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RESUMO

O principal objetivo deste trabalho ¢ investigar os procedimentos
composicionais adotados por Guerra-Peixe, em suas criagdes do periodo denmominado
por ele como Fase Dodecafénica. Esta fase do compositor foi curta, intensa e
altamente produtiva e, apesar de sua repercussdo na €poca, em muitos aspectos nos
parece desconhecida. Acredita-se que, através da andlise documental poderemos
compreender methor de que maneira Guerra-Peixe procurou expressar seus ideais
nesta técnica de composigdo. Partituras € documentos, elaborados pelo compositor
em épocas distintas, constituem a base metodoldgica do trabalho. Neles, Guerra-Peixe
revela suas inquietagBes a respeito do processo de composigio e dedica-se a
comentarios téenicos de suas pecas desta fase. Dos documentos pesquisados um, em
gspecial, € o foco da investigagio. Concluido em 26 de abril de 1947, o documento -
Oitenta exemplos extraidos de minhas obras demonstrando a evolugdo estética até
abril de 1947, apresenta estritamente fragmentos de 12 pecas dodecafonicas
compostas nos anos de 1945 ¢ 1947. Esses trechos musicais s3o analisados, neste
estudo, a partir das informagdes extraidas dos outros documentos. Das conclusdes,
pode-se ressaltar que os procedimentos composicionais adotados por Guerra-Peixe
confirmam as intengfes de tornar sua musica dodecafOnica mais “acessivel” € de
associar a técnica dos doze sons aos recursos da musica brasileira. Espera-se com este
trabalho, enriquecer o repertorio de estudos em musicologia brasileira e, a partir das
idéias levantadas por César Guerra-Peixe, promover novas reflexdes a respeito da

nossa musica contemporanea.
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INTRODUCAQ

O DODECAFONISMO NO BRASIL

0O século XX apresenta grandes transformagdes na criagio musical, através de
novas linguagens desenvolvidas em diferentes estruturas. A partir do inicio da década de
20, uma nova técmica de composi¢io musical, imaginada originalmente por Amold
Schoenberg, influenciou a producdo de muitos compositores. Nesta nova linguagem
sonora proposta por Schoenberg, cada som passa a ter uma individualidade semelbante
e, liberados das forgas tonais que os hierarquizavam em harmonias ¢ melodias, se
associam estabelecendo outros principios formativos. A composigdo tern agora como
base de estruturag¢iio uma série de doze sons, em uma ordem especifica, criada pelo
compositor. Segundo Schoenberg, “o método de composi¢do com doze sons originou-se
de uma necessidade”.! Esta necessidade de um novo tipo de organizagio musical pode
ser justificada musicalmente, pelo desenvolvimento do cromatismo, emancipagdo da
dissondncia * e, conseqiiente, rentncia ao sistema tonal. Desta maneira, a nova técnica
de composigio com base nos doze sons do sistema temperado da inicio a fase da musica
contemporinea ocidental conhecida como dodecafonismo.

Inicialmente representado por Schoenberg, Anton Webermn e Alban Berg, o
dodecafonismo influenciou, entre outros, compositores como Luciano Berio e Luigi
Dallapiccola. O estudo desta técnica de composi¢io expandiu-se entre os compositores
dos paises da América Latina, como Chile, Argentina com o “Grupo Renovacion” em
1930 e o “Agrupacion Nueva Misica”, em 1937, ¢ Cuba com “Grupo Renovacion”, em
1940. No Brasil, € difundido, a partir do final da década de trinta, principalmente atraveés
dos cursos organizados pelo compositor, regente, flautista e professor, Hans-Joaquin
Koelireutter.

Vindo da Alemanha e radicando-se aqui, em 1937, Koellreuiter representa na

¢poca a personalidade mais decisiva do pais no campo musical. Logo de inicio retine

* SCHOENBERG, 1984, p. 216.
2 Schoenberg explica que este termo diz respeito a compreensibilidade da dissoniincia que se torna
equivalente a compreensibilidade da consonéncia. Ihdem, p. 217.
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criticos, musicOlogos, compositores e intérpretes interessados no estudo e na divulgagio
das novas técnicas e estéticas musicals até entio desconhecidas no Brasil. Por sua
iniciativa foi criada, em 1938, no Rio de Janeiro, a associagéo musical Musica Viva que
atuando na formagéo, criagdo e divulgaciio musicais tinha, dentre outras, a finalidade de
“cultivar a musica contempordnea de valor para a evolugdo da expressdo musical e

considerada a expressdo de nossa época, de todas as tendéncias, independente de
nacionalidade, raca ou religido do compositor”.’ Os ideais envolvidos nas atividades
deste grupo sdo fundamentals para compreensio do processo historico do
dodecafonismo no Brasil e estio representados nos manifestos de 1° de maio de 1944 ¢
1° de novembro de 1946, firmados, entre outros, por Claudio Santoro, Guerra-Peixe ¢

Hans-Joachin Koellreutter. Desses manifestos, seguem-se alguns trechos:

MANIFESTO de 1944:

“0 grupo Musica Viva surge como uma porta
que se abre a produgdo musical contempordneaq,
participando ativamente da evolugdo do espirito.(...)
divulgando, por meio de concertos e irradiagdes,
conferéncias e edigbes a criagdo musical hodierna
de todas as tendéncias, em especial do continente
americano, pretende mostrar gque em nossa época
também existe musica como expressdo do tempo, de
um novo estado de inteligéncia (.} lutard pelas
idéias de um novo mundo, crendo na forca criadora
do espirito humano e na arte do futuro.™

MANIFESTO DE 1946

“ ‘Musica Viva'(....) combate pela musica que
revela o eternamente novo (.) apoia tudo que
favorece o nascimento e crescimento do novo,
escolhendo a revolugdo e repelindo a reagdc (...)
propde a substituicdo do emnsino tedrico-musical
baseado em preconceitos estéticos tidos como
dogmas, por um ensino cientifico baseado em
estudos e pesquisas das lels acusticas f{..),

*KATER, 2001, p. 217
* PARASKEVAIDIS, 1999, p. 39 e 41.
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estimulard a wtilizagdo de novas formas musicais que
correspondam as idéias novas.”

A composigio dodecafdnica, como consegiiéncia da incessante desintegracfio
cromatica e agregagdo de novas dissondncias que desestabilizaram a tonalidade,
experimentadas por compositores no final do século XIX e inicio do XX, representa a
ruptura com os metodos de composigiio do passado ¢ a afirmagio de uma nova sintaxe
sonora. A adesfioc a esta nova linguagem musical se fazia imprescindivel aos jovens
compositores sul-americanos, como podemos verificar nas palavras de Juan Carlos Paz,
um de seus divulgadores na Argentina:

“Na América Latina, onde existem trés focos
dodecafonicos de importdncia, - na Argentina, no
Brasil, no Chile - , o dodecafonismo se apresenta
mais como disciplina técnica, imprescindivel na
organizacdo mental e sensivel dos incipientes
compositores — orfdos até o presente de uma
educacdo musical adequada e eficiente -, que como
necessidade expressiva, ao menos na primeira efapa
inicial deste movimento.”®

Apropriadamente condizente com os ideais do Mausica Viva, esta nova técnica de
composicio atinge o imteresse de alguns compositores brasileiros. A partir dos
ensinamentos do professor Koellreutter, aluno de Hermann Scherchen ’, eles passam a
adotar a fécnica dos doze sons como base de suas criagdes musicais. A particularidade
do uso desta técnica pelos nossos compositores € expressa pelo musicologo José Maria
Neves. “Mas a ortodoxia dodecafonica ndo era indispensdvel. Os compositores
brasileiros conservaram sempre inteira liberdade na manipulagdo das normas gerais do
dodecafonismo, adaptando-as s suas necessidades expressivas.”™

Mas a propagagio desta técnica de composi¢ic no Brasil também provocou

rea¢des veementemente contrarias.

° KATER, 2001, p. 63.

®PAZ, 1955, p.177.

"Hermann Scherchen (1891-1966), importante regente alemdo adepto e divulgador dz msica
contemporinea.

¥ NEVES, 1981, p. 93.



s Introducio

Em 7/11/1950, momento em que o movimento Miisica Viva estava em sua fase
final de desarticulagdo, o compositor Camargo Guarnieri divulga sua Carra Aberta
destinada aos musicos e criticos do Brasil. Nesta Carta, Guarnieri, num impeto
patridtico’, ataca o dodecafonismo em seus aspectos técnicos e artisticos e sua difusio
no Brasil. Critica suas origens, acusa nossos compositores dodecafonistas™ ¢ expde suas
opimnides negativas a respeito das intengdes dos seus divulgadores, como pode-se
interpretar do trecho seguinte extraido da Carra:

“Assim, pois, 0 dodecafonismo (como aqueles
e outros contrabandos que estamos importando e
assimilando  servilmente) é wma  expressdo
caracteristica de uma politica de degenerescéncia
cultural, um ramo adventicio da figueira-brava do
Cosmopolitismo que nos ameaga com suas sombras
deformantes e tem por objetivo oculto um lento e
pernicioso trabalho de destruicdo do nosso cardter
nacional !

No recente comentario sobre esta Carra, o musicologo Carlos Kater aponta seu
carater simplério e tardio. Analisa o uso do dodecafonismo por compositores do Masica
Viva:

“dinda, sendo ndo ortodoxo o emprego do
dodecafonismo — praticamente sem exce¢do por
parte de todos os compositores do Musica Viva®,
conforme se pode observar nos exemplos musicais de
Santoro, Guerra-Peixe e Eunice Katunda ao final
deste capitulo -, as obras criadas segundo esta
técnica ofereciam condicbes, em potencial que fosse,
de crivar linguagens legitimas refletindo expressdes
individuais— regionalizadas ou nacionalizadas — e
gerando estilos compositivos menos padronizados e
mais auténticos.”"

® Guarnieri termina a Carta com a frase: “Aqui fica, pois, o meu apelo patriotico.”

1 Expressiio usada por Guarnieri na Carta cujo contendo integral estd em: NEVES, 1981, p. 121-124 e
KATER, 2001, p. 119-124,

' KATER, 2001, p. 120.

12 Em jtalico no original.

 Tbdem, p. 125.
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Em resposta a Guarnieri, Koellreutter divulga, em 28/12/1950, no Rio de Janeiro,
sua Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil. Ao abordar a Técnica dos doze sons
ele esclarece:

“Dodecafonismo ndo é um estilo, nio é uma
tendéncia estética, mas sim o emprego de uma
técnica de composicdo criada para a estruturacdo
do atonalismo,(...) Ndo tendo, por um lado, - como
toda outra ¥écnica de composi¢do — outre fim a ndo
ser o de ajudar o artista a expressar-se e, servindo,
por outro lado, & cristalizacdo de uer
tendéncia estélica, a técnica dodecafénica garante
{iberdade absoluta’ de expressdo e a realizagdo
completa da personalidade do compositor. (..). E
erréneo, portanto, o conceito de que o
Dodecafonismo ‘atribua valor preponderante a
SJorma’ ou ‘despoje a musica de seus elementos
essenciais de comunicabilidade’; que ‘lhe arranque
o conteudo emocional’; que lhe desfigure o cardter
nacional’ e que possa ‘levar G degenerescéncia do

3 3%

sentimento nacional .

Com esta refutagfio, Koellreutter sintetiza o que parece ter sido vivenciado pelos
componentes do Musica Viva, sobretudo os compositores. Durante este periodo
dindmico ¢ florescente de nossa musica, ¢ através do dodecafonismo, eles
experimentaram formas de expressdo auténticas e particulares. Acredita-se que, a
possibilidade de terem suas pecas executadas e veiculadas por meio de concertos,
transmissdes radiofOnicas ¢ encontros pedagogicos, tenha fortalecido esta busca de
individualidade, animados pelo incentivo dos colegas e da critica. E possivel, que esta
oportunidade de contato com as novas tendéncias musicais da época tenha sido um
agente impulsionador das posteriores escolhas desses compositores. O movimento
Musica Viva, além de divulgador e incentivador da musica e dos musicos, serviu de
Jaboratorio para buscas pessoais de expressfes através desta nova técnica, até entdo

ignorada pelos nossos misicos.

* KATER, 2001, p.128-129.
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Guerra-Peixe, por aproximadamente cinco anos, 1944 ao inicio de 1946,
mergulhou no aprendizado e na busca de uma utilizacdo particular desta técnica e €
considerado um importante representante do grupo Miisica Viva na area da cragdo
musical, como confirma José Maria Neves: “Santoro e Guerra-Peixe serdo os grandes
nomes do Grupo Musica Viva, seus melhores representantes no plano da cria¢do, é em
torno destes dois nomes que se fard a propaganda do movimento, suas obras serdo os
melhores argumentos na defesa da criacdo contempordnea.”

Ainda sobre estes dois compositores, acrescenta-s¢ a seguinte observacgdo de
Carlos Kater:

“A qualidade artistica dos trabalhos de ambos os
compositores é quase unanimemente reconhecida
pelos criticos. Embora com estilos proprios, possuem
em comum um modelo estético definido,
represeniando a nova escola de composicdo
brasileira (atonalismo serial-dodecafonica). Frente
imica, vanguarda revoluciondria de seu tempo.”*®

Ao comentar sobre a difusio desta técnica de composicdo no Brasil por meio do
Musica Viva, Juan Carlos Paz coloca em destaque dois de seus integrantes no campo da
criagdo; “Lunice Catunda e Guerra-Peixe obtiveram um excelente ‘metier’ profissional
e defenderam a justa causa de sua musica com escritos plenos de entusiasmo,
agressividade e inteligéncia expositiva e analitica. 7

A partir do final da década de 40, as atividades do Misica Viva foram-se
dissolvendo ¢ sua desintegragdo foi inevitavel. Claudio Santoro e Guerra-Peixe foram os
primeiros a abandonar o grupo e redirecionarem suas atividades criadoras. As criticas €
discussdes que levaram a dissolugo desse movimento nacional apontam para outros
momentos da nossa histéria musical e, por esse motivo, ndo serdo aqui comentadas. Ao
contrario, pretende-se neste estudo revisitar esse passado, focalizando a utilizagio da
técnica dodecafonica pelos compositores nacionais, aqui representados por César

Guerra-Peixe.

B KATER, 2001, p. 90.
' Ibdem, p. 56.
7 PAZ, 1955, p.178
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A PRODUCAQ DODECAFONICA DE GUERRA-PEIXE

Guerra-Peixe (1914-1993) nasceu em Petrépolis e iniciou seus estudos
académicos na Escola de Musica Santa Cecilia desta cidade, em 1925, destacando-se no
aprendizado do violino. Em 1934, transfere seu domicilio para o Rio de Janeiro, onde d4
continuidade aos estudos de violino, com a professora Paulina D’Ambrdsio, e
aprofundamento em disciplinas tedricas com o professor Newton Padua. Em 1941,
ingressa no Conservatorio Brasileiro de Miisica do Rio de Janeiro e, em 1943, é o
primeiro aluno a concluir o curso de Instrumentagio e Composigio nesta institui¢do. Em
1944, Guerra-Peixe entra em contato com Koellreufter. Por dois anos ¢ meio freqiienta o
curso particular oferecido por este compositor e com ele estuda Andlise, Historia,
Estética da Miisica, Harmonia Acustica, Técnica dos doze sons e AplicacBes de miisica
para microfone. A partir desse ano, tem inicio a segunda fase do compositor.'®

Na fase, classificada por ele como Dodecafénica, algumas pegas séo
apresentadas no Brasil € no exterior afravés do grupo Musica Viva, em concertos e
transmissoes radiofonicas. As mais comentadas, talvez pela repercussdo que alcangaram,
foram:

s Noneto- composta em 1945, foi executada na Radio de Zurique sob a regéncia
de Hermann Scherchen e, em 1949, Koellreutter a regeu num concerto do Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo, e em Darmstadt, na Alemanha.

¢ Sinfonia no. 1- composta em 1946, neste mesmo ano foi executada sob a
regéncia de Maurice Milles, em 1948, sob a regéncia de Hermann Scherchen e
em 1967, Eleazar de Carvalho a conduz com a Orquestra Sinfonica Brasileira, no

1" Festival Interamericano de Musica, no Rio de Janeiro.

Esta nova fase criativa do compositor se caracteriza como um momento de
intensa produgdo, marcado por questionamentos a respeito de nacionalismo, do fazer
musical e de suas possiveis associagfes com outras artes. Neste periodo, que vai de 1944

ao inicio de 1949, a produciio de Guerra-Peixe totaliza 49 pecas catalogadas por ele.

® Guerra-Peixe, em seu Curricubum Vitae, divide sua producgio musical em trés fases: Inicial - até 1943,
Dodecafbnica - 1944/49 e Nacional - toda producdo a partir de 1949.
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Escreveu para orquestra, instrumento solo e formagodes variadas de musica de cdmara.

Desse total, a maior parte foi produzida no periodo de 1944 a 1947 e somente 6 pegas

foram compostas nos anos 1948/49. As pecas, em sua maioria, sdo curtas (de 2 a 8

minutos), sendo a mais longa a Sinfonia no.l, com a duragio de 20 minutos. No seu

Curriculum Vitae", Guerra-Peixe apresenta um catalogo de sua produgiio até 1971,

dividido em pegas para piano, musica de cimara, onde ele inclui as pegas para outros

instrumentos solo, e orquestra. Com base neste documento, a produgfo do compositor

pode ser assim resumida:

e Piano- 14 pegas

e Miusica de cdmara - 27 pecas:

- 5 pecas para instrumento so/o (2p/ flauta, 2p/ violino, 1p/ violdo);

- 15 duetos: 1p/ Vli. e Vla, 1p/FL e VIi, 1p/ Vli. e Ve., 4 pFl. e Cl,, 1p/ Fg. e
piano, 3p/ V1i. e Piano, 2p/ Fl. ¢ Piano, 2p/ Canto e Piano;

- 3 tnos: 2 de Cordas (VIi,, Vla. e Vc.) e 1 de sopros (Fl., ClL. e Fg.); A

- 2 guartetos: 1 Quarteto Misto (F1., Cl., VIi. e Vc.), 1 Quarteto de Cordas (2 Vi,
Vlae Vc.);

- 1 pega para metais e percussdo (4Trp., 4 Trbn., Tuba e Caixa clara);

- 1Noneto (F1, Cl. Fg., Trp., Trbn., Piano, VIi., Vla. e Vc.).

¢ Orquestra- 8 pegas:

Seis Instantdneos (1944)- séries de pegas curtas, cuja partitura foi extraviada;
Marcha funebre e Scherzzetto (1946), Variagdes (1947) e Instantdneos
Sinfénicos no. 1 (1947), sem indicagdo de audigdes;

Divertimento no. {,para Cordas. O Il Movimento fo1 executado em Porto
Alegre, com regéncia de Walter Schultz;

Divertimento no. 2 (1947), para Cordas, foi dedicado a Maurice Miles que a
regeu no mesmo ano, em primeira audi¢do, atraveés da B.B.C. de Londres.

Hermann Scherchen também a executou no Chile e em Zunque;

¥ GUERRA-PEIXE, 1971, p. 23 - 44.
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- Instantdneos Sinfonicos n. 2 (1947), para Violino obligato e Orquestra, sem
indicagio de execugao™:

- Sinfonia no. 1 (1946), com a seguinte formagio: Flauta (e flautim), oboé (e
corningl€s [sic]), 2 clarinetes, fagote, trompete, piano (e celesta), timpanos e
cordas (minimo 4, 4, 2, 2, 1). Foi executada sob a regéncia de Maurice Miles
(1946), Hermann Scherchen (1948) e Eleazar de Carvalho (1967)

Portanto, este € o universo de investigagdo desta pesquisa, cujo principal objetivo
¢, por meio de analise documental - textos elaborados pelo compositor, correspondéncias
¢ partituras - concluir sobre os procedimentos composicionais adotados por Guerra-

Peixe no uso da técnica dos doze sons.

A PESQUISA

Guerra-Peixe sempre procurou sua prépria maneira de expressar suas idéias e,
imbuido deste objetivo, varias vezes recusou sua propria arte. Foi uma figura
musicalmente ativa na histornia musical brasileira, exercendo as mais diversas fungdes.
Tocou em cassinos nos anos 30; fez trithas - algumas premiadas - para o cinema
nacional na €poca da produtora Vera Cruz; foi educador, arranjador, compositor e
intérprete ¢, na década de 40, produziu pecas dodecafonicas que marcaram a fase
classificada por ele como: Fase Dodecafénica. Nao tendo duvidas de que esta fase €
singular em sua trajetona de artista, como tamnbém em nossa historia musical, pretende-
se neste estudo revelar mais sobre este periodo do compositor, suas particularidades,
procurando extrair de sua obra, através de partituras ¢ documentos, o que puder ser
demonstrado musicalmente sobre suas tentativas de tornar sua arte na técnica dos doze

) i . . w2l
sons mais “acessfvel, comunicativa e nacionalista’”.

2 Em outro documento elaborado por Guerra-Peixe, tratado neste estudo como Documentg IV, tem-se a
informacio de que esta obra, sob o titulo de Micro Concerto, foi premiada, em 1973, no 2 Concurse do
Departamento de Cultura da Guanabara. O concerto ocorreu no teatro Municipal, em 5/11/1973.

! Esses termos e suas variantes (comunicabilidade, acessibilidade e outros) foram usados por Guerra-
Peixe no capitulo V do seu Cwrriculum Vitae. Eles representam as intengGes do compositor nesta fase e,
sempre que necessario, serdo reproduzidos no texto em itdlico e entre aspas.
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Além das partituras, Guerra-Peixe deixou suas impressdes sobre suas
composigdes, registradas em textos, elaborados em épocas distintas, € cartas a Curt
Lange®. O exame desta documentagio demonstrou a consideragio do compositor por
este periodo criativo e afastou qualquer suposigio de que ele havia destruido sua
producdo dodecafonica. Além disso, elucidam reflexdes e interpretacbes de Guerra-
Peixe sobre suas composicdes deste periodo, possibilitando um estudo analitico mais
proximo das intengles do compositor. Acredita-se ainda que, sem as informagdes
extraidas desta documentagio o estudo poderia tornar-se infecundo.

Dos documentos pesquisados um, em especial, serd o foco da investigacio.
Elaborado pelo proprio compositor, o documento - OQitenta exemplos extraidos de
minhas obras demonstrando a evolucdo estética até abril de 1947, com data de
26/4/1947, € constituido de trechos de 12 pegas dodecafonicas compostas entre 1945-
1947. As andlises desses fragmentos terdo como ponto de partida as informagdes
extraidas de outros documentos que serfo comentados no Capitulos 1. Tecnicamente,
terdo por base as consideragdes levantadas na bibliografia especifica da musica pos-
tonal.

O resultado deste estudo sera apresentado em trés capitulos e conclusio.

No Capitulo 1, serio comentados os documentos, elaborados pelo composttor,
que foram fundamentais para a continuidade da pesquisa e que serviram de base para a
analise técnica deste estudo.

O Capitulo 2 trata das influéncias do folclore nacional na trajetéria e intengdes de
Guerra-Peixe nesta fase criativa.

No Capitulo 3, a andlise técnica dos exemplos extraidos do documento Oitenta
exemplos extraidos de minhas obras demonstrando minha evolugdo estética até abril de
1947, tratado nesta pesquisa como Documento [, e respectivas partituras foram o foco da

investigacao.

# Curt Lange (1903-1997), musicologo alemdo que, em 1923, emigrou para o Uruguai obtendo esta
nacionalidade. Na década de 30, criou o movimento Americanismo Musical que reunia professores,
compositores, maestros e profissionais relacionados as atividades artisticas da América Latina. Trabalhou
intensamente na divulgagio da misica latino-americana e, no Brasil, é mais conhecido por suas pesquisas
relacionadas & produciio musical da época do Brasil colonia.
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Das conclusdes, pode-se ressaltar que os procedimentos composicionais adotados
por Guerra-Peixe nesta fase confirmam suas intengdes de tornar sua miisica mais
“acessivel” assim como suas tentativas de associar a técnica dos doze sons aos TECUTSos

musicais do folclore nacional.

A técnica dodecafonica teve importante participagio na histéria da musica
ocidental € como nova fase na musica contempordnea brasileira, também deixou suas
marcas que hoje, salvo alguns estudos esporadicos, nos parece desconhecida. Varias
questdes, principalmente do ponto de vista técnico, permanecem sem respostas e

algumas delas foram agente motivador deste estudo, tais como:

¢ De que maneira os compositores brasileiros utilizaram esta nova técnica de
composicao?

e De que artificios composicionais eles fizeram uso, para extrapolar o rigor das
séries e expressarem seus ideais?

» Se estudamos Schoenberg, Webern, Dallapiccola, Luigi Nono como
representantes do uso da técnica dos doze sons, porque ndo incluirmos neste
repertorio os compositores brasileiros?

» Porque as pegas que representamn este periodo do compositor Guerra-Peixe néo
sdo divulgadas?






CAPITULO 1
DOCUMENTOS PESQUISADOS

Nas primeiras leituras de declaragbdes de musicologos, da imprensa ¢
principaimente do proprio Guerra-Peixe a respeito da fase em que trabalhou a fécnica
dos doze sons e ainda em conversas informais com musicos sobre este tema, alguns
mitos se evidenciaram. Principaliente o de que o compositor, assim como havia feifo
com sua produgdo inicial, possivelmente teria destruido as pecas de sua fase
dodecafdnica ou o de que esta teria sido um curto periodo ¢ pouco significativo na

expressio musical deste artista. S&o alguns desses relatos:

e Gazeta Musical e de Todas as Artes, ano IX, 2° série - Lisboa, dezembro de
1958, no. 93.

A pergunta, Quais os Mestres por quem se sente devedor na formagdo da

sua arte e da sua personalidade?, Guerra-Peixe responde:
“Na qualidade de candidato a .. compositor, tive por professores Newton Pddua
e H. J. Koellreutter. O primeiro me transmitiu a base classica e a técnica de
composicdio que hoje possuo; o segundo, algum conhecimento de estética e o
gosto pela indagagdo. Alids, depois disto indaguei fanto que hoje me oponho ao

seu catecismo... dodecafonizante.”

¢ Vasco Mariz, em Figuras da Musica Brasileira Contemporanea (1970), comenta a
respeito desta fase do compositor:
“Rasgou quase tudo que havia escrito antes de 1944 e agora anda com vontade

de fazer o mesmo com a musica durante o periodoe dodecafénico.”

e Jornal do Brasii, 15/3/1984
Em comemoragfo aos setenta anos do compositor, Luiz Paulo Horta dectara:
" Eram os nos 40, e nessa escola dos ‘12 sons’- a escola de Schoenberg- Guerra

compds um Noneto gue o ilustre Hermann Scherchen, um dos maiores regentes
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europeus da época, apresentou mais de uma vez em concertos. Também escreveu,
nesta época, uma sinfonia para pequena orquestra, executado pela BBC de Londres.
- Depois, cansou-se do dodecafonismo, e quis queimar fudo o que escrevera até

entdo.”

