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RESUMO

Este trabalho valoriza os aspectos brasileiros da miisica de Guerra-Peixe a partir do estudo da
obra: Duo para clarineta e fagote. A anélise desta obra da maturidade € de grande utilidade para
a compreensdo e interpretagdo da estética do compositor. A pesquisa de campo se tornou
fundamental, reunindo importantes fontes primdrias que baseiam este estudo.

Palavras-chave: Guerra-Peixe — composi¢io musical — miisica brasileira
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INTRODUCAO

Por ser um pais relativamente jovem, a pesquisa do caréter nacional e o processo de
identificagdo e valorizagdo de sua cultura ainda s3o temas atuais, resultado da fusdo de elementos
principalmente africanos e europeus. Ao longo dos séculos que se seguem ao descobrimento, as
manifestagSes se desenvolveram, pemitindo variagGes em diferentes regides, gerando um novo e
grande leque cultural.

Talvez seja a miisica o melhor indicador desta pluralidade. E na pesquisa das novas
combinagdes que muitos compositores brasileiros, principalmente a partir do século XIX, criaram
snas obras, resgatando, transformando e consagrando a cultura genninamente brasileira, como
veremos no primeiro capitulo.

Uma das figuras de maior destaque na luta por uma estética nacional no século XX foi o
compositor César Guerra-Peixe (1914/1993), que abandonando a técnica dodecafdnica
fundamentou suas obras nas raizes populares. Falaremos particularmente sobre este compositor
no segundo capitulo deste estudo.

O enfoque central do trabalho sera o Duo para clarineta e fagote de Guerra-Peixe, sendo
considerada relevante a entrevista ao Suplemento Literdrio de Belo Horizonte, 1984, em que o

préprio compositor propde um roteiro de suas principais obras:

O noneto dodecafdnico (1945); a Suite Sinfénica n°2 de ambientaggo
nordestina (1955); a Sinfonia n°2 - Sinfonia Brasilia - (1969); Sonata n°2, para piano
(1967); Duo, para clarineta e fagote (1970), que tem sido considerado obra prima;
Canticos Serranos n°2, para canto e piano; Sonata n°2, para violino e piano (1978);
Drummondiana, para meio-soprano e orquestra; Prelidios Tropicais para piano
(1978-79); Lidicas, para violdo. (Guerra-Peixe, 1984, pg 1, grifo nosso)



Podemos perceber que apen?xs a primeira pega pertence 2 estética dodecafonica (posigido
defendida pelo compositor de 1944 até 1949), o que nos indica a importdncia que ele atribuiu ao
seu perfodo nacional. Portanto, a escolha pelo estudo do Duo para clarineta e fagote se fez, por
ser uma obra da maturidade, que sintetiza seu idioma musical.

Partindo do maior conhecimento de uma obra significativa, poderemos obter uma methor
compreensdo de sua linguagem, visando despertar o leitor para a valorizagio desta abordagem
musical, apontando para a necessidade de maior divulgagdo deste repertério. Para isto, realizamos
nfio apenas este estudo tedrico, como também uma apresentagiio desta obra na Universidade, dia
13 de dezembro de 2004, Sala Villa-Lobos, de acordo com o programa que segue em anexo.

A partir da década de 90 o meio académico vem fornecendo novo material de pesquisa,
utilizando como base principal o acervo do compositor, que se encontra sob os cuidados de sua
sobrinha-neta, Jane Guena-Peixg. Como fonte priméria de pesquisa, destacamos além deste
enorme acervo, entrevistas com instrumentistas contemporaneos ao compositor e pertencentes a
nova geragao.

O estudo desta pega, sitnando-a no contexto musical em que foi composta e focalizando os
elementos brasileiros, poderd servir para futuros intérpretes e estudiosos como um suporte e
estimulo 2 pesquisa e divulgagio.

Objetivamos valorizar os aspectos brasileiros na misica de cimara de Guerra-Peixe,
analizando alguns processos de composicdo e interpretagdo do Duo para clarineta e fagote, de
forma a orientar n4o s6 o intérprete, mas também o ouvinte, na apreciagio dos valores musicais e

na fruigfio estética, além de estimular a pesquisa, interpretagfio e a audigio da muisica brasileira.



A anélise desta obra pretende fornecer a intérpretes e estudantes subsidios para uma maior
compreensio e percepgio da linguagem, estrutura e estética da misica brasileira de Guerra-Peixe,
apontando para a necessidade da divulgagio deste repertério.

Para o desenvolvimento deste estudo, se fez necesséirio uma profunda reviséo da literatura
de diversos music6logos, a fim de melhor situar o leitor no contexto histérico. Destacaremos aqui
Mirio de Andrade, autor de maior relevancia, que impulsionou no século XX a produgfo estética
nacional.

A partir das premissas andradeanas, podemos methor compreender os passos seguidos por
Guerra-Peixe, ndo sé em seus estudos tedricos, como também em suas composig¢des. Serviram de
suporte teérico fundamental o acervo e o material editado do compositor, sendo a principal fonte
para o desenvolvimento desta anélise. Também direcionamos este estudo segundo depoimentos
de instrumentistas de renome no Brasil.

Este projeto melhor se adequa a uma pesquisa exploratéria, ji que o problema focalizado é
historicamente recente. A revisdo da literatura consta ndo somente de obras escritas sobre o
compositor, como também obras escritas pelo compositor e artigos publicados em revistas
especializadas. Além das fontes bibliogrificas disponiveis e da documentagio fonogréfica
pesquisada, foram realzadas entrevistas com personalidades do cenério musical brasileiro no
século XX.

O acesso ao acervo de Guerra-Peixe s6 foi possivel gragas 2 disponibilidade e ao apoio de
Jane Guerra-Peixe, a quem oferecemos todo o nosso agradecimento, Por nos permitir entrar em
contato com as fontes primérias do compositor.

A peca em estudo foi dedicada a dois grandes intérpretes, que foram entrevistados com o

intuito de obtermos o méximo de informagGes, ndo s6 sobre as primeiras audig¢Ses e do registro



fonogréfico do Duo, como também sobre os aspectos musicais da época e o prisma interpretativo
dos instrumentistas. O aproveitamento das experiéncias préiticas de José Botelho (1931),
clarinetista e Noel Devos (1929), fagotista, foi fundamental, considerando a extrema relevéancia
do papel artistico que estes misicos desempenharam no processo de divulgagfio da musica de
cimara brasileira, bem como a presenga constante desses instrumentistas junto a0 compositor.
Foi realizada outra entrevista com Elione Medeiros (fagote), intérprete de destaque na atual
geragio, que também realizou importantes contribuigdes para este estudo.

Procuraremos localizar na partitura as indicag3es interpretativas fornecidas pelo compositor
e levantar questdes técnicas, considerando o suporte dos depoimentos obtidos.

O trabalho que aqui se segue ndo € apenas o término de uma fase académica, mas também

uma perspectiva para futuras pesquisas.



I - COMPOSITORES EM BUSCA DE UMA ESTETICA NACIONAL

A misica brasileira deve ser pensada a partir do pensamento de uma col6nia de exploragio
€ O processo para ser o sujeito de sua prépria histéria foi consideravelmente lento. Longo € o
tempo necessario para a criagio e defini¢io de qualquer elemento artistico, que envolva relagdes
de diferentes tragos culturais, produzindo novas caracteristicas. Durante os primeiros séculos, a
referéncia cultural se manteve diretamente ligada & metr6pole. A nossa elite, lentamente comegou
a despertar para a produgdo realizada em territério brasileiro, levando em consideragio seu
sangue mestigo € sua percepe¢do e vivéncia com a cultura do negro trazido como escravo.

E neste contexto que a fissdo torna-se a palavra chave no que se refere a cultura brasileira.
Esta fusdo engloba ndo apenas os elementos afro-brasileiros e europeus, mas tamabém o da
idealizagfio de tradi¢Ges tribais amerindias.

Entre os compositores mais representativos, destacaremos aqueles cuja ressonincia no
mundo musical nos pareceu mais aproximada com o objetivo do presente trabalho, deixando
nossas desculpas pelos importantes nomes que ndo serdo citados.

Segundo José Maria Neves, no fim do século XVIII temos as primeiras manifestagdes do

processo de consciéncia nacional:

...a misica erudita desta época néio tem quase nenhuma preocupagiio em manter e
desenvolver caracteristicas nacionais (...) mas, ainda que segundo os postulados
estilisticos e formais da musica européia da época, os compositores nio deixavam de
ser sensiveis ao apelo da miisica popular. José Mauricio compds diversas modinhas e
encontra-se frequentemente em suas obras religiosas trechos que guardam o gosto de
cangdo popular — seja em certas 4rias, seja em trechos corais harmonicos aos quais se
sobrepdem linhas instrumentais cantantes de gosto popular, tudo com bastante gosto
de 6pera italiana. (Neves, 1981, p.15)



Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767/1830), mulato, filho de escrava e praticamente
autodidata é o principal compositor deste perfodo e a modinha era a expresido musical burguesa
do Brasil na época.

Onde nasceu a modinha?

Os portugueses, com rara excegdo, dizem-na portuguesa. E os brasileiros querem-na
brasileira. A documentagdo existente parece ndo provar nada e as opinides se formam
apenas por dedugdio e ... patriotismo. (...) viajantes estrangeiros que nos fins do séc.
XVIIl e primeiro semi-século seguinte visitaram Portugal, testemunham
constantemente a superioridade da Modinha brasileira ¢ 0 dominio que ela manteve
além-mar. (Andrade, 1980, p.5)

Bruno Kiefer, em seu livro A modinha e 0 Lundii, faz uma breve andlise da modinha:

A muisica €, em geral, composta para uma quadra, com ou sem refrdo.(...) Os planos
de modulagio caracterizam-se, no modo menor, pela quase auséncia do tom da
dominante, prevalecendo as modulagdes I-1V; I-rel. — IV; I-IV — rel.(sic) No modo
maior as modulagdes para o tom da dominante sdo um pouco mais frequentes; séo
comuns as do tipo I-IV; I-VI, sem aparecimento do tom da dominante. Ndo s3o raras
as substituigio de tons por seus homénimos. (Kiefer, 1977, p.24)

Um dos compositores mais caracteristicas do romantismo musical brasileiro é Carlos .
Gomes (1836/1896). Segundo Mdrio de Andrade, este compositor estd entre os grandes
melodistas do século XIX e com grande for¢a dramética concentra a expressdo na melodia, como
era de costume na escola oitocentista italiana em que se cultivou. (Andrade, 1951, p.174) Para
Neves, Carlos Gomes possuia mais técnica composicional que seus antecessores e € 0 primeiro
compositor brasileiro a buscar uma ligagdo mais profunda com a problemética de seu pais de
forma mais consciente:

Ser4 o primeiro a transmitir diretamente aquilo que se poderia chamar de “emogio
brasileira”, sobretudo em duas obras mais importantes: “Il Guarany” e “Lo Schiavo”.
No plano estritamente musical, estas Operas contém apenas leves referéncias a

misica brasileira; algumas de suas 4rias obedecem ao corte tradicional da “modinha”,
a cangfo tipica brasilera.(...)



O fato de usar como assunto de “Il Guarany” o romance de José de Alencar, uma das
primeiras manifestacGes do brasileirismo literdrio (...) coloca esta 6pera como um
dos pontos de partida do nacionalismo brasileiro. (Neves, 1981, p.17)

Paralelamente uma nova fase histérica surgia com as sociedades de concerto, gerando o
hébito musical de se frequentar salas de concertos sinfOnicos e de cimera, além de servir de
incentivo aos jovens compositores, “os responsdveis pela criagio de uma nova miisica brasileira,
cada vez mais préxima das tradigdes musicais do pais, em trabalho pioneiro de levar a miisica ao
povo e de fazer com que esta miisica fosse facilmente aceita. Para isto, a presenga da temética
folclérica era de grande eficécia.” (ibdem, p.18)

O material folcl6rico vai ser a partir deste momento um importante referencial, poi‘s todos
os compositores vido direta ou indiretamente beber desta fonte. Esta primeira fase do
nacionalismo € caracterizada pela utilizagfio dos esquemas estruturais dos processos harmdnicos e
polifénicos europeus, empregando-se temas da miisica popular. Frequentemente era encontrado
um material temético pseudo-folclérico e até mesmo idéias melédicas dentro do espirito da
miisica folciérica. Um marco no desejo de compor com expressdo genuinamente nacional foi
realizado por Brasilio Itiberé em sua obra “A Sertaneja” para piano.e posteriormente outros
compositores como Leopoldo Miguez (1850/1902) e Henrique Osvald (1852/1913), foram mais
representantes deste periodo, inclusive por exercerem um papel fundamental na reformulagio da
Escola de Miisica no Rio de Janeiro.

No fim do século XIX destacam-se os compositores Alexandre Levy (1864/1892) e Alberto
Nepomuceno (1864/1920). O primeiro sabia da necessidade do estudo sério da miisica folclérica

¢ buscou empregé-la de forma a aproveitar elementos da ritmica afro-brasileira, além de continuar



o uso da linha melédica, como j4 vinha se delineando em compositores anteriores. Sua morte
prematura ndo permitiu o desenvolvimento promissor que se anunciava.

Nepomuceno é considerado o patriarca da cangio nacional, por ter usado de forma
sistemdtica textos em portugués. Tendo estudado em Roma e Berlim, optou pela tendéncia
germinica no que se referia ao uso da harmonia, mas foi fortemente influenciado pala temética
afro-brasileira na construgdo de células ritmicas bem marcadas e pequenas idéias mel6dicas.
Usando estilo contrapontistico, manteve uma simplicidade na forma como guardou os temas
melédicos, marcando o aparecimento do estilo brasileiro na miisica erudita.

Vasco Mariz retratando o nacionalismo deste periodo, chama a ateng?o para o raso
desenvolvimento desta produgio artistica, realizando uma pertinente consideragéo:

Mas o nacionalismo musical no Brasil produziria uma série de mal-entendidos, o
mais importante deles — o exotismo. (...) Na &nsia de produzir algo tipicamente
brasileiro, alguns autores nacionalistas desviaram-se do seu objetivo maior,
focalizando este ou aquele dos miltiplos aspectos do folclore, em vez de esteriorizar
uma nogio de conjunto. (Mariz, 1989, p.14)

O primeiro compositor que relevaria a importancia do estudo sistemaético do folclore nio
apenas para utiliz4-lo como citagio, mas para compreender a sua esséncia, foi Luciano Gallet
(1893-1931). Segundo Neves, “Gallet sabia que o primeiro passo seria determinar a natureza da
miisica popular brasileira, para logo estudar as maneiras de empregar este material na
composicdo, criando processo préprio e original de compor.” (Neves, 1981, p.57) O contato com
Mirio de Andrade também foi fundamental para a produgio musical e teérica de Gallet, pois
Mirio abriu novos caminhos de pesquisa, sempre orientando e incentivando o compositor.

De acordo com Miério de Andrade em sua Pequena Histéria da Miisica, esta virada de século

foi sentida no mundo todo. O fim da primeira guerra foi um forte impulso para as artes e a



necessidade de novos ideais relacionados a atualidade e nfio mais ao século XIX se fez muito
forte. Assim podemos compreender os elementos russos de Stravinsky e o expressionismo alemio
em Schoenberg baseados em longas tradigGes.” “Hoje, a existéncia das trés escolas universais,
italiana, alem3 e francesa nfo corresponde a nenhuma universalidade, ndo satisfaz a ninguém.
Existe um dildvio de escolas populares sobre as quais, as trés citadas ndo tem sendo a prevaléncia
de tradicio e duma organizagio social mais completa.” (Andrade, 1951, p.195). A reagdo
brasileira foi acentuar o movimento nacionalista que vinha se delineando no século XIX.
Para Vasco Mariz, a eclosdo do Movimento Modernista no Brasil com a Semana de Arte
Moderna em Sao Paulo (1922) foi um marco na hist6ria da misica nacional:
Os acontecimentos em S3o Paulo tiveram importancia capital. Aquele movimento
subterrineo que, de repente, viera 2 tona deixou de ser uma questitincula artistica
para tornar-se um tema nacional. Abriram-se-lhe as colunas dos jormais, as casas

editoras, e o tempo encarregou-se de consagrar os herSis daquela jornada. (Mariz,
1989, p.61)

Os compositores modernos interpretados na Semana de Arte causaram as mais diversas
atitudes do publico e segundo Kiefer, foi um verdadeiro choque cultural: “A semana de Arte
Moderna ndo abriu horizontes novos para os paulistas em termos de tend€ncias musicais
européias. Forgou, isto sim, com estardalhago, o confronto entre o velho e o novo.” (Kiefer, 1986
p-93)

Os principais personagens na Semana de 22 foram Mério de Andrade e compositor Heitor
Villa-Lobos (1887-1959). Mério de Andrade foi um dos principais impulsionadores do processo

da criagfio estética brasileira, como ilustra Franca nestas palavras:

! Andrade, 1951, p.195.



No caso de Camargo Guarnieri, Mdrio tomou-o pela mio, langando-o como
compositor, anos depois, contribuindo para sua formagdo. No caso de Mignone,
houve uma afinidade muito estreita, com companheirismo fecundo, que pesaram
muito na decisdo do compositor de se tornar um artista essencialmente brasileiro (...)
Mas no caso de Villa-Lobos, nio houve, nem poderia haver nenhuma influéncia
pessoal, porque o caminho deste compositor j4 estava tragado. (Franga, 1981, p.69)

Villa-Lobos escaparé da visdo nacionalista até entdo difundida e criard um idioma musical
bastante pessoal. No infcio do século XX, tenta caminhos préprios, descobrindo novas formas de
utilizagfio dos temas de procedéncia folclérica, mas néo atinge ainda um nacionalismo essencial,
pois a influéncia do impressionismo ainda se manifestava de forma muito persistente.
Posteriormente a exploragio de elementos do populario brasileiro resultard em uma técnica
particular. Podemos destacar, segundo Neves, dois tragos caracteristicos da sua produgéo: o ritmo
e a presenca de programas literdrios, que manterfio a organizagiio interna de suas obras,
exprimindo idéias, contando histérias, evocando ambientes. (Neves, 1977, p.12)

A obra de Villa-Lobos ¢ a mais difundida no mundo e o papel histérico deste compositor foi
tinico: o apoio governamental de Vargas foi fundamental para sua efetiva publicidade e nenhum
outro compositor na histéria do Brasil viria a gozar de tal aparato nestas proporgdes.

Vasco Mariz ao escrever seu livro  Histéria da Miisica no Brasil ?, divide os compositores
em geragdes: além do tempo da Coldnia, do Império, os precursores do nacionalismo musical e de
trés geragdes nacionalistas, inclui um entreato dodecafénico com o grupo Miisica Viva. A partir
deste entreato, as préximas geragSes sdo por ele denominadas como Pés-nacionalistas e Guerra-
Peixe € o primeiro compositor desta nova geragéo, que ap6s participar por alguns anos do grupo

Miisica Viva, abandona o dodecafonismo liderado por Koelreutter, para iniciar sua nova fase
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como veremos no préximo capitulo, dedicado exclusivamente a este compositor. Sobre o
dodecafonismo no Brasil, Luiz Heitor Corréa de Azevedo afirma:
Hans-Joachim Koellreutter, alemdo de Friburgo, (...) foi a figura que conseguiu
realmente criar em torno de suas idéias um movimento novo, coerente e
revolucionirio. Revoluciondrio nd3o somente porque introduziu o dodecafonismo
ortod6xo na misica brasileira, mas principalmente porque de par com esta técnica e
outras esperiéncias estéticas, apregoava o abandono daquilo que durante meio século

fora a razdo de ser de toda a criagiio musical verdadeiramente significativa no Brasil:
o nacionalismo. (Azevedo, 1956, p.363)

O conhecimento da técnica dodecaf6nica serviu como um novo elemento estruturador de
linguagem, apesar desta ortodoxia nem sempre ter sido respeitada, pois os compositores
manipulavam as normas com certa liberdade, na tentativa de produzir um dodecafonismo
nacional. Claudio Santoro, contemporineo de Guerra-Peixe, foi outro compositor descendente do
dodecafonismo, que se destacou. caminhando a partir de uma linguagem de rica polifonia e forte
impulso ritmico, para um processo pessoal e independente na perspectiva do nacionalismo. O
diferencial histérico serd fornecido pelo tratamento dado ao material e a consciéncia dos meios
utilizados na produgio musical.

Na década de 80, Guerra-Peixe viria a exprimir seu pensamento quanto ao nacionalismo,
uma visdo contemporénea ¢ atual: “O nacionalismo néo € uma posigéo estética exatamente, mas
uma atitude dentro da qual podem caber as tendéncias estéticas mais diversas. (...} O problema de
pensar musicalmente em brasileiro €, em principio, uma questdo de comegar a insistir, fazendo-se

do hébito uma segunda natureza.” (Guerra-Peixe, 1984, p.3)

? Historia da Midsica no Brasil, 1981, p. 9/10.
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IT - CESAR GUERRA-PEIXE

César Guerra-Peixe nasceu em 18 de margo de 1914, em Petr6polis, regido serrana do
Estado do Rio de Janeiro e faleceu na cidade do Rio de Janeiro em 26 de novembro de 1993. Do
seu Curriculum Vitae, datado de 1971, podemos destacar os cinco anos de estudos de violino,
solfejo e piano em Petrépolis, na Escola de Misica Santa Cecflia, com alto aproveitamento
escolar, antes de transferir seu domicilio para a cidade do Rio de Janeiro, onde passou a estudar
violino com Paulina D’Ambrésio no Instituto Nacional de Miisica. A partir de 1938 “eclege
Newton P4idua seu professor de miisica”™ e em 1943 é primeiro aluno a concluir o curso de
Instrumentagio e Composig¢do do Conservatério Brasileiro sob a orientagdo ainda do mesmo
mestre. Esta fase € por ele entitulada de Fase Inicial, de vaga fei¢do nacional apenas na melodia.

A partir de 1944 frequenta durante dois anos e meio o curso particular de Koellreuter e
meses depois aderiu ao dodecafonismo. O instrumento passa para segundo plano e o autor
caracteriza a sua obra deste perfodo como instdvel quanto ao ritmo, excessivamente complexa e
sem preocupag¢do nacionalizante. Também faz uma critica quanto a técnica dos doze sons: “Do
exagerado conceito’ resultam problemas insuperiveis, em especial no que tange ao ritmo, pois
torna-se evidente a impressdo de falta de unidade formal.” (Guerra-Peixe, 1971, cap.5, p.1). Deste
periodo existem obras catalogadas até o ano de 1949, mas desde o ano anterior, se delineava uma
crise na composigio sobrevinda de problemas estéticos, resultando na renlincia ao
dodecafonismo. Trinta anos mais tarde Guerra-Peixe traduziu esta transformacfo: ‘“Tentei

conciliar o dodecafonismo com elementos da miisica popular; e a medida que mais introduzia nas

3 Guerra-Peixe, 1971, cap.1, p.2.
4 Conceito segundo o autor: *Um motivo, um acorde ou um ritmo jamais deverd ser feito exata ou aproximadamente
duas vezes, pois toda repetigio ndo passaria de mero primarismo” (ibdem, cap.5, p.1)
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obras os elementos da misica popular, mais me afastava dos principios dodecafénicos.” (Guerra-
Peixe, 1984, p.1)

Referindo-se ao Ensaio sobre a Miisica Brasileira de Mdrio de Andrade >, Guerra-Peixe
reconhece a falta de sentido social que sua obra até entiio tinha produzido, comegando novamente
uma producdo, que enfim contribuisse para a cultura nacional. Este novo periodo se iniciou a
partir do ano de 1949, realizando pesquisas de campo em Pernambuco, com intenso trabalho de
coleta folclérica por trés anos. Sua produgio deste perfodo passa a representar o material
coletado, como podemos perceber no documento Relacionamento Cultural e Artistico de Guerra-
Peixe com Pernambuco, onde o compositor classifica algumas de suas obras a partir de 1950 em
dois planos: “as diretamente inspiradas nas fontes populares de Pernambuco” € as obras em que
os “elementos folcléricos de Pernambuco estdo presentes, porém de maneira mais ou menos
diluida por exigéncia da natureza do trabalho”. (Guerra-Peixe, 1974, p.3/4)

Para o compositor, as pesquisas de campo foram fundamentais para obter fontes seguras em
sua evolugdo estética: “Ndo me limito a férmulas folcl6ricas. Uso-as livremente sempre que a
criago exige. Apenas tenho uma base em que me escorar.” (Guerra-Peixe, 1984, p.1)

Em 1953 passa a residir em SZo Paulo, onde prossegue a coleta folclérica, tragando os
contrastes e semelhancas das musicas paulista e pernambucana’. Posteriormente publica
Maracatus do Recife, ensaio da documentagio de seus anos naquela cidade. A partir de 1954
Guerra-Peixe se sente mais identificado com a esséncia do material sonoro e comega a arriscar

suas composigdes na dilluigdo deste material.®

* ibdem, cap.5, p.4. ;

¢ Podemos perceber com este depoimento a influéncia da posigio de Luciano Gallet nos estudos realizados por
Guerra-Peixe, de acordo com o descrito na p. 8 deste estudo.

7 Guerra-Peixe, 1971, cap.5, p.6.

% De acordo com: Relacionamento Cultural de Guerra-Peixe com Pernambuco, 1974.
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Partindo de premissas andradeanas, Guerra-Peixe langa um questionamento sobre suas
préprias estapas de desenvolvimento. Esta influéncia se traduz, inclusive, na dedicatéria de seu
livro Melos e Harmonia Aciistica: “Em mem6ria de Newton Pddua, meu grande mestre e amigo, e
do saudoso Maério de Andrade, que n3o conheci, mas foi o responsivel pela orientagdo que
sempre caracterizou a minha postura musical.” (Guerra-Peixe, 1988, p.3)

Na década de 60 Guerra-Peixe torna a tocar violino, agora como integrante da Orquestra
Sinfénica Nacional da Ré4dio Mec, produzindo paralelamente um programa semanal nesta
emissora. Foi neste ambiente de trabalho que o compositor conheceu Heitor Alimonda, pianista,
que o convida para dar aulas de harmonia nos Seminérios de Musica Pr6-Arte, curso que pouco
depois se transformou em uma classe de composigio.”

O magistério foi para Guerra-Peixe um estimulo para a composigdo. Posteriormente deu
aulas nos Seminérios de Musica do MIS e na década de 80 na Escola de Miisica da UFMG, da
qual foi transferido para a UFRJ, onde foi aposentado. S4o nestas décadas que Guerra-Peixe, em
sua busca estética a favor de uma nnisica genuinamente nacional, alcanga uma particularidade no
que se refere a sintese dos elementos teméticos, fortemente condensados, utilizando estritamente
a retérica necesséria, realizando com o minimo de recursos 0 méximo de mdsica.

Um de seus trabalhos que representam esta maturidade estética € o Duo para clarineta e
fagote (1970), uma obra que ressalta o carater econdmico de sua estruturagdo contrapontistica, de

forma transparente e equilibrada, que serd nosso objeto de estudo do préximo capitulo.

® Guerra-Peixe, 1971, cap.1, p.5.
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Il - DUO PARA CLARINETA E FAGOTE

No Rio de Janeiro, o Sexteto do Rio, grupo integrado por grandes nomes do cenério musical
brasileiro, foi um forte representante na divulgagdo de muitas obras de compositores
contemporaneos e é exatamente neste periodo que o Duo para clarineta e fagote de Guerra-Peixe
¢ composto para dois integrantes deste conjunto. José Botelho, clarinetista ¢ Noel Devos,
fagotista, além de atuarem nas principais orquestras como a OSB, Sinf6nica do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro € ministrarem aulas em escolas (Unirio e UFRJ) e festivais de misica (Campos
do Jorddo, Curitiba, Londrina, entre outros), tém um papel relevante na histéria da mdsica
brasileira, pois incentivaram e divulgaram a produg¢io de miisica nacional.

A R4dio Mec também teve um papel fundamental para a realizagio desta miisica. Ndo era
apenas o local de trabalho de Guerra-Peixe e dos intérpretes. Segundo Devos, 14 havia espago
para novas produgdes. “A gente'® tocava no quinteto da rddio e tocou algumas obras em primeira
audigdo. Ndo era s6 quinteto, mas também os grupos menores, como duo, trio e quarteto. (...)
Dentro do quinteto a gente tinha a oportunidade de experimentar essas obras.” (Devos,

depoimento pessoal & Luanda Bem, 2004, p.2)

Guerra-Peixe frequentava muito a casa de Heitor Alimonda, onde nasceu o Sexteto do Rio e
Botelho nos conta um pouco desta histéria:

Era um grupo formado por mim na clarineta, pelo Celso Woltzenlogel na flauta,
Paulo Nardi no oboé, Zdnek Swab na trompa, Noel Devos no fagote e o Alimonda ao
piano. Faziamos muitos ensaios com longas noites de discussdes sobre misica e o
Guerra-Peixe era uma das figuras principais desses encontros. (...) Um dia ele nos

¥ Devos ao citar “a gente”, estd se referindo a sua parceria profissional com José Botelho ao longo das Wltimas
décadas.
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entregou a pega, estudamos, tocamos € em 72 ganhamos um concurso de misica
tradicional, sendo este dueto uma das obras que decidiu o primeiro lugar. (Botelho,
depoimento pessoal 2 Luanda Bem, 2004, p.1)

Sobre as apresentagdes piiblicas do Duo, complementa Devos:
Realizamos um concerto do Quinteto da Rddio no Ministério da Educagéo, que hoje é
a Sala Funarte. Nesta ocasido o dueto foi incluido como primeira audigfo.
Todo mundo quando conhecia a pega, gostava muito. Ganhamos um concurso com o
Sexteto do Rio, que tinha no programa além do dueto de Guerra-Peixe, uma fantasia
do Villa-Lobos para clarinete e piano e um sexteto do Mignone. Era um programa
bastante forte. (Devos, 2004, p.2)

O concurso a que Botelho e Devos se referem foio ~ Concurso Internacional Villa-Lobos
para Conjuntos Instrumentais de 1972, Prémio Villa-Lobos, que consistia na gravagdo de um
disco ao vivo, realizada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Devido a enorme importincia e
impacto que o Duo provocou, esta foi a finica pega de outro autor a ser incluida na edigéio do LP,
que consiste basicamete em obras de Villa-Lobos. Além desta pega ocupar um lugar de grande
relevancia no repertério cameristico brasileiro, ela possui forte representatividade da estética de
Guerra-Peixe, uma obra de sua maturidade, que transparece seu tom irbnico e jocoso. Vale a pena
recordar que esta peca faz parte do roteiro de suas principais obras, realizado pelo préprio
compositor, em 1984."

Mas o leitor que almeja possuir apés a leitura do presente trabalho alguma resposta formal
para a obra em questdio, poderd sentir-se frustrado, pois ndo iremos aqui tentar conduzir uma
anélise estritamente tradicional e sim buscar os tragos brasileiros desta obra, relacionando-os a

alguns processos composicionais utilizados pelo compositor, além de abordar alguns detalhes

técnicos e interpretativos propostos pelo autor e por intérpretes.

11 Segundo citagdo realizada na Introdugdo, p.1.
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A escrita deste Duo & bastante detalhada, com muitas articulaces e mudangas de
andamento. E comum que misicos préximos aos compositores alterem algum detalhe, com a
finalidade de tornar a linguagem mais confortdvel ao instrumento, mas Devos nos confirma que
neste caso ndo houve alteragbes: “Guerra-Peixe tinha muita experiéncia e vivéncia como
instrumentista. Neste ponto de vista é fécil tocar o que ele escrevia e as dificuldades sdo em
fungfo do instrumento e ndo da escrita. (...) Tudo que Guerra-Peixe escrevia era para ser tocado.”
(ibdem, p.3)"

O Duo para Clarineta e Fagote se divide em quatro movimentos: Allegro, Vivacissimo,
Andante e Allegro. E curiosa a utilizagdo destes termos, pois nesta época o compositor se valia
com muita frequencia de termos brasileiros como nomenclaturas de movimentos. A opg¢do por
nomear segundo o andamento pode estar relacionada ao alto grau de diluigio dos elementos
folcléricos, o que impossibilitaria uma clara definigdo das fontes populares, de acordo com o
documento® citado anteriormente na p.13 deste estudo, em que Guerra-Peixe relata a importancia
cultural e artfstica de Pernambuco em suas obras. Encontramos uma observagdo sobre esta pega,
incluida na relagiio de “obras em que os elementos folcléricos de Pernambuco estdo presentes,
porém de maneira mais ou menos diluida por exigéncia da natureza do trabatho”'* “Duo -
clarinete e fagote — Muitas sugestdes. Mas de modo direto estd o refrdo do rondé6 final, que € no
estilo de embolada;” (Guerra-Peixe, 1974, p.4) Partindo do cariter dos quatro movimentos
(rdpido, répido, lento e rapido), logo podemos perceber a terceira se¢do como ponto de contraste
em relagio as outras partes. Aprofundaremos cada movimento separadamente, mas sempre

considerando suas interrelagdes.

2 O préprio compositor relatou em 1984: “Evito hoje escrever obras de execugdo dificil do ponto de vista técnico
(...) Ndo € musica piegas, mas sentimenta; ndo € dramdtica, mas vigoorosamente ritmica; € ndo € roméntica no mau
sentido, mas lirica.” (Guerra-Peixe, 1984, p.3)

13 Relacionamento Cultural e Artistico de Guerra-Peixe com Pemambuco, 1974.
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O primeiro movimento pode ser considerado um resumo do que vai acontecer ao longo da
pega, pois traz o espirito da obra, o tipo da técnica e a apresentagdo dos instrumentistas de forma
despojada, com breves materiais, deixando transparecer o tom jocoso e irdnico caracteristico do
compositor.

O motivo apresentado no primeiro compasso tem dupla fungfio: servir de introdugéio ao
movimento e funcionar como um dos elementos de unido dos quatro movimentos da obra. A
utilizagio deste motivo serd constante, seja pela repeti¢io, que € a forma mais evidente de
reapresentagao, seja trabalhando variagbes do material, utilizando a transposigéo ou alterando os

valores ritmicos, de forma a quebrar constantemente a espectativa do ouvinte.'

Alegro ( 4o 126-132)

Figura 1 (mov l.comp 1)

Podemos perceber neste compasso duas caracteristicas da técnica contrapontistica de
Guerra-Peixe que serdo vastamente utilizada neste Duo: a técnica de “nota contra nota” e o
movimento contrdrio das vozes. Guerra-Peixe em seu livro Melos e Harmonia Acistica®® reserva
um capitulo apenas para “estruturagfio a duas vozes” e as recomendacdes oferecidas nfio s6 neste
capitulo, mas em todo o livro serdo fundamentais para reconhecer os processos composicionais

utilizados pelo autor nesta obra. Também devemos considerar as dificuldades da escrita para estas

1 Guerra-Peixe, 1974, p.4.
13 A mudanga de valores rftmicos é uma caracterfstica frequente nesta obra. Alguns compassos serio posteriormente
exemplificados.
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duas vozes, pois as harmonias se tornam mais implicitas, visto que clarineta e fagote sdo
instrumentos melédicos que tocam uma nota de cada vez', diferente dos instrumentos

harménicos (como os instrumentos de teclado) e de cordas, que apesar de também serem

18

melédicos, possuem recursos, como a utilizagiio de “cordas duplas”™. Quando possivel citaremos

algumas orientagdes do autor constantemente observadas no Duo, no que se refere 3 escrita para
duas vozes.

O compositor indica no inicio uma varidvel de 6 = 126-132. E muito importante que os
executantes busquem o andamento confortdvel dentro deste limiar, pois tecnicamente é uma
passagem complicada, que une velocidade & mecénica nos agudos. O fagotista Elione Medeiros,
professor da Unirio, comenta sobre as dificuldades mecénicas deste trecho:

Busquei uma digitagdo diferente, porque a digitagdo natural era complicada, mas a
“diferente” era fécil demais. A busca por outra digitagio acabou sendo insatisfatéria,
pois abria espa¢o para a imprecisiio. A posigio mecinica real” deste trecho (mais
complexa), deixa o mecanismo sob controle. As vezes a digitagio é simples, mas
dentro de um contexto de semicolcheias, uma nota pode sair mais rdpida do que a
outra, podendo atropelar o conjunto seguinte de notas. E bom lembrar que estou me
referindo ao fagote alemdo, pois o instrumento francés possui outra digitagéo.
(Medeiros, depoimento pessoal 2 Luanda Bem, 2004, p.1)

Um fator relevante é o fato de Devos tocar instrumento francés e o Duo certamente ser
escrito para este instrumento:

Na época que Guerra-Peixe escreveu o Duo, o que se ouvia no Rio de Janeiro era
fagote francés. Devos era a referéncia do fagote e os outros fagotistas ndo tinham a
projecdo que ele tinha. Acho que os unicos fagotistas que tocavam instrumento
alemdio eram o Pestana e o Otacilio, mas nem Pestana nem Otacilio tinham a
preocupacgdo de fazer misica de cidmara como Devos fazia, sempre com muita

16 Guerra-Peixe, 1988.

7 Ndo estamos aqui considerando os multifénicos (recurso da linguagem do séc.XX). Maiores informagdes sobre
este tipo de recurso podem ser encontradas no cap. The contemporary clarinet, artigo de Roger Heaton, p.175, do
livro The Cambridge Companion to the Clarinet, Ed. Calin Lawson.

18 Cordas Duplas: A execugdo simultinea de duas notas num instrumento de arco, através de duas cordas presas.
(Grove, 1994, p.222)

1 A posico real estd inclufda na tablatura oficial académica. As digitagdes alternativas nos agudos, envolvem a
pesquisa nas posi¢des de harmdnicos, uma varidvel de acordo com a construgio fisica de cada instrumento.
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dedicagdo. (...) e o compositor sempre fica com o som do intérprete na cabega.
(ibdem, p.1)
Devos comenta neste trecho nfio s6 a complexidade mecanica, mas as caracteristicas do
fagote no registro agudo:
Os agudos no instrumento francés sdo mais faceis do que no alemio. Hoje em dia
tem instrumento alem#io que tem agudos muito bons, mas no instrumento alemao que
eu conhecia antigamente era dificil. Guerra-Peixe certamente conhecia as

possibilidades de cada um (...) dentro das possibilidades e caracteristicas minhas e
do Botelho, ele também colocou muitos solos de fagote no agudo. (Devos, 2004,

p-6)

Para a clarineta este trecho implica na postura correta da méo esquerda, que diferente da
direita (fixa ao instrumento pelo polegar), necessita exercicio constante, sempre mantendo os
dedos préximos as chaves do intrumento. O Méthode Compléte de Clarinette de H. Klosé, possui
633 exercicios praticos diérios, para que se obtenha uma igualdade sonora com velocidade ¢ a
mecanica necessdria equivalente a esta passagem pode ser encontrada nos exercicios 219-224.
Mas o exercicio deve ser realizado com consciéncia. No livro The Cambridge Companion to the
Clarinet , o artigo de Antony Pay, sobre mecanismo na clarineta, relata que “a alta velocidade s6
¢ alcangada quando estiver associada aos movimentos dos dedos. O que € necessério € a precisdo
do movimento. O movimento em si pode ser lento e largo.”” (Pay, 1995, p.119, tradugio Luanda
Bem, grifo nosso).

Este trecho é um exemplo entre alguns outros, que no decorrer da obra utilizam este registro

médio®. Exemplificaremos a seguir:

2 “The high speed of the run is guaranteed if there is a high phase velocity associated with the finger

moviments. What is required is precision of moviment. The moviments themselves can be slow and large.”

21 Registros na clarineta: Grave: ré 2 ao ré 3; médio: mi bemol 3 ao 14 bemol 3; agudo:14 3 ao si bemol 4 e super agudo:
si4a0d6 5.



Figura 2 (mov 1. comp 2/3)

A mudanga de andamento para o poco meno traz o primeiro repouso cadencial da
turbuléncia anterior e servird de resposta ao primeiro compasso. Ao longo da pega estes dois
trechos serdo praticamente insepardveis, o que nos inclina a pensar que sdo uma s6 coisa. Em seu
livro Melos e Harmonia Acistica, Guerra-Peixe indica duas regras para composigdo a duas vozes
de grande relevancia: “As dissonincias tem maior tensdo a medida que os intervalos fiquem mais
préximos; e sempre que uma voz salta a intervalo considerado <grande> a outra ndo deve
ultrapassar o de terga, exceto quando houver arpejo nas duas vozes”. (Guerra-Peixe, 1988, p.27)
Podemos ver a unido déstes dois elementos de forma perfeitamente harménica dentro do contexto

de tensdo e relaxamento proposto:

Figura 3 (mov 1.comp 9/12)
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A retomada do allegro é um pouco mais lenta, & =116, trazendo consigo um espirito mais
brasileiro, sugerindo o ritmo dos cabocolinhos. Observando as pesquisas de Guerra-Peixe,
encontramos uma referéncia da manifestacdo dos cabocolinhos e podemos notar um certo

entusiasmo em suas anotagoes:

Chamam-se cabocolinhos (e ndo caboclinhos) o grupo e grupos de carnavalescos que
se apresentam vestidos de “indios”. Representam um auto (pega teatral) nos bairros
onde estdo sediados, mas ndo no carnaval do centro da cidade. Tem musica muito
prépria que € a de um tempo triste e alegre. Talvez os grupos carnavalescos que mais
empolgam a populagdo pela beleza e originalidade. Mais que o maracati e o frevo.

(Guerra-Peixe, sd, grifo original)

Guerra-Peixe escreveu um artigo para a Revista Brasileira de Folclore sobre os Cabocolinhos do
Recife e dele podemos extrair este sentimento de alegria e tristeza:

De alegria, pela sobrevivéncia de uma tradigdo popular estupendamente brasileira; de
tristeza pelas circuntincias de os Cabocolinhos talvez conduzirem o espectador a
épocas passadas, mil vezes os amerindios epicamente cantados na prosa € no verso
do nosso nacionalismo indianista, movimento de grande repercussio nas classes
populares; de tristeza ainda mais, pelo sentimento de indignagdo que parecem
transmitirem os Cabocolinhos ao fazerem recordar, ao espectador, por fortuita
associagdo de idéias a usurpagdio de suas terras, a sua escravizagio € O seu
aniquilamento pela ambig@o de poderosos escravistas. (Guerra-Peixe, 1996, p.135)

Neste mesmo artigo, Guerra-Peixe destrincha a instrumentagéo desta manifestagio e podemos

notar a semelhanga estética entre a Initbia dos Cabocolinhos® e os compassos 23/24:

Figura 4 Intibia dos Cabocolinhos

2 Espécie de flautim superagudo construfdo de latio. O som real estd duas oitavas acima da notagdo.
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Figura 5 (mov 1.comp.23/24)

A comparagiio estética analizada aqui é apenas tedrica e se faz necesséria, além da leitura
completa deste artigo, uma temporada com estes grupos, pois a esperiéncia pritica do instrumentista
pode ser considerada a melhor orientagido para uma auténtica interpretacéo deste estilo.

A entrevista com o prof. Medeiros também foi fundamental para indicar algumas questGes
interpretativas, como a necessidade de exagerar nas dindmicas: tocar o mf um pouco mais forte para
dar contraste ao p. Também orienta para a necessidade da constante atencdo na afinagdo, pois
algumas passagens possuem muito cromatismo em unissono. (Medeiros, 2004, p.2)

O segundo movimento é bem marcado e ritmico. A indicagio do vivacissimo € 6=120a

126, mas € comum ser tocada um pouco mais rdpido. Em qualquer andamento a pulsagio tem que
ser obedecida. Medeiros propde com cautela:

Na primeira vez pode-se pensar em fazer uma pequena pausa, como se fosse a

anunciagdo do primeiro movimento. Uma brincadeira, algo ansioso, nervoso, mas

atengfo, pois isto também pode atrapalhar e o risco da entrada seguinte ser imprecisa

¢ alto. Ou se conta o tempo justo ou se usa esta surpresa, que € interessante, mas tem
que ser bem ensaiada. (ibdem, p.2)

A principal questdo deste movimento est4 relacionada a precisdo da articulagio, pois a

melodia € uma manifestagdo genuinamente ritmica. Outra caracteristica de origem popularesca
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est4 na forma, pois o fim do movimento possui uma indicagdo Da Capo com pulo para Coda, o
que € tradicional em formas populares, como o a do choro. Este pulo possui uma pequena
variagdo ritmica do apresentado anteriormente que d4 um tom de brincadeira e descontragio com

pergunta e resposta, quebrando a espectativa da provéavel repetigio literal do unissono ritmico:

> S -
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Figuras 5 (mov 2. comp 1/3)
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Figura 6 (mov 2. comp 68/70)

Os médulos de contraste sdo caracterizados por dindmica em piano e articulagio em legato.
Alem disso, passamos de uma métrica impar (7/8) para uma par (4/4). O efeito sonoro € de total
contraste. Para melhor exemplificarmos estas diferengas, faremos uma comparagio do

movimento sonoro anterior com um mdédulo de contraste:



Figura 7 ( mov 2. comp 52/55)

Cada movimento tem uma pequena introdugéo e o terceiro ndo seria diferente: aqui temos a
apresentagdo de uma espécie de arpejo no fagote, que a primeira vista soa como uma série, fruto
de uma bagagem dodecafénica, que logo se desfaz em uma melodia de caracteristicas modais,
principalmente da quarta aumentada e sétima abaixada®, utilizando todo o registro do

instrumento. E depois desta introdugdo, que explica todo o som do fagote, a melodia paira nos

agudos:
o plorere .
SR
E =t
-

Figura 8 (mov 3. comp 1/3.)

Como compositor indica neste solo o caréter da métrica, é preciso ter atengfo ao ritmo para

realizar com precisdo as semicolcheias seguidas de tercina. Sobre este solo nos diz Medeiros:

2 Evitaremos aqui utilizar os termos académicos para os modos, j4 que ndo encontramos tais nomenclaturas
em nenhum dos textos de Guerra-Peixe.



E uma das coisas mais lindas que tem de melodia para fagote. Para toca-lo bem, €
preciso sentir todo o processo das modulagdes, valorizando as notas alteradas. O
ideal é respirar o menos possivel. Eu tentei fazer respiragdo continua, mas é muito
cansativo e a tendéncia € correr um pouco. (Medeiros, 2004, p.3)

Quanto a caracteristica sonora dos solos, Devos afirma:

O instrumentista ndo pode chegar a fazer muito piano nos graves nem nos agudos,
pois tem que valorizar o lado natural da sonoridade do instrumento. O fagote um
pouco mais pesado no grave, a clarineta as vezes um pouco agressiva nos agudos.
Como Stravinsky quando escreveu para fagote o solo da Sagragéo da Primavera. Ele
nfo queria uma 4ria italiana, e sim uma coisa mais plangente®, se queixando, uma
coisa dificil de sair. (Devos, 2004, p.6)

O trabalho contrapontistico da clarineta é o de pontuar o clima estabelecido pelo fagote,
imtando alguns ritmos, preenchendo mel6dica e harmonicamente as notas longas. Este serd o

movimento de maior contraste da obra, sem a utilizacdo da base técnica de nota contra nota:

Figura 9 (mov 3. comp 13/14)

J4 o compasso 29 deste movimento possui um pequeno solo para clarineta, que pode se
enquadrar nas caracterfsticas defendidas por Devos, inclusive pelo movimento ascendente e livre,

que sugere um solo jazz{stico.

# Plangente: adj. Que chora; lastimoso; triste. (pequeno diciondrio da lfngua portuguesa, vol 3, p. 950)



Figura 10 (mov 3. comp 29)

Este movimento funciona como uma palindrome %, pois se constréi uma tenso na dinimica
e na harmonia culminando no forte do compasso 15. A partir deste ponto comega a desfazer esta
tensdo voltando para o movimento incial, com fagote sozinho, utilizando o movimento
retrégrado® da introdugdio e a relagdo de quinta justa entre a iltima nota deste movimento
retrégrado (semibreve) e a ditima nota do movimento (inclusive do instrumento), construindo
uma relagio tensdo-relaxamento. O intérprete consciente destas informagdes poderd conduzir

melhor esta linha, mantendo constante o interesse e a tensdo até a 1ltima nota.

ERES B
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Figura 11 (mov 3. comp33)

* Palfndromo: Frase que tem o mesmo sentido quer se leia da esquerda para a direita, quer da direita para a
esquerda.(Hollanda, 1973, p. 887, vol.3)

% Movimento retrégrado: Sequéncia de notas tocadas de trds para frente.
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J4 no quarto movimento quando Guerra-Peixe escreve que o € “n o estilo de embolada”, (p.
17, neste capitulo) est4 se referindo a embolada® ,um género emancipado do coco, que possui uma
acentuagdo caracterfstica, semelhante a outros estilos nordestinos, como o baido e o xaxado®. No
dicionério do Folclore (Cascudo, 1979), o verbete de miisica popular” de Luiz Heitor Corréa de
Azevedo divide o folclore musical em sete 4reas, com subgrupos denominados géneros. O
nordeste se divide em sertdo e litoral: drea da cantoria (romance e desafio) e 4rea do coco (coco
de roda e embolada), respectivamente. As outras regides do pais sdo responsiveis pelas cinco
4reas restantes e destacaremos a 4rea da moda-de-viola, representante do sudeste e centro-oeste
(moda-de-viola, cururu, catereté, toada, guarinia, catira). (Azevedo, IN: Cascudo, 1979,
p-514/516)

A 4rea do coco possui dois géneros: o coco de roda e a embolada. O primeiro possui um
carédter de danga e diversdo, cantado por uma voz solista alternada com um coro ¢ os instrumentos
utilizados (com pandeiro, ganzi e caixote de madeira) servem de acompanhamento ritmico. J4 a
embolada € caracterizada por duas vozes masculinas que reproduzem um didlogo responsério.
Sua forma é estréfica, geralmente oitava de versos heptassflabos® (abbc baac), de contorno
melédico descendente, caracterizado por notas rebatidas de valores curtos, acompanhados de dois
pandeiros, que refor¢am esta marcagfo. O cardter nfo € mais de danga e sim de um processo
poético dialogado, geralmente cbmico e improvisado. Sdo estas caracteristicas que serdo
transferidas para esta peca e podemos perceber que a prépria condugio melédica reforga este

ritmo, tranferindo a ateng@io das notas rebatidas para a acentuagio. A fim de melhor ilustrarmos

7 “Embolada vem de ‘bola’, palavra muito confusa na terminologia do cantador nordestino e cujo sentido mais
perceptfvel é:jeito poético-musical de cantar. (...) Musicalmente o processo da embolada consiste numa linha de
andamento rdpido, onde abundam as notas rebatidas e construida em um ‘movimento perpétuc’ em semicolcheias. O
compasso 2/4 € usual.” (Andrande, 1989, p.199/200)

2 Estilos que possuem padrio ritmico 3x3x2

¥ Atengdo 2 edigfio, pois algumas revisdes excluem este verbete de Luiz Heitor.



este processo ritmico, podemos atentar para as figuras abaixo, relacionando-as ao quarto

movimento.

Figuras 12 (acentuagfio caracteristica) e 13 (pandeiro nos estilos nordestinos-embolada, baido e

xaxado)™
, Al_iew"(_Jévxm-:;m ’
E

Figura 14 (mov 4. comp1/2)

Ao compararmos este allegro com o realizado no segundo movimento, podemos perceber
que a caracteristica de articulagfo € diferente, pois aqui o compositor ndo indica articulagdo de
stacato e as notas rebatidas preenchem o didlogo, refor¢ando a acentuagio ritmica, de forma leve

¢ despretenciosa.

¥ Qitava: estrofes de oito versos; heptassilabos: versos de sete sflabas.

31 A linha inferior se refere 3 membrana (presa ou solta). As articulagdes sio: polegar, base e dedos, respectivamente do
primeiro espago, primeira linha e segundo espago. Esta notagdo do pandeiro no estilo brasileiro foi orientada em sala de
aula por Rodolfo Cardoso, professor de percussio da Unirio, 2004.
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Devos defende uma articulagfio mais leve por motivos técnicos: “No quarto movimento toco
um pouco menos atacado para dar um jogo de entrosamento, porque no clarinete esta articulagéo
€ mais dificil em notas repetidas, diferente do segundo movimento, que se permite dar mais
ataque devido aos arpejos.” (Devos, 2004, p.6)

Como nos movimentos anteriores, podemos perceber a anunciagio do material no primeiro
tempo deste movimento e a finalizagdo desta embolada € feita com 0 mesmo material da figura 3,

p-22, que de forma divertida valoriza as notas rebatidas.

Figura 15 (mov 4. comp 19/22)

O compositor utiliza a forma do refrdo da embolada como um rondé, alternado esta energia
ritmica com movimentos mais {entos e liricos. O primeiro € legato e ritmicamente mais leve,
porém harmonicamente denso e sua principal caracteristica contrapontistica contrastante é a
utilizag@o de duas notas da clarineta contra uma do fagote. Além disso, o autor indica uma certa

flexibilidade do andamento (ma un poco rubato).
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Figura 16 (mov 4. comp 23/24)

O segundo € iniciado com um solo de fagote seguido de outro de clarineta. Este envolve
novamente a questfo técnica da regido dos médios do instrumento e sugere ao Seu final o préximo
material temético, que apesar das profundas transformag¢des harmoncas, € caracteristico do
xaxado: melodia de notas duas a duas. Além disso, se mantém o mesmo padrio intervalar
caracteristico de toda a obra, a sétima aumentada®. Paralelamente o fagote conduzir4 uma linha
melédica de acompanhamento com o mesmo material do inicio do 3° movimento (comparar
figura 8, p.26). Podemos perceber uma semejhanga contrapontistica com a parte lenta anterior,
gerando uma certa unidade interna nos movimentos contrastantes (comparar com a figura

anterior).

32 Enarménico de oitava diminuta
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Figura 17 (mov 4. comp 69/72)

Ainda nesta se¢io, o compasso 80 possui uma longa ligadura de expressdo. Proporemos
uma articufagio que melhor caracterize o estilo nordestino, apoiando as notas de duas a duas ou

cOmo mostraremos a seguir:

e

Figura 18 (mov 4. comp 79/81)
Ao fim da iltima reapresenta¢fio da embolada € introduzido o tema do primeiro movimento
de forma compacta transformando uma pequena coda em uma saudosa despedida concluida de

forma surpreendente em um intervalo de quinta justa.
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CONCLUSOES
Sobre a Edicéio

A partitura analisada é uma xerox de uma cépia heliografica do préprio autor, obtida através
do Servigo de Documentagdo Musical da Ordem dos Miisicos do Brasil (sem data). Questionando
alguns fatores de edigfio, como a repetigfio por escrito da embolada, pensamos na hipétese da
criagdo de um ritornelo para as repeti¢ds, mas as pequenas variagdes internas poderiam tornar a
leitura mais confusa, com muitas casas de volta ¢ rdpidas viradas de péaginas. De qualquer
maneira existem erros de “acidente” de algumas notas. Um exemplo é neste refrdo do quarto
movimento. A segunda das trés apari¢gdes deste trecho possui uma nota diferente na parte da

clarinteta e as gravagdes confirmam que sdo tocadas da mesma forma, mantendo a condugio

harménica descendente.

Figura 19 (mov 4 comp.7/8) e Figura 20 (mov.4. comp 46/47)
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Outro exemplo ainda neste instrumento estd em um trecho que aparece trés vezes durante a pega.

A primeira ndo possui um sustenido que se manifesta nas duas outras vezes. As gravagdes

também conferem a realizagio desta “corregfio”.

HiH

Rl

i

Figura 21 (mov 1. comp 5/6) e Figura 22 (mov 1. comp 31/32 e mov 4.comp 106/107)

No fagote encontramos mais um “erro de pontaria” no segundo movimento na transposigéo

da quinta justa. Se necess4rio, também comparar com as figuras Se 6:

Figura 23 (mov 2. comp 35/37)

O terceiro movimento também possui uma omiss#io da mudanga de compasso (tern4rio para
bindrio) no compasso 12.e esta quantidade de pequenos defeitos j4 € o suficiente para justificar a

necessidade de uma nova edigéo.
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Sobre a elaboragiio da obra

Com a preciosa ajuda de Jane Guerra-Peixe, encontramos no acervo do compositor um
primeiro rascunho deste Duo. Este ndo era um objetivo do estudo, mas ndo poderemos deixar de
ilustrar algumas semelhangas e diferengas com a obra final. Deste rascunho notamos o

aproveitamento do material dos compassos 16/18, traspostos no quarto movimento:

Figura 25 (mov 4. comp. 9/10)

Curiosamente o material temético principal do rascunho néo € recorrente na pega e apesar
das diferencas mel6dicas, podemos perceber a semelhanga com a estética dos cabocolinhos do

Recife, material aproveitado no primeiro movimento da obra, como vimos anteriormente.
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Figura 26 (rascunho, primeirp sistema)

Esta serd uma fonte priméria fundamental para maior aprofundamento de futuros estudos

que serdo realizados pela autora.

Pesquisa Fonogréfica

Na pesquisa fonogréfica desta pega foi relativamente restrita. Oficialmente existem duas
gravagdes: uma de 1972, prémio do Sexteto do Rio e outra realizada em 1996 pela Rioarte, que
contém uma selegio de misicas de camara de Guerra-Peixe, mas Botelho afirma recordar-se de
uma gravagdo realizada na década de 70 provavelmente pela Rddio MEC na Sala Cecilia
Meireles.

Na fonoteca da R4dio foram encontrados alguns discos da cole¢iio Documentos da Milsica
Brasileira, parte do Projeto Memoéria Musical Brasileira — Pro-Memus — cujo objetivo era
documentar e divulgar a criagdo nacional. Iniciado em 79, abrangia gravagdes do periodo de 1958
a 1975 e os volumes desta coleg@o foram elaborados a partir de gravagdes realizadas na prépria
Rédio MEC e de concertos ptiblicos no Teatro Municipal do Rio de Janeiro e na Sala Cecilia
Meireles. Na espectativa de encontrar a gravagdo relatada por Botelho, descobrimos a falta da

integral desta colegdo (e de um catdlogo do projeto!), o que nos deixa diivida quanto a possivel
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inclusdo do Duo em algum dos volumes. Este projeto tem grande valor na sistematizagio de um
vasto material, que de outra forma nfo estaria disponivel para o piblico, porém vérios originais
gravados em fita magnética foram perdidos, deixando grande lacuna de fontes primdrias ndo s6
no acervo da Radio MEC, como do patriménio nacional.

Temendo que esta gravacio estivesse irremediavelmente perdida, entramos em contato com
Celso Woltzenlogel, a iinica pessoa que segundo Botelho poderia ter esta gravagfio. Celso possuia
o tesouro da histéria documental do Sexteto do Rio! Reuniu em um cd - “sem cariter comercial e
para distribuigdo entre amigos” (Woltzenlogel, no encarte) este importante registro de
apresentagdes dos anos 70 que inclui além do duo de Guerra-Peixe, pegas de Villa-Lobos,
Mignone, Alimonda, Siqueira e Gnattali. E mesmo levando em consideragdio as imprecisdes e
defeitos de uma gravag#o ao vivo, esta é uma fonte priméria fundamental para um futuro estudo

comparativo de gravagdes.

Consideragdes Finais

Podemos destacar a consisténcia do material do Duo para clarineta e fagote, uma pega de
tragos econdmicos fortemente condensados, como sendo um fator de destaque neste estudo e a
principal caracteristica na obra de Guerra-Peixe € a expressdo do caréter brasileiro, de forma a
criar uma estética nacional. Isto significa um longo processo de pensar a misica, com muita
pesquisa, reflexdo e pritica, diferente de mera citagio do folclore (real ou até inventado!)
adaptado 2 férmas tradicionais, como se delineou em diversos compositores na histéria da misica

brasileira.
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Uma observagio feita tanto por Botetho quanto por Devos em seus depoimentos € de
extrema relevincia: Ao pedirem durante anos que Guerra-Peixe escrevesse outro Duo, pois o
publico tinha reagido muito bem aquela obra, o compositor apenas respondeu que ndo, pois esta
era {inica e caso contrario ele escrevia a mesma pega de novo. Para mim, compreender esta
proposta estética foi uma necessidade e sua realizagdo musical um desafio.

Nio tinha a intengfio de reunir tantas fontes primérias, mas a medida em que rascunho e
antigas gravacdes do Duo para clarineta e fagote foram aparecendo junto ao material teérico de

Guerra-Peixe ao longo da pesquisa de campo, as perspectivas se ampliaram.

38



EP{LOGO

Ao iniciar este estudo, eu tinha vaga nogdo da real importincia desta obra na estética de
Guerra-Peixe. A escolha foi feita quase por intui¢do. Devo confessar que as aulas de clarineta do
Professor Botelho foram um estfmulo inegdvel. Importantes hist6rias da nossa produgdo musical
no século XX estavam ali, na minha frente e me senti na obrigagédo de compartitha-las. A outra
pessoa que durantes estes quatro anos transpirava o entusiasmo com a miisica brasileira de
Guerra-Peixe, foi Antdnio Guerreiro, professor da disciplina harmonia, que para mim foi a
disciplina Miisjca. Foi a partir destas aulas que busquei a vontade de mierligar as disciplinas a
serem cursadas, drdua tarefa na tritha desta grade curricular...No ano de 2002, comecei a praticar
os exercicios do livro Melos e Harmonia Acustica de Guerra—Peixeﬂze paralelamente tive a
oportunidade de executar sua muiisica sinfonica na orquestra jovem da OSB, (Suite Sinfonica n°® 2-
Pernambucana).

A tnica forma de a¢do que eu poderia ter neste ambiente seria produzir este estudo. Nio
poderia ser diferente, esta foi a verdadeira escolha. A sede por conhecimentos musicolégicos se
tornou uma atragdo inegédvel e a produgio deste trabalho académico foi duplamente intensa: por
um lado, a necessidade da dedicagdo quase incondicional e por outro, as profundas

transformagdes intelectuais produzidas por este turbilhdo de informagdes.
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