L‘r L‘r L'r L‘

=

giddd ddigdddg

Caixa

]

Exemplo musical 31. Ritmo de Frevo, pandeiro e caixa.

Além destes padrdes ritmicos, € apresentada a seguinte variante do toque de caixa:

fhecerr lecere g

Exemplo musical 32. Variante do toque de caixa do Frevo.
E continua:

a musica ndo € folclorica, e sim de autor identificado, ndo obstante existirem
frevos folcloricos criados pela orquestra tipica do Nordeste chamada Zabumba,
particular que até hoje ninguém se deu conta. No frevo instrumental — ou frevo-
de-rua — a composi¢do nasce pronta para fanfarra ou banda, pois em principio o
compositor de Frevo sempre executa um instrumento € € musico de boa
qualificagdo. (Guerra-Peixe, 1983, p. 29).

Pelo que consta em sua apostila ndo foi colhido pelo compositor nenhum ‘tema’
especifico desta manifestacdo, pois cada compositor deste género tem a sua propria

personalidade. No entanto, Guerra-Peixe fez constar em sua pesquisa trés frevos editados:
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‘Qual ¢ o tom?’, e ‘Gostosdo” — ambos de Nelson Ferreira e, ‘Na ultima hora’, de Eugénio

Fabricio.

Na obra, ‘Qual é o tom?’, de Nelson Ferreira, temos os seguintes compassos:

14
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Exemplo musical 33. Nelson Ferreira, ‘Qual € o tom?’, c.14, 15, 37 e 38.

No Frevo de Guerra-Peixe, as células ritmicas sdo aparentadas com o exemplo de
Nelson Ferreira. No entanto, a presenca do sistema de ‘relagdo de 2%’, que consta do livro
“Melos e Harmonia Acustica”, da Editora Vitale, se faz presente na elabora¢do tematica,

como se V€ a seguir:
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Reflexos de Frevo no estilo de Nelson Ferreira.

- relagdo de 2% (seqiiéncia escalar: fa, sol, la bemol, si bemol, si e do).

- dilatag@o intervalar: do-sol; dé-lab; do-sib; do-si e do-do (8%).

- Titulo da obra: Suite n° 3, Paulista, para piano

- Ano: 1954

- Partes ou movimentos: Catereté; Jongo; Canto-de-trabalho; Tambu.
- Partes ou movimentos analisados: Catereté; Jongo; Tambu.

- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura ritmico-melodica, por contragdo e
antecipagdo; estilizacdo da estrutura harmdnica por mudanca de acorde; estilizagdo da

estrutura ritmica por fragmentagao.

- Comentarios: o exemplo a seguir foi encontrado na apostila de Composi¢do — parte
III — do compositor. Mostra o primeiro ritmo da manifestagdo, Catereté, que € o ‘rasqueado’.

E executado originalmente pela viola (Viola Caipira), como foi observado in loco:
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ca. J =104
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Exemplo musical 35. O rasqueado do Catereté.

Na composi¢do realizada por Guerra-Peixe a harmonia natural da manifestacdo foi
mantida pelo compositor. Foi observado, no entanto, uma alteragdo no acorde do V grau
(dominante) que, ao invés de ser o acorde de Si (B) dominante — pois 0 compositor manteve o
tom original da manifestacdo, que ¢ Mi Maior — foi utilizado o acorde de Si bemol (Bb),
mantendo uma relagdo de 5* diminuta com a tonica: assim, pode-se considerar este fato como

‘estilizacdo da estrutura harmonica’, ao alterar o acorde do V grau.

e, o = | - Catereté

RSB
|

Exemplo musical 36. Suite n°® 3, Paulista, para piano, 1* pega, Catereté, ritmo do

rasqueado, Guerra-peixe, ¢.1-2.

Comparado com o modelo da Viola, pesquisado pelo compositor, o exemplo acima
fragmenta os trés primeiros tempos. No entanto, os tempos onde se encontram o IV e o V

graus foram mantidos fielmente em relagdo ao modelo pesquisado
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Composicao m m m
Pesquisa ‘ J J J J J J

estiliza¢do da estrutura ritmica

Quanto a ‘Moda’ — espécie de parte B do Catereté, pois o ‘rasqueado’ é a parte A — o

compositor procedeu a algumas alteragdes, quando comparado com o texto pesquisado:

ca o112 Intervalo de 6°

Exemplo musical 37. Moda do Catereté.

Moderato (Moda)
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mf  expressivo e un poco rubato

Exemplo musical 38. Suite n° 3, Paulista, para piano, 1* peca, ‘Moda’ do Catereté,

Guerra-Peixe, ¢.1-3.

O texto colhido apresenta uma linha melddica ascendente; enquanto que o texto

composto mantém as notas na mesma altura, fazendo em seguida um movimento descendente:

ca. J=112

:,ngu#uﬂ

linha ascendente

Exemplo musical 39. ‘Moda’ do Catereté, c.1-2.
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apogiatura

I e
v

T

linha reta descendente, contra¢do melddica

Exemplo musical 40. Suite n°® 3, Paulista, para piano, 1* peca, Moda do Catereté,

Guerra-Peixe, ¢.1-2.

Outra alteracdo implantada pelo compositor se verifica nos dois ultimos tempos do

I

motivo acima. No texto original temos uma figura para cada tempo: ; enquanto que o

Jd

texto composto apresenta uma antecipa¢do do segundo tempo: . Tem-se assim, neste
exemplo, uma ‘estilizagdo da estrutura ritmico-melddica’. Destaca-se também que neste final
do motivo o texto original repete as notas de resolu¢do do motivo, enquanto que, no texto

composto, o compositor transforma a primeira parte do tempo em apogiatura para logo a

seguir resolver.

- Jongo: quanto ao Jongo, as pesquisas do compositor nos ddo as seguintes informagdes:
“melodia tonal, o cantador solista inventa, no momento da danga, a melodia e o texto, que

ensina aos demais e estes respondem em cdro a duas vozes”. (Guerra-Peixe, 1983, p. 23).

Sobre a condugdo deste coro, o documento pesquisado complementa, mais adiante,
esta informacdo: “o coro em tercas elas podem estar abaixo ou acima da melodia, como ¢

comum especialmente em Sdo Paulo” (Guerra-Peixe, 1983, p. 23).

O texto a seguir foi colhido pelo compositor em Taubaté — SP, no ano de 1953.
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ca.J=144
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dominante tdnica

Exemplo musical 41. Jongo, parte solo, ¢.1-7

Coro etc.
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Exemplo musical 42. Jongo, parte coral, c.1-8.

O texto pesquisado pelo compositor apresenta as seguintes caracteristicas: Tonal, em
Sol Maior; inicio decapitado na nota da dominante com resolugdo 4" justa acima, portanto, na
tonica.

No texto composto por Guerra-Peixe algumas alteracdes sdo observadas, o que nos

possibilita considerar aqui outras formas de estilizagio:

quialteras (efeito sincopado)

sincope
ca. J H
£ e e |

v L

mf
harmonia harmonia do
do I° grau II° grau

(tonica)  (supertoOnica)

Exemplo musical 43. Suite n° 3, Paulista, para piano, 2* peca, Jongo, Guerra-Peixe, c.1-6

Em seu texto composicional, o compositor mantém quase todo o padrdo ritmico. No
entanto, extrai a preparacdo pelo acorde da dominante, como € visto no texto original. Preferiu

ja inicia-lo no acorde da tonica — I grau. Quanto ao ritmo propriamente dito, fez uso da
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sincope em forma de ‘prorrogag@o de parte fraca a parte forte’ — ou tempo fraco a tempo forte
— em forma de ‘Quialteras’, cujo efeito € o sincopado. Portanto, ‘estilizagdo da estrutura

harmonica’, ao trocar o acorde de dominante pelo acorde de tonica; e ‘estilizacdo da estrutura

ritmica’ ao estabelecer a sincope no tempo.

Tambu: Quanto ao tambu, € talvez, até agora, o ritmo que mais se distancia da fonte
original. Se levarmos em conta as palavras do préprio Guerra-Peixe: “é o instrumento no qual
sdo feitas variagdes sem conta” (Guerra-Peixe, 1983, p. 24), fica a impressdo de que € o seu

ritmo mais independente até o momento.

De acordo com suas pesquisas, o toque basico do tambu? (instrumento) é o seguinte:

ca.J=144
|§;3)ﬂ?lf I NI

Nota mais Notas mais Seqiiéncia
baixa altas descendente

Exemplo 44. Toque basico do tambu (instrumento), c.1-4

Na obra do compositor encontra-se o toque do tambu, estilizado no sentido ritmico e

harmdnico:

notas harmonizadas

ca.J=144 — — b _
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scendente ascendente e desdendente

ritm® anacrustico

Exemplo musical 45. Suite No. 3, Paulista, para piano, 4* pega, Tambu, Guerra-Peixe, c.1-5.

2 Guerra-Peixe nos esclarece que sua importincia ¢ tal na danga paulista denominada Batuque, que existe uma
danca denominada Tambu.
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Analisando o texto acima, observa-se o seguinte:

1 — ritmo com inicio anacrustico. Nao foi encontrado por este pesquisador nenhum
ritmo anacrastico do tambu, seja nas pesquisas do compositor ou na pesquisa langada em livro

pelo folclorista Rossini Tavares de Lima, muito elogiado e respeitado por Guerra-Peixe;
2 — as notas mais altas do modelo original parecem ser mantidas pelo compositor;
3 — as notas do ritmo foram harmonizadas pelo compositor;

4 — quanto ao ritmo propriamente dito, € possivel fazer uma aproximagdo entre a fonte

de origem e a composi¢ao:

Alatacds do tampo
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(a) (b) (a &)
Exemplo nusical 46, Toque do tambu Exemplo nmsical 47 Suite No. 3,
c. 1-2 FPailista para prano, 47 pega,

Tambuy, Guerra-Pewxe, ¢, 1-3

Analisando os itens acima pode-se definir:

1 - (ritmo com inicio anacrustico): ‘estilizacdo da estrutura ritmico-melodica’, por

antecipagdo, uma vez que a nota do ¢ antecipada no quarto tempo anacrustico;
2 —nada a acrescentar. O compositor foi fiel & manifestagio;

3 — ‘estiliza¢@o da estrutura propriamente dita’, pela harmonizagdo do tema,;
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4 — quanto ao ritmo, o compositor o estilizou pelo uso constante de apogiaturas e a
dilatacdo do primeiro tempo do compasso, em relagdo ao texto pesquisado pelo compositor.

Portanto, ‘estilizacdo da estrutura ritmica’, por dilata¢do ou prolongamento do tempo.

Na busca por informagdes realizada por este pesquisador, foi descoberto na apostila de
composicdo, parte 111, o seguinte texto, escrito pelo compositor: “O esquema inicial do toque
de Jongo no tambu foi aproveitado pelo pesquisador na obra ‘Museu da Inconfidéncia’, IV

Movimento, ‘Restos de um Reinado Negro’” (Guerra-Peixe, 1983, p. 25).

De fato, o tema inicial do IV Movimento desta obra, executado pelos Violoncelos e

Contrabaixos, nos da a seguinte estrutura:
alteracao do padrao ritmico primario
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Exemplo musical 48. Museu da Inconfidéncia, IV Mov. Restos de um Reinado Negro,

Guerra-Peixe, C.1-3.

Neste exemplo ¢ nitida a fidelidade do compositor ao material colhido. No entanto,
visto que o toque do tambu € apenas ritmico, carecendo do aspecto melodico, a estilizagdo do
texto acima ¢ apenas no sentido ritmico. Desta forma, o preenchimento dos compassos com

figuras de pausa caracterizam a ‘estilizagdo da estrutura ritmica’.
- Titulo da obra: Suite Sinfénica n°® 2, Pernambucana.
- Ano: 1955
- Parte ou movimentos: Maracatu; Dan¢a de Cobocolinhos; Aboiado; Frevo.

- Partes ou movimentos analisados: Maracatu e Aboiado.
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- Procedimentos observados: maracatu: estilizagdo da estrutura ritmica por inversao da
ordem do motivo; estilizagdo da estrutura ritmica pelo desmembramento do tempo; estilizagdo

da estrutura melodica por dilatago intervalar; estilizagdo da estrutura tonal pela modalizag@o.

Aboiado: estilizagdo da estrutura ritmica pelo retardo do efeito de ornamentacgio; estiliza¢do
da estrutura ritmico-melodica pela inversdo e contragdo escalar; estilizagdo da estrutura

ritmica pela alteracio de valores.

- Comentarios: esta obra pode ser vista como a ‘corre¢do’ do ritmo e da esséncia do
maracatu, visto que na ‘Suite para Quarteto ou Orquestra de Cordas’, como ja visto
anteriormente, o compositor afirma nio ter sido fiel a esta manifestagdo. O fato € que, apos
vasto periodo de pesquisas e publicacdo de um importantissimo livro® sobre o assunto,

Guerra-Peixe ja se encontra em pleno dominio desta manifestacgio.

- Maracatu: norteia este movimento o toque do gongué, que desde o inicio da peca ja
se apresenta em ritmo caracteristico, que mais uma vez O compositor aproveita para

‘melodiar’ a percussao.

JJJJJ'JJJJ
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Exemplo musical 49. Toque do Gongué.

Nesta pecga o Silofone reproduz este ritmo em altura escalar definida, como ¢ visto no

exemplo a seguir:
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Exemplo musical 50. Suite Sinfénica n® 2

2

Pernambucana, 1* peca, Maracatu, Guerra-Peixe, ¢.1.

> GUERRA-PEIXE, César — “Maracatus do Recife”, Recife, Editora Irmdos Vitale, 1980.
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No entanto, reforcando este ritmo, o compositor acrescenta mais dois

instrumentos de percussdo que atuam simultaneamente com o Silofone. Sdo eles, o ‘Tamburo

Militare’ e o ‘Tamborino’:

Tamb. militar

Tamburino
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Exemplo musical 51. Suite Sinfénica No. 2, Pernambucana, 1° peca, Maracatu,

Guerra-Peixe, c.1

Quanto ao processo de estilizagdo propriamente dito, podemos citar a melodizagdo do
Silofone. No entanto, em relagdo ao aspecto ritmico, o compositor foi ‘fiel’ ao ritmo

caracteristico do Gongué.

O desenho ritmico utilizado no ‘tamburo militare’ foi encontrado na péagina 78 do

citado livro. Cabe ao ‘tarol’, a execugdo deste ritmo na manifestagdo folclorica:

e
(a) (b) (c)

Exemplo musical 52. Ritmo do tarol do maracatu, c¢.1-2.
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(b) () (@)
fidelidade ritmica desmembramento do fidelidade ritmica
4° tempo

Exemplo musical 53. Suite Sinfénica No. 2 Pernambucana, 1* peca, Maracatu, Guerra-Peixe,

c.1 e 7. Assim, pode-se constatar o seguinte:

1 — o motivo ‘b’, que figura no segundo compasso da manifestagdo, foi colocado no
primeiro compasso da composi¢cdo musical. Essa inversdo caracteriza-se como ‘estilizagdo da

estrutura ritmica’, pela inversdo da ordem do motivo ritmico;

2 — Nos dois compassos da composi¢do musical — exemplo musical n°53 — observa-se
um desmembramento do ‘quarto tempo’ dos compassos — quando comparado com o exemplo
da manifestagdo original- em duas metades de tempo, ocasionando assim uma ‘estilizagdo da

estrutura ritmica’, pelo desmembramento de tempo.

Nao foi encontrado por este pesquisador este tipo de situacdo — desmembramento
ritmico do quarto tempo — nos exemplos publicados pelo compositor, o que confirma a

inteng@o no sentido da estilizagdo.

Outro exemplo importante no processo de estilizagdo adotado por Guerra-Peixe se
encontra no compasso n° 18 desta pega, onde as clarinetas realizam um tema cujo exemplo

similar foi encontrado no citado livro por este pesquisador:
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I's]
-, 1 e s o S e e e —T
7 a3 {1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
B P e e A P e e %
./ —— —r — I —~— J—
3% maio Escala tonal — diatonica em Fa maior

Exemplo musical 54. Tema de Maracatu, c.1-3.

Na composi¢do musical o compositor mantém sua fidelidade ao ritmo musical,
deixando ao aspecto melodico o processo de estilizagdo, através da ‘dilata¢do intervalar’ e da

‘modalizagdo’ da escala diatdonica maior.

(Clarinets

-

18 Modalizagio escalar
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6" maior
dilatacdo intervalar

Exemplo musical 55. Suite Sinfonica n® 2, Pernambucana, 1* pega, Maracatu, Guerra-Peixe,

c. 18-22.

Observagdes dos exemplos acima:

1 — padréo ritmico idéntico ao material folclorico publicado;

2 — dilatagdo intervalar; portanto, ‘estilizacdo da estrutura melodica’, por dilatagdo

intervalar;

3 — mudanga de padrdo escalar: do diatonico maior (tonal) para o sistema modal

dorico; portanto, ‘estilizagdo da estrutura tonal’, por meio da modalizag@o escalar.

Aboiado: a terceira peca desta obra é um ‘aboio’. Na apostila de composi¢do, parte 111,

1€-se: “Cantiga para reunir e conduzir o gado, muito em voga no Nordeste. Estilo modal, a
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solo vocal e sem acompanhamento. Consta de trés partes: Aboio; Repente; Aboio”. (Guerra-

Peixe, 1983, p. 1).

No exemplo colhido pelo compositor, este pesquisador separou alguns compassos que
se aproximam da obra composta. Isto em virtude desta linha tematica composta por Guerra-

Peixe aparentar ser totalmente autoral.
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Exemplo musical 60. Suite Sinfonica n® 2, Pernambucana, 3* peca, Aboiado, Guerra-Peixe,

c.1-7.

Neste tema o compositor coloca em pratica, literalmente, sua frase “compor a moda

de” (Guerra Peixe, entrevista concedida a Randolf Miguel, 1991, k7)
O tema, que aqui esta na viola, possui as seguintes caracteristicas:

- motivo a: o tema comega com ornamentacdo, o que ndo ocorre na manifestacdo
original. Também foi verificado uma mudanga na posi¢do da ornamentagdo — apojatura — que

passou do antepenultimo para o ultimo tempo. Portanto, ‘estilizagdo da estrutura ritmica’, por
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retardo do efeito de ornamentagdo. No aspecto melddico a mudanga foi minima; mantendo

uma relag@o intervalar muito proxima ao original;

- motivo b: nesta sequéncia a fidelidade a fonte pesquisada € quase total,
diferenciando-se apenas pela prolongacdo da nota ‘f4#’, ao invés do deslocamento

descendente para a nota ‘mi’;

- motivo ¢: aqui o compositor produz algumas alteragdes em relagdo ao motivo
original. S3o elas: mudanga de direcdo das notas, que no original ¢ descendente, e na
composi¢do ¢ ascendente; o motivo original, que tem o movimento produzido pelos

intervalos, tom e 3 menor, passa a ter a sequiéncia, unissono, 3* menor e semitom.

Portanto, ‘estilizacdo da estrutura ritmico-melddica’, por mudanga de direcdo, ou seja,

inversdo e contragio intervalar.

- motivo d — nesta seqii€éncia 0 motivo mantém a mesma dire¢do e a mesma relagdo
intervalar em 3% maiores. As alteragdes sdo apenas no aspecto ritmico com uma inversao de
valores. Assim, no motivo original, a pendltima nota, que € representada por uma figura de
semicolcheia, passa a ser, na composi¢do, uma colcheia. Este processo altera, também, o valor
da antepenultima figura que, no original é representado pela colcheia pontuada e, na
composi¢do, se transforma em figura de semicolcheia. Portanto, s3o todas ‘estilizagcdes da

estrutura ritmica’, por alteracdo de valores.

Cabe aqui um esclarecimento: este pesquisador optou por deixar de fora as andlises
das pecas Danga-de-cabocolinhos e Frevo, por serem manifestagdes ja analisadas no inicio

deste capitulo.
- Titulo da obra: Suite Sinfénica n° 1, Paulista

- Ano: 1955

- Partes ou movimentos: Catereté; Jongo; Recomenda das Almas; Tambu
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- Partes ou movimentos analisados: Catereté

- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura ritmica por fusdo; estilizagdo da

estrutura ritmica por inversao da ordem do motivo.

- Comentarios: esta obra desperta curiosidade logo no primeiro compasso da primeira
peca — Catereté — por aparentar ser muito semelhante a Suite Sinfonica n® 2, Pernambucana,
composta no mesmo ano, semelhanca que pode ser vista pelo lado inverso, visto que,

cronologicamente, esta obra foi composta posteriormente aquela.

- Catereté: inicialmente ¢ identificado no compasso n°l, as células ritmicas do

Maracatu, utilizadas na Suite Sinfonica n° 2, Pernambucana:

a) (b) dr

len(gu 7]

Exemplo 61. Ritmo do tarol do Maracatu.

(©)

e JT370 070

Exemplo 62. Ritmo do Gongué do Maracatu.

Comparando o primeiro compasso de ambas as obras, pode-se ter uma idéia do

processo utilizado pelo compositor:
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Suite SinfOnica n°l, Paulista, I — Catereté  Suite SinfOnica n°2, Pernambucana, I — Maracatu
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As alteragdes processadas pelo compositor nos motivos acima s3o as seguintes:

- motivo a — sua primeira parte € similar em ambas as obras. No entanto, o repouso do
segundo tempo, que esta no trinado da Suite n°2 — como no original publicado em livro pelo
compositor — encontra-se na Suite n°l, intercalado pelo motivo b. Portanto, ‘estilizagdo da

estrutura ritmica’, pelo processo de ‘fusdo’ de célula ritmica;

- motivo b — na Suite n°2, esta célula aparece na primeira parte do compasso, enquanto
que na Suite n°l, ela ocupa a segunda parte do compasso. Portanto, ‘estilizagdo da estrutura

ritmica’, por meio da inversdo de ordem do motivo;

- motivo ¢ — quanto ao motivo ¢, que € o ‘toque do Gongué’, do Maracatu, o
compositor o apresenta na segunda parte do compasso na Suite n°2 e na primeira parte do
compasso, na Suite n°l. Portanto, ‘estilizagdo da estrutura ritmica’, por meio da inversdo de

ordem do motivo.

No livro ‘Maracatus do Recife’, do préprio compositor, foram encontradas as

seguintes células ritmicas:
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Exemplo musical 65. Ritmo do tarol do maracatu
IR RN

Exemplo musical 66. Toque do gongué do maracatu.

Analisando as células acima observa-se que elas foram usadas fielmente na Suite

SinfOnica n°2 e estilizadas — como visto anteriormente — na Suite SinfOnica n°1.

As pesquisas de Guerra-Peixe sobre o Catereté revelam o seguinte aspecto ritmico,
que, ao ser comparado com os compassos n°s 10, 11, 12 e 13, da obra em questdo, mostram

uma outra forma de estiliza¢do:

[
y

Exemplo musical 67. Tema de Catereté, c. 1-4
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Exemplo musical 68. Tema de Catereté, c. 1-3

Os exemplos musicais n°s 67 e 68
sdo textos pesquisados in loco pelo
comnositor
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Exemplo musical 69. Suite Sinfonica n°1, Paulista, 1* peca, Catereté, Guerra-Peixe, ¢.10-13.

- motivo a — este motivo, do exemplo das pesquisas feitas, ¢ reproduzido quase que
fielmente na obra composta. O motivo em 3%s paralelas do modelo da pesquisa € mantido. As
diferengas observadas sdo as seguintes: O compositor alterou a linha melodica — ascendente e

descendente — para manté-las linear. Desta forma, atuou no sentido da ‘contragdo intervalar’.

- motivo b — este motivo, do exemplo pesquisado, é também reproduzido quase que
fielmente. Altera-se, no entanto, além da direcdo, que passa a ser ascendente, o fato do
compositor intercalar um ‘tempo de repouso’, entre as seqiiéncias de colcheias; o que ndo

ocorre no texto folclorico.

Este pesquisador encontrou, no volume publicado pelo folclorista Rossini Tavares de
Lima, um exemplo do ‘Recortado’ — que € parte da manifestacio do Cateret€ — com uma
seqiiéncia em 3% que pode ter sugerido ao compositor a estrutura ritmica acima:

Tempo de repouso

fouf, = — pr— | TP
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Exemplo musical 70. Tema do Recortado — Catereté, c.11-13

Quanto as pegas, ‘Jongo e Tambu’, ficardo sem abordagem analitica, visto que em

outros momentos deste capitulo este tipo de manifestagdo ja foi analisado. Também em
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relagdo a pega, ‘Recomenda das Almas’, ndo foi encontrado, no material pesquisado,

nenhuma informagao alusiva a esta composigdo que possibilitasse uma analise comparativa.
- Titulo da obra: Tributo a Portinari

- Ano: 1991

- Partes ou movimentos: Familia de Emigrantes; Espantalho; Enterro na Rede; Bumba-

meu-boi
- Partes ou movimentos analisados: Bumba-meu-boi

- Procedimentos observados: estilizagdo da estrutura melddica por contragdo

intervalar.

- Comentarios: esta obra, composta em 1991, foi a ultima producdo Orquestral de
Guerra-Peixe. Baseada nos quadros do pintor Candido Portinari, traz, na ultima peca, a
musica do ‘Bumba-meu-boi’. Este pesquisador ndo encontrou na Apostila de Composicio,

parte III, nenhum tema que pudesse sugerir a citada composicao.

No entanto, ao pesquisar a colecdo ‘Dangas Dramaticas do Brasil’, 3° tomo, de autoria
de Mario de Andrade, foi encontrada uma linha tematica de ‘Bumba-meu-boi’, que muito se
aparenta com o tema utilizado por Guerra-Peixe. A seguir, verifica-se o tema pesquisado pelo
compositor e que consta em sua apostila; o tema colhido e publicado por Mario de Andrade e,

por final, a composi¢ao de Guerra-Peixe alusiva ao quadro de Candido Portinari.

Baiao do Bumba - meu - boi

(tema colhido por Guerra-Peixe) etc.

Exemplo musical 71. Baido do Bumba-meu-boi, c.1-5.
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Bendito
(tema colhido e publicado por Mario de Andrade) Bom Jardim
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(Andrade,1982, p. 60)

Exemplo musical 72. Bendito, Mario de Andrade, ¢. 1-3

IV - Bumba - meu - boi
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Exemplo musical 73. Tributo a Portinari, 4* peca, Bumba-meu-boi, Guerra-Peixe, c. 1-4.

Pelo exposto, fica dificil encontrar, no tema colhido por Guerra-Peixe, uma

similaridade com o tema de sua composi¢ao.

Mas, ao observar o tema publicado por Mario de Andrade, encontra-se uma relagao

muito proxima, tanto melddica quanto ritmica, com a linha elaborada pelo compositor:

Exemplo musical 74. Bendito, tema colhido por Méario de Andrade, c. 1-2.
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Exemplo musical 75. Tributo a Portinari, 4* peca, Bumba-meu-boi, Guerra-Peixe, c. 1-2

- Similaridades dos textos acima: a dire¢do da linha melddica é a mesma em ambas as
melodias. Os tempos de durag@o das notas e a divisdo ritmica sdo idénticos nos dois textos,

excetuando a primeira nota de ambos os desenhos.

- Diferencas observadas: as diferen¢as comeg¢am no inicio do texto, onde Guerra-Peixe
evita a reprodugdo do inicio anacrustico, como € visto no exemplo publicado por Mario de
Andrade. Outra diferencga situa-se na seqiiéncia intervalar das trés primeiras notas do texto de
Mario de Andrade, que ¢ de 3% descendentes, enquanto que o compositor faz uma ‘Contragio
intervalar’, em tom e semitom, ou seja, graus conjuntos descendentes. Portanto, ‘estiliza¢do

da estrutura melodica’, por contragio intervalar.

3.5 Relag@o das obras analisadas e suas estilizagdes

- Sinfonia n°2, Brasilia, IT mov, Presto, 1960 = melodiza¢do da percussdo (estilizagdo

da estrutura instrumental pela ampliacdo funcional);

- Quarteto n°2, para cordas, I mov, Allegretto, 1948 = forma do catereté e conteudo

nordestino (estilizagdo da estrutura ritmico-melodica por substitui¢do de conteudo ou fusdo);

- Suite n° 3 para piano, 3° peca, Canto-de-trabalho = dilatagdo intervalar (estilizagdo

da estrutura melodica por dilatagdo intervalar);

- Sonata para violino e piano, 3° pega, Allegro, Cabocolinhos, 1951 = dilatagdo

intervalar (estilizagdo da estrutura melodica por dilatag@o intervalar);
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- Trio n°2, para violino, violoncelo e piano, I mov, Allegro moderato, 1960 = inversao

da célula ritmica dos cabocolinhos (estilizagdo da estrutura ritmica pelo processo retrogrado);

- Suite n°2, Nordestina, para piano, 1° peca, Violeiro, 1954 = cantoria chamada
‘gemedeira’, mudanca de direcdo do intervalo (estilizagio da estrutura melodica por
inversdo); 2° peca, Cabocolinhos = mistura de duas manifesta¢des, ou seja, o cabocolinhos na
mao direita do piano e o Baido-de-viola na mao esquerda (estilizagdo da estrutura

propriamente dita pelo processo de fusdo de elementos folcloricos);

- Sonata n°2, para piano, III mov, Allegro um poco mosso, 1967 = inversdo de
instrumento agudo (cabocolinho) que vai para o grave (baixo) do piano (estilizagdo da

estrutura funcional por inversao);

- Suite n°2, Paulista, para piano, 2° peca, Jongo, 1954 = transformagdo do ritmo da

‘angoia ou cestinho’ e sua harmonizagdo (estilizagdo da estrutura ritmica e funcional);

- Suite n°2, Nordestina, para piano, 5° peca, Frevo, 1954 = dilatacdo intervalar e uso
da relagdo de 2% (estilizagdo da estrutura melodica por dilatagdo intervalar e relagdo de

segundas);

- Suite n°3, Paulista, para piano, Catereté, rasqueado, 1954 = alteragdo do acorde do V
grau de B (Si) para B (Si bemol) (estilizagdo da estrutura harménica pela alteragdo do acorde
da dominante) e fragmenta¢do dos trés primeiros tempos do compasso (estilizagdo da
estrutura ritmica); Moda (¢ a parte B do catereté): ocorre um movimento descendente (o
material colhido ¢ ascendente) e uma alteragdo do ritmo pelo processo de antecipacdo
(estilizagdo da estrutura ritmico-melddica por mudanga de direcdo e antecipagdo); Jongo,
substituicdo do acorde do V grau pelo acorde do I grau no inicio (estilizagdo da estrutura
harmonica por substitui¢do); efeito sincopado no ritmo original (estiliza¢do da estrutura

ritmica pelo efeito sincopado); Tambu, ritmo com inicio anacrustico (estilizagdo da estrutura
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ritmico —melddica pelo efeito da anacruse ou antecipagdo); harmonizag@o das notas do ritmo
(estilizagdo da estrutura propriamente dita com ampliagdo funcional que, além de ritmica,
passa também a ser harmodnica); uso de apogiaturas e dilatagdo de tempo (estilizagdo da

estrutura ritmica por dilatagdo ou prolongamento de tempo).

- Museu da Inconfidéncia, 4° mov, Restos de um reinado negro = substitui¢do de notas

musicais por pausas no tema caracteristico da manifestac@o (estilizagdo da estrutura ritmica).

- Suite Sinfénica n°2, Pernambucana, 1° pega, Maracatu, 1955 = melodizagdo da
percussdo (estilizagdo da estrutura instrumental por ampliagdo funcional); inversdo do motivo
ritmico (estilizagdo da estrutura ritmica pela inversio da ordem do motivo ritmico);
desmembramento do 4° tempo — compassos 1 e 7 (estilizagdo da estrutura ritmica pelo
desmembramento do tempo), dilatagdo intervalar — compasso 18 (estilizagdo da estrutura
melddica por dilatagdo intervalar); mudanga do padrdo escalar do diatonico maior (tonal) para
o sistema modal dorico (estilizagdo da estrutura tonal por meio da modalizagdo escalar);
Aboiado, retardo do efeito de ornamentag@o — apogiatura (estilizagdo da estrutura ritmica por
retardo do efeito de ornamentag@o); mudanga de dire¢ao das notas (desc. para asc.) e alteragao
da sequéncia intervalar (tom, 3°menor para unissono, 3°menor e semitom) (estilizacdo da
estrutura ritmico-melodica por mudanga de direcdo intervalar ou inversdo e contra¢do
intervalar); alteracdo dos valores das figuras de notas (estilizagdo da estrutura ritmica por

alteragdo de valores).

- Suite Sinfonica n°1, Paulista, Catereté, 1955 = semelhanca com a Suite SinfOnica
n°2, Pernambucana, no inicio (compasso n° 1). Células ritmicas do Maracatu (estilizagdo da
estrutura ritmica pelo processo de enxerto ou fusdo); inversao de motivo, quando se compara
ambas as suites (estilizacdo da estrutura ritmica por meio da inversdo de ordem do motivo);
alteragdo da linha melodica (3%s) de ascendente e descendente para linear (contracdo

intervalar); alteragdo da direcdo do motivo, que passa a ser ascendente (estilizacdo da
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estrutura melodica por mudanga de direcdo); e a inclusdo de um tempo de repouso (estilizagao

da estrutura ritmica por inclusdo de tempo).

- Tributo a Portinari, 4° pega, Bumba-meu-boi, 1991 = exclui o inicio anacrustico do
texto original da manifestacdo (estilizagdo da estrutura ritmico-melodica por exclusio);
alteracdo das 3%s descendentes por tom e semitom (contrag@o intervalar) (estilizagdo da

estrutura melddica por contragdo intervalar).

Ao concluir este capitulo, fica a impressdo de que muitas outras analises devem ser
feitas na obra deste compositor. E evidente que muitas outras possibilidades de estilizagio,
adotadas por Guerra-Peixe, carecem, ainda, de serem desvendadas. Muitas obras relevantes
ainda guardam multiplas novidades no campo estilistico. O fato de serem extraidas apenas
uma ou duas pecgas de uma determinada obra, se justifica em virtude do Catalogo deste Mestre

da Musica Brasileira ser bastante extenso e de grande qualidade.



CONCLUSOES

Ao terminar esta dissertacdo, ficou a sensa¢do de que muito ainda ha por fazer no
sentido da investigacdo das técnicas composicionais utilizadas por um compositor da
magnitude de Guerra-Peixe.

As pesquisas relacionadas no Capitulo I demonstram a grande capacidade deste mestre
na tarefa realizada nos terreiros de Pernambuco, S3o Paulo e outras regides do Brasil. O
impacto ocorrido com o langamento em livro do ‘Maracatus do Recife’ merecia ser repetido
com o restante de suas pesquisas, principalmente as de Xangds, igualmente volumosas e de
importancia incalculavel. Infelizmente Guerra-Peixe n3o teve tempo habil para realizar tal
produgdo. Um fato marcante no processo destas pesquisas foi a importancia do informante
‘Gobd’, que Guerra-Peixe teve a sorte de encontrar no periodo em que iniciava sua trajetéria
como folclorista. Chama também a atengdo o respeito mutuo que se construiu entre
informante e pesquisador, algo talvez ndo muito comum.

Destas pesquisas, este pesquisador teve acesso a uma consideravel parte que, no
entanto, representa menos de 30% do total de pesquisas realizados in loco por este mestre da
musica brasileira. Seria de grande valia para a cultura nacional a recupera¢do e publicacio
deste riquissimo acervo.

No Capitulo II fica nitido que o catalogo de obras de Guerra-Peixe €, em sua maioria,
de obras relacionadas com a tematica do populdrio musical. Suas trés fases distintas deixam
claro que, se forem contabilizadas as obras baseadas no folclore da primeira e terceira fases
(inicial e nacional), e comparadas com sua segunda fase (dodecafonica), observa-se um

percentual de quase 70% de composi¢des baseadas nas manifestagdes oriundas da musica do
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povo. A isto se acrescenta a fase que este pesquisador intitulou de ‘transi¢do’ entre a segunda
e terceira fase. As obras consideradas de ‘transi¢do’, ou seja, aquelas que o compositor
utilizou como laboratorio no sentido de construir um artesanato composicional baseado em

suas pesquisas s3o as seguintes:

- Trio para cordas — 1945;
- Suite para violao — 1946;
- Suite para quarteto ou orquestra de cordas — 1949;

- Abertura solene — 1950.

No periodo compreendido entre os anos de 1937 e 1938 a producgdo de Guerra-Peixe
pode ser considerada como Pré-fase inicial, j4 que a busca pela linguagem nacional
propriamente dita viria, conscientemente, somente no ano de 1949. Neste sentido, as obras

catalogadas pelo compositor sdo as seguintes:

- Caboclo (melodia para violino e piano),
- Capricho Sertanejo (melodia para violino e piano);

- N6s Dois (melodia para violino e piano).

No entanto, fez-se no Capitulo III a investiga¢do das obras consideradas, realmente,
como ‘nacionais’, no sentido mais amplo da palavra. As obras compostas neste periodo (1949
— 1993) ja apresentam uma elabora¢do consciente de um compositor que chega a plenitude de
sua trajetoria, ja despojado do aspecto da incerteza e da inseguranga.

Com base nesta produgdo é que este pesquisador resolveu investir no projeto deste

mestrado. Em virtude da grandeza destas obras, um caminho incorreto foi inicialmente
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perseguido e, posteriormente, abandonado para se realinhar. Trata-se do tema central
estabelecido para identificar o problema que, primeiramente foi focado sob o titulo ‘a
estilizagdo do motivo folclorico na obra de Guerra-Peixe’ e, depois retificado para ‘a
estilizagcdo do folclore na composicdo de Guerra-Peixe’. Esta alteracdo ocorreu no momento
em que este pesquisador realizava os estudos analiticos das obras de Guerra-Peixe e percebeu
que o processo de estilizacdo adotado por este compositor ndo se fixava apenas no motivo
ritmico-melddico, como se pensava antes. Por outro lado, percebeu-se também que a
estilizacdo adotada por Guerra-Peixe ndo se resume num processo unico, individual, com a
personalidade de uma técnica definida ou padronizada, o que se identificaria mais
amplamente com o primeiro titulo do projeto da dissertacdo. Ao invés disto foi observado
uma série diversificada de processos composicionais abordando a tematica folclorica, tdo
variados quanto a quantidade de pesquisas realizadas pelo compositor em anos de busca por
uma estética nacional.

Este pesquisador carrega na consciéncia a certeza de que muito ainda falta a ser feito
para mapear os processos adotados por Guerra-Peixe nesta busca incansavel de uma estética
nacional e pessoal, mas espera ter dado uma pequena contribui¢do neste caminho da pesquisa
que devera ser perseguido por outros musicologos, compositores, professores e pesquisadores
em geral que buscam construir a histéria da musica brasileira.

Neste sentido, este pesquisador acredita ser de bom procedimento observar a relagdo
estabelecida por Guerra-Peixe entre seu interesse pessoal como pesquisador e os temas e
terreiros escolhidos por este mestre no processo das pesquisas realizadas in loco. Deste fato
resultou uma técnica pessoal e competente de coleta e observagdo do elemento folclorico.

Em virtude de farto material acumulado, coube a capacidade criativa do compositor
estabelecer normas, regras e padrdes para a manipulag@o artistica do material ‘bruto’ oriundo

do populario. Deve-se salientar que a grandeza de Guerra-Peixe se evidencia ndo sé pelo fato
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de conseguir estabelecer tal relagdo artistica, como também por ser ele um compositor que
afastou de si, em todos os momentos de sua vida, a tentagdo de copiar ou imitar compositores
que o antecederam, situa¢do muito comum no mundo artistico, seja ele musical, literario,
arquitetonico etc.

Observa-se também a decisdo drastica, até certo ponto, de repulsa ou negacdo das
obras de sua segunda fase (dodecafonica), que, em virtude desta relagdo de desprezo
estabelecida pelo compositor, ainda carece de ser conhecida do grande publico, o que se
espera que venha a ocorrer num futuro muito breve, para o bem e enriquecimento da cultura

brasileira.
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