¢ (Correio Braziliense, 24/11/1984
Quando perguntado se ele era petropolitano ou pernambucano, Guerra-Peixe
responde:...
“Nasci la (Petrépolis) e, por coincidéncia, estudei numa escola dirigida por um
pernambucano. E na minha vida musical, depois que abandonei a engracadinha da
musica dodecafdnica, este negécio alienado, quis tomar contato com o folclore

como fez o Villa-Lobos dos bons tempos.”

e Jornal do Brasil, 23/11/1990
Em comemoragio aos 60 anos de composi¢io de Guerra-Peixe, Mauro Trindade
acresce ao seu texto a lembranga do compositor:
“Nos anos 40, surgiu o famigerado grupo Misica Viva, do qual fiz parte,
Renunciei a tudo que tinha feito antes. Comecei logo a discordar deste cabresto que

o Musica Viva impunha & gente.”

Diante destas declaragBes, o estudo da fase dodecafonica de Guerra-Peixe, apesar
de sua inegavel relevincia musicoldgica, poderia ser considerado uma invasiio a um
momento musical abandonado ¢ negado por ele, indo de encontro as suas proprias
opinides. Entretanto, muitas vezes € dificil para o artista conseguir um distanciamento de
sua obra que o permita ter dela um julgamento mais completo e imparcial. Seu
envolvimento com sua criagdo € uma situagdo unica e exclusiva dele, tanto em seu
aspecto emocional quanto técnico. Ele € quem escolhe o caminho a ser tomado. No
entanto, suas escolhas podem ser investigadas através do produto concreto de sua obra,
no caso a partitura, e de documentos que registraram este momento. Uma das fungdes do

musicologo ¢ ressaltar e tentar descobrir, além das opinides de outros € do proprio
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compositor em relagdo 4 sua arte, os caminhos tracados pelo artista na busca de sua
estética pessoal.

Além de suas opimides posteriores, sobre esta fase, Guerra-Peixe nos deixou
também seus registros mais eficazes: documentos escritos ¢ partituras.

Quatro desses documentos, elaborados pelo compositor em épocas distintas,
foram fundamentais para o desenvolvimento da pesquisa. Eles possibilitam uma
abordagem mais profunda das questdes motivadoras do estudo, nos revelando desde
inquietacdes do autor a respeito do fazer artistico a comentarios técnicos de composigdes
desta fase. Dessa maneira, além de ponto de partida, eles servirdo de guia nas andlises
musicais. Especialmente um deles, Qitenta exemplos extraidos das minhas obras
demonstrando a evolugdo estética - até abril de 1947, pela propria relevincia e
adequacBo a este estudo que seu titulo sugere, serd por si objeto de analise.

Serdo feitas varias referéncias a estes documentos e, com o intuito de facilitar a
feitura do texto, eles serdo tratados como Documento I, Documento 11, Documento Tl e
Documento IV.

Sdo eles:

o Documento 1 - Oitenta exemplos extraidos das minhas obras, demonstrando a
evolucdo estética - até abril de 1947;

Neste manuscrito, datado de 26 de abril de 1947, cuja copia foi cedida por Jane
Guerra-Peixe', o compositor extrai trechos de doze pecas do periodo no qual se
concentra a maior parte de sua produgdio na técnica dos doze sons — 1945 a 1947, Néo
inclui nenhum comentario sobre os trechos selecionados, concentrando-se em apresenta-
los com indicag@o do nome da pega, andamento, formac3o e data.

A seqiéncia dos oitenta exemplos * procura manter a ordem cronologica das
composigdes, embora haja davida na data de algumas delas’. De algumas pegas sdo

extraidos vanos trechos, como o Divertimento no. 1 (13 exemplos), enquanto de outras

! Jane Guerra-Peixe é sobrinha-neta do compositor e herdeira responsavel pelo seu acervo pessoal.
? Toda vez que for feita referéncia a algum dos oitenta exemplos musicais selecionados por Guerra-Peixe a
galavra exemplo sera grafada em negrito ou ainda abreviada e negrito: Ex..

Este assunto sera abordado no Capitulo 3.
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poucos fragmentos sdo selecionados, como em Quatro pecas breves que apresenta o Ex.
17. Os oitenta exemplos serdo analisados e acrescidos de informacdes extraidas dos
outros documentos, com o© intuito de investigar os procedimentos composicionais
adotados pelo compositor e identificar aspectos que demonstrem sua “evolugdo
estética”.

O documento foi editorado e anexado a este estudo (Anexo 1)*. Foram acrescidos
os numeros dos compassos em que os trechos se encontram na partitura, o instrumento
de cada um deles e alguns sinais de agogica e dindmica, que na copia original ndo estio

claros.

Estéo incluidos neste documento fragmentos das seguintes pegas:

1945- Quarteto misto (7/5/45)
Noneto (22/2/45)
Quatro pecas breves (2/6/45)
Trio de cordas (30/8/45)

1946~ Sinfonia no. 1 (14/3/46)
Dez Bagatelas (29/4/46)
Trés pegas para violdo (1946)
Pequeno duo, para violino e cello (5/10/46)

1947- Duo, para flauta e violino (14/2/47)
Pega para dois minutos (2/3/47)
Quarteto de cordas (20/2/47)
Divertimento no. [, para orquestra de cordas (15/4/47)

¢ Documento H - Curriculum Vitae

Este documento, consta do acervo da Biblioteca da Escola de Miisica da UFMG,

em Belo Horizonte.” Apesar de ndo haver indicagdo de data, na pagina inicial do

* Este documento foi digitalizado em arquivo MIDI, por uma equipe de musicos e pesquisadores
coordenados por José Staneck e estd disponivel para audigfio através do site da Divisio de Musica e
Arquivo Sonoro - DIMAS (Acervo Virtual) da Biblioteca Nacional.

* Na década de 80, Guerra-Peixe atuou como professor desta Escola de Musica ministrando aulas de
Instrumentagio/Orquestragio ¢ Composigdo.
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documento estd expresso que “este comjunto de notas abrange as atividades artisticas
desde os estudos iniciais até margo de 19717. Na pagina inicial da copia cedida pelo
compositor Nelson Salomé °, encontramos a assinatura de Guerra-Peixe e a indicagéio da
data - margo de 1971. '

O documento ¢ apresentado na terceira pessoa do singular e dividido em nove
capitulos, incluindo temas como: Curriculum Vitae, diplomas, premiagdes, participagdes
em eventos, um catdlogo de sua producio até 1971, musicologia e gravagdes. Os
capitulos I - Curriculum Vitae, V - Principais Tragos Evolutivos da Produgdo Musical e
V1 - Catdlogo de Obras Musicais, sio os que mais fornecem as informagdes
fundamentais para este estudo.

No capitulo V, o compositor nos oferece uma andlise contextualizada de pegas
que representam sua produgdo até 1971, Doze pegas de sua fase dodecafbnica sdo
comentadas, cormn relevo em seus aspectos estéticos e técnicos. Guerra-Peixe faz
referéncias as suas tentativas de nacionalizar o dodecafonismo e demonstra a sua
preocupacio com a “cornmicabilidade” e “acessibilidade” de sua musica nesta técnica.
Nos sugere experiéncias, na tenfativa de associar esta nova técnica de composigio
musical as artes plasticas, citando alguns de seus representantes como: Augusto
Rodrigues, Di Cavalcanti, Kandinsky e Portinari. Entretanto, ele nos da pouco indicios
de quais seriam os recursos técnicos utilizados para por em pratica seus ideais.

Das pecas de sua Fase Dodecafénica comentadas por ele no Capitulo V deste
documento, seis também fazem parte do Documento I e sfo as seguintes:

1945~ Quarteto Misto
Trio de Cordas - Il Movimento/Andante

1946 — Suite para Violdo
Sinfonia no. 1

1947 — Peca para 2 minutos, para piano
Duo, para flauta e violino.

6 Neélson Salomé foi aluno ¢ amigo de Guerra-Peixe e, sob sua orentagfio, concluiu o curso de
Composigio, em 1985, na Escola de Misica da UFMG, em Belo Horizonte,
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o Documento Il - Comentdrios sobre as aplica¢des da séries.

Neste documento, cuja copia foi cedida por Jane Guerra-Peixe, o compositor
comenta sobre o uso das séries em seis pegas dodecafénicas. O texto é puramente
literario, sem nenhuma inclusfo de ilustragfes musicais.

O documento ndo possui data e ¢ incompleto, o que pode ser facilmente
percebido pelo namero das paginas: 2, 3, 3 bis e 6. Jane Guerra-Peixe encontrou-o no
meio da documentagio do acervo do compositor e ja havia sido usado por ele como
rascunho para outras anotacdes.

Na pagina 2, o conceito das séries — livre, motivadora, harmonizadora e
simétrica — ¢ apresentado. Em cada uma das paginas seguintes, Guerra-Peixe comenta
sobre a aplicagio das séries livre (p.3), motivadora (p. 3 bis) e simétrica (p. 6),
exemplificando-as com duas pegas de sua autoria.

Tem-se a impressdo de ter sido elaborado para ser utilizado em algum curso,
palestra, conferéncia ou algo do género, em que o compositor ofereceria aos ouvintes
uma panoramica de suas experiéncias com as series dodecafonicas.

A qualidade do documento original nfio oferece uma boa cépia e, por este
motivo, ele serd anexado a este estudo (Anexo 2), mantendo a formatacgo, os grifos e a
ortografia originais.

Das pecas nele incluidas, duas fazem parte do Documento I e sdo as seguintes:

1947 - Duo, para Flauta e Violino;
Divertimento no. 1, para orquestra de cordas.

» Documento IV - Relacdo cronolégica de composicies desde 1944

Neste manuscrito, 0 compositor expde breves referéncias textuais € musicais de
suas pegas compostas desde 1944 até 1993. Das pegas da fase dodecafGmnica, indica as
séries utilizadas de praticamente todas que foram catalogadas por ele no Documento 1i,
exceto a /nvengdo (1944), para flauta e clarinete, que nfo aparece documentada. Apesar
da série utilizada nas Dez Bagatelas ndo ter sido exposta ao lado da indicagdo desta

obra, pdde-se concluir que esta omissdo era apenas aparente, pois esta série € a mesma
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da proxima pega indicada, Marcha Finebre e Scherzetto.” As séries dodecafonicas
extraidas deste documento estiio anexadas a este estudo (Anexo 3).°

Encontra-se também neste documento, a relagdo das pegas que foram
modificadas no final de 1947 que, segundo o compositor, foi um “periodo de crise na
composicdo, que o autor aproveita para reformular algumas das obras, em especial as
que acusam maior diluicdo ritmica”.’

A copia foi cedida pelo compositor Nelson Salomé e, apesar de ndo haver
indicagfio de data, pode-se deduzir que sua conclusdo se deu em 1993, ano da morte do
compositor. Isto se explica, j& que a Gltima peca nele catalogada € a Rapsédica, para
piano, com data de 11/8/93 e composta por encomenda do Departamento de Cultura do
Estado de Séo Paulo.

Além dos referidos documentos, outra fonte pesquisada foram as
correspondéncias de Guerra-Peixe a Curt Lange. Durante longo periodo esses dois
artistas mantiveram contato através de cartas, mas, principalmente nas décadas de 40 e
50, a comunicagio entre eles foi intensa e, para os propositos da pesquisa,
profundamente reveladora. Especialmente em duas cartas, Guerra-Peixe nos oferece
mais detalhes sobre suas intengdes criativas. Nestas correspondéncias, 24/3/47 ¢ 15/4/47,
ele envia ao musicélogo a interpretagiio pessoal de sua evolugio estética até aquela data.
Nestes textos, respectivamente - “Uma parte de meus conceifos estéticos em 24 de
margo de 477 e “Parte de meus conceitos estéticos até marco de 477, Guerra-Peixe
exple algumas séries utilizadas em suas pecas ¢ faz comentarios sobre suas intengdes
nacionalistas. Estio inseridos no texto, trechos de pegas que, no final de abmil deste
mesmo ano, irtam compor o Documento 1. Na forma de preparagio para este documento,

estas correspondéncias trazem dados, principalmente textuais, que na versio final foram

7 Este assunto serd retomado com maiores detalhes na analise das Dez Bagatelas, no Capitulo 3.

# Pode-se notar, no Anexo 3, que Guerra-Peixe, ao anotar as séries, raramente utiliza o bequadro para as
notas naturais. Apenas quando elas foram alteradas (sustenido ou bemol) 2 uma ou duas notas de disténcia,
este acidente musical € utilizado.

? GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.
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abolidos. Portanto, estas informagdes complementares vém auxiliar na mterpreta¢do do
Documento I que, lembremos, € puramente musical.

No Capitulo 3 deste estudo, estario incluidos trechos extraidos das cartas
juntamente com a apalise das pecas a que eles fazem referéncia. Além disso, o
fragmento extraido das paginas finais (5, 6 e 7) da correspondéncia de 24/3/47 foi
anexado a este estudo (Anexo 4), pela relevancia de seu contetido. Neste trecho, Guerra-

Peixe escreve sobre suas 1déias a respeito de dodecafonismo e nacionalismo.

As partituras selecionadas neste estudo, longe da idéia de terem sido destruidas,
foram encontradas. Foi através de Jane Guerra-Peixe, que o caminho certeiro para
localiza-las foi alcangado. A maioria das partituras de pecas representativas desta fase do
compositor concentra-se no acervo da Biblioteca do Centro Cultural do Banco do Brasil
- Sala Mozart de Aralijo, no Rio de Janeiro. Afravés deste estabelecimento, foram
obtidas cépias de partituras microfilmadas, em sua maiona manuscritos heliografados.
Ha também versbes de copista € partituras impressas. Grande parte dessas partituras
pode também ser encontrada no acervo da Biblioteca da Escola de Misica da UFMG,
em Belo Horizonte. Das doze pecas que compdem o Documento I, somente a partitura
do Quarteto Misto ndo foi localizada.

Sobre edigdo ou gravagiio de pecas desta fase de Guerra-Peixe, fo1 possivel
encontrar as seguintes informagdes:

o Composiches editadas

- Pequeno Duo para violino e violoncelo (1946). Instituto Interamencano
de Musicologia, Montevidéu, 1946,

- Quarteto no. I, para cordas (1947). Instituto Interamericano de
Musicologia, Montevidéu, 1947,

- Trio no. I, para flauta, clarinete e fagote (1948). Suplemento Musical do
Boletim Musical da Universidade de Cujo, Mendoza, Argentina, 1949;

- Peca para dois minutos (1947), para piano in Neve Brasilianizche
Klaviermusik Heft 2. Edition Gerig, Cologne, 1978.
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¢ Gravacdes em discos:

- Peca para dois minutos (1947) — Pianista: Eunice Catunda. Ministério das

Relagdes exteriores, 1949,

- Provérbios n. 1 (1947), para canto e piano — Baixo: Vasco Mariz; piano:
Francisco Mignone. Ministério das Relagdes Exteriores, 1949.

- Suite, para violdo (1946): Waltel Branco. Discos C. B. S., LP “Recital”,
1966.

Portanto, a partir destes registros, no Capitulo 3, serd apresentada a analise do
Documento 1. A identificaciio dos fragmentos musicais que constituem os oitenta

exemplos deste documento sera averiguada nas respectivas partituras.






CAPITULO 2
GUERRA-PEIXE E O FOLCLORE

£ natural associarmos a producdic musical de Guerra-Peixe com o folclore nacional,

sobretudo suas composi¢des a partir da década de 50. E foi a partir desta época que ele

&

intensificou as pesquisas neste assunto, chegando a reconhecer que
)’}

* a identificagdo com a
musica popular mais genuina melhora bastante em 1954.”" Ele também comenta que “em
junho de 1949 chega a grande, a valiosissima oportunidade de conhecer a cidade do
Recife, da qual se dizia maravilhas no que f&nge a musica popular mas cujo espetdculo

viria exceder de muito a imagem mais colorida.”™

O resultado das pesquisas iniciais
atingem diretamente sua musica, que inicialmente passa a utilizar, como ele mesmo diz,
“elementos populares mais diretos, embora como resultado ainda de consultas
bibliogrdficas e alguma misica popularesca impressa.” De acordo com o compositor, a
primeira pega nesta nova direcio € a Suite (1949), para quarteto ou orquestra de cordas, €
sobre ela ele escreve a Curt Lange: “Compus no Recife, experimentando as dangas
nacionais. Ndo é composi¢do dodecafdnica, pelo contrdrio empreguei certas constdncias
da harmonia popular brasileira. Eis os movimentos: Maracatii — Pregdo — Morena Nizd —
Frévo. Esta obra foi executada na rddio e tenho os discos. Agrada muito como primeira
composicdo nacionalizante.”™

A decisdo de residir em Recife acontece em dezembro deste mesmo, e nesta cidade
fica por um periodo de trés anos. Ao tomar esta atitude, Guerra-Peixe estava recusando
convites de Aaron Copland, em 1949, para lecionar Composi¢do nos Estados Unidos e de
Hermann Scherchen que o convidou para residir em sua casa em Zunque “a fim de me
informar mais sobre tendéncias contempordneas e iniciar carreira de regente de orquestra

(...), e acrescenta: Nada disso me encantou. Fui mesmo é para Pernambuco e mais tarde

! GUERRA-PEIXE, 1971, p. 17

? Ibidem, p. 14

® Thidem, p. 14

* Trecho extraido da carta de 9/7/49.
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para Sdo Paulo™ A partir de entio, tem inicio uma nova fase classificada por ele como
Fase nacional.

Mas este interesse pelas manifestagfes musicais populares ja era notdrio e talvez
tenha sido o motivo mais forte de seu afastamento da escrita na fécnica dos doze soms.
Segundo ele proprio: “Fato € que depois tentei conciliar o dodecafonismo com elementos
da musica popular; e a medida que mais introduzia nas obras os elementos de origem
popular mais me afastava dos principios dodecafonicos ™.

No Documento II, Capitulo V, ele finaliza a Fase dodecafénica com o seguinte
comentario:

O compositor reconhecendo que & sua obra falta o
necessario sentido social - a que se refere Mario de
Andrade no ‘Ensaio”- encerra aqui a estrepitosa fase
‘dodecafonica’; ndo obstante a carreira que algumas
composicbes vém fazendo no exterior, onde sdo
numerosos os erros de julgamento registrados na
Histéria da Misica. E que se quisesse contribuir para a
musica brasileira em termos de cultura nacional,
precisaria ter uma atitude mais humilde, e essa
humildade consistiria em comegar tudo de novo. Assim,
haveria de ser feito, pois, o que importa ndo é
exatamerg}z‘e o compaosifor, mere acidente, mas a propria
musica.”

Mas de onde vinha esta sua ligag3o com o folclore e este sentimento de contribuir
para a musica brasileira?
As primeiras respostas podem ser encontradas nas origens da formacfio musical do
COMPpOsitor.
~ Na sua infincia, o contato com a misica popular foi através de seu pai, portugués,
qﬁe tocava violdo, bandolim, guitarra portuguesa, citara ¢ sanfona de oito baixos. Com ele,
a0s cinco anos de idade, Guerra-Peixe aprendeu as primeiras posigdes no violdo. A partir
dai, desenvolveu-se sozinho neste instrumento. Com sete anos, passou ao bandolim e “com

oito ja ganhava seu primeiro caché, imediatamente gasto na compra de papel para fazer

* Entrevista de Guerra-Peixe a Lucas Raposo, para a matéria Guerra-Peixe, 70 anos — Musica falando em
brasileiro, no Minas Gerais, Suplemento Literario, no. 916, Belo Horizonte: 21/4/84, p. 1.

® Entrevista de Guerra-Peixe a Lucas Raposo, para a matéria Guerra-Peixe, 70 anos — Masica falando em
brasileiro, no Minas Gerais, Suplemento Liter&rio, no. 916, Belo Horizonte: 21/4/84, p. 1.

7 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 14.
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baldo”.® Com nove anos aprendeu a tocar piano de ouvido ¢ aos onze deu inicio aos
estudos de violino. Ainda quando menino, participou de alguns conjuntos de choros
petropolitanos com destaque para o “mais famoso_ ‘Choro do Carvalhinho’, dirigido por
um barbeiro da cidade, com o qual tem parentesco”.’

Na juventude, Guerra-Peixe passou a ganhar a vida como arranjador e orquestrador
de misica popular. Trabalhou na Tabema da Gloria, Casa Belas Artes, Gravadora Odéon e
Rédio Tupi'®. Para desenvolver-se nesta irea, ele comenta que as lejituras de Mario de
Andrade o fizeram estudar a séno. Procura um professor e encontra Newton Padua a quem
sempre se refere com admiragéio.

De acordo com o jornalista Clovis Marques, “O encontro definitivo com o Rio, aos
20 anos, no inicio da década de 30, foi decisivo. Sucederam-se os empregos como musico
de saldo ou em cinemas, a par de estudos e de uma curiosidade que o encaminharia para
a revelacdo de leitura de Mdrio de Andrade e para o contato com o professor Hans-
Joachim Koellreutter... "

Em entrevista ao jornal “O Globo”, em 15/8/85, Guerra-Peixe admite que a leitura
de alguns frabalhos de Mario de Andrade o levaram 4 idéia de nacionalizagdo, mas
esclarece que admira somente a correspondéncia ¢ parte da obra deste autor e acrescenta:
“O importante, porém como disse Mdrio, é ndo recusarmos o que vem de fora. Precisamos
adaptar, nacionalizar, e foi isso que tentei fazer com o dodecafonismo. ' Dessas leituras,
como consta no Documento II, o compositor da destaque para O ensaio sobre Musica
Brasileira, quando escreve: “1938 - Amimado com as idéias de Midrio de Andrade
apresentadas no “Ensaio sobre Musica Brasileira”, elege Newton Pddua seu professor de
miuisica a partir de Harmonia”. 13

Em sua fase inicial, o folclore se manifesta em algumas de suas composigdes
catalogadas, como na Suite infantil no.1, para piano, de 1942, que possui os Movimentos:

1.Ponteio, 2. Valsa, 3. Choro, 4.Seresta e 5.Axéx€. Outra pega que demonstra esta simpatia

® KAPLAN, Sheila. Guerra-Peixe, 70 anos — Uma longa caminhada a procura das raizes da misica
brasileira, no O Globo. Rio de Janeiro: 18/3/84.

® GUERRA-PEIXE, 1971, p. 15

' FARIA JR., 1998. p. 63

' MARQUES, Clovis. Guerra-Peixe: vou criar uma nova escola de musica mineira, no O Globo. Rio de
Janeiro: 16/6/82, p. 19.

2 Guerra-Peixe, a noite de festa no municipal. O Globo, segundo caderno. R J.: 15/8/1985, p. 3.

' GUERRA-PEIXE, 1971, p. 2.
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¢ Desafio, composta para piano, em 1938, sobre um tema popular. Esta peca foi excluida
de seu catalogo exposto no Capitulo VI do Documento I, porém neste mesmo documento
ela aparece, juntamente com outras pegas, com a adverténcia: “a execugdo de quaisquer
destas obras é interdita. "

Nos anos 40, o interesse pelas manifestacGes musicais populares se expressou
também através de composi¢des para orquestra de salfio em estilos como choro, samba e
marcha. No CD Guerra-Peixe — Misica Popular, langado em 1998, resultado da pesquisa
de integrantes do grupo Orquestra de Saldo Tira o dedo do pudim, composighes desta
época e outras mais recentes foram regravadas e adaptadas 4 formagio instrumental deste
grupo. Das 18 pegas que compdem o disco, metade foi composta no inicio desta década,
1940 a 1944, imediatamente antes de comegar a produzir sua obra musical na técnica dos
doze sons. O Choro ¢ o estilo que se destaca. As seis pegas, Sdtira, Rabo de Galo, Desculpe
Jfoi engano, Incleméncia, Deu-se a melddia e Tereré, compostas em 1943 e 1944 neste
género musical, sdo formalmente longas, semelhantes ao Rondd, e apresentam melodias
que encontram repouso depois de sua longa exposi¢io. Muitas vezes, estas melodias se
associam a progressdes descendentes, reproduzindo desenhos meloddicos. Ritmicamente,
largas e expressivas linhas melddicas se alternam com se¢les de maior movimento €
algumas figuragdes ritmicas se destacam, como a sincope, grupos de semicolcheias
seqilenciais ¢ ritmos acéfalos. O resultado dessas composi¢des sdo verdadeiros choros
equilibrados, envolventes € comunicativos. Este estilo musical popular influenciou as
composi¢des da proxima fase do compositor, como poderemos averiguar a seguif € nas
conclusdes deste estudo.

Na fase dodecafonica, o ideal de conciliar dodecafonismo e nacionalismo é
constantemente presente. Apesar disso, em alguns momentos, Guerra-Peixe evita a
influéncia do nacionalismo e procura a expressio de outras intengdes, como nas Misica no.
1 e Miisica no. 2, para violino, compostas nos ultimos dias de dezembro de 1947 ¢, como
ele mesmo escreve, “novamente sem preocupagbes nacionalizantes (..) Procura um
desenho meramente pldstico para as melodias, como um desenho cubista em que as linhas

sdo a mica coisa a se levar em conta.”"> Mas esses momentos parecem scassos ¢ o gue se

¥ GUERRA-PEIXE, 1971, p. 42. Grifo de Guerra-Peixe.
Y Ibdem, p. 13
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revela preponderante, além da procura da “comunicabilidade™ de sua musica na técnica dos
doze sons, s&0 suas “preocupagées nacionalizantes.”

Nas tentativas de “nacionalizar o dodecafonismo”, Guerra-Peixe parece aproveitar a
liberdade de discutir temas relacionados ao “cardfer nacional” na misica brasileira com o
musicélogo Mozart de Aratjo, citado no Documento 1 e em correspondéncia a Curt Lange,
a quem dedica as Irés pegas, Ponteio — Acalanto - Choro, para violdo (1946). Sobre ele,
em 2/7/49, Guerra-Peixe escreve a Curt Lange: “Este sujeito é inteligentissimo e muito
culto. Tenho lucrado muito da sua erudicdo principalmente no que toca aos aspectos
sociais em relacdo as artes. Percebe as coisas melhor do que os musicos. Ndo tem
preconceito....”. De acordo com a opinide do compositor Antdénio Guerreiro, “este, como se
verd depois, foi importante na mudanga de orientagdo estética de Guerra em diregdo a um
nacionalismo consciente”. E acrescenta: “Ndo se conhece ao certo o teor das discussbes
tidas com Mozart de Aradjo. Podemos supor, apenas, que este wltimo defendia um
nacionalismo mais engajado, ao passo que Guerra, jd atuante no Grupo Musica Viva,
tentava encarar o dodecafonismo apenas engquanto ‘processo’ de composigdo. ™

Nos documentos comentados no Capitulo 1, sobretudo no Documento I, Guerra-
Peixe ndo analisa e t80 pouco comenta tecnicamente algum ritmo, contorno melddico,
harmonia ou forma musical oriundos do folclore, que tenham sido empregados em suas
composigdes. Se refere 4 influéneia do nacionalismo, através da utilizagio de expressdes
tais como “uso de figuragdes ritmicas do folclore....., sugestdes de musica popularesca...,
ritmo brasileiro..., contornos melédicos nacionalizados.., vaga fei¢do nacional...” e outros.
Entretanto, na correspondéncia a Curt Lange enconttam-se alguns dados mais
esclarecedores que serfio aproveitados nas analises dos exemplos.

A este musicologo, Guerra-Peixe oferece ilustragies musicais, presentes no
Documento I, que por suas caracteristicas melodicas e ritmicas, representam sugestdes do
“cardter nacional”. Aponta a influéncia, € a0 mesmo tempo expressa “se é que se pode
dizer INFLUENCIA™ do Choro na Sinfonia no. 1, na Suite, para violdo, ambas de 1946,

e no Quartefo no. I, para arcos, de 1947. Essas sugestdes também nio sio analisadas técnica

1 FARIA JR., 1997, p. 19-20.
7 Trecho extraido da carta de 24/3/47.
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¢ explicitamente mas, a inclusdo das ilustragGes musicais nos motiva a averiguar de que
maneira elas se expressam em sua criagio dodecafonica

Como integrante do Muasica Viva, em 1947 e 1948, Guerra-Peixe escreve para os
boletins deste grupo (nos. 12, 13, 14 ¢ 15) uma série de artigos intitulados Aspectos da
Musica Popular, nos quais aborda temas como gravadoras, editoras, programas de radio ¢
introdugio ao samba. Em 1956, ao comentar sobre o movimento Musica Viva e
nacionalismo, o musicélogo Luiz Heitor langa méo de um trecho do primeiro artigo desta
sénie, Musica Viva no. 12 (1947), no qual Guerra-Peixe nos remete sua opinifio sobre os
compositores que “chamados eruditos, comodamente — a pretexto de ‘fisionomia
brasileira’ — criam suas obras copiando (quando simplesmente ndo harmonizam motivos
folcldricos) os contornos melddicos de uma musica popular que ja ndo se faz.” E

acrescenta:

“Tais copias ndo passam dessa mediocre condicdo de
copias. E resulta que os compositores de musica erudita
produzem € pecas musicais bem fraquinhas... porque
fabricadas e ndo inspiradas. E a favor dessa fraca
muisica surgem os criticos defendendo as toadinhas,
serestinhas e valsinhas dos que julgam ter iniciado uma
Escola. Os criticos, parece, ndo pretendem estudar o
que ainda lhes é desconhecido. ™

Esta opiniio do compositor ¢ perfeitamente conciliavel com os ideais do Grupo
Musica Viva. Um dos itens da Declaracdo de principios do Manifesto de 1946, diz o
segunte:

“ MUSICA VIVA’ admitindo, por um lado, o
nacionalismo substancial como estdgio na evolugdo
artistica de um povo, combate, por outro lado, o falso
racionalismo em musica, isto é: aquele que exaita
sentimentos de superioridade nacionalista na sua
esséncia e estimula as tendéncias egocénmiricas e
individualistas que separam os homens, originado
Jorgas disruptivas.”

'8 AZEVEDO, 1956, p. 364
1 KATER, 2001, p. 65.
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Em correspondéncia a Curt Lange, de 24/3/1947, Guerra-Peixe expde a primeira
parte de: “Uma parte dos meus conceitos estéticos em 24 de margo de 47.”" Ao enfocar a
técnica dos doze sons e suas possiveis associagles com a musica nacional, o compositor
nos transmite a dimensfo de suas tentativas nesta diregdo, como podemos analisar nas
seguintes informagdes extraidas da carta:

“Na técnica dos doze soms, (...) procuro dar
‘cor’ wnacional as minhas obras, caracterizando,
também o meu estilo. Ndo é por meio da simples ‘copia
‘da  musica popular, mas por meioc de certa
correspondéncia melddica e ritmica, que juigo ser o
caminho para se trabalhar pré misica nacional. (...) Da
misica do povo procuro colher as sugestdes que ela me
possa dar, evitando submeter-me a um regionalismo.

{..)Esta técnica oferece recursos
extraordindrios, para o compositor dar ‘cor’ nacional a
sua obra, sem descambar para o regionalismo. (..} o
Jeito que certos inmtervalos, usados de certo modo,
correspondam as caracteristicas intervalares da muisica
tipica (assim quanto ritmicas) claro € que estes mesmos
intervalos wsados de certa forma, garantirGo as
pretendentes caracteristicas no decorrer de toda obra.

(...} O regionalismo em nossa terra foi um bem
até a atualidade. Foi necessdrio e frutificou, Mas o
prosseguimento fem o perigo dos compositores se
tornarem estéreis, banais.

(..) 0 compositor precisa  prosseguir
investigando, afim de que sua obra séja mais
universalista. Deve o compositor nacionalista, daqui
para adiante, evitar as formulas melddicas e ritmicas jad
tdo academizadas quanto as do minueto e da gavota ~
com as quais qualquer um pode ser ‘compositor’.

Devemos procurar criar wm jforte estilo
nacional, mas ndo devemos permanecer imitando uns
aos outros, como se a evolugdo tivesse paralizado.

A musica do pove estd mais ou menos
identificada com éle. Logo, o compositor em uma fonte
onde inspirar-se e se tornar identificado com o paiz.
Resta ao compositor tirar as sugestfes para criar a sud
obra.

Note-se que digo SUGESTOES porque penso ser
por meio delas que o compositor deve inspirar-se e nio
simplesmente copiar a musica popuiar.” 2

2 O grifos e ortografia originais foram mantidos. O contetido integral deste trecho da carta estd incliido no
Anexo 5 deste estudo.
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Essas idéias sfo compativeis também com as de Mario de Andrade em vérios
aspectos, sobretudo na compreenséo de que, musicalmente, o mais imporiante € a maneira
de utilizar os elementos nacionais sem, no entanto, banaliza-los. A este respeito, podemos
encontrar no Ensaio a seguinte declaragio de Mario:

“Si a gente aceita como brasileiro $6 o excessivo
caracteristico cai num exotismo gue é exotico até pra
nos. O que faz a riqueza das principais escolas
europeas € justamente wm caracter nacional
incontestavel mas na maioria dos casos indefinivel
porém. Todo o caracter excessivo e que por ser
excessivo € objetivo e exterior em vez de psicologico, é
perigoso. Fatiga e se torna facilmente banal. E uma
pobreza. {....)

Mas o caracteristico excessivo ¢ defeituoso
apenas quando virado em norma tmica de criagdo ou
critica. Ele faz parte dos elementos wteis e até, na fase
em que estamos, deve de entrar com frequencia. Porqgué
€ por meio dele que a gente poderd com mais firmeza e
rapidez determinar e normalisar os caracteres etnicos
permanentes da musicalidade brasileira,”

Portanto, diante destas constatagOes, parece inegavel a presenga de elementos do
folclore nacional nas pecas dodecafonicas de Guerra-Peixe. Para os propositos desta
pesquisa, este aspecto se revela extremamente importante e pretende-se, o quanto possivel,
investiga-lo. Acredita-se que, além das informagdes extraidas dos documentos pesquisados,
0 Ensaio sobre Musica Brasileira de Mario de Andrade serd de grande valia na
interpretagdo técnica e estética da presenga de elementos, ou “sugestdes” musicais,

oriundos do folclore nacional nas pegas que serfio analisadas.

2 ANDRADE, 1928, p.10. Os grifos e ortografia originais foram mantidos.



CAPITULO 3
ANALISE DO DOCUMENTO I
“QOitenta exemplos extraidos das minhas obras, demonstrando a
evolucdo estética - até abril de 1947”

Neste manuscrito, datado de 26 de abril de 1947, o compositor extrai fragmentos de
doze pegas do periodo no qual se concentra a maior parte de sua produgio na técnica dos
doze sons - 1945 a 1947, Nio inchu comentarios sobre os trechos selecionados,
concentrando-se em apresenta-los com indicagio do nome da pega, instrumentacio geral
semn especificagdo do instrumento referente a cada exemplo, andamento e data da
composicdo. A seqiéncia dos oltenta exemplos procura manter a ordem cronoldgica das
composigdes, embora, em dois momentos, haja inversio nesta sucessdo. O primeiro
momento se refere ao Quarfeto Misto que, apesar de concluido logo apds o Noneto,
apresenta os seis exemplos iniciais. Esta inversdo ocorre também com as pecas Juarteto de
cordas (20/2/47) e Pega para dois minutos (2/3/47). De algumas composi¢des foram
extraidos vérios trechos, como o Divertimento no. 1 (13 exemplos), enquanto de outras
poucos fragmentos sdo selecionados, como em Juatro pecas breves da qual foi extraida
apenas o Ex. 17.

A exceglo do Quarteto Misto, foram encontradas copias de partituras de todas as
pecas, o gue possibilitou acrescentar a cada exemplo 0s niimeros dos compassos em que 0s
trechos se encontram, o instrumento de cada um deles e alguns sinais de agogica ¢
dindmica, que na copia original do documento muitas vezes nfo esta claro.

Sobre as pecas, foram acrescidas informagdes extraidas dos oufros documentos, ja
comentados no Capitulo I deste estudo, e que poderfo influir na analise dos trechos.

Sobre as séries, juntam-se os dados encontrados nos Documentos I, [Ilf e IV e em
correspondéncias a Curt Lange. As quatro formas basicas das séries — original, invertida,
retrégrada e retrégrada invertida '- serio indicadas pelas suas abreviagSes mais comuns,

respectivamente, O — I — R — RI %, As séries serfio associadas aos conceitos do compositor

! Guerra-Peixe utiliza os seguintes termos: Fundmmental, Inverso da fundamental, Retrégrado e Inverso do
retrogrado. Apesar disto, optou-se pela terminologia mais usual, como exposta no texto,

* Guerra-Peixe demonstra sua preferéncia pela série nio transposta. Por este motivo, a matriz geradora da
série ariginal sera exposta, somente quando for realmente necessario.
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sobre séries simétrica, livre, motivadora e harmonizadora, expostos no Anexo
2/Documento I11.

Nas anéilises dos fragmentos, foram aproveitados os termos usados por Guerra-
Peixe tais como Motivos °, modelo e reproducéo, elementos formais e, raramente, células.
De cada pega, procurou-se abordar os aspectos mais relevantes para os propositos da
pesquisa ¢ ao final de cada andlise, serd adicionada uma sintese dos principais
procedimentos composicionais adotados pelo compositor naquela pega especifica. Estardo
também incluidas algumas correcdes que puderam ser notadas nas partituras de algumas
composigdes.

No texto, estarfio também incluidas figuras que tlustram fragmentos das partituras a
serem comentados. Guerra-Peixe foi muito criterioso ao indicar as dinAmicas do seu texto
musical. Entretanto, em algumas destas figuras, optou-se por nfc incluir este aspecto
musical para que a informag#o mais relevante fosse destacada.

Além das pegas que fazem parte deste documento, outras serdo citadas, na tentativa
de melhor compreensdo do caminho tragado por Guerra-Peixe na busca de uma
expressividade propria na técnica dos doze sons. A Musica no. 1 (30/5/1945), para piano,
por exemplo, apesar de n#o fazer parte do documento analisado, é destacada no Documento
II como o marco inicial no uso da série simérrica. A mesma série utilizada nesta peca sera
a base da composi¢io do Divertimenio no ], para orquestra de cordas, do qual foram
extraidos os doze exemplos finais do Documento I. Principalmente por estas observagdes, a
analise desta pega, Musica no. 1, sera incluida logo apds o estudo dos oitenta exemplos.

Finalmente, sera exposto um resumo do restante da produgfio do compositor nesta
Fase dodecafonica, apontando seus aspectos mais relevantes.

Portanto, do Documento 1 serfio analisados os fragmentos das pecas apresentadas
originalmente, na seguinte ordem:

1. Quarteto misto (7/5/45) — Exemplos 1 a0 6

2. Noneto (22/2/45) - Exemplos 7 ao 16

3. Quatro pecas breves (2/6/45) - Exemplo 17
4. Trio de cordas (30/8/45) - Exemplos 18 ao 20
5. Sinfonia no. 1 (14/3/46) - Exemplos 21 ao 26

3 No Documento I, Anexo 2, o termo Motivo é largamente utilizado, sempre com letra maitiscula.



2= ANANSE JO LIOCLHDCIIG o

6. Dez Bagatelas (29/4/46) - Exemplos 27 ao 31

7. Trés pecas para violdo (1946) - Exemplos 32 ao 37

8. Pequeno duo, para violino e violoncelo (5/10/46) - Exemplos 38 ao 40

9. Duo, para flauta e viclino (14/2/47) - Exemplos 41 ao 50

10. Pega para dois minutos (2/3/47) - Exemplos 51 ao 57

11. Quarteto de cordas (20/2/47) - Exemples 58 ao 67

12. Divertimento no. 1, para orquestra de cordas {15/4/47) - Exemplos 68 ao 80






3.1 - Exemplos 1 ao 6 - Quarteto Misto, para flauta, claninete, violino e fagote.
7-V-1945 — duracio: 8’

3.1.1- Sobre a péq:a
No Documento II, podemos constatar que as audigdes programadas desta pega nio

se rtealizaram “em virtude das dificuldades contidas na obra, no que tange ao

??4

entrosamento”.” De acordo com este documento, os concertos seriam na Escola Nacional

de Musica, no Rio de Janeiro, em 1945, ¢ depois na Agrupacion Nueva Misica, de Buenos
Aires.

Guerra-Peixe considera esta uma das pecas mais representativas do seu pensamento
estético nesta época que pode ser resumido em:

“ um motivo, um acorde ou um ritmo jamais deverd
ser feito exata ou aproximadamente duas vezes; pois
toda a repetigdo, tal e qual ou semelhante, ndo
passaria de mero primarismo.”

E a seguir reconhece:

“Do exagerado conceito resultam problemas

insuperdaveis, em especial no que tange ao ritmo pois

torna-se evidente a impressio de falta de unidade
"S

formal.

O compositor também nos sugere uma associagdo desta pega 4 pintura de
Kandinsky, quando comenta:

“O Quarteto Misto é algo como a pintura de
Kandinsky, que o compositor contempla, naqueles
dias, em exposicio na Galeria Askanasy. Seja como
for, a técnica dos doze sons se restringe tdo somente
ao papel de garantir a atonalidade; jamais um real
valor construtivo no seu total. ”®

Em carta a Curt Lange, acrescenta:

“Comecando a compor decididamente musica
atonal (mar¢o de 1944, Musica para Flauta e

* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 27
® Ibidem, p.11
¢ Ibidem, p. 11-2.
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Clarineta) evitava toda e qualquer influéncia da
musica popular.... O Noneto e o Quarteto Misto
fambos de 1945} ainda se encontram sob este
aspecto, havendo nessas obras uma certa vagueza
ritmica e intencional melédica auto racional [sic). ™

Em 8/12/1947, periodo em que o compositor aproveita para reformular algumas de
suas obras, o Quarteto Misto sofreu modificagdes, que infelizmente nfio foi possivel de
serem verificadas neste estudo. Sabe-se, no entanto, que as reformulagdes se referem
principalmente ao aspecto ritmico da pega que, como ja mencionado, foi o maior empecitho

para sua realizac@o.

3.1.2- Sobre a série

Apesar de ndo localizada a partitura desta peca, quando o compositor nos revela que
seu pensamento nesta época se resume a néo repeticio de estruturas sejam elas ritmicas,
melddicas ou harménicas, pode-se supor que tenha optado pelo uso da série livre. Apos
comentar sobre esta pega no Documento I e ao introduzir sobre a Misica no. 1, para piano
(1945), ele escreve:

“para compensar essa ‘liberdade’, essa criagdo
ivre', que ndo ¢ sendo a desordem extremamente
organizada, em que, por sua vez a série de doze sons
s é apresentada uma vez, tornando-se impossivel
ser enc%ntrada completa ou quase, no decorrer da
obra.”

No Documento IV, entretanto, Guerra-Peixe exple a série utilizada no Quarteto

Misto em sua versdo original € invertida (fig. 1):

ACORDE ACORDE

W  ————
i QUARTETO MISTO

Rio, 7 de maio

NS .- doeod

FIGURA 1 - Série original e invertida wtilizada no Quarteto Misto, extraida do Documento IV,

7 Trecho extraido da carta de 24/3/47.
¥ GUERRA-PEIXE, 1970, p. 11.
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Dessa maneira, ele apresenta a série original, com 11 sons, e sua inverséio acrescida
do intervalo final de 3* M (enarménica), completando assim o 12’ som que faltava na
original. No entamto, a anotagdo da série original desta forma, incompleta, parece ter sido
um “cochilo” do compositor. Se nos guiarmos pela sequéncia da série invertida para

reconstruirmos a série original, podemos concluir que ela se completa da seguinte maneira:

_é H . s
W —_—— =
FIGURA 2 - Série original completa a partir da Série Invertida.

Na andlise dos exemplos 1 - 6 do Documento I, poderemos perceber que este
fragmento final da série original completa (sons 10 — 11 — 12) € bastante explorado.
Portanto, apds estas observagbes, a andlise dos exemplos terd como base esta série original
completa.

Os trechos selecionados também comprovam a interpretagdo do compositor a
respeito do uso da série livre. Em nenhum dos fragmentos ela aparece completa, ou mesmo
quase completa. Ao confrario, apenas alguns de seus elementos melédicos sio recorrentes,
extraidos sobretudo da série original. Observa-se ainda, uma liberdade no tratamento

dessas pequenas estruturas, como poderemos verificar a seguir.

3.1.3- Sobre os exemplos

Os seis exemplos iniciais do Documento I (fig 3) foram extraidos do I
Movimento/Adllegro desta pega.” Eles nos dio a idéia, principalmente, de sua dificuldade
ritmica.

QUARTETO MISTO, para flauta, clarinete, violino e celo (7 - V - 945)

Allegro ——3—— [
[4) - T 2 B M- 17.— h‘1'
- X : > o ] : £ il
x. 1 i e i E i— X £ yi ‘1}
Y o — W

axY
| rf
]
222

4
Ex. 2 fey
3

? Apesar do Quarteto Misto iniciar o Documento I, a sua data de composigio (7 — V — 945) é posterior & do
Nowneto (22 — 11 — 945). Essas datas estio indicadas neste mesmo documento.
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FIGURA 3 — Exempios 1- 6 do Documento I

Observa-se que em todos os trechos apresentados nenhum ritmo se repete. As
quialteras, com ritmo interno subdividido, ocupam ora dois, ora um, até mesmo trés tempos
do compasso, aumentando a dificuldade de sua execucgdo. Outro aspecto que pode ser um
obstaculo para o entrosamento do conjunto ¢ a auséncia dos tempos fortes em muitos
momentos, causada por pausas e ligaduras.

Melodicamente, os fragmentos sugerem diferentes combinagdes. Comparando-os,
observa-se que os intervalos 4% e 5% justas, 3% , 2%, 7% e 6%, estes dois uitimos
predominantemente menores, s¢ mesclam de maneira variada. Alguns deles se destacam
pela repeti¢io em momentos similares, como as 7°° m que iniciam os exemplos 1,2 e 3, as
2* M e m que finalizam os exemplos 1, 2, 3, 4 ¢ § ¢ o intervalo de 6° m descendente que
inicia e finaliza, respectivamente, os exemplos 5 e 6. Verifica-se também que, assim como
na série original, os intervalos de 2% s3o predominantes em todos os fragmentos.

Também alguns trechos da série original se mesclam e se repetem com
modificagdes. No Ex. 1, a apresentag@o dos sons da série segue a seguinte ordem: 7—8~9
~10-11-6~1~2-3 -4 No Ex. 2, a partir da nota superior do intervalo de 7m
harmonica, a Iinha melodica executa os sons 9 - 10 — 11 - 12 -1 - 2. O Ex. 3, inicia com
ossons 11 —1-2 -3 — e em seguida nfio ha nenhum rigor na entrada dos outros sons. No
Ex. 4 a ordem de entrada fica: 10-11-12-1-4-3;eno Ex.5:9-10-11-12-8.



3.1- “Quarteto misto”

Nos trés sons iniciais € finais do Ex. 6, podemos notar a presenga das figuragdes melddicas
destacadas pelo compositor como “acorde”, com meodificagdo na primeira delas — Sol no
Tugar de Solb (Soi-Sib-Ld e Si-Ddé-Mi).

Apesar da recorréncia de estruturas melodicamente semelhantes, a série ¢ tratada de
forma livre e a vaniedade ritinica dos fragmentos que compdem os exemplos prejudica a
identificacfic dessas estruturas como motivos.

Pode-se concluir, portanto, que os trechos extraidos do Quarteto Misto €
selecionados pelo compositor para introduzir a sua evolugfo estética nos déo a clara nogdo

de suas proprias reflexdes sobre a peca.

3.1.4- Sintese dos procedimentos composicionais
e Dificuldade ritmica. Esta peca foi reformulada em 1947.
» Nenhuma preocupaggo nacionalizante.
e Utilizaco da série livre associada a uma ritmica tambeém hvre.
s Auséncia de motivos.
e Predominincia, nos exemplos, dos intervalos de 2% M e m, 4™ e 5% justas, 3* Me

m.






3.2- Exemplos 7 ao 16 - Noneto, para flauta, clarineta, fagote, trompete, trombone,
piano, violino, viola e violoncelo.
22-11-1945 ~ duragdo: 8.

3.2.1- Sobre a peca

Composto em fevereiro de 1945, quase trés meses antes do Quarteto Misto, o
Noneto talvez possa ser considerado uma das pecas mais representativas desta fase inicial
na técnica dodecafénica. Foi executado em primeira audigfio, em 1948, na Radio de
Zurique, sob a regéncia de Herman Scherchen, que o incluiu em seu rtepertério
interpretando-o em diversos paises. Em 1949, foi executado sob a regéncia de Koellreutter,
no Museu de Arte Moderna de S3o Paulo ¢ em Darmstadt na Alemanha.'®

O interesse de Herman Scherchen pelo Norefo e o firme posicionamento de Guerra-
Peixe em diregdo & urna nova estética podem ser comprovados em trechos de cartas a Curt
Lange:

12/12/48 — “NONETO: Scherchen quer o meu Noneto para sua editora...”

4/8/51 — “O Scherchen tem executado o Noneto e deseja imprimi-lo. Também
neguei-the isto. A minha atitude ndo é nem interior, nem exterior ao mudar de orientagdo
estética: £ ambas as coisas. O imprimir uma obra dodecafdnica agora vai contra tudo o
que tenho pensado ultimamente. E prefiro perder estas oportunidades do que perder minha
linha de conduta.”

25/1/52 - “Vai o Sherchen executar o meu Noneto na Itdlia, em abril.”

Guerra-Peixe também expressa seu reconhecimento pelo Norero, quando o inclui,
como umca representante de sua fase dodecafbnica, no roteiro de suas principais obras até
1984.1

Para melhor compreensio da andlise que se fara dos trechos selecionados, é
importante lembrar o fragmento da carta em que Guerra-Peixe relata ao musicélogo Curt
Lange sobre “uma parte de meus conceitos estéticos em 24/3/47”;

“Comegando a compor decididamente musica
atonal (margo de 1944, Musica para Flauta e
Clarineta) evitava toda e qualquer influéncia da

¥ GUERRA-PEIXE, 1971, p. 26. Esta ¢ a dnica informagio encontrada sobre a execucio desta pega no
Brasil.
! Entrevista a Lucas Raposo, publicada no Suplemento Literario do jornal Minas Gerais, em 21/4/84.
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musica popular.... O Norneto e o Quarteto Misto -
(ambos de 1943) ainda se encontram sob este
aspecto, havendo nessas obras uma certa vagueza

ritmica e intencional melédica auto racional.”

3.2.2- Sobre a série
No Documento IV, Guerra-Peixe expde a série utilizada no Nonefo em sua verséo

original € invertida.

ACORDE
sy o
e = NONETO

Rio, 22 de fevereiro.
Executado em Zurick,

e em 1948

e e e T
[y

FIGURA 4 - Séries utilizadas no Noneifo € extraidas do Documento IV,

A série invertida foi a base da elaboragio do I Movimento/Lento, enquanto a série
original foi utilizada no I Movimento/A4llegro, de onde foram extraidos os exemplos do
Documento I Entretanto, verificando sua possivel ocomréncia nos exemplos 7-16, na
partitura do Noneto e, ainda, estabelecendo um elo de contemporaneidade com o Quarteto
Misto, podemos deduzir que, assim como nesta ultima, a liberdade de seu tratamento a
enquadra na definicio do compositor para série /ivre. Sendo assim, e de acordo com a
definigio de Guerra-Peixe sobre este tipo de série, € dificil encontra-la completa ou quase
completa no decorrer do texto musical. Por outro lado, apés andlise comparativa dos
exemplos ¢ Suas ocorréncias na partitura da nova versdo'’, pode-se perceber que a pega
ganha relevincia em sua capacidade de gerar motivos através do ritmo, introduzindo desta
maneira um mecanismo de unidade. Portanto, apds a reformulagiio da peca, em 1947, a
série /ivre, sobretudo no I Movimento, ganha o carater de morivadora, destacando através
do ritmo algumas de suas estruturas melodicas que podem ser assim representadas:

- N

4 - F

R -

FIGURA 5 - Série livre ¢ motivadora analisada a partir de suas ocorréncias na partitura do Noneto

12 Esta pega foi reformulada em 1947, como sera exposto na anélise dos exemplos.
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3.2.3- Sobre os exemplos

Em seu Cwrriculum Vitae, Guerra-Peixe comenta que, em 1947 “sobrevém um
periodo de crise na composicdo, que o autor aproveita para reformular algumas das obras,
em especial as que acusam maior diluigdo ritmica”.” No documento IV, ele identifica as
pecas € as datas em que foram reformuladas. O Nomefo estd entre elas e sofreu
modificacdes em 11 de dezembro de 1947.

Desta pega em trés movimentos, Allegro — Lento - Vivace, foram extraidos dez
trechos para compor os exemplos 7-16 do Documento 1. Comparando os fragmentos dos
exemplos 7-15 com suas ocorréncias na coOpia obtida da partitura do Nonero, temos a
evidéncia que eles foram modificados, sobretudo em seu aspecto ritmico. Como no
Quarteto Misto, os exemplos originais (1945) demonstram a dificuldade ritmica percebida
pelo compositor também nesta pega. Quidlteras variadas com ritmos subdivididos e
auséncia de tempos fortes ocasionadas pelas sincopes estio presentes nestes trechos.
Entretanto, na partitura (1947) o compositor define melhor o pulso e a ritmica,
transformando quidlteras e sincopes em ritmos mais definidos na acentuagio. Para melhor
conferéncia das modificagles sofridas, ao lado dos exemplos estarfic apresentadas as
respectivas passagens extraidas da partitura (fig. 6), com excegdo do trecho referente ao
exemplo 16 que nfio pode ser identificado, talvez por ter sido excluido ou fortemente
modificado na versio final da peca.

NONETO
Fl, cl., fg., trp., b, piano, vli., via. e ve. (22-11-1945)
Exemplos do Docementa I Trechos extraidos da partitura
Ex.7 Compassos i-3 (Flauta)

¥ GUERRA-PEIXE, 1571, p. 13.
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Compassos 13-14 (Trombone)

N, -
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FIGURA 6 - Estudo comparativo dos exemplos do Documento I e trechos correspondentes
extraidos da partitura.
Apesar de neste I Movimento a série original ser tratada de forma flexivel,
apresentada incompleta ou com permuta na ordem de entrada dos sons, os motivos ritmicos
da nova versdo se associam a ela e nos permitem reconhecer algumas de suas estruturas

melédicas mais caracteristicas destacadas anteriormente na Figura 5 (p. 39).



J4 no inicto da peca (fig. 7), essas estruturas se relacionam a ritmos - como o
intervalo dos dois sons iniciais apresentado em forma de 7 M (a), as vezes harménica (a’)
ou como 9 m (a’”), e ritmo anacrasico; a seqiiéneia de 4* justas vinculada ao ritmo acéfalo
¢ mais movido (b) e suas variantes {b’) e 0 movimento em grau comjunto de seus trés
Gltimos sons em ritmo mais pulsado {(¢) - e geram os motivos que serdo recorrentes,
principalmente os motivos a € b, no I Movimento. Apesar desses ritmos nem sempre se

apresentarem associados a essas mesmas estruturas melodicas (b”*) dio a elas, logo de

3.2- “Noneto™

inicio, maior evidéncia, permitindo que sejam facilmente reconhecidas mais tarde.

F

CL

Fg.

Trhn,

Nos trés compassos inicias (fig. 7), podemos notar que os 12 sons da série estdo
presentes, com maior destaque para os sete primeiros executados na Flauta e que
correspondem ao Ex. 7 do documento, enquanto as cordas expdem seus sons restantes. A
Clarineta continua a linha melddica da Flauta, nos compassos 4 e 3, completando-a com os

demais sons da série e utilizando os mesmos ritmos apresentados na Flauta. Entretanto, o

-

Allegro). 20
b __
e T = :
- "y 4
J 3 *32 3
’ = -
- —Ta
ﬂn - e = . o
L W] + I R & T A :
SrEe—reeeee—— e =
") : -1[1 3 — 4§

P =

FIGURA 7 - Compassos 1-6 do I Movimento/dflegro

som 9 da série — Ld ¢ substituido pelo Ldb.
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Apbs esta exposigio inicial, o Trompete aparece pela primeira vez, do compasso 6
ao 10, executando a frase melddica na qual a série é exposta com 0$ sons na seguinte
ordem: 7-8-9-10-11-12-1 1-2-3-4-5-6 (fig. 8). Contrapontisticamente, o Piano, nos
compassos 7 ¢ 8, executa o trecho referente ao Ex. 8 do documento, onde todos os sons da
série estdo presentes, exceto o som 9 (Ld) que é substituido pela repetigdo do som 2 (M)
Podemos perceber os motivos, j4 mencionados, presentes nos trechos de ambos os
instrumentos. No Piano, temos a 7° A/ harménica (a’) gerada pelos dois sons iniciais da
série (Fa-Mi), o grupo de 4™ justas com ritmo acéfalo mais movido (b’) e, no Trompete o

motivos a, b e ¢ reaparecem ligeiramente modificados, principalmente no direcionamento

melodico.
£ ’ > hd "z—a—" b
s = : o= i
78910 1;\1'5’/1 13 345 6
Pano

FIGURA 8 - Compassos 6 — 10 do I Movimento/dflegro

No Ex. 9 do documento, Guerra-Peixe extrai o trecho executado pelo Trombone no
compasse 13 (fig. 9). Comparando a versfo final com a original, observa-se que o
compositor valoriza a seqiéncia de 4® j, agora em 5% j, associando-a mais uma vez ao
ritmo ja mencionado e substituindo os dois @ltimos sons da passagem original por mais uma
5%, Do-Sol, na versdo final

Exemplo 9 da versio final
. > =y
i g be ke e . bﬁ% .
0 15 T T = F ]
Trba. l  S—— T o e ? e ol
. 1 L 3 i —— .._.—ﬁ u: u}

FIGURA 9 - Linha melddica do Trombone, compassos 11-15, da qual foi extraido o trecho do Ex.9.
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ApoOs a sua presenca em notas longas nos compassos 1 ¢ 3, esta € a primeira
interveng@o do Trombone que, neste momento {fig. ), desempenha a fungio melddica
principal da passagem, apresentando a série incompleta (sem o Sib) ¢ na seguinte ordem de
entrada de seus sons: 8-9-10-11-12-1-2-3-4-5-6-10-8.

A partir do Ex. 10 (compasso 22 da partitura), a série reaparecerd com maior
tiberdade na ordem de entrada de seus sons, com repetigio de alguns deles e com
figuragdes ritmicas mais variadas, sem no entanto, deixar de ser reconhecida. Isto ocorre,
talvez pelo destaque que se tem do instrumento que a executa e por se manter algumas
estruturas melddicas mais caracteristicas, como pode-se observar na seguinte passagem da
qual foi extraida o Ex. 14:

i -
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FIGURA 10 - Compassos 53-56 e trecho correspondente ao Ex. 14,
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Constata-se que © compositor selecionou para os exemplos trechos com
instrumentos de maior relevincia melodica. Esses instrumentos apresentam a série, com a
liberdade que estamos podendo perceber, superposta a extratos ritmicos € harmdnicos ou
apos seces em que este tratamento € o ritmo sdo mais desprendidos. No entanto, mesmo
nestas segdes de maior liberdade ritmica e meloddica, alguns motivos permanecem, como o

motivo a (7° anacrisica) e b (4™}), garantido a unidade do I Movimento.

Dois fragmentos merecem destaque no sentido de rememoragio dos motivos que
d3o unidade ao movimento. O primeiro se refere a passagem da Clarineta no compasso 73
(fig. 11) e o segundo & intervengio da Flauta, no compasso 83 (fig. 12), articulando a
mudanca de andamento dos sete compassos que finalizam este I Movimento.

o T —'1:!:; By é-ﬁ;-. t %
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FIGURA 1] - Compassos 74-75 do I Movimento/dllegro
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FIGURA 12 — Compassos 82-84 do I Movimento/dllegro

Podemos destacar ainda, a preocupagdo do compositor com os sinais de dinfmica e
articulaggo dos sons. Ligaduras de expressdo, staccatos ¢ marcatos se agregam 4s
figuragGes ritmicas, auxiliando a percepgiio do ouvinte para este aspecto e garantindo a
unidade do movimento. Por sua vez, a dinidmica contribui para a textura
predominantemente polifonica, coloca instrumentos em destaque em alguns momentos ¢
ainda, acompanhada dos sinais de agégica, articula segdes e auxilia na estruturagio formal

do Movimento.

3.2.4- Sintese dos procedimentos composicionais

» Dificuldade ritmica reformulada em 1947. Na nova verso o ritmo ganha relevancia
¢ garante a unidade do I Movimento.

e Auséncia de elementos nacionalizantes.

¢ Largo emprego dos intervalos de 4* e 5% justas.
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» Utilizagéo da série livre, que apés a reformulag@io ganha o carater de motivadora.
o Textura predominantemente polifonica.

¢ (riténio na indicagéo da dindmica e sinais de articulagdo dos sons.



3.3- Exemplo 17 - Quatro Pecas Breves, para piano
11-VI-1945 — duragéo: 4’

3.3.1- Sobre a peca

Composta para piano, em 11/6/1945, apresenta as quatro pegas em andamentos
Allegro - Allegretto Vivace - Largo - Allegro Molto. Esta incluida no Catdiogo de Obras do
Documento II, sem comentaros e indicagdo de execucfio. Também nfo foi encontrada
nenhuma analise desta pe¢a nas correspondéncias a Curt Lange. Apenas no Documento 1V,
temos a informagio de que ela foi reformulada em 13/12/1947. Isto significa que, de acordo
com o compositor, esta peca “acusava wma diluicdo ritmica”. No entanto, na andlise que
sera feita a seguir, observamos que o ritmo € um forte elemento de unidade explorado nas
quatro pegas, 0 que nos leva a concluir que a partitura localizada diz respeito 4 pega ja
reformulada. Outro fator que colabora para esta conclusio ¢ a diferenga encontrada no
ritmo do Ex. 17 e sua comespondente passagem extraida da partitura, como serd
demonstrado. Neste mesmo documento, Guerra-Peixe exple a série utilizada como base da

composigio das JQuatro pegas breves.

3.3.2- Sobre a série

A série apresentada no Documento IV € a seguinte:

¥ - I "

4 g fo— v QUATRO PECAS BREVES
e Riolldejuo
J T — ’ ’
a B & b

FIGURA 13 - Série simétrica extraida do Documento IV e utilizada nas Quatro pecas breves.

Observa-se que a série € simétrica, estruturada em dois agrupamentos de seis sons:
o segundo, o inverso do primeiro. Cada agrupamento se divide em estruturas menores, trés
sons, destacadas como a ¢ b. Este tipo de série, simétrica, havia sido utilizada pela primeira
vez, menos de um més antes (30/5/45), na Musica no.l, para piano, considerada por
Guerra-Peixe “a obra mais rigorosa na técnica dos doze sons”."* Este rigor, entretanto,

ndo ¢é caracteristica das Quatro pecas breves.

Y GUERRA-PEIXE, s.d.
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As quatro formas basicas da série, original — retrégrada — invertida — retrograda e

invertida (fig. 14), sdo exploradas em cada uma das pegas, como serd exposto a seguir.

Original (0 - 0) - 1 Peca Retrograda (R - ) - 11 Peca
2 ~ fo o fo - = s
%}*E—_:—q_—'—g—;——f—'—ﬁcﬁc e fe——5—* j?-*g — 4
Invertida (1 - 0) - Il Pe¢a Retrograda e invertida (RI - 0) - IV Pega
o = e - - > * o
@ D4 ey ® 1 1 Yy " |f
o) A Y y—— b1t —

FIGURA 14 - Quatro formas bésicas da série utilizadas nas Quatro pegas breves

Nos 15 compassos que constituem a [ Pega/dllegro, a série original (O - 0) ¢ a

base da composigio.
A peca 1nicia (fig 15) com os seis primeiros sons da série expostos num gesto

ritmico continuado pela linha melodica superior, até o 2° compasso, quando se completam

0s onze sons da série.

Allegro
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FIGURA 13 — Compassos 1-5 da I Pega/Allegro

Observa-se neste trecho (fig. 15) que, no lugar do 12" som (Ld), no segundo

compasso, reaparece o primeiro (D6), como repouso da linha melédica. Em contraponto a
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esta exposigio da série incompleta, a voz inferior coloca em destaque o intervalo de 7' Me
m, melédico e harménico. O aspecto ritmico também pode ser destacado, pois serd um forte
elemento de unidade nesta pega. O agrupamento das notas iniciais desta série se associa ao
gesto ritmico rapido, acéfalo ¢ anacrisico das seis semicolcheias em quidlteras (nitmo A)
que reaparecerd nos compassos 4 € 13 . Outra figuragdo ritmica que serd explorada, aparece
na linha inferior do compasso 2 (ritmo B). A série original € reexposta nos compassos 3
4 (fig. 3), ainda na linha melddica superior, agora sem o 1° som (Dd), que finalizou a linha
melédica precedente, e o 11° (So/#). Em contraponto a esta reexposigdo, outra linha

melddica inferior se desenha inicialmente com os seis sons iniciais da série.

A partir do compasso 5 (fig. 16), a série sera lembrada seja por suas recorréncias
incompletas, pela presenca de suas estruturas melddicas e ritmicas (ritmo B), ou insisténcia

nos intervalos de 3° 7% e 9%,

. b
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FIGLRA 16 - Compassos 5-8 da I Pega/dllegro

Na II Peca/dllegretto Vivace, com 16 compassos, a série original retrigrada (R -
0) é a base da composicio. Seu tratamento € ainda mais livre que na peca anterior, mas sua
estrutura € sempre lembrada na altura original. Assim como na primeira pecga, duas
figuragdes ritmicas iniciais serfio recorrentes (rittuo A ¢ ritmo B), auxiliando na unidade e
na estruturagfio formal da pega (fig. 17).



L2 \QUALED Pobds VIV

|
Allegretto Vivace =104

rigno A 5 AN - !

o h, ., g —— ’
4 J Lk 515 PRSP ~ 543 ; .__9 10 i__

SR Eammrrle mmnr amsLae =
> 1 (2 3 57| 9101 7
4 8 ntmo A . ‘
. prom = : = E;;ir# h;‘
SrTeEmeee e e
A e e e

ritmo B #'
1 2 301 789 11
4 6

FIGURA 17 — Compassos 1-4 da I Pegaidllegretio Vivace

Na III Peca/dllegro Molto, a série original invertida (I - ()¢ a base da organmzagio
mel6dica de seus 19 compassos. Nos quatro compassos iniciais (fig. 18), a série €
apresentada incompleta e na voz superior (sem o 12° som). Dois modelos ritmicos se

destacam por suas recorréncias, da mesma forma que nas pegas anteriores.

Largo e=50
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THIMO Tecorrente b /é i\
- Y
Me———r"55 == =
1 2 3 4 5679 16
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FIGIURA 18 - Compassos 14 da IIf Pega/dllegro Molto

Na 1V pega/Allegro Molto, Guerra-Peixe utiliza a série em sua forma retrégrada e
invertida (Rl - 0). Desta forma, as quatro vanagdes da série, original — reftrégrada —
invertida — retrégrada e invertida, foram exploradas.

O Ex. 17 do Documento I foi extraido dos quatro compassos iniciais da IV Peca ¢
sera analisado a seguir.



3.3~ “Quatro pecas breves”

3.3.3- Sobre o exemplo
Em dezembro de 1947, apds a conclusio do documento em analise, Guerra-Peixe

reformulou algumas de suas pegas, dentre elas as Quarre pecas breves. Podemos verificar
as modificagbes ocorridas no Ex. 17 comparando-o com o trecho correspondente da

partitura;

IVo Mov. Allegre Molto - (ALLA BREVE)
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FIGURA 19 ~ Ex. 17, acima; trecho correspondente da partitura, abaixo.

E evidente a modificacio do compasso nos dois trechos (fig. 19), de 2/2, no Ex. 17,
para 2/4, na partitura. Porém, a modificacdo mais significativa ocorre no compasso 3.
Enquanto no Ex. 17 um novo ritmo ¢ introduzido, na partitura, o gesto ritmico inicial,
quatro semicolcheias precedido pela anacruse de mesmo valor, se repete. Esta figuragdo
ritmica serd recorrente em varios momentos da peca estabelecendo, desta maneira, um elo
de unidade verificado também pas trés primetras pegas.

Apesar desta constatacfo, este nfo parece ser 0 motivo da selegéio deste fragmento
para o Ex. 17, principaimente porque a reformulagio ritmica da pega se deu depois da
elaborag@io do Documento 1. Entfio, qual seria a razéio para a escolba deste trecho musical?

A resposta parece estar na maneira de introduzir a série com dobramento de oitava.
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Este procedimento reaparecera, na IV Pega, associado as reexposigdes da série, ou
trechos dela, tornado-a mais claramente perceptivel. Na ji referida Maisica no. 1/11
Movimento, para piano, este mesmo procedimento foi utilizado para introduzir a série ¢,
como aqui, recorrente. Apesar de Guerra-Peixe, quando comenta no Documento II sobre
esta ltima peca, ainda ndo se referir 4 sua intengfo nacionalista para esta técnica de
composicdo, no Andante do Trio de cordas, que ¢ de agosto deste mesmo ano, ele
manifesta sua preocupagio nacionalista. Considerando-se a contemporaneidade dessas trés
composigdes, Miusica no. I (maio/45) — Quatro pegas breves (Junho/45) — Trio de Cordas
(agosto/45), e o fato de na propria vivéncia musical do compositor o nacionalismo estar
presente, julgou-se pertinente a associa¢do desta maneira recorrente de utilizar a série
dobrada as mamfestagSes musicais brasileiras. Sabendo-se da influéncia de Mario de
Andrade nos questionamentos de Guerra-Peixe a respeito de nacionalismo, buscou-se neste
autor algumas possiveis evidencias desta suposi¢io.

Na segunda parte do Ensaio sobre a miusica brasileira, Mario de Andrade expde
algumas melodias populares. Analisando-as, podemos encontrar semelhancgas na expresséo
ritmica desta introdugdo da IV Peca, sobretudo com os Cdcos em andamento rapido. Os
textos desses cocos se associam a frases musicais curtas e anacriisicas que Se unem,
gerando um s0 movimento. De forma semelhante, embora sem texto, a IV Pega ¢é
introduzida.

Sobre o Coco, danga e misica do norte e nordeste brasileiro, Mado de Andrade
sublinhou seus aspectos caracteristicos, sobretudo a énfase na parte coral (refrdo) quando
escreve: “Q que caracteriza o céco e o determina em geral é o refrdo””. O refrio ¢
cantado pelo coro. E Mério continua: “Ora eu insisto no valor que o coral pode ter entre
nds. Musicalmente isso é obvio. Sobretudo com a rigueza moderna em que a voz pode ser
concebida instrumentalmente, como puro valor sonoro. (...) Mas os nossos compositores
deveriam insistir no coral por causa do valor social que éle pode ter. (..)O cdro umaniza
os individuos {...)generalisa os sentimentos.”

Sabendo-se disso, a recorrente utilizacfo da série dobrada com distanciamentos de
oitavas nio poderia ser associada a um refrio emitido por um coro em unissono ressonante?

Fica af esta sugestdo.

1> ANDRADE, 1928. p. 59.
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3.3.4- Sintese dos procedimentos composicionais

e Utilizaggo da série simétrica com exploragdo de suas estruturas menores.

o Utilizagdo da série em suvas quatro formas basicas: original, invertida,
retrégrada, retrégrada e invertida.

¢ Utilizacdo da série ndo transportada,

e Ritmica reformulada em 1947. Na partitura analisada, o ritmo ¢ um aspecto
relevante que contribui para a unidade de cada pega.

e Predomindncia dos intervalos de 7%, 9% ¢ 3%,

o Textura predominantemente polifdnica com inclusio de trechos homofbnicos,
sobretudo na IV Pega.

o Critério na 1ndicagio da dindmica e sinais de articulag@o dos sons.

3.3.5- Correcdes na partitura (copista)

o [Peca

- Comp. 4: anota F& é natural e nfio bemol.

- Comp. 7: a duragio do intervalo harménico de 3' da linha inferior é de uma
| minima nfo pontuada

¢ Il Peca
- Comp. 3: a segunda nota da linha superior € Sib ¢ ndo Solb.
- Comp. 9: 0 compasso € binario ¢ nfio quaternario.

- Comp. 17: 0 compasso € quaternario e nio ternario

o IV Peca
- Comp. 15: nota do baixo ¢ Ré e nfio Fd.






3.4 - Exemplos 18 ao 20 - Trig de Cordas, para violino, viola ¢ violoncelo.
30-VII1-1945 — duragdo: 10°

3.4.1- Sobre a peca

Guerra-Peixe nos indica que, na €poca da criagio desta pega o direcionamento de
suas composi¢des tende para uma “certa comunmicabilidade” e maior utilizagio de
figuragdes melddicas e ritmicas da misica nacional. Ele comenta sobre a utilizagio de
contornos melodicos que sugerissem a Modinha brasileira no II movimento, Andante, deste
Trio para cordas, de 1945, e ainda sobre sua tentativa de tornar sua muisica mais acessivel,
criando centros tonais e empregando “acordes afins com a harmonia classica.”'®

A respeito da peca, Vasco Mariz afirma que: “Esse ‘Trio de cordas’ serve de marco
para as pesquisas técnicas na teoria dos doze soms no sentido de nacionalizar a sua
producdo.”"

A pega é composta em trés movimentos, Allegro — Andante - Allegro com lo fuoco,
e sobre suas tentativas de nacionalizar o dodecafonismo, o compositor relata:

“um novo caminho experimentado, ao enxertar no

Andante do Trio de cordas de 1943, contornos

melodicos que, conguanto ainda vagamente,

sugerissem a Modinha brasileira™'®

E também nesta época, que o compositor busca estreitar suas relagdes com artistas

plasticos ¢ experimenta, ele mesmo, alguns desenhos, em busca de analogias. Dessas
tentativas ele afirma que, “encontra indicios animadores a serem testados na composicdo”
€ acrescenta:

“A partir daf surge em sua musica alguma
influéncia da pimtura de Portinari (linhas} e Di
Cavalcanti (cores). Algo longinguo é claro.”"
Apesar de constar no Documento IV que esta pega sofren reformulagio em

23/12/47, ndo fol observada diferenga significativa entre os exemplos selecionados e suas

16 GUERRA-PEIXE, 1971, p.12.
7 MARIZ, 1970, p. 80.
® GUERRA-PEIXE, 1971, p.12.

 Thidem.
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respectivas ocorréncias na partitura. A anica modificag@io verificada diz respeito ao Ex. 19,
que inicia com o compasso 2/4, enquanto na partitura aparece em compasso 4/4.

No Catdlogo de Obras do Documento I, consta que o Grupo Misica Viva
apresentou esta pega em primeira audic@io, no Rio de Janeiro, na interpretagdo de Anselmo
Zlatopolski (V1i.), Henrique Nirenberg (Vla.) e Mario Camerini (Vc.), sem indicagio de
data. No entanto, em 1956, Guerra-Peixe envia a Curt Lange®’, dados relativos a suas
composigdes e podemos encontrar a execugdo deste Trio na interpretagfio do Grupo Musica
Viva, no Rio de Janeiro, em 12/12/46.

3.4.2- Sobre a série

A série demonstrada na carta a Curt Lange do dia 15/4/1947, foi a seguinte:

MODELO REPRODUCAQ RETROGRADADA
COM INVERSAQO INTERVAL AR
W o E
—P b - 3“1‘.: 1
,\;)3 ——— — . ‘._._....————. — : = !
A B B Y

FIGURA 20 - Série do Trio de Cordas demonstrada em correspondéncia a Curt Lange.

Podemos observar que a série utilizada no Trio € simétrica em sua estruturagio.
Este tipo de série, simétrica, havia sido utilizada anteriormente nas Quatro pegas breves
(junho de 45) € pela primeira vez, trés meses antes (30/5/45), na Miisica no.1, para piano.
Nesta ultima peca, considerada por Guerra-Peixe “a obra mais rigorosa na técnica dos

doze sons”!

, a construgio da série ja indica uma atitude composicional e a estrutura
anuncia a sua utilizagio na pecga. Porém, a semelhante estruturag@io da série no Irio,
especialmente no Andante, nio se constitui preponderante. Ao contrario do que poderiamos
imaginar, 0s agrupamentos menores desta série ndo se caracterizam como motivos mas sim
o intervalo de 5° j. que separa esses agrupamentos. Este intervalc e seu inverso (4° j) serdo
largamente explorados nesse movimento. Trechos da série, modificados nos intervalos ou

com permuta de notas, serdo reconheciveis pela relagio estabelecida com modelos ritmicos

* Informacao extraida da carta de 6/11/56.
! GUERRA-PEIXE, s.d.
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e pontos de articulagfio, reforcando a intengfio do compositor de tornar sua musica mais
acessivel ao ouvinte.

A série original aparece nos I ¢ [II Movimentos desta peca. No Wdndante, o
compositor explora a série em sua forma refrégrada, sem nenhuma transposi¢do. Portanto,

a forma retrégrada (R-0) da série original fica assim representada:

'y

4
A ST g —_—
\W_,-—//

FIGURA 21 - Série R-0 unhzada no O Movimento/dndante.

L ]

Apesar desta constatagéo, no Documento IV, Guerra-Peixe ¢xpde a série original e

sua transposicio a uma 5° justa acima:
D

;4

SeEm e JIRIODECORDAS
: bw & =7/ LI para violino, viola e celo.
A N i Rio, 30 de agosto.

1a, audicho em 12 de
dezembro de 1?4... um
T —" - coneerto do MUSICA VIVA.

pry i

1Y) - kil
FIGURA 22 - Séries original e transposta extraidas do Documento IV.

Entretanto, a utilizaglo desta série transposta ndo foi observada na analise,
sobretudo ne II Movimento. Em correspondéncia a Curt Lange, Guerra-Peixe esclarece:
“Desde a MUSICA, para piano, até o PEQUENQ DUO, para violino e violoncelo (1946),
tenho feito da série ndo transportada, uma espécie de ‘tonalidade’- conservando-a (sem
transportes) na melodia principal ou no contraponto, embora resguardando a liberdade
que os impulsos criadores exigem em cada momento.”” Nesta linha de pensamento
composicional o Andante do Trio de Cordas fol concebido, como poderemos averiguar na
analise do Il Movimento/Andante.

3.4.3- Sobre os exemplos
Guerra-Peixe selecionou trés fragmentos (fig. 4) do II Movimento/dndante, para

compor os exemplos 18, 19 e 20 do Documento L.

2 Trecho extraido da carta de 15/4/47.
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TRIQ, para violino, viola e celo. (30 - VIII - 945)

IIp. Mov. Andante

ﬁCamp. 1/Vla '
RTE e e e e ‘
R s | — &=
i~
—%—M _——'——_—'__M____..L—_‘.—"—
Comp. 20/Vla. ¢ Ve.
0 o :
EX. 19%‘/’—‘; k Aﬁ E %ﬂ_ ; 1 ; T  — ——E— __g
¢ =~ | A T
Comp, 23/V1i,
W
—fpe——— N—— _
Ex. 20 I _%5: } _}1 ! r E‘—J? —y——)-‘——” |
2

FIGURA 23 - Exemplos 18-20 do Documento L.

Nesses trechos, sobretudo no Ex. 20, podemos observar um tipo de construgio
meloddica que se estrutura de maneira semelhante a uma melodia baseada no sistema tonal.

Os intervalos mais explorados nestes trechos sdo as 3%, 4° e 5% justas, que
constituem a base da musica tonal. No trecho referente ao Ex. 20, podemos notar que a
repeticio dos 2 sons iniciais finalizando a linha melodica sugere uma polarizagio em Sib.
Esta polarizacdo se estabelece principalmente pelas 5* (Sib-Fd) que iniciam e finalizam o
trecho e ainda pelo apoio ritmico e melddico no Re# (Mib), do segundo compasso. Essas
trés notas, Sib-Fa-Mib, seguem o ciclo das 5%, tendo como centro o Sib.

Também podemos observar pelos exemplos que, apds trés meses da composi¢io do
Quarteto misto, a recorréncia de figuragdes ritmicas, melddicas e intervalares agora séo
mais evidentes, confirmando a preocupacgfio com a acessibilidade de sua musica. Os
exemplos 18 e 20 finalizam exatamente iguais melodica e ritmicamente. Os exemplos 18 e
19 também possuem estreita semethanca no ritmo € nas formulas de compasso.

Duas figuragdes ritmicas, presentes nos trés trechos, serdo reiteradas no decorrer do

movimento, garantindo sua correspondéncia com a ritmica brasileira. Sio elas:

FIGURACAO ! - FIGURAGAD2
———,
e —— S ot

—_— e
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No aspecto intervalar, os trés exemplos insistem na presenca das 4*° e 5% justas,
ascendentes e descendentes, que também estarfio presentes em todo movimento. Dessa

maneira, essas caracteristicas intervalares e ritmicas poderfio ser facilmente reconhecidas.

Com relagfio a utilizagdo de contornos melodicos nacionalizantes que “sugerissem
vagamente a Modinha brasileira”, Guerra-Peixe acrescenta a Curt Lange:

“d partir porém, do Andante do Trio de Cordas
(1943) j& sdo notados tragos da cangdo brasileira
em sua forma melédica: ...

Para representar esses tragos o compositor utiliza os trechos dos exemplos 18, 19 e
20 anteriormente expostos.

Como j& pudemos observar, os trés trechos se assemelham e podemos atribuir a eles
caracteristicas da cangfio brasileira, presentes em nossa meméria, sobretudo pelo uso dos
intervalos, pela ritmica e expressividade de seu direcionamento melddico. Entretanto, na
tentativa de confirmar essas suposigdes € em busca de analogias mais concrefas com
cangbes populares, observou-se a semethanga dos exemplos, especiaimente do Ex. 24, com
a linha melddica do solo do Cdco Q¢ Lioné (fig. 24) extraido da 2° parte _Exposicdo de
Melodias populares _do livro Ensaio sobre Miisica Brasileira de Mario de Andrade:

Coco R. G. DONORTE
Lento quasi recitativo, ardente ¢ molengo
Solo ——— Fa— T 2 ———
3 ¥ & = e i i
Y] - & = - = g w—

Solp:  Da Baia me mandaram
Uma carmisa bordada,
Na gbertura da camisa
Tinha o nome da safada
Lioné!. .

FIGURA 24 - Céco Qlé Lioné extraido do “Ensaio” de Mario de Andrade.

B Trecho da carta de 24/3/47.
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Mario de Andrade comenta sobre este céco:

“Este coco maravilhoso deve ser cantado molengo

porém sem malinconia. Uma grande calma ardente.
E tdo livre que hesitei em lhe botar indicacdo de
compasso e pus em pontuado as barras de divisdo
do dois-por-quatro que parece ter servido de metro
na criagdo. Porém cantado, éle é livre de zqua!quer
compasso possivel, um recitativo legitimo.” 4

Oneyda Alvarenga ao comentar sobre Cdcos, explica que “existe também outra
espécie de Cdcos mais lenfos e mais livicos, de ritmo muitas vezes bem livre que ndo tem
destino coreogrdfico e sdo, portanto, compreendidos no género das cangbes”. » A autora
utiliza 0 mesmo Céco para exemplificar céco-cancdo.

A comparagdo entre as duas passagens, Ex. 20 e Cdco Olé Lioné, pode-se iniciar a
partir do comentano de Mario de Andrade. A liberdade na entoagio do Céco que o
aproxima de “um recitativo legitimo” pode ser também observada no trecho do Ex. 20 que
se utiliza da mudanca de compasso mais a favor da expressividade do trecho que de uma
simples mudan¢a da métrica. Mas as semelhangas vdo além do carater expressivo das
passagens.

Podemos constatar que, nos dois compassos iniciais do Ex. 20 ¢ nos dois compassos
iniciais do Céco, a melodia parte da tdnica (respectivamente Sib e Si), que no trecho
dodecafonico talvez seja mais adequada a expressdo “tnica ocasional”, ¢ alcanga o ponto
culminante (respectivamente Lab e La) logo no inicio da frase. O intervalo resultante entre
esta tOnica e este ponto culminante é de 7° m. Logo apds atingir a2 nota mais aguda desta
idéia inicial a melodia descende ¢ calmamente se relaxa.

Da mesma forma, podemos estabelecer as semelhangas entre a finalizag3o do Ex. 20
e do referido Céco. Aqui a semelhanga se evidencia principalmente no aspecto ritmico. Em
ambos os trechos, o grupo de quatro semicolcheias, realgadas pela anacruse que o antecipa,
de maneira mais movida direciona o final da frase.

Vale dizer que, a associagiio que se estabelece aqui, entre a melodia do Ex. 20 ¢ este
especifico Cdco popular, talvez possa ser encontrada na comparagdio com outras cangdes

populares ou modinhas brasileiras, como sugerido pelo compositor. Porém, além das

2% ANDRADE, 1928, p. 67.
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semelhancas expostas entre os trechos, a declaragdo do compositor sobre a influéncia de
Mario de Andrade, em especial o Ensaio, em suas criagles deste periodo, respalda este tipo
de analise.

Na partitura, a utilizagio dos trechos selecionados pelo compositor reforgam esta
sugestio da presenca de tragos das cangdes populares pois, nos trés momentos em que eles
ocorrem, a textura € essencialmente monddica, permitindo que a linha melodica se

evidencie. A analise desses trechos na partitura seré agora exposta

., =
Vii ﬁ - T i,.g * == ‘
'y pi‘:—gmi —*\} ‘ 7 ? -
__ F 4é > beba .
e iy T - i
ve | A i =TIz
> m— — R e —
L
p—— e .4 r-w ‘-‘“—H
e o 1
» _::-___h—-::‘ L T T

FIGURA 25 - Trecho extraido da partitura, comp. 1-4, comrespondente 2o Ex. 18 do Documento 1.

Este trecho (fig. 25) ¢ construido sobre a série original reirograda (R-0). Os dois
ultimos sons (Lab e Mij que a completaria nfo fazem parte da linha melodica, mas
aparecem no compasso 4, na seqiiéncia do Violino. Nos compassos 2 e 3, Violino e
Violoncelo intervém com oufras notas da série sem qualquer rigor de suas entradas, mas
colocando em destaque o intervalo de 5° j. E ainda, no segundo compasso o acorde gerado
pelas notas dos trés instrumentos — Re — Si — Fa # - La - Mi - segue a tradicional formagfo
por tergas.

Apos a introdugo desta idéia inicial, o Violoncelo ¢ Violino contrapontisticamente,
reapresentam a série refrograda, a partir do compasso 4. Por sua vez, a Viola, também em
contraponto com esses instrumentos, tem maior hiberdade com relagdo & emissio dos sons
da série. A partir do compasso 7, enquanto o Violino d4 seqiiéncia a série completando-a
no compasso 2, Violoncelo e Viola, ainda em textura polifénica, enfatizam as figuragdes
ritmicas 1 ¢ 2; intervalares (5% j) e melodicas (trechos da série), extraidas da idéia inicial.

Dessa maneira, a partir do compasso 10, a série vai perdendo sua completa estrutura inicial

5 ALVARENGA, 1947, p.123.
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sem, no entanto, deixar de ser reconhecida. Observa-se ainda, a presenga de acordes
formados por ter¢as, como na harmoma gerada pelos trés instrumentos, neste mesmo

compasso. Essas recorréncias podem ser percebidas no trecho abaixo, compassos 10 ao 12:

T
S | =
v | et e e
- i
H .-q—‘"_m:
be - I N —
= F 3 H r a AW
Via. 'J’ !? 3 -t = ry %li _gﬁ:
s T et
= f = FBe Ly U2
e =
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FIGURA 26 - Compassos 10 ~ 12 do Il Movimento/Andante.

Apos esse trecho de maitor liberdade no uso dos doze sons, a série retrograda
reaparece no compasso 18, no Violino, agora em textura homofOnica com Viola e
Violoncelo. Os trés instrumentos partem da dindmica p ao ff culminado em um acorde,
formado por intervalos harmdnicos de 7* A/ ¢ m, que se prolonga do compasso 19 ao 20
com a dinfmica decrescente até novamente o p. A expectativa que se cria neste momento
da pega prepara a entrada do trecho referente ao Ex. 19 que ¢ apresentado do compasso 20

ao 22, pela Viola e Violoncelo 8* abaixo, em dinamica mjf
R-0

Vi,

FIGURA 27 - Trecho extraido da partitera, comp. 18 — 22, correspondente ao Ex. 19 do Documento L

Observe-se que neste fragmento do Ex. 19, a série retrdgrada ¢ apresentada a partir

do som 6, incompleta e com inverséo na entrada dos sons 1 e 12. Novamente a formagio
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por tergas { Sib ~-Re - Fd — Dd) do acorde gerado por Viola e Violoncelo, no compasso 21,
confirma a aftrmacfio do compositor a respeifo do emprego de “acordes afins com a

harmonia cldssica”.

Agora sim, do compasso 23 ao 25, o fragmento do Ex. 20 ¢ apresentado pelo

Violino, inicialmente sozinho e com surdina:

vii . o + _,,% 1 = 1.
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FIGURA 28 - Trecho extraido da partitura, comp. 23 — 23, correspondente ao Ex, 26 do Documento 1.

Este trecho (fig. 28) é construido sobre o retrégrado da série a partir do som 9. E
importaunte observar que, antes do violino completar a frase e a partir do seu repouso na
nota Re#, a Viola executa o restante de seus sons utilizando a mesma figuracgo ritmica do
Violino. Em seguida, como um breve eco da Viola, o Violino finaliza a frase. O
Violoncelo, no compasso 25, interfere com a sonoridade harménica das notas Re-Ld e, em
seguida, Do-Sib. Dessa forma, Guerra-Peixe finaliza o trecho com a sonoridade harmonica
de 5% justas gerada pelas notas D¢ - Sib — Fd.. Esta participa¢io gradativa e coesa dos trés
instrumentos na execugio do trecho reforga a percepgio da linha melédica. Apesar da série
retrograda ndo ser apresentada com total rigor na entrada de seus sons, todos eles estio

presentes no trecho.

Apbs esta seglio quase monodica, o compositor refoma a textura polifonica, nos 21
compassos finais do movimento, com a liberdade ja demonstrada no uso da série por meio
da reiterag@o de seus trechos e figuragdes ritmicas.
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Portanto, podemos concluir que os trechos desta pega selecionados pelo compositor
nos indicam a maneira de estruturagio das idéias que compdem este movimento. Eles
demarcam importantes pontos de articulagdo da estrutura formal e intercalam texfura
mondédica 2 predominantemente polifénica. A série, sem nenhuma transposicio e sempre
retrégrada, inicialmente aparece completa, obedecendo a ordem de entrada de seus sons e
aos poucos vai se decompondo em trechos meladicos e ritmicos sem que a idéia original se
perca. O ponto culminante coincide com o trecho do Ex. 20, em dindmica p. A partir desse
momento, sO resta a conclusdo sem o fradicional retorno da idéia original, mas somente sua

lembranga.

3.4.4- Sintese dos procedimentos composicionais
o Utilizagdo da série simétrica, retrograda ¢ sem transposigo.
e Criacdo de centros tonais.
e Emprego dos intervalos de 4™ e 5° justas, e 3™ Maiores € menores.
* Emprego de contornos melodicos nacionalizantes.
e Emprego de acordes afins com a harmonia cldssica.
* Presenga reiterada de figuragGes ritmicas, melodicas e intervalares.
» Ritmica mais simples ¢ definida.

* Textura predominantemente contrapontistica com interven¢des monddicas.



3. 5 - Exemplos 21 ao 26 - Sinfonia no. 1, para flauta (e flautim), oboé (e comne inglés), 2

clarinetes, fagote, trompete, piano (e celesta), timpanos e cordas (minimo: 4,4,2,2,1)
14-111-1946 ~ duragdo: 20’

3.5.1- Sobre a peca

Esta pe¢a orquestral em trés movimentos, Allegro - Largo — Vivacissimo, é a
primetra criag8o dodecafonica concluida em 1946, sete meses apos o Trio de Cordas. A
composi¢gio da obra teve inicio em 14/12/45 e, na copia da partitura manuscrita, Guerra-
Peixe anota o local e a data da conclus@io de cada movimento: I Movimento: “Duque de
Caxias — Vila Sdo Jodio, Retiro Santa Cecilia, dia 30 — 12 - 9435, 10 horas da ‘madrugada’
. I Movimento: “Rio, 8- I — 946, Il Movimento: “Rio de Janeiro, 14 — Il - 9467,

Seguindo seus ideais pacionalistas, ja introduzidos no 7rio, Guerra-Peixe mais uma
vez aproveita as sugestdes do folclore, e, segundo ele, utiliza na Sinfonia “embora
timidamente ainda, figuragdes da ritmica popularesca, que é o que conhece da chamada
‘musica popular’ de consumo, escrita para vendagem fonogrdfica e rendimento de direitos
de execugd » 26

Em correspondéneia a Curt Lange, o compositor comenta sobre sua nova fase:
“Falando um pouco sobre mim, parece que estou encaminhando bem para fuzer uma
musica sob ligeira influéncia nacional na técnica dos 12 sons. No caso, trata-se apenas de
influéncias e ndo ‘nacionalismo’. Pedirei a Koellrewtter que lhe escreva algo sobre minha
Sinfonia, agora composta e que obedece ao novo estilo. 21

Mas em setembro deste mesmo ano, suas insegurangas com relagdo as intengdes
nacionalistas permanecem ¢ Guerra-Peixe envia esta pega a Curt Lange e pede sua opiniio
principalmente sobre este aspecto: “pois estou compondo dessa maneira atualmente mas
ndo guero me apegar a um pensamento limitado e fazé-lo rotina. Posso estar errado,
atualmente, procurando fundir ‘nacionalismo’ com atonalismo (quantos ‘ismos’j”.

Em seu Curricudum Vitae, de 1971, Guerra-Peixe acrescenta sobre a peca:

“Manda a honestidade se diga que H. J. Koellreutter
percebe imediatamente, a leitura da partitura, a

** GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12.
T Trecho extraido da carta de 15/7/46.
® Trecho extraido da carta de 15/6/46.
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intengdo do autor e se anima com a idéia,
acreditando fosse o caminho mais viavel na época,
para o compositor fugir ao ramerrdo que, diga-se de
passagem, mediocrizava a musica brasileira. Tinha
alguma razdo. Salvo rarissimas excegdes, os
compositores ja se vinham repetindo de hd muito. As
obras tinham novos titulos mas eram repetigdes
daquilo que haviam escrito hd anos; enquanto o
folclore —~ indefeso como sempre, ao alcance de
engracadas deformacdes — era apontado como o
responsdvel pelas nossas deficiéncias. Pobre do
folclore! ( E serie mesmo folclore?).”™

Ainda de acordo com Curriculum Vitae, a primeira audicio da Sinfonia no. [ foi em
1946, através da Radio da B.B.C. de Londres, sob a regéncia de Maurice Milles, em 40
ondas, incluindo o Brasil, em cadeia com as emissoras oficiais brasileiras: Radio Ministério
da Educagéo e Cultura e Radio Roquete Pinto. Poucas semanas apds esta primeira audigdo,
foi também executada no Festival Internacional de Misica Jovem, da Radio de Bruxelas,
Bélgica, sob a regéncia de André Joissin®®. Entretanto, na pagina final da copia da partitura
manuscrita, Guerra-Peixe nos fornece a informacdo de outra irradiagio désta pesa pela
B.B.C. de Londres, quando escreve:

“Disse a B.B.C. quando irradiou esta obra, no dia
24 de abril de 1947: (em onda para a América
Lating)

‘E de um contetido altamente expressivo.’

Sobre o autor:

‘Guerra-Peixe tem uma técnica de composi¢do que
se compara a dos grande compositores

contempordneos.’

‘Conhece  profundamente  os  segredos da
orquestracdo.’

‘A obra é de grande nacionalidade e demonstra
muita sinceridade’. ™"

Herman Scherchen a executou na Radio de Zurick, em 1948 ¢ Eleazar de Carvalho,

em 1967, no 1° Festival Interamericano de Misica do Rio de Janeiro.>*

* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12.

30 Ibdem, p. 30.

3! Trecho extraido da p. 68 da copia da partitura manuscrita.
32 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 30.
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3.5.2- Sobre a série

Segundo Guerra-Peixe, a série utilizada ¢é “mais acessivel e agora ndo simétrica. £
isso parece traduzir algum processo mormente no referente ao objetivo de ‘nacionalizar’ o
dodecafonismo™.” "

No Documento IV, sdo expostas as seguintes séries:

Fundamental

Série de forma combinada

[
% Py
B — r 3 iz ! - I
. 1
-y
v

!) -

-

FIGURA 29 — Séries utilizadas na Sinfonia no. 1, extraidas do Documento IV

Observa-se que a série original € construida de forma /livre ¢ serd utihzada no I
Movimento, nas formas original/O - § e retrograda/R — 0, € no I Movimento em sua forma
invertida/I — 0. A série combinada aparece no III Movimento e, segundo o compositor, foi
extraida da série invertida/I ~ 0 com seus sons combinados intercaladamente. A forma
como foi concebida esta série combinada estd, de certa forma, esclarecida na copia do
manuscrito que sera analisada a seguir.

Na péagina 3 do manuscrito, Guerra-Peixe nos fornece informagdes esclarecedoras
sobre as séries utilizadas na pega. Essas informacgfes serfio agora expostas, como no

original, e comentadas a seguir.”*

To. Movimento

Série
Fundamental
Io. TEMA
Allegro MoV A _ MotivoB

3 hdem, p. 12.

3* Os comentarios irfo se ater, sobretudo, a0 aspecto serial, por dois motivos: o primeiro, porque parece ter
sido esta a intengfo das anotagbes do compositor; o segundo, por haver somente um fragmento musical que
coincide com os trechos selecionados no Documento 1 e que sero analisados.
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' Ho. TEMA
e { e
W:ﬁm Py T
ﬁL 1 11 & s i") AN |35
Ilo. Movimento

4 P~ Aoy
Invem@z__#l : > M

IIo. Movimento
Série extraida do ‘inverso’: sons combinados intercaladamente; a primeira metade

da esquerda para a direita e a segunda metade da direita para a esquerda. A organizagdo

da série correspondente tem esta ordem:

Fivacissine
=

Dessa maneira, Guerra-Peixe evidenciou o uso das séries na Sinfomia. Essas

explicagOes serdo agora comentadas ¢ ilustradas com trechos da partitura.
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e No I Movimento/dllegro, a série original (O - 0) é a base da composigdo com a qual o

compositor expde os temas 1 € 2.

O motivo A do tema 1 € constituido pelos sete sons iniciais da série original ¢
executado pelo Trompete em sib, com notacio na altura real. Seqiiencialmente, ainda no
compasso 1, a I Clarineta, sobrepe-se a ele, sem o rigor da ordenagdo dos sons da série,
mas utilizando o primeiro ritmo exposto. No compasso 3, as cordas dobradas executam o
motive B, completando este primeiro tema. A série, no entanto, ndo se completa nesta
linha, ficando sem o 12° som e na seguinte ordem de entrada de seus sons restantes: 8 - 9 —
11 - 10 — 3 - 1. Desta maneira, o tema inicial conclui na primeira nota da série (Dd%) . Ao
mesmo tempo, esta nota juntamente com as notas emitidas pelos Contrabaixos, Violoncelos
e I Violinos (Sol# e Si), da inicio a reexposi¢iio da série que serd completada pela linha da
Flauta, nos compassos 4 ¢ 5 (fig 30).

i} 4567 § 9101112
Alieng e ap. o o
Fl. me - - " —- ; m&g‘ﬁl " = 3 1

mf
A | - 1 +
e = g
"o FFE Lz ¥ pr 7 7
g T R
Trpt - a— .11 ; =: I : Fg—-———' g o % - =
i; :;gg'. - -
o-0 1.23 4 5 .
Motive A Motivo B
A F9H10 3 1
1 Vi ? = = e R =
be e
FACEERT
A ]
i Vi, F‘—‘ = = &+ Mﬁ KE e 3 -
e e
¢ PR 3
- ™ Y WY
Via. - = ,l**%:? -y f m
W F >R
jul H e
> T L+ i
ve. |EFE—= = =i %A = =
F =T
| I —
cb. T - = LT — 3 =
1 1 i L.
F = > ¢

FIGURA 30— Compassos 1 ~ 5 do I Movimento/4llegro
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O tema 2 (fig. 31), no compasso 64, em evidéncia na linha dos Violoncelos e
associado as curtas intervengdes dos Timpanos, articula a mudanga de andamento para
Moderato Molto. A mesma série original é utilizada, porém, em sua forma refrégrada, R-0

sem a presenga dos sons 1 e 10 (notas Ld e Si).

Série R-0
n 1 i3
. P ¥ e E
— - ie
MODERATO MOLTO =63
G.E Fﬁ
. HRY - ¥ ) 11 1
Timpanos P = E SO S et : = |
pp ~
R-0
w2 3 4 5 678 91211
Ve % + 3 . 2

w = T =F= = mw=

FIGURA 31 — Série refrograda utilizada no tema 2 do I Movimento/4llegro € compassos 64-67.

o No II Movimento/Largo, a série invertida (I - 0) sera a base melodica:

Seérief- 0

gizﬁig%::b%

EIGURA 32 — Série invertida utilizada no Il Movimento/Largo

O tema deste 1T Movimento (fig. 33), exposto pelos I Violinos, compassos 1 - 4, é
formado pela série invertida completa e acrescida no final de seus trés primeiros sons. 3
Aqui também ha a sobreposicio do restante das cordas que nfo executam o rigor da série

mas reiteram caracteristicas ritmicas deste tema.

3 Nas informacBes extraidas da p. 3 do manuscrito, o som 3 da série - nota Ré (compasso 2) aparece natural.
Entretanto, na partitura, este som aparece elevado (Ré#) e de acordo com a série
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FIGURA 33 — Compassos 1 - 4 do H Movimento/Largo

93

s A série utilizada no I Movimento/Vivacissimo — Larghetto — Vivace, de acordo com o

compositor, foi extraida da série imvertida com seus sons combinados

intercaladamente. Comparando as duas séries, e seguindo a orientagdo fornecida por

Guerra-Peixe no manuscrito, chegou-se & seguinte ordem de entrada dos sons da série

invertida que deram origem a série combinada do Ill Movimento:

Série Invertida numerada na ordem de entrada que deu origem 4 série combinada

prey Il el i)
T b
¥
& pi
.

H
'Y

s

[ 1

[
{:E

3

FIGURA 34 — Série combinada a partir da série invertida.

Guerra-Peixe apresenta trés temas que iniciam cada um dos andamentos deste I

Movimento: Vivacissimo, Larghetto e Vivace.
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O tema™ do Vivacissimo apresenta os motivos que serdo explorados até a préxima
secdo, Larghetto, no compasso 91. Podemos perceber o seu carater de scherzo, anotado por
Guerra-Peixe e que no italiano significa “brincadeira”. A associagdo do andamento rapido,
sinais de articulag@io, intercalacdio de pausas e ligaduras colaboram na ambiéncia deste
carater. Deste tema, foi extraido o fragmento que corresponde ao Ex. 26 do Documento |
que sera abordado na analise do exemplos. No aspecto serial, podemos destacar o uso da

série combinada, ocorrendo neste tema de forma completa com o retomo dos 6 sons

niciais:
VIVACISSIMO J:;sg . /7 $91011 121 23 456
o ., = /--—-\1-\
gb’.‘ﬁlf - |
FL e = : = m%h P
d i Fi 3 3 o ‘gl 1
Série combinada flf:::-:_— ﬂ#‘
gLl 3 31§ ¢ |
i B e e e : = !
e ~ AN 4
S o » S =of r

FIGURA 35 — Compassos 1 - 4 do ITI Movimento/Vivacissimo.

O segundo tema nio foi indicado pelo compositor que, sobre ele, apenas menciona
ser “o mesmo do 1lo. Movimento com fragmentos do 1llo”. Analisando a partitura, concluiu-
se que este tema se refere a passagem do Trompete, no compasso 93, onde inicia a segéio do
andamento Larghetto que, por sua vez, tem a funcgio de transi¢io. N2o foi possivel perceber
alguma forma rigorosa da série combinada em toda esta segdo. Entretanto, a semelhanga

entre o0s dois temas pode ser comparada:

I Movimento - hetto
gl P ~ o
13 [} z 1 F1 1 I
Trompete - ~t - 3;3 - i i &
E————— 7 , e Lsmm—
L e i
H Movimento - Largo
P e ;EF. ]
Vi, — : T T e — =
as T [, #i 1 ? 1 [ :{ L i
» T T T M T

FIGURA 36 — Comparagio entre o segundo tema do II Movimento e o tema do I Movimento.

% Ha duas diferencas entre as anotagSes de Guerra-Peixe na p. 3 do manuscrito e na grade orquestral. Ambas
estdo no compasso 4 (fig. 35) do tema. A primeira modificacio se refere ao ritmo: na partitura, as trés notas
iniciais deste compasso s8o quidlteras ¢, na p. 3, as quatro notas sdo colcheias. A segunda modificaglio se
refere 4 ultima nota do tema: na p. 3 esté escrito D6, que seria o 7° som da série, e na partitura, est escrito S
gue corresponde 3 ultima nota emitida pelos 1 Violinos no compasso 3.
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Sobre este trecho (fig. 36), ¢ interessante observar, que o tema do I Movimento
termina com a mesma nota com a qual havia iniciado. A semelbanga dos dois temas, If e III
Movimentos, pode ser reconhecida pelo andamento, pelo contormno ritmico, pela divisdo de
ambas as linhas em duas partes (2 e 2 compassos) articuladas por pausas e pela construgdo
melddica que utiliza as trés notas iniciais para concluir a frase. O ritmo do primeiro
compasso de ambos os temas € 1gual. Este ritmo € as colcheias em quialteras do tema do 111
Movimento, j4 haviam sido utilizados neste Movimento em outros momentos, como por
exemplo nos compassos 36 e 54. Toda esta secfio transitoria € curta, compassos 91-112,
sendo que, a partir do compasso 108, apenas um elemento nos Timpanos, em crescendo e

acelerando, faz a preparagfio para a terceira e ultima secdo/ Vivace.

A sec¢o final/Vivace inicia, no compasso 113, com a exposi¢do do terceiro tema

dividido entre as linhas do Fagote ¢ I Violinos:

VIVACE ollzm o-7 5 0-7 ,
(i3 1 34 5 6 789 10111 3“ 456
L..l” * o » o> s 2 PREE 2y
5 P T HjF."-""-"i'-'-“}“‘—- i —— 2 +- ]
fe = 2 S e e e e :
J e I
— 3 3 e
1A Viasord ~dmm g m
#- - e ot Iy 1 -
Ivﬁ‘ é re R — L jY
d L. i’ E—ijwf’
P E—f
Via sord. | r3-—rmr— 3
O ™ - -
IEVIL ﬁ‘_} - AT R S -
3 F T 1) H —
o A TLL CE
Via sord, | — 3= p—3— I
Bakioh
Vla. %—————!——— ™ ‘Htidjt - - S—
— Gt
Via sord. | pom 3 o 3—1
_ HD;HH?' _——
VC. -\,7‘\ L"lﬂifi_ L -gj
s
Série transposta, O -7
- } 3 Nt
EW‘ o— il
a gt > ﬁ‘ b3 > 1l

FIGURA 37 - Compassos 113 — 118 do I Movimento/¥ivace e série O — 7.
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Neste tema (fig. 37), o compositor demonstra a caracteristica mais forte desta segio
conclusiva: superposigdo e intercalagdio de compassos simples e compostos. Como também
indicado por Guerra-Peixe, a série agora aparece transposta, a uma 5° justa acima, O -7.
Esta série sera apresentada quase completa (sem o 12° som) na linha do Fagote (compassos

113 ao 118), com a repetigéo dos seis sons iniciais.

Portanto, verificou-se que foram utilizadas para a elaboracfio dos temas dos trés
Movimentos da Sinfonia no. 1 as seguintes séries:
e Tema 1 do I Movimento: série original, O — 0

0 Serie Q -0

o Tema 2 do I Movimento: série retrégrada, R — 0

Série R-0

¢ Tema do I Movimento: série invertida, I - 0

A Seriel- 0 - . ]
H‘_‘&. [+ - - b-! o 1;
LY, " g h

o Tema 1 do Il Movimento: série combinada derivadada /- 0

Série combinada

) - 8 b

St
L ]
=

]

b

L

o Tema 3 do IIl Movimento: série original transposta (5 justa acima), O — 7.

Série transposta, O - 7

L
)

3.5.3- Sobre os exemplos
Para compor os exemplos 21-26 do Documento I, Guerra-Peixe extrai um

fragmento do I e Il Movimentos e quatro do II Movimento.
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SINFONIA No. 1, para orquestra sinfonica (14-111-1946)

To. Mov. Allegro
Comp. 47/1e 1 VL

L
Ex.n%:tﬁi A = T e i
1 o w—r —4
g w2
Tio. Mov. Largo
T — ' 3
,g o bk ép/ﬁr’l—i: #42 t“"‘a &. i 1! :" i
Bx. 22 Ay *‘ = ——— = ]
I —
M M

Comp. 8/Cormne inglés

Comp. 34/Violino [

P—— /ﬁ P
- —

A ke r 2 E Efahas b

Ex.25 ?z‘? = £ WS e e
—————ITT Pi—
leo. Mov. Vivacissimo
Compddl V.
L= . . = > . . > > i "

Exﬂﬁ%- — e e

DR ' m

—_— e

FIGURA 38 — Exemplos 21-26 do Documento I

Os Ex. 21 e 26 foram enviados a Curt Lange, com a intengdo de demonstrar a
influéncia dos chdros: “A Sinfonia no. 1, além da melodia ter destes tracos melddicos, o
ritmo se encontra influenciado pelo nosso ‘chéro’.”

Desses exemplos, podemos extrair os possivels recursos musicais, provenientes do

Chéro, que influenciaram Guerra-Peixe na composigiio da Sinfonia no.1. Séo eles:

¥ Trecho extraido da carta de 24/3/47.
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o Ex. 21 - ritmo acéfalo de quatro semicolcheias, melodias aceleradas que
caminham para o apoio ritmico ¢ melodico, sincopes € presenga dos intervalos
melodicos de 3*° ¢ 4% justas.

» Ex. 26 - notas repetidas, reprodugio de um motivo curto, terminagdo no tempo,

¢ presenga dos intervalos melodicos de 3 M e m e 4% justas.

Para ilustrar esses procedimentos foram selecionados alguns trechos do Chdro

nacional, como se segue:

Chorando em Sio Paulo
Magde Santos ¢ Pé

ey

|
]

Zequinha de Abreu

1

ol i i~ il
Wi >

FIGURA 39 — Trechos extraidos de Chdros.

Passamos agora aos comentarios dos exemplos extraidos do Il Movimento/Largo.

Podemos perceber neste Movimento, que os timbres dos instrumentos da orquestra
sdo0 largamente explorados. Além da Flauta, Oboé e Piano aparecem também o Flautim, o
Corne Inglés e a Celesta. Em andamento largo e dinimica predominantemente piano, linhas
melodicas se sucedem aparecendo a cada momento em diferentes instrumentos, o que pode

ser percebido nos fragmentos dos exemplos 22 ao 25.
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O Ex. 22 (fig. 40) corresponde a linha melodica da Flauta que ocorre, nos

compassos 4 - 6, logo apos a exposigio do tema anotado por Guerra-Peixe € comentado

anteriormente.
[0
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FIGURA 40 — Trecho correspondente ao Ex. 22, compassos 4 — 7 do I Movimento/Largo.

Neste trecho (fig. 40), a Flauta € a responsavel pela linha melédica, que apresenta a
série invertida até seu 8° som. Esta linha se assemelha ao tema inicial, niio s pelo contorno
melodico, ortundo da série, mas também por suas caracteristicas ritmicas, com destaque
para o ritmo micial reiterado pela Clarinetas e Fagote. Na seqiéncia, II Violinos e Violas

passam a executar a linha melddica que reapresenta esta série [ — 0, do 3° a0 12° som.

A seguir, no compasso 8, ¢é a vez do Come Inglés executar a melodia
correspondente ao Ex. 23. Desta forma, até o compasso 30, se sucedem novas recorréncias
de melodias que elaboram aspectos ritmicos e melodicos do tema inicial. O fragmento da
Viola (compasso 19), correspondente ao Ex. 24, € mais uma dessas linhas que compdem

esta passagem.

No compasso 31, temos a enfrada da Celesta e quando esta para (compasso 34), os I
Violinos executam o fragmento correspondente ao Ex. 25 (fig. 41), ultimo exemplo
extraido deste Movimento. Este fragmento demarca uma nova se¢fo, inicialmente (até o
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compasso 39) caracterizada por entradas mais aproximadas de linhas melddicas, que

conduzira ao ponto culminante do Movimento.

FL

el M
i} ; H T $1
T H [
] o L i
& jut

Come Inglg

By

|

Ob.

Fg.

b5 8 1 W g -I-.-!I
\' SR IR A O AL 8P -ﬂ'm]
bl vy’ K n MW

Trpt

Celesta

1 Vh

Vi

FIGURA 41 — Ex. 25 e linhas melodicas extraidas dos comp. 34 — 39, do I Movimento/Largo.

Apos um elemento de ligagio das cordas em contraponto imitativo (compasso 40), o
tratamento orquestral se modifica, passando de linhas em evidéncia para agrupamento dos
naipes (Madeiras, Trompete e Timpanos, ¢ Cordas). No compasso 43, a tempo, o ponto

culminante {fig. 42) ¢ atingido com o fut#i orquestral, em dindmica ff
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FIGURA 42 — Compassos 41 — 44 do 1 Movimento/Largo

Apos o ponto culminante, um breve relaxamento conduz & se¢lo conclusiva do
Movimento que se inicia no compasso 48 ¢ traz de volta suas caracteristicas predominantes:
dindmica p ¢ linhas melodicas.

No compasso 59, o I Violino solo rememora os dois primeiros compassos do tema.
Apés uma pausa em fermata, no compasso 61, este instrumento executa um trecho em

gesto rapido e livre, semelhante a um recitativo, anunciado e colorido pelos Timpanos (fig.
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43). No compasso 63, o II Movimento conclui com a recorréncia, na Flauta e Timpanos, da

primeira estrutura ritmica do tema..

8 . .
L - = = *
AN3 7. ’{;g d»
Y] PPN
e} o
o | g = Fo !
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e | = ===
Timpanas ﬁ "
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4 e
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{"\':
Ve. :9; —
Chb. S =

FIGURA 43 — Compassos 59 -- 63 do I Movimento/Large.

3.5.4- Sintese dos procedimentos compesicionais

o Utlizaclo da série livre (O — 0) também em suas formas invertida (I - 0) e
retrograda (R - 0).

o Flaboragido de uma segunda série — Série combinada, derivada da série original
invertida.

o Série original transposta (5% justa acima), O — 7.

o Utilizagio de eclementos formais, figuragBes ritmicas e contormnos melodicos
recorrentes.

+ Emprego de contornos melddicos e ritmicos encontrados na muisica brasileira, com
predominante influéncia do Chéro, sobretudo nos I e Il Movimentos.

o Estruturagio formal e textura:
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I Movimento: possut dois temas que oferecem o0s motivos a serem trabalhados em
textura polifdnica.

II Movimento: apresenta uma estruturacio formal concisa e, de certa forma, tradicional
- retorno do tema inicial. A textura € essencialmente melédica com exploragdo dos
timbres dos instrumentos da orquestra.

I Movimento: trés segbes com temas proprios, em textura vanada (polifonia,
homofonia e melodia acompanhada) com relevincia do aspecto ritmico.

o Exploracfo dos timbres dos instrumentos da orquestra.






3.6 - Exemplos 27 ao 31 - Dez Bagatelas, para piano
28-1V-1946 — duragdo: 8

3.6.1- Sobre a peca

No catalogo de obras do compositor, podemos encontrar a indicagdo de primeira
audico das Dez Bagatelas no Brasil, na interpretacio de Dario Sorin, sem inclusdo de data.
Este intérprete a executou posteriormente no Uruguai ¢, em Buenos Aires, fol interpretada
por Livinia Viotti, em 1948.%® Entretanto, na recente publicagio do musicélogo Carlos
Kater, consta que a pega foi executada em primeira audigio, no programa radiofonico do
grupo Musica Viva dedicado a Claudio Samtoro, Guerra-Peixe e Heitor Alimonda, em
11/1/47, na interpretagio de Heitor Alimonda.>® No roteiro deste programa, o locutor
transmite a sua impresséo da pega, com as seguintes palavras:

“As DEZ BAGATELAS sdo um exemplo de que ¢
atonalismo ndo € incompativel com a expressdo de
sentimentos, com a paixdo, com a graga, com o
lirismo, e que o aspecto por assim dizer esotérico e
‘cerebral’ em SCHOENBERG, em contraste com a
‘humanizacdo’ nela operada pelos jovens
atonalistas brasileiros, CLAUDIO SANTORO e
GUERRA-PEIXE, estd estribada no fundo, apenas
na diferenca das suas respectivas naturezas
psicoldgicas e artisticas.”

Em correspondéncia a Curt Lange, Guerra-Peixe envia o programa do recital de
suas obras na Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa, no dia 22 de outubro de 1947, as
17:30. Fazem parte do programa Trio de Cordas e o Duo, para flauta e violino (ambas em
gravacdes) e as Dez Bagatelas, com a interpretagdo ao piano de Eunice Catunda.*

Também a este musicélogo, o compositor faz um breve comentario sobre a obra:
“Dez Bagatelas — como idéia musical, careceu em pouco de originalidade. Mas sdo muito

o i »41
fortes na realizacdo estilistica que eu me propunha compor.”™

3% GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24,

¥ KATER, 2001, p. 313-317.

“ Informagiio extraida da carta de 6/10/47.
! Trecho extraido da carta de 13/2/47,
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Nas Dez Bagatelas, sete movimentos rapidos e trés lentos (I, V e IX), a textura ¢é
predominantemente polifonica e, na maioria delas, intercaladas por breves se¢des
homofonicas em unissono. Seguindo a nova intengfo, que se iniciou com o Irio de Cordas,
de atingir maior “comunicabilidade” com sua musica na técmica dos doze sons, o
compositor utiliza repetigdes de figuragdes melddicas e ritmicas, nas quais trechos das série
serdo reconheciveis. Algumas dessas figuragdes estdo presentes em varios movimentos,
contribuindo para a unidade do conjunto. Observa-se também que os intervalos de 4* ¢ 5%

justas, melodicos e harmonicos, sdo predominantes.

3.6.2- Sobre a série

No Documento III, ao expor a série utilizada na obra 4 Infincia, dez pegas faceis
para piano composta em 1944, Guerra-Peixe anota que esta série foi posteriormente
aproveitada nas Dez Bagatelas. Ao procurarmos, neste mesmo documento, a série das Dez
Bagatelas, observa-se que esta obra foi posteriormente indicada® entre a Suite, para violdo
e a Marcha Fimebre e Scherzetto, com o seguinte comentario: “Com a série a seguir, este

mesmo ano foram compostas as DEZ BAGATELAS para piano, terminada em 28 de abril.”

Entretanto, ele ndo anota uma série especifica e passa a exposicio da série da Marcha
Finebre e Scherzetto, para orquestra sinfOnica. Finalmente, apds a analise pdde-se concluir
que a série das Dez Bagatelas (28/4/46) ¢ a mesma que posteriormente foi utilizada na
Marcha Funebre, para orquestra sinfonica (18/5/46) e, por este motivo Guerra-Peixe ndo
escreveu a série das Bagatelas. Comparando-a com a série de A Infincia ®, observa-se que

elas se assemelham mas nfo se igualam.

Portanto, a série original utilizada nas Dez Bagatelas ¢ a seguinte:

FIGURA 44 - Série original utilizada nas Dez Bagatelas.

“2 Esta conclusio foi decorrente da diferenca da tinta utilizada para anotar sobre esta obra.
* Comparar as séries no Anexo 3: Séries extraidas do documento IV



3.6- “Dez Bagatelas” 107

A série ¢ constituida de dois agrupamentos simétricos € explora, principalmente, 0s
intervalos de 4" e 5 justas, tanto em sua estrutura interna quanto no ambito de cada
agrupamento. Estes intervalos estruturam cada segmento simétrico da série, unido-os pelo
ciclo das quintas: o primeiro segmento na seguinte ordem, Mib — Sib ~ Fa — D6 — Sol - Ré,
e o segundo dando seqii€ncia ao ciclo, Ld — Mi — Si — Fa# - Dé# - Sol#

Em 15/4/47, Guerra-Peixe escreve a Curt Lange que desde a Musica no. [ até o
Pequeno Duo, ele fez “da série ndo transportada wuma espécie de ‘tonalidade’-
conservando-a (sem transportes) na melodia principal ou no contraponto, embora
resguardando a liberdade que os impulsos criadores exigem em cada momento”. Observa-
se, também nesta obra, cuja data de composicio se situa entre as duas pegas referidas nesta
carta (Musica no. 1 ¢ Pequeno Duo), que a série ¢ utilizada em suas variagdes, sobretudo
invertida e retrégrada, mas sem transporte, em seis Bagatelas. No entanto, em quatro
Bagatelas, a série aparece em duas transposi¢des (O-7 ¢ 0-2), explorada também em sua
variante retrégrada (R-7 ¢ R-2). Estas transposi¢des também se relacionam por 5* justas: a
série original inicia na nota Mib, a primeira transposi¢do (O-7) na nota Sib e a segunda (O-
2) na nota Fd.

Portanto, em cada uma das pegas, a série € explorada da seguinte maneira:

1 Pega/dllegro — série originall Q-0

1l Pega/Largo — série ariginal retrdgradada. /R-0

111 PegalAllegretto — série original invertida/l-0

IV Pega/Vivace — série original transposta a uma 5° justa acima/O-7

V Pega/ Andante — série transposta anteriormente, porém retrograda/ R-7

V1 Pega/dllegro — série original invertida/I-0

VI Pega/ Allegro com moto — série original transposta a uma 2° M acima/O-2

VIII Peca/Allegro — série original invertida/I-0

IX Pega/Larghetto —~série transposta a uma 2° M acima, porém retrégrada /R-2

X PecalAllegrissimo (alla breve) — série original/O-0

Logo, as séries ficam assim representadas:

UNICAMP
BIBLIOTECA CENTRAL
SECAQ CIRCULANTF
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L #
FIGURA 45 - Séries utilizadas nas Dez bagatelas
3.6.3- Sobre os exemplos
Guerra-Peixe extrai dois fragmentos da I Bagatela, um da IV e dois da V, para

compor os exemplos 27 ao 31 do Documento.

DEZ BAGATELAS, para piano (28-1V-1946)

g Bagatela - Largo
Comp. 5-9
g e B S : S
Ex. 27 i - 7% " — : |
)] — o by
—_ nf <
Comp. 14-17
- lk‘ kN —-\k'!\
Ex.28 w3t e e

IVa. Bagatela - Vivace

Comp. 1-2 | > e >
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Ex. 29 oy — ‘ : |
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¥a. Bagareln - Andante
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5 AT — i '
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FIGURA 46 — Exemplos 27-31 do Documento 1
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Como se vernificara a seguir, os fragmentos selecionados por Guerra-Peixe se
relacionam, principalmente, com a estruturagiio formal da obra.

Os exemplos 27 e 28, extraidos da I/ Bagatela, apresentam um elemento formal que
pode ser extraido também dos compassos finais da peca, 20-22. A cada recorréncia deste
elemento formal, ele aparece diminuido ritmicamente. Onginalmente (Ex. 27), ele ¢
constituido de uma exposi¢io (trés compassos iniciais) € conclusio (dois finais), e quando
retorna nos compassos 14-17 (Ex. 28), mantém esta estrutura, porém com um compasso a
menos. Novamente nos compassos finais (20 — 22), ainda pode-se perceber sua estrutura,
porém mais reduzida:

Comp. 3-9

—
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é:ﬁj Lﬁﬂ;g
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Comp.14-17 Comp. 20-22
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.. —“‘g — d E. H ‘l'! *%‘-bd“ t) ': L v_i: ~ r_?_
'y} ! =2 .
E o A war
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SR EEE = (B
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FIGURA 47 - Compassos 3-9; 14-17 e 20-22, da [/ BagatelaLargo

Embora semelhantes, estes trés trechos (fig. 47) apresentam texturas diferentes. No
primeiro, predomina a melodia, no segundo, a monodia com dobramento de oitava ¢, no
terceiro, a polifonia imitativa. Acrescenta-se, que podemos encontrar a utilizagdo vanada

desta mesma estrutura formal, ou parte dela, nas Bagatelas [ e 111,

O Ex. 29, extraido dos dois compassos iniciais da [V Bagatela, também ¢ um
elemento formal que reaparece trés vezes (compassos 6-7; 8-9; 11-12). A cada recorréncia,

este elemento aparece um pouco modificado, estruturando os doze compassos da peca. Este
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procedimento pode ser constatado comparando o elemento formal original com suas

recorréncias;
Comp.blsg Comp. 6-7 Comp. 8-9 Comp. 11-12
> S
£+ 3 = -
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FIGURA 48 - Elemento formal da IV Bagatela/Vivace e suas recorréneias.

Os exemplos 30 e 31 sio também elementos formais. Além de trazer maior
movimento ritmico nestes dois momentos da pega, estes fragmentos, semethantes no ritmo,
direcionamento ¢ contorno melddico, aparecem com texturas diferenciadas,

respectivamente, polifonica imitativa ¢ monédica com dobramento de oitava (fig. 49).
Ex. 30 - Comp. 7-8
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FIGURA 49 - Compassos 7-8 (Ex. 30) ¢ 12-13 (Ex. 31) da V' Bagatela‘Andante.

O aspecto ritmico deste elemento formal sera explorado também nas Bagatelas VI e
Vit

Portanto, os fragmentos selecionados por Guerra-Peixe resumem as principais
caracteristicas formais das Dez Bagatelas, sobressaindo, neste sentido, a alternincia de
texturas, e a recorréncia de estruturas ritmicas e melddicas, comuns também a varios de

seus movimentos. O ritmo €, nesta obra, um aspecto determinante de sua estrutura €
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garantia da sua “comunicabilidade”. Contornos sfo explorados em variados andamentos,
proporcionando ao ouvinte um forte referencial, assegurando-lbe a retencdo de seus

elementos expressivos. Dessa forma a obra se apresenta concisa e unitaria.

Além do aspecto ritmico, Guerra-Peixe se preocupa em orientar melédicamente o
ouvinte, o que pode ser percebido no direcionamento de suas linhas, que as vezes criam
gixos tonais, ¢ conclusdes fraseologicas que sugerem repouso. Estes procedimentos se
associam & presenga predominante dos intervalos de 4% e 5™ justas, gue, por serem
familiares aos “ouvidos comuns”, atuam como facilitadores dessas percepgdes. Serdo

expostos a seguir trechos das Dez Bagatelas, interpretados como ilustragdes destes

procedimentos.
I Bagatela - Compassos finais (23 - 31) rz"” "'3' - 4"" T “6 ““““ o
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FIGURA 50 - Hlustragdes de direcionamentos melddicos presentes nas Dez Bagatelas.

Os fragmentos extraidos das duas Bagafelas imiciais sf#io ilustragBes de
direcionamento escalar descendente.

Na [ Bagatela, ha um movimento escalar, em contraponto imitativo, que aparece
completo na voz inferior direcionando-a para ¢ repouso na nota Si: La, Sol#, Fd#, Mi, Ré
Dé, Si. O segundo fragmento da série original é utilizado nos compassos 23-27. A partir
da anacruse para o compasso 28, Guerra-Peixe ndo respeita a organizagéo orniginal da série,
ao contrario, aproveita a liberdade de expressio para garantir o direcionamento desejado.

Na II Bagatela, o mesmo movimento escalar é apresentado na voz superior, agora
tranposto, e direcionado para o repouso na nota Mi: Ré, Do+, Si, L4, Sol, Fda, M.
Novamente, um dos fragmentos, o primeiro, da série retrégrada ¢ mantido na linha
melodica mas, nos compassos 7 — 8 - 9, a série perde o rigor e a intenco maior € atingida,
a nota Mi, que por sua vez € o primeiro som desta série.

O fragmento extraido da V Bagatela, demonstra a atragio das 5% justas que se
direcionam para o seu eixo, a nota D6 (Fd, Sol, Dd). Quando a conclusdio ocorre, a
sonoridade desta nota € enriquecida acusticamente com a sobreposi¢io do acorde formado
por 4* justas ( Mi - Ld — Ré). A sonoridade global do acorde final é de 5% justas (Dd- Sol -
Ré — La — Mi)
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Finalmente, no ultimo fragmento, compassos finais da VIl Bagatela, a série

original invertida aparece completa em sua ordem original, exceto na entrada dos sons 6 ¢

7. O contorno melodico da passagem sugere uma dupla linha e, na inferior, a descida

escalar, agora em tons inteiros, estd presente: Ré¥#, Dd#, Si, Ld, Sol. Concluindo este

movimento, a partir da nota So/ o eixo tonal se delimita em Mib (Sol, Sib, Mib), primeira

nota desta série.

Apos as observagdes levantadas sobre esta obra, podemos supor que o motivo pelo

qual Guerra-Peixe julgou-a “forte estilisticamente”, porém, “carente de originalidade” se

refere & utilizaclo de procedimentos comuns, que se inserem em diferentes pegas das Dez

Bagatelas.

3.7.4- Sintese dos procedimentos composicionais

Utilizag@o da série simétrica utilizada também em suas formas invertida (I-0) e
retrograda (R-0).

Série transposta, duas 5* justas acima da original: O-7 e O-2.

Utilizago de elementos formais, figuragGes ritmicas e contornos melddicos
recorrentes.

Criagfo de eixos tonais por meio de direcionamentos melddicos € atragio intervalar
(5% justas).

Largo emprego, melodico € harmdnico, dos intervalos de 5% e 4™ justas.

Alternéncia de texturas, com predominio da polifonia.






3.7 - Exemplos 32 ao 37 - Trés pecas para violdo
6 -V -1946 — duragdo: 4°

3.7.1- Sobre a pég:a

Parece que esta obra foi executada muito posteriormente & sua criagdo, como
podemos conferir nos trechos de duas cartas enviadas a Curt Lange:

20/9/46 - Guerra-Peixe comenta sobre as “7rés pecas compostas para Dilermando
Reis”. Pede a opinido de Curt Lange pois “o Dilermando ndo conseguiu sair do primeiro
compasso e disse ndo ser para guitarra”. Acrescenta que a obra € uma “associacdo de
nacionalismo exacerbado e 12 sons™.

6/2/48 — “TRES PECAS PARA VIOLAO - Terd o amigo alguém em Montevidéu que
possa experimentd-las, a fim de verificar se sdo exeqiiiveis? Aqui ninguém as pode tocar. O
unico que se interessou por elas é guitarrista de jazz, e sua técnica é absolutamente
harménica. Preciso saber se soam bem porque desejo iniciar um CONCERTO para violdo
e pequena orquestra.”

No entanto, no Curriculum Vitae do compositor, consta sua gravagdo em discos
CB.S., LP - “Recital” 1966 *, na interpretagiio de Waltel Branco que “tem executado a

. 45
obra em diversos concertos”.

A intenc@o de nacionalizar o dodecafonismo agora estd cada vez mais presente,
como podemos acompanhar nos comentarios do compositor sobre esta pega:

“Depois da Sinfonia no 1, o propésito
nacionalizante parte da propria série; e o
dodecafonismo é cada vez mais distante. Grandes
discussbes com Mozart Arawjo em torno do
problema do ‘cardter’ nacional na misica
brasileira. Tdo seguro estd da enganadora
possibilidade de conciliar wm certo tipo de
dodecafonismo com elementos do populirio que
compde — tentando provd-lo a Mozart de Araujo — a
Suite (antes ‘Trés Pecas’) para violdo, introduzindo
na obra remotas sugestdes de musica popularesca.
Agora o ritmo brasileiro se faz imprescindivel,

* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 49.
* Thdem, p. 27.
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embora diluidamente: Ponteado (antes ‘Ponteio’)
Acalanto e Choro. ™

Da correspondéncia enviada a Curt Lange, podemos acrescentar: “Em TRES
PECAS PARA GUITARRA compus uma série de doze sons, criando centros tonais, afim de
defender wm ponto de vista, em discussdo, e fazer uma misica atonal e ao mesmo tempo
regionalista. ™' Guerra-Peixe exemplifica esta intengdio com o Ex. 33 do Documento L

Inicialmente denominada “Trés pecas para violdo™®; Ponteio (depois, Ponteado),
Acalanto € Choro; a pega utiliza recursos e estilos encontrados no repertdrio nacional da
miusica para Violdo ou Viola.

Na apostila dedicada ao curso de Composigio/Parte I, Guerra-Peixe comenta
géneros musicais do nosso folclore classificados a partir de seus andamentos (vagaroso,
médio e vivo) dentre eles o Violeiro, em andamento médio. Segundo o autor, Violeiro ¢
“sendo outra coisa que o camador nordestine - geralmente profissional ou
semiprofissional - que se faz acompanhar de sua viola, tal a identificagdo entre os dois”.*
Ele explica a intervengdo instrumental na cantoria (Prelidio, Interferéncia e Ponteado) dos
Violeiros e faz o seguinte comentario sobre o Ponreado:

“No entanto quando os cantadores querem
descansar a voz, um deles ¢ solista de wm Ponteado.
Quer como Preludio, interferéncia ou como Ponteado, o
termo usado é este mesmo: PONTEADQ. Jamais dizem
‘Ponteio’, que € wum corruptela inventada por
intelectuais e que nada significa. (Mdrio de Andrade,
Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Camargo Guarnieri e

muitos mais inclusive, outrora, © autor dessas
linhas). ™

Apesar de comentar alguns toques de Viola, Guerra-Peixe no nos acrescenta neste
texto nenhum comentério sobre o Ponteado. No entanto, no Dicionario Grove de Miisica
podemos encontrar a defimi¢io para os dois verbetes — Ponteado e Ponteio. Enquanto o

segundo se encaixa na defini¢@o abolida por Guerra-Peixe, ¢ primeiro diz respeito 4 técnica

* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12.

“" Trecho extraido da carta de 24/3/47.

* Na partitura ests riscado o titulo Trés pecas para Guitarra e logo abaixo, em manuscrito, esta escrito Swite,
para Violdo. No catalogo de obras a peca aparece como Swite, para Violdo. (GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24).
* GUERRA-PEIXE, Apostila Composigio/Parte 1L, p. 6.

* Ibdem, p. 7.
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de execuc@o de certos instrumentos de cordas em que, com os dedos da mio direita do
executante, algumas cordas isoladas sfo feridas>'. Parece ser esta ultima a definicio
condizente com o toque de viola ao qual Guerra-Peixe se refere exclusivamente como
Ponteado.

O Acalanto ¢ o Choro também fazem parte do repertdrio nacional. Enquanto o
Acalanto, mais popularmente conhecido como Cantiga de Ninar, se equivale musicalmente
4 Berceuse francesa e ao Lullaby inglés, o Chéro ¢é um género de musica popular urbana do
Rio de Janeiro, do século XIX, introduzida entre nos pelos negros e mulatos e composta por

instrumentistas que o praticavam - os Chordes.

3.7.2- Sobre a série
Em carta a Curt Lange de 15/4/47, Guerra-Peixe comenta que “nas TRES PECAS
PARA GUITARRA a série estd super concentrada’” € nos apresenta a seguinte série:

|
L
L )
~
-
A
o
Lﬁ:
b

FIGURA 51 - Série exposta por Guerra-Peixe em correspondéncia a Curt Lange.

Embora de acordo com a concisfio da série, pode-se explorar sua estrutura ¢
discordar ligeiramente da exposta pelo compositor. Julga-se que seria mais apropriada a
indicagio A — A’ — A — A’ para seus agrupamentos de trés sons ¢, analisando sua estrutura

concisa, poderia ser assim expressa:

MODELO REPRODUCAO DO MODELO
%\ i — oS e e Tt
P — ; Rt S
Ty . i i 13
A A A “‘*—K,"‘/

FIGURA 32 - Analise da série original utilizada na Suize, para violo

Os dois agrupamentos de trés sons, A (3* m — 2° M) e A’(3" m — 2° m), sdo quase
simétricos, ja que o que os difere é somente a qualidade (M e m) dos intervalos de 2%. Esses
agrupamentos se associam ¢ formam uma estrutura maior (6 sons) que serd reproduzida,

caracterizando a série como simétrica. O modelo é construido na estruturagfo intervalar de

! SADIE, Stantey, 1994,
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3* m, 2° M, 4° j, 3* m, 2° m. e, para separé-lo de sua reprodugiio, o compositor utiliza o
intervalo de 3* M. Além disso, nota-se que esta estruturagiio da série a torna simetricamente
ciclica, 1sto €, se reproduzirmos novamente o modelo, mantendo o intervalo de 3IM que o
separa de sua reprodugéo, teremos o retorno das seis notas iniciais da série. Portanto, pode-
se concluir que a série é “super concentrada”, simétrica, explora os intervalos de 3* ¢ 2% ¢
ainda, ¢ apresentada em um movimento de progressio descendente. No entanto, quando o
cOmposItor expressa que “o proposito nacionalizante parte da propria série”, nos resta
averiguar a correspondéncia desta sua estrutura com caracteristicas da misica nacional.

Recorrendo a Mano de Andrade, pdde-se associar esta sugestio do compositor aos
comentarios deste autor com relagfio as peculiaridades das melodias nacionais. Do Ensaio
sobre a musica brasileira, podemos extrair alguns comentarios a este respeito, que vio ao
encontro dos procedimentos adotados por Guerra-Peixe na construgdo da série e sua
utilizac&o nesta pega:

“Nossa lirica popular demonstra muitas feitas em
caracter fogueto, serelepe que ndo tem parada. As
frases corrupiam, no geral em progressdes com uma
esperteza adoravel. (...} Dessas progressies
melodicas e arabescos torturados possuimos uma
colecdo vastissima. (....) No arabesco tdo comum
nelas:

:JU i d 11 H H 1 I;

Jd surgem embriondrios o salto melddico de terca e
os sons rebatidos. (....)

“Outra observagdo imporfante ¢é que nossa
melodica afeicoa as frases descendentes.” >

Na segunda parte deste livro, podemos encontrar vérias anotagdes de melodias
populares que utilizam progressoes descendentes.” Das Toadas de violeiros™, podemos
extrair uma em especial cujo modelo da progress@o diatbnica se assemetha a estrutura da

série concebida por Guerra-Peixe:

2 ANDRADE, 1928, p. 19
% Ibdem, p. 44, 46, 78, 79 e 80.
** Ibdem, p. 78-80.
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Toada

de Vinleiro
{do violeiro Nitinho Pintor, de Piracicaba}

t@k; bl
L ]
N
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b

FIGURA 53 - Toada de violeiro extraida da 2 parte do “Ensaio da miisica brasileira”

Portanto, a correspondéncia da estruturag@o da série original com caracteristicas da
misica pacional pode ser resumida na larga utilizagio de saltos melddicos de 3% em
progressdo descendente.

Em cada peca, esta série sera tratada de forma diferenciada. No Ponfeado, a série
original é a base da composicio, aparecendo em sua altura original e transposta ac
intervalo de 5 justa (O — 7). No Acalanto, a série retrograda, apesar de nfio aparecer
integralmente, fornece os agrupamentos de trés sons que serdo explorados. Finalmente, no
Chéro, a série aparece novamente transposta 4 uma 5 justa acima da transposigZo anterior.

Este tratamento da série serd exposto na analise dos exemplos.

3.7.3- Sobre os exemplos
Guerra-Peixe extrai dois trechos de cada movimento para compor os exemples 32
a0 37 do documento (fig. 54).

TRES PECAS PARA VIOLAO
Ponteio - Acalanto-Choro (1946)

Ponteio - Compasso 1

Compasso 7

k 3 i
Ex. 33 %PJL’W%

il

A b i1 H

. L4 ! t 1 ]




120 3.7- “Trés pegas para violao”

Acalanto - Compasso 20

! N
- ——— ErEm——
nCompassoﬂ
Ex.35 Y HE—"——9 #
.J | i i 3.
Chiro_{Aliegro) - Compasso 12
e ba >
g Effimee
Ex 36 —.
[y
Cornpasso 16
8 [y & N & M
e e — ]
Ex. 37 A Y. 1 ¥ 1 *

A — ST T 5

FIGURA 54 - Exemplos 32 - 37 extraidos do Documento 1

Como poderemos verificar, a escolha dos exemplos estd relacionada as
caracteristicas ritmicas ¢ melodicas de nossas manifestacSes musicais, como também a
criacio de centros tonais.

Confirmando a suposi¢do de que as peculiaridades colhidas por Mirio e,
provavelmente, vivenciadas por Guerra-Peixe em sua pratica musical tenham influenciado
o compositor nesta obra, observa-se que dos seis exemplos extraidos desta pega, quatro
mantém esta descida melodica proposta na estruturagiio da série, um ¢ honzontal e
somente um ¢ ascendente,

Outra caracteristica de nossas melodias, citada por Mario, aparece nos exemplos 33
e 36, e se refere aos sons repetidos.

Com relagdo a criagdo de centros tonais, Guerra-Peixe utiliza recursos semelhantes
a0 que ja havia experimentado nas Dez Bagatelas, para piano. Com exce¢do do Ex. 34,
podemos perceber que todas as linhas melddicas selecionadas pelo compositor nestes
exemplos polarizam, de alguma forma, a nota Si. Nos exemplos 32 ¢ 36 e€la € o objetivo
atingido pela linha melodica descendente. No Ex. 33, ela € a nota repetida. Nos exemplos
34 e 37, ela ¢ o apoio melodico e ritmico do fragmento recorrente. A harmonia que envolve

esses fragmentos exerce uma dupla fungfio, as vezes provocando interferéncias que
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perturbam o direcionamento melddico e as vezes reforcando esta polarizago. Isto sera
verificado na analise dos fragmentos a partir da partitura.

1 Peca — Ponteado

A associagio com o conceito de ponteado defendido por Guerra-Peixe é
demonstrado nesta pega, em andamento Andantino, por meio divisio das funcdes da regido
aguda ¢ grave do instrumento, que executam respectivamente melodia e harmonia, com
destaque para a primeira.

O Ex. 32 foi extraido da parte 4 da pega que, apds uma secio central, serd
reexposta, caracterizando a tradicional forma ternaria A — B — A’. A série original aparece
completa, na linha melédica. Se entoarmos este fragmento, poderemos perceber que seu
direcionamento conduz para um apoio na sota Si (10" som da série), no compasso 4. Na
partitura (fig 55), este “eixo tonal” em Si, se confirma pela harmonia que envolve a
melodia logo em seu inicio ¢ pelo movimento melodico da linha do baixo (Sol, Fa#, M,
Si), nos quatro compassos iniciais. Quando a série se completa com a sonoridade do Dé#,
no compasso 5, abaixo dela ouve-se Mi Esta idéia (compassos 1-5) sera reexposta do
compasso 12 ao 17, mantendo-se a conclusio na nota Mi conduzida por meio da 5 justa Si
— Mi. E interessante salientar que, este “repouso” ocorre sob € apds a sonoridade

harmdnica de 5% justas, enriquecendo-a.

| I - Ponteado
Andanting #=52
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Ay
D]

FIGURA 55 - Compassos 1-5 e correspondentes, 12 ao fim, extraidos da partitura da I Pega/Ponreado

Embora o compositor tenha esclarecido, como ja exposto na andlise das Dez
Bagatelas, sua preferéncia pela série nfo transportada, podemos afirmar que o fragmento
do Ex. 33 nos apresenta a série original transposta ao intervalo de 5° j. acima /O-7 (fig.
56), que por sinal é uma das transposigdes utilizadas nas Dez Bagatelas.

ot 4.4 Ty 113
ﬁj’ - ) L et oy = 1
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FIGURA 56 — Série original transposta a uma 5 justa acima/ O — 7

O fragmento do Ex. 33 foi extraido da parte central desta I peca, segfo B da forma
ternéria:

9 10 11 12 1 23
- i } 3

i = s s s s o
“f e e %:ﬁ

FIGURA 57 - Compassos 7-9 extraidos da I Peca/Prteado.

Podemos verificar na partitura (fig. 57) que, também nesta linha melodica que se
inicia na segunda metade do compasso 7, o direcionamento fraseologico ¢ descendente e
conclusivo na nota Mi. A nota Si, por sua vez, mantém-se como um eixo, notas repetidas,
que direciona para o repouso (Si-AMi). A harmonia também colabora para o direcionamento
do trecho. Através do aumento e diminui¢do do nimero de notas dos acordes (3-5-5-4-3), ¢

provocado um crescendo € um decrescendo no grau de dissonancia harménica. Nos dois
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acordes de 5 sons, ha maior concentracio de dissondnecia. Nos dois tultimos, esta
dissondncia se dilui, pela diminuigio no nimero de notas e pelo tipo dos intervalos

envoividos nestes acordes (consonéncias perfeitas, imperfeitas e dissondncias brandas).5 5

il Peca - Acalanto

Os exemplos 34 e 35 foram extraidos desta pega em andamento Lento. De acordo
com o género escolludo, acalanto, € assim como no Ex. 35, prevalecem nesta pega as
linhas horizontais e a repeticdo de pequenas estruturas melodicas ¢ ritmicas, que,
associadas ao andamento ¢ & dinfimica predominantemente piano, sugerem a tranquilidade
de uma cantiga de ninar. A pe¢a também esta estruturada na forma terniria A-B-A’, e os

dois fragmentos dos exemplos foram extraidos da segéo A’.

O trecho referente ao Ex. 35 (fig. 54)° é exatamente 0 mesmo que inicia a pega.
Ele ocorre antes do fragmento do Ex. 34, e suas trds nostas inciais correspondem ao

primeiro agrupamento da série original retrégrada.

Py Fi g
i ——" o T —
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AN37 = et 3 - » i () ]
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FIGURA 58 — Série retrégrada utilizada na 1 Peca/Acalamto

Este agrupamento inicial da série retrdgrada sera explorado, melodica e
harmonicamente, em suds variagdes e transposi¢des, até o compasso 8. O Ex. 34 ¢ uma
ilustragdo desta variagfo. Apesar de fornecer o motivo que serd explorado na pega, a série
retrograda completa nfio ocorre. Apenas no compasso 9, podemos identificar

melodicamente 0s seus oito sons iniciais finalizando a segio A (fig. 59).

» Guerra-Peixe demonstra neste trecho a utilizagio pritica da Harmomia Acustica aprendida com
Koellreutter. Os conhecimentos a respeito deste tema esto expressos na Quarta Parte do livro Melos e
Harmonia acistica,| concluido pelo compositor, em 1988,

3¢ Na partitura, a nota S ndo se prolonga ao terceiro compasso como no Ex. 35. Mas ¢ provavel que esta
tenha sido a intengdo sonora do compositor, realcando, dessa maneira, a polarizagio momenténea na nota Si.
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II - Acalanto

Varia¢bes do fragmento da série retrégrada que ocorrem neste trecho

1?;:#! *—% —— ;
ANEY) = - i—.——;—-»ww—%- "y E?: trgr B > T T
_ — - g
Comp 1-2/ mel. Comp 1-3/ harm. Comp. 4/mel. Comp. 4-5/mel. Com“‘"—--—"p' S

FIGURA 59 — Compassos 1-10 da IT Pega/dcalanio

Na segfio B desta pega, este agrupamento ganha novas variagdes, melodicas e
harménicas, com a introdugdo do intervalo de 4° justa (e sua inversdo 5° justa) substituindo

algumas tergas. A partir do compasso 17, ha o retorno da segfio inicial, agora A’.

III Peca - Chdro
A série agora ¢ explorada em sua segunda transposi¢@o. Novamente, como nas Dez

Bagatelas, o intervalo escolhido para as transposi¢des da série foi o de 5° justa acima da
série original

La — série original/O - 0;

Mi - primeira transposigdo/O - 7;

Si — segunda transposi¢do/O — 2.

ol
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FIGURA 60 - Série original transposta/O — 2 utilizada na IIl Pega/Chdro.
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Nos cinco compassos iniciais, a série fransposta’O -2 é exposta em meio a ouiras
sonondades:

III - Choro

FIGURA 61 - Compassos 1-5 da Il Peca/Chdro.

O Ex. 37, extraido dos compassos 16-19, corresponde a este fragmento imicial,
porém, modificado e sem a presenga completa da série. Novamente, na parte final da pega,
anacruse para o compasso 32, ha o retorno literal desses compassos iniciais e de toda a
secdo decorrente dele, modificada somente nos ultimos compassos. Vale dizer, que este

retorno recorrente da idéia inicial é uma estruturagio formal comum nos choros.

O Ex. 36, extraido dos compassos 12-15, € um novo elemento formal que articula o
primeiro retorno do tema inicial. Na partitura (fig. 62), podemos constatar o seu carater

contrastante nio sO por sua caracteristica ritmica, mas por sua textura harménica.

;

FIGURA 62 - Compassos 12-14 da I Peca/Chdéro.

Este elemento formal também retornara nos compassos 24-27, porém ascendente ¢

com um acorde repetido no final. Colocaremos em relevo o aspecto ritmico deste
fragmento.

Quando Mario de Andrade escreve no Ensaio sobre as peculiaridades da ritmica

nacional, aponta a caracteristica semelhante 4 que aparece no Ex 36 - mudanca de
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compasso quaternario ou bindrio para ternario, e acrescenta: “E é curioso essas liberdades
aparecerem até nas pegas dangadas”.”’ Buscando nos Choros movimento ritmico similar
a0 dos compassos 12-14, encontramos duas passagens com as quais finalizamos a analise

da Suite:

Intrigas no boteco do Padilha
CHORO L. AMERICANQ

—

T £ oy

=0

JOSE MARIA DE ARREU

Z. = >-":\?‘s >~—--.h >J- ;_m; ! > i
d ] I 1 >‘\_"- = Y

FIGURA 63 — Trechos de Choros que apresentam movimento ritmico similar ao Ex 36.

3.7.4- Sintese dos procedimentos composicionais

o Utilizag#o da série simétrica utilizada também em sua forma retrdgrada.

e Série transposta, duas 5* justas acima da original. O-7 ¢ O-2.

¢ Crnaglio de eixos tonais por meio de direcionamentos melodicos € harménicos;
“comunicabilidade”

o Técnicas encontradas em estilos musicais populares; “nacionalismo”

o Utilizacdo da estruturagfo formal terndria, A-B-A’,

ST ANDRADE, 1928, p. 13.



3. 8 - Exemplos 38 a0 40 - Pegueno duo, para violino e celo
5-X-1946 ~ duragéo: 5’

3.8.1- Sobre a peca

Composta especialmente para Fditorial Cooperativa Interamericana de
Compositores, esta pega em trés movimentos, Allegro moderato — Largo —~ Allegro, foi
publicada neste editonial, publicagdo no. 58, em Montevidéu - Uruguai. No final de 1946,
Guerra- Peixe enviou a Curt Lange quatro pegas para escolha de qual seria impressa, ¢
acrescentow

“ESCOLHA DE OBRA PARA O EDITORIAL:
Entdo, tendo as musicas ai, para escolher a que
Julgar mais interessante e adequada para
impressdo, s6 me resta esperar pela sua acertada
resolucdo.( ....)

“PEQUENQ DUQ: De minha parte, porém,
preferiria o Pequeno Duo, para violino e celo, para
imprimir, pois foi composto propositadamente para
a Editorial, dentro de wum critério econdmico
razodvel e, mais importante para mim, esta obra
exprime melhor o meu verdadeiro ‘modo’ e estilo
atuais.

E entre as quatro, a que exprime melhor o meu
pensamento nestes dias de Dezembro de 1946. E um

desenvolvimento do que estd observado na
Sinfonia.” *®

A semelhanga com a Sinfonia no. 1 pode estar relacionada a utilizag8o de recursos
extraidos da musica nacional, sobretudo dos Choros, como sera abordado na anédlise dos
exemplos.

Nio foi encontrada informacio de execugio da pega.

3.8.2- Sobre a série
A série utilizada nesta peca estd contida no Documento IV, mas a Curt Lange,
Guerra-Peixe a expde acrescida do seguinte comentario:
“Ei-la:

%% Trecho extraido da carta de 16/12/46.
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MODELC REPRODUCAO EXATA -
; e g .
M & 1 iy hill E * T
W g W Ttk
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(N.B Penso que a esta série se podera dizer que
tem apenas SEIS sons - se considerarmos a
REPRODUCAQ EXATA como uma espécie de
TRANPORTE FIXO.” >
Podemos observar, a relevincia dos intervalos de 5% e 4* justas na estruturagio da
série. Estes intervalos serdo largamente explorados, melddica e harmonicamente, nos trés
movimentos. Guerra-Peixe utilizara esta série original nos I e III Movimentos. No

Il/Largo, a série retrégrada (fig. 64) sera a base da estruturagido melddica.
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FIGURA 64 - Série retrograda/R - 0 utilizada no H Movimento/Largo

Observou-se que, assim como nas pecas analisadas até agora, a recorréncia rigorosa
e constante da série completa ndo ocorre. Ao contrario, em muitos momentos a ordem de
entrada dos sons da série ¢ alterada para que seus intervalos mais caracteristicos, 4™ e 5%

justas (fig. 65), ou algum contorno melddico (fig. 66) se evidenciem.
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FIGURA 65 - Compassos 4 — 9 do Il Movimento./A#lfegro.

Nestes compassos iniciais (4 — 9) do Il Movimento, as notas da série original séo
apresentadas em uma sequencia, diferente da original, que coloca em relevo os intervalos
justos, sobretudo as 5* justas. Nota-se também que, o acorde final desta passagem ¢
resultante da superposigdo de 5* justas (AMib, Sib, Fa, D).

*® Trecho extraido da carta de 15/4/47.
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FIGTJRA 66 - Compassos 18 — 22 do III Movimento/4Allegro

Esta passagem (fig. 66), extraida também do III Movimento, se refere a primeira

aparicdo da série original completa, no entanto, a ordem de entrada dos seis sons iniciais

foi modificada em fungio do modelo melédico desejado.
De maneira semethante, no I Movimento, a série completa aparecera pela primeira

vez no compasso 11 e a partir do seu 6° som.

3.8.3- Sobre os exemplos
Foram extraidos um fragmento do II Movimento/Largo ¢ dois do [Il/4llegro, para

compor os exemplos 38-40 do Documento 1.

PEQUENO DUO, para violino ¢ violoncelo (5 - X - 1946)

Ho Mov. Large .1: 54

Comp. 1-5
— ! ' - ! ] le ™, o _ LY
= st T i ; A
Ex 38 mf —— mf ——— p mf J
VoL
] ﬁ F bﬁ(’u.\, TN
A P ——= = e

FIGURA 67 - Ex. 38 extraido do Documento 1.

O Ex. 38 (fig. 67) apresenta os motivos que serfio explorados neste II
Movimento/Largo. Este movimento € o mais conciso no que diz respeito aos clementos
estruturais. A primeira figuragiio, melodica e ritmica, executada pelo Violino, no compasso

1, se caracterizara como motivo preponderante. No compasso 2, o Violoncelo reapresenta
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este motivo inicial, com modificagfio na articula¢io dos sons, inversdo dos intervalos (4%
que viram 5%) e da diregio melddica. A recorréncia deste motivo, variado ou ndo, serd a
base da estruturagdo formal dos dezessete compassos do Movimento.

No aspecto serial, nota-se que a série retrégrada, anunciada pelo Violino nos dois
compassos inicials, sera exposta de forma completa a partir do terceiro até o quinto
compasso. E interessante observar que, o Violoncelo, nos compassos 1 e 2, executa o
modelo da série original (seis sons iniciais) concluindo a sua frase com a mesma nota com

a qual comegou (nota M7).
Os exemplos 39 e 40 (fig. 68), destacam caracteristicas do III Movimento.

Mo. Mov. Allegro (ALLA BREVE)
Comp. 4-8 ¢ 58-62/Vii.
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FIGURA 68 — Exemplos 39 e 40 extraidos do Documento 1

Assim como na Sinfonia no. | e na Suite, para violdo, este IIl Movimento
demonstra uma associagio com recursos utilizados no Chdro brasileiro. Uma de suas
caracteristicas € o retorno recorrente da idéia inicial, aqui representada pelo fragmento do
Ex, 39. Como pode ser notado pela indicag@o dos compassos de sua ocorréncia (fig 68, Ex.
39), este trecho reaparece, de forma literal, na se¢éo final do Movimento (compassos 58-
62) e, modificado, nos compassos 18 - 25. Sob este fragmento, executado pelo Violino, ha
um outro elemento de aproximacgio com os Chdros ¢ se refere a extensa linha melddica do

Violoncelo em notas repetidas (rever fig. 65).
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O Ex. 40 utiliza inicialmente o mesmo gesto ritmico do Ex. 39, porém damos
destaque aos ultimos compassos deste fragmento, por observar sua semelbanga com o

motivo inicial do Il Movimento, como aparece nos compassos finais (15-17):

Ei II Movimento - Largo
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FIGURA. 69 — Comparacgio do fragmento do Ex. 40 com o motivo (compassos 15— 17) do
1 Movimento.

Este procedimento, utilizagio de e¢lementos semelhantes nos diferentes

Movimentos, indica uma preocupagéo com a unidade da peca.

Um outro aspecto que merece destaque neste I Movimento € a presenga, como

também em muitos chdéros, de uma se¢do introdutoria:

Allegro (alla breve) J: 120
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FIGURA 70 — Compassos 1-3, introdugdo, do I Movimento

Nesta introdugfo (fig. 70), estdo presentes os motivos que serfo explorados tais
como: configurag3o ritmica inicial de duas colcheias com prolongamento da segunda;

notas repetidas e estruturas harmonicas com sonoridades de 5* justas.
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3.8.4- Sintese dos procedimentos composicionais

Utilizagdo da série simétrica em suas formas original e retrégrada, sem
transposig#o.

Largo emprego, melédico e harmdnico, dos intervalos de 5 e 4™ justas.

Utilizagdo de elementos formais, figuragbes ritmicas e contornos melddicos
recorrentes.

Empfego de contornos melédicos e ritmicos encontrados na musica brasileira, com
predominante influéncia do Chdro, sobretudo no I Movimento.

Estrutura formal que evidencia o retorno da idéia imicial, sobretudo no I
Movimento. '

Alternancia de texturas, com predominio da polifonia.



3.9 - Exemplos 41 ao 50 - Duo, para flauta e violino
14-11-1947 — duracdo : 12°

3.9.1- Sobre a pec¢a

Segundo a cronologia, depois do Pequeno Duo, para violino e violoncelo, em
dezembro de 1946, Guerra-Peixe escreve a Suite em Fanfarra, para trompete, trombone,
tuba ¢ caixa. De acordo com o compositor, esta pega representa um afastamento da récnica
dos doze sons pois, embora atonal, nfo esta baseada em série alguma.éo

O Duo, para flauta e violino, € a primeira peca concluida em 1947. Guerra-Peixe
considera que esta pe¢a representa uma nova etapa na maneira de compor na fécnica dos
doze sons. A este respeito, escreve a Curt Lange: “O ‘Duo’, para flauta e violino, é minha
tltima composicdo, algo mais organizado.” ®' E acrescenta: “4 partir , do Duo para flauta
e violino, uma transformagdo se opera no meu processe de trabalho criando recursos que
ajudam a ‘colorir’ mais a melodia e a harmonia, assim como ajudam a garantir elementos
formais de uma obra.”

A palavra “comunicabilidade” ¢ empregada pela primeira vez no texto do
Documento II. Guerra-Peixe também revela a aproximagédo com as Artes Plasticas, quando
neste documento escreve: “de ritmo dindmico, como alguns quadros de Augusto Rodrigues,
bastante unidade formal e, o que é importante, certa comunicabilidade. Obra que o autor
considera até hoje (1971} um dos seus melhores trabalhos. 63

Com a anédlise da peca, pdde-se concluir que a nova maneira de compor a que se
referiu Guerra-Peixe a Curt Lange, diz respeito as primeiras experiéncias com a série
motivadora. Este tipo de estruturagio serial, que gera os motivos melodicos utilizados na
composicio, sera a base da elaboracdo de grande parte das composigbes de 1947. A
“unidade formal” e a “comunicabilidade” se relacionam principalmente a estrutura formal,
que se caracteriza pela recorréncia de secdes e motivos, e a larga utilizagfio dos intervalos

de 4% e 5% justas.

% GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.
! Trecho extraido da carta de 13/2/47.
%2 Trecho extraido da carta de 15/4/47.
 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.
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De acordo com o Curriculum Vitae do compositor, a primeira audi¢dio da pega
aconteceu no mesmo ano, atraves da Ridio do Ministério da Educagfo e Cultura, por
Henrique Nirenberg e Ulrich Danneman®. Carlos Kater acrescenta uma outra audicgio desta
peca, porém sem indicacdo da data. A apresentagdo foi através dos programas radiofGnicos
do Musica Viva, na interpretagio de Koellreutter, a Flauta, e Henrique Niehremberg, ao
Violino®. No inicio de outubro de 1947, Guerra-Peixe enviou a Curt Lange o programa do
“Recital de Guerra-Peixe na Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa, 4-feira, 22 de
outubro, as 17:30hs”.%® A apresentag3o da peca teria sido por meio de gravagdo com os

mesmos inteérpretes anotados por Kater.

3.9.2- Sobre a série
No Documento II, Guerra-Peixe comenta sobre a série utilizada nesta pega: “4 série ¢
quase siméltrica, de doze notas das quais trés sdo repetidas na segunda parte, o que resulta
numa série de apenas 9 sons.” E anota a série.
A Curt Lange, ele expde a mesma série, € acrescenta:

Neste DUO, a série é de NOVE sons diferentes e
TRES repetidos. Os transportes sdo feitos inumeras

vezes!
1o. ELEMENTO FORMAL 20. ELEMENTO FORMAL
T

.Q : (¥ ]

No Illo. Movimento do DUQ fago vdrias vezes o
SJundamental e o retrégrado seguidamente, do 1
elemento formal. "’

> =

Wt -

o
L el

soms tepetidos na série

No Documento [II, ao exemplificar a série motivadora, 0 compositor ndo anota a
série mas explica 0 seu tratamento na pega:

“A série é constituida de seis sons, apenas, porque a
segunda metade é repeticdo da primeira — sendo que

® GUERRA-PEIXE, 1971, p. 28.
5 KATER, 2001, p. 296. A ortografia do sobrenome do violinista difere: no Curriculum Vitae de Guerra-
Peixe, consta Nirenberg e, no livio de Carlos Kater, Niehremberg. Este instrumentista executou vérias pecas
de Guerra-Peixe e, sempre que for feita alguma referéncia a ele, optou-se usar a ortografia que consta no
curriculo do compositor.
% Trecho do programa enviado a Curt Lange em carta de 6/10/47. Pela proximidade com a data do concerto,
g_’grece ser um convite.

Trecho extraido da carta de 15/4/47.
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as notas sol e

mi_bemol, como se verifica, estdo
fazendo parte da primeira metade.

Observa-se de particular, no Terceiro Movimento,
que o Retrégrado encontra emprego logo na
exposicdo do motivo A. Essa disposi¢do é constante.
Mas em alguns lugares o inverso toma lugar do
Fundamental.
{Note-se o Terc. Movim,)
Intimeros transportes foram feitos.

135

Neste trecho, Guerra-Peixe escreve que as notas So/ e Afib se repetem na série. No

entanto, esquece de acrescentar que a nota Ré ¢ mais um som repetido na construcio da

série. Também nos parece um momento de desatengfo do compositor, a afirmacio de que a

“série é conmstituida de seis sons”. Esta interpretagio seria possivel se a série fosse

rigorosamente simétrica, dai a considera-la de seis sons que se repetem transpostos, modelo

e repeticdo do modelo, como ele mesmo indica para séries deste tipo. Entretanto, como ele

explica no Documentr 11, a série € quase simétrica, constituida de dois elementos formais

bastante semelhantes.

Como afirma Guerra-Peixe, a série foi inimeras vezes transportada. Por este

motivo, demonstraremos a matriz gerada pela série original:

FIGURA 71 - Matriz gerada a partir da série original

% GUERRA-PEIXE, s. d,, p. 3 bis.

KO | 5 LT | M4 | 11 M6 | FT | KO | 18 | M1 L9 | 4
o0 Eb | Ab G D Bb | Eb B D c G R-0
O7] Bb | Eb D A E F Bb i F# A G O R-7
o-11] D G Eb | F# | C¥ | G# A D Bb | C# ] F# | R-11
08| B E C Eb : Bb F F# B G Bb | G¥ | Eb | R-8
o1 E A F G# | Eb § Bb E c Eb  C# | G# | R1
o-61 A D Bb | C# | G# | Eb A F G | F# C# | R6
o5y G# | C# A c G D Eb | G# E G F C R-5
00] D¥ | Ab E G B A Bk | Eb B (3] C G R0
o411 G c G# B F# | C# G Eb | F# E B R4
C-1 E A F G# | Eb | Bb B E C Eb | C# | G& | R
0-3) F# B G Bb F C C# | F# D F Eb | Bb § R3
O8] B E C Eb { Bb F F# B G Bb | G# ; Eb § R-§
RI-O | RI-5 i RI-1 | RI4 |RI-11| Ri-6 | RI-7 | RI.O | RI-8 | RI-11] RI9 | RI-4
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Como a série original possul trés notas que se repetem, Mib — Sol — Ré, ela gera
séries repetidas como as O — 0, O - /1, O — 8. Da mesma forma, cada uma das variacles
derivadas da série original, [ — R — RI, também apresentarfio outras séries repetidas. Por
outro lado, ficam de fora outras possiveis transposi¢des e variagbes que seriam geradas
pelas notas que faltam na série original: Fd, Fa# e Do# e que também foram utilizadas por
Guerra-Peixe na elaboragio desta peca. Essas transposigdes e variagdes sdo as seguintes:

o2 F Bb Fat A E B c F C# E D A R-2
-2 F C E C# | F# B Bb F A F# | G# | C¥ | RI2
3 | F# ; C# F D G B F# | Bb G A D J R
05§ C F C# E B F# C G# B A E R-9

O-10F C# | F# b F C G G# | C# A c Bb F [R10
o)l G | GE i c A D | G F# | C# F () E A JRI-10

FIGURA 72 —~ Séries que complementam a matriz gerada pela série original

Aproveitando a sugestfio de Guerra-Peixe, iremos investigar o tratamento da série e
a estruturacdo formal do III Movimento/Presto. Os exemplos 48, 49 ¢ 50 do Documento I

foram extraidos deste Movimento e, por este motivo, também serdo comentados a seguir.

A observagdo de que “o Retrdgrado encontra emprego logo na exposicdo do
motivo A”, e ainda, que “essa disposigdo é constante”, pode ser verificada nos sete

primeiros compassos do III Movimento:

i 1
Pl gﬁ = | = f = ;
lo frag. de O - 11 R.do 1o frag. de O - 1] O-11
Y Y ' T 4 Y T ’ 1 m— ]
VI = P — : o : ' - A A 1
r crese,
_Yo.frag.de0-8 R.do 1o frag.de 0-8
> . . . = : T -
Fl :?..E e i e ——r Fﬁ.i be :
N \‘j" T ii !' l[ Tt ; ! 'i ] Lﬂ ir/ ¥ 1
mf
— Bt i:’
VIL b I Ihe# ;
gg,_.»# SHSSSss

" lofrag.de 0-2

FIGURA 73 — Comp. 1 - 7 do Il Movimento/Presto
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Pode-se deduzir que o Motivo A, referido por Guerra-Peixe, diz respeito a frase
inicial apresentada pelo Violino nos quatro primeiros compassos (fig. 3). Na maior parte
deste Movimento, serfo exploradas as estruturas que constituem esta frase:

- fragmento da série: o 1 fragmento da série original transposta, na maioria das

ocorréncias, embora “em alguns lugares o inverso toma lugar do Fundamental”
; sons articulados em staccatro,

- repetigdo retrogradada deste fragmento,

- fragmento reduzido da série;

- elemento ritmico pontuando os tempos em marcato, sem o rigor da série.

A partir desta exposi¢do, a textura polifénica imitativa tera predominio. As
estruturas do motivo A serdo exploradas, até o compasso 27, onde termina a primeira se¢io
do Movimento. Em alguns raros momentos, a série aparece completa, como nos

compassos 10-11 e 14-15:

Série 0 - 2 “
/nﬂ, -y :5
Ap L. @z::ﬁ::ﬁ‘:
FlL = : £ + : i o !
Tofrag.de 0- 11 R. do lofrag.de O - 11

[ 158

L i I H i
Vi " re TR g -
. ) 3 7 b L A G ]
i j#.' ! .tj 1=[- - s 1 yas
Y . HES 3 - 0
y- w3 . 2 -

0-1 R
o, 2 b ..

Vi

FIGURA 74 ~ Compassos 10-11 e 14-15 do TI Movimento/Presto

Estas duas passagens (fig. 73 ¢ 74) demonstram também alguns dos “inumeros
transportes” da série e seus fragmentos a que se referiu Guerra-Peixe.

No compasso 28, hd uma mudanga de andamento, Allegretto com moto, que
demarca o inicio da segunda segdo. O Ex. 48 foi extraido dos compassos iniciais (28 ao 36)
desta secdo (fig. 75). Associada & mudan¢a de andamento, a longa e expressiva linha
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melddica, em legato, executada pela Flauta, se destaca. Em contraste com o motivo A, esta
frase foi denominada como motivo B.

Vii.

FL

FIGURA 75 — Compassos 28 — 36 do I Movimento/Presio

Como podemos comparar (fig. 76), esta segunda se¢fio termina no compasso 43,
com um elemento de articulagiio que, de forma semelhante, sera utilizado, no compasso 69,
para articular o retorno da primeira se¢do. A recorréncia deste elemento de articulagio, foi

selecionado por Guerra-Peixe como Ex. 49.

ol 2 2He
e

Fl

Py
!

Vi HaEE
)

Ex. 49

FL.

H

f
§-. ol
O[f T

Mf“ﬁm—p

Vii.

FIGURA 76 — Comparaciio do elemento de articulag8o dos compassos 45 ¢ 65
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Nos compassos 96 — 100 (fig. 77), € apresentado um trecho conclusivo, com fungéio

de codeta:
P Motod .. MotivoB
/' - 2 . L !
JH lepp b & F i A

r 4 LN - 11 ri I F H I Fi i E b |
FL ek ey S e fen—
b 1 i i 1 i I T 1t |

[y S
9 ; i iy i 4 - i = g . . = - ﬂ I X, ;gliss. ialr('o i3
Vii. o b e Rl 5 i - —
» . i li I[ ; T y 'i < T " i - ¥ |

lofrag.de 0-4 tofrag.de Q-9 ~

FIGURA 77 — Compassos 96 - 100 do HI Movimento/Presto.

A textura, inicialmente homofbnica ¢ monddica, realga a primeira estrutura do

motivo A, nos compassos 96 — 97. Nos trés compassos finais, Guerra-Peixe destaca o

elemento do motivo B correspondente ao Ex. 50 do documento L

Portanto, neste Il Movimento, o primeiro fragmento da série motivadora foi o
elemento melddico explorado, principalmente em sua forma retrdgrada e em vianas
transposigoes.

Com relagfio a estrutura formal, pode-se concluir que caracteriza-se da seguinte

maneira:

primeira secdo: (compassos 1 - 27), apresenta o motivo A;

- segunda secfo: (compassos 28 — 45), apresenta o motivo B;

- terceira secdo: (compassos 46 — 69), desenvolvimento dos motivos A e B;

- reexposico da primeira secfo; (compassos 70 — 95);
- codeta: (compassos 96 — 100).

3.9.3- Sobre os exemplos
Além do trés fragmentos, ja apresentados, extraidos do III Movimento, Guerra-

Peixe seleciona cinco do [ Movimento/4llegro e dois do Il/Lento que serfio abordados a

Seguir.
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DUO, para flauta e violino (14 - II - 1947)

Io. Mov. Allegro
Comp. 4/Flauta
ﬁ - /’ﬁ#—‘wm___ —hﬁ-_‘-""“--.\ e .
Ex. 41 Ly d-be i = = ¥ ]
-¢"—"‘«____’_‘":.“_:—PM
Comp. 22-23/Flauta
9 j - ) b ; e
Ex. 42 -fong z v ! ; , — At
2 o= . = — 1
=TT rit o Tm—
Comp. 29-31/Violino
ooy > bE L o, e~
Ex. 43 Tm3% 2 ? — 7 = 4
—\e_)ll il [___ e i ” Ty
s mf
Comp. 57-58/FL.
e — — S~ — ' -
Ex. 44 fosd 2 = B e e &
S - R >
Comp. 59-61/F1,
" 3 i oo I L Y - i
Ex.45%§; e et e =i
D) < "\\""“‘—\-—:__—‘/__'i———"‘} gjl
\‘-_.._“___.__-—/ rka
T1o. Mov. Lento (,b }
Comp. 1-2/FL e VIL B
e =T 1 7 y )
Ex. 46 } L = JJ]J;L
b2 h‘t
Comp. 27-29/ Vi, ﬂ_%
4 ba ' — —ry - =~
A e
P = mf < S T
Hle. Mov. Allegretto com moto
Comp. 28“36/?[- //E L rr——— T
A #s £~ r L T e it fo
oA k) 1 [ i F=y ] H
Ex. 48 foyd—] i s e e i ]
¥ omf < — =
. E be e e
(5 e beie T Lbe g : =
===~ ————==—==

. e P<
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Comp. 69/FL
3% - — N
Ex. 49 foaw5—7F * ra C 4 £ i
mf ’ “":_,,__.m::-:w-
Comp. 98-100/FL
= T
. = - R —
W o= == === {
Py ——

P “ﬂ e
FIGURA 78 — Exemplos 41 a 50 extraidos do Documento {

O Ex. 41 foi extraido da frase executada pela Flauta nos compassos3e4 do!

Movimento:
E Série 0 -0
i i i el { [l ;H i “-—-‘
F w3y 1 °2 e
e‘jv _______ ?‘:ﬁ:; b ; E _____ [ |
I R Wi mf_
ey, e ... N
A 1
]
]

Vi g o e— ——
A it B
FIGURA 79 — Compassos 3 e 4 do I Movimento/dllegro

Neste trecho (fig. 79), a série original/O -0 ¢ apresentada, pela primeira vez, na
linha melddica da Flauta. A frase coincide com a série completa ¢ cada semifrase com
os “elementos formais” da série. Estruturas melodicas e ritmicas, assinaladas na Figura
com linhas pontilhadas, serdo recomrentes no I Movimento. Provavelmente por este
motivo, Guerra-Peixe destaca a Giltima estrutura no Ex. 41.

Apds elaboragdes e transposi¢Oes destas estruturas intercaladas por
apresentagOes da série original transposta, do compasso 22 ao 23, Guerra-Peixe conclui
esta se¢do inicial do I Movimento com o retorno da série original completa, novamente
na linha da Flauta (fig. 80). Desta passagem foi extraida o Ex. 42:

(2], Série O - 0
Fl | : - L
5

arco

Vit

N> €
X

FIGURA 80 — Compassos 22 — 23 do I Movimento/dllegro
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A mudanga de andamento, no compasso 24, demarca uma nova se¢fo (fig. 81)

que se estendera até o compasso 33. O fragmento do Ex. 43 foi extraido desta segio:

Fonon TN maunt — | — I . y
i 3 i s e - iy} 3 i
Fl Y X ¥ a1 1 [
- ] 3 LA W foo il W T B 1 H
" | Y T
.
»

£ _2che & Fes eoie v
Vii 1 p— i ki :li .; 1 En E! g‘:ii
N -
"0% -
AJ . . i~ rﬁ N
- Z z e ———
. i F——— ! + £ - . -
AN SH =
e ‘e 9‘3@"\;
Qi)ig\r—ﬁ_‘ﬂw h.-\\ Ir.. !.’?rpam l\— ﬂr~—’|.
vi. s g A e
\:JV - 2 #i 1 5 i
e W e e e e e e e e e e o e e 3
Ex. 43

FIGURA 8] — Compassos 24 -33 do I Movimento/dllegro

Esta secdo (fig. 81), apresenta uma frase, nos compassos 24-26, que se repete
comn transposicdo na linha da Flauta, tornando-a mais dindmica. A primeira estrutura
melédica e ritmica assinalada na Figura 79 ¢ explorada com a inversdo do movimento
melodico e intervalar, colocando em destaque as 5* justas. A partir do compasso 29, o
Violino se destaca, executando uma nova frase com impulso ritmico e extensdo
melédica expandida, atingindo o ponto culminante no compasso 33, enquanto a Flauta,
nos compassos 33 e 34, finaliza a se¢B0. A estrutura formal desta secfio € evolutiva e se
assemelha a tradicional elaboragio de uma senfenga musical, que pode ser resumida em:
uma idéia, sua repeti¢io modificada e seu desenvolvimento que “implica ndo apenas
crescimento, aumentagdo, extensdo e expansdo, mas igualmente redugdo, condensacdo

. , o s 69
e intensificacdo”.

Os exemplos 44 e 45 sdo sequenciais na partitura € estdo contidos em uma se¢do
(fig. 82) que se assemelha a anterior (fig. 81) na estrutura formal, nos elementos

ritmicos, melédicos € no andamento.

% SHOENBERG, 1991, p. 59.
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Poco men, Ex. 44
(53] 000 MO s
| h!, - P PR Ny -
[r it 3 ! : - " £ Teamin
o W L t 1. WA
Y- 3 T -

Fi. = o e s
S * ‘ =g
1 2 £ ic ) H F— &9 ’. H
Vi TS e R gy e
(3 [ L— = L- T ’
P
Ex. 45
e o
1 1 1 1 —— T i)
FL b= — P o e 5
AT 3 Lol g ~ Wk - . 1 i 1 1 1 1 i il
Ty L—- PR N - - &7 - n &
mf — ©
\ AM) - J J J_ = rit
A T Yow— = - -
i L Fueallil I 3 T 1 il
Vi Hae == —_— = ]
) X G %‘-—-...______/\V

EIGURA 82 — Compassos 33 - 61 do 1 Movimento/Allegro

Apos esta seciio (fig. 82), mais 21 compassos levam 3 conclusdo deste I

Movimento no compasso 82.

O I Movimento/Lento inicia com uma linha melddica dividida entre os dois

instrumentos e selecionada por Guerra-Peixe como Ex. 46:

Lento ﬁxm
m PP @ﬁ :
Fl. s —
!J [}
R.dolofrag.de 0- 10 R dolofrag.de O-1
9 X TFE T m-——"—“ﬂ
Vi e £ e e et ™ e
L } T3y L Koot H
Y] S - i

FIGLRA 83 ~ Compassos 1 e 2 do Il Movimento/Lento.,

Nesta linha melédica (fig. 83) estdo contidos os elementos ritmicos e melddicos
que serdo trabalhados neste 11 Movimento. Podemos verficar que, assim como no III
Movimento, o primeiro fragmento da série original sera o motivo melodico explorado,
principalmente em sua forma refrdgrada e em varias transposigbes. A textura ¢

predominantemente polifdnica com algumas intervengdes homofonicas € monodicas.
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O fragmento do Ex. 47 aparece no compasso 27. Também monodica, esta frase
executada pelo Violino inicia com a retrograd¢io do primeiro fragmento da série O —
11. Como podemos verificar (fig. 84), ela articula o retorno do tema inicial, na mesma

altura porém, expandido e em textura polifonica.

T Y 11 ; %
Rl :ﬁﬁn e Tz T
At HI e ] LK J
5 EE=a—
Ex. 47 P =
M\‘ IT i ]
Vi : 5 lé?_mz
o e | - 3 = =
R. do 1o frag. de 0 - 1 e
fplofmgde0-1 n e =
n ____________________ b
I{ T _k““_ ~+ 3 & j_ :TTE'RJ.

1
Vli- [Ty ] . » }
% # 1

2 —

FIGURA 84 — Compasso 27 — 31 o Il Movimento/Lento.

Este II Movimento termina no compasso 40.

Como pudemos averiguar, esta pega possui uma estrutura formal bem definida e
articulada. Nos trés Movimentos, se¢des € motivos se evidenciam por suas recorréncias
e diferengas de expressividade ocasionadas principalmente pelas articulagdes dos sons
e mudangas de andamento. Dessa maneira, facilmente reconheciveis, eles funcionam
como guias para o ouvinte. A série € concebida como provedora dos motivos melodicos
que sdo extraidos pricipalmente de seu primeiro fragmento. Talvez por este motivo, no
Documento I, Guerra-Peixe, a considerou como “série constituida de apenas seis
sons”. Finalmente, pode-se concluir que a nova maneira de compor, a que se referiu o
compositor a Curt Lange, diz respeito is primeiras experi€éncias com a série motivadord.
Este tipo de estruturagiio serial seri a base da elaboragio de grande parte das
composigoes do de 1947.
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3.9.4- Sintese dos procedimentos composicionais

L]

Utilizag8o da série motivadora e quase simétrica, constituida de 9 sons.
Exploragdo do primeiro fragmento da série, principalmente em sua forma
retrograda.

A série e o seu primeiro fragmento sofrem varias transposigdes.

“bastante unidade formal” caracterizada por recorréncia de se¢des e motivos.
Larga utilizagio dos intervalos de 4™ ¢ 5* justas.

Rigor nos sinais de articulagdes dos sons gerando mais um mecanismo de
diferenciagfio dos elementos formais.

Textura essencialmente polifénica, com algumas intervengdes monddicas €

homofonicas.






3. 10 - Exemplos 51 ac 57 - Peca p’ra dois minutos o, para piano
2-111-1947 — duragéo: 2°

3.10.1- Sobre a peca

Foi especialmente composta, a pedido de Vasco Mariz, para uma gravagdo
patrocinada pelo Ministério das Relagdes Exteriores, na interpretagiio de Eunice Catunda.
Foi também executada em Montevidéu, na interpretagio de Dario Sorin.”!

O compositor faz uso de procedimentos que ja havia experimentado em outras pegas

A peca ¢ estruturada em trés se¢des, Allegro (ALLA BREVE) ~ Moltc meno —
Tempo I, na tradicional forma A - B - A, Este tipo de estruturagio formal, ja havia sido
usada nas Trés pecas para Violdo, de 1946. Na Peca p'ra dois minutos, o contraste da
se¢io central se caracteriza principalmente pela expressiva mudanga de andamento. Vale
dizer que nfo ha nenhuma indicag@o de compasso na peca. A referéncia € sempre a minima
que no valor do metrénomo muda de 104, nas segdes A € A”, para 54, na seg¢éio B.

QOutra observagdo que podemos ressaltar € o uso de modelos melédicos e ritmicos
em progressdo predominantemente descendente que, de maneira semelhante, também foi
utilizada nas referidas pegas para Violdo.

QOutro procedimento, utilizado anteriormente na IV pe¢a das Quatro pecas breves,
se repete aqui e se refere ao uso recorrente da “série” em dobramento de oitava. Fora estes
momentos, a textura € contrapontistica em estilo imitativo.

Mais uma vez, 0 compositor evidencia melodica € harmonicamente os intervalos de

4% ¢ 5% justas.
3.10.2- Sobre a série

A Curt Lange, o compositor demonstra a série com a seguinte explicaggo:

“Na PECA PRA4 DOIS MINUTOS, para piano,
a série...... é de DEZ sonms. Levo em conta mais ©

™ O titulo desta pega aparece ortografado de duas maneiras na documentagio pesquisada: Pega p'ra dois
minutos e Peca pra dois minutos. Optou-se por utilizar a primeira, pois assim estd ortografada na partitura e
no Documento 1.

"I GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24. Nio ha indicagio da data das apresentagGes.
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elemento formal (com caracteristicas nacionais) do
que a técnica Schoenbergueana, propriamente: ™

to, ELEMENTO FORMAL 20. ELEMENTO FORMAL

I ——=—g - =
w —
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ol
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¥

Em seu Curriculum Vitae ele acrescenta:

“Na peca Pra dois Mimaos, para piano, ainda de
1947, o ponto de partida é a construgdo de células
melodicas. Deste modo, a série consta apenas de 10
sons — 9 nas células e uma independente.

A CELULA CELULA
EcE=== e e
U A

Ha cada vez mais insisténcia na objetivagdo de
contornos melddicos ‘nacionalizados’ por meio,
também, da criagdo de centros tonais.””
A partir destas declaragdes, podemos deduzir que a série utilizada nesta peca ndo
segue o rigor da téemica dos doze sons. Ao contrario, seus 10 sons foram concebidos a
partir da possibilidade de gerarem motivos e, portanto, pode ser classificada como série
motivadora. Das pegas que compde o Documento I, 0 Duo, para flauta e violino (14/2/47),
foi a primeira a utilizar este tipo de série. Considerando a indicag@io da data das pecas
como anotada neste Documento, Guerra-Peixe inverte a ordem de apresentagdo da Pega
p'ra dois minutos (2/3/47) colocando-a antes do Quarteto no. ! (20/2/47). No entanto,
como sera explicitado na analise do Quartefo, o engano pode estar na data desta Gltima
composicio, que seria de 20/3/47, portanto, logo apos a Peca p'ra dois minutos. No
entanto, a davida na data destas composigdes nio modifica a caracteristica primordial que
elas apresentam. Estas trés pecas, Duo - Pega p'ra dois minutos e Quartero destacam, na
“evolugdo estética” de Guerra-Peixe, as primeiras experiéncias com a série motivadora.
Os dois “elementos formais” que constituem esta série serdo explorados em varias
transposigdes e algumas variagOes ritmicas. Apesar da modificagfio de seus intervalos
internos, em alguns momentos, esses “elementos formais” sdo continuamente recorrentes,

confirmando suas qualidades motivadoras.

™ Correspondéncia de 15-4-1947. O texto esta de acordo com o original.
 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.
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A utilizagdo da série sera exposta juntamente com a analise dos exemplos por
observar que os fragmentos selecionados pelo compositor evidenciam os motivos gerados

por ela.
3.10.3- Sobre os exemplos
PECA P'RA DOIS MINUTOS, para piano (2 - Il - 1947)

Allegro (ALLA BREVE)
Comp. |

i
3
b
"
-4Y
‘?!
Hill
s
I
-
X
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iy ; S~ — & b ] >
Comp. 4 |
| 1 1
1. R 1 L vl T ]
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.J e W i
Comp. 23
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Molte Meno
Comp. 3
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FIGURA 85 — Exemplos 51 — 57 do Documento 1.
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O trecho do Ex. 51, compassos 1 — 3, ¢ apresentado na partitura com dobramento na
voz inferior duas oitavas abaixo. Destaca-se, o contorno melddico em progressdo
descendente constituida dos motivos extraidos da série. O modelo da progressdo,
representado pelo primeiro agrupamento de seis colcheias, corresponde ao primeiro
“elemento formal” da série. Este modelo sera reproduzido duas vezes transposto, sendo
que, na tltima reprodugiio, o intervalo inicial de 4 justa se modifica para 5 justa. As quatro
colcheias que finalizam a frase, no terceiro compasso, correspondem ao segundo “elemenio
formal” da série. Acrescenta-se que, esta frase inicia e termina na mesma nota — M.

Este Ex. 51 foi utilizado por Guerra-Peixe para ilustrar o seguinte comentario feito a
Curt Lange: “Na Pega PRA DOIS MINUT OS,A para piano (especialmente composta para
gravar em disco) a ‘cor'nacional é evidente.”™

Esta evidéncia da “cor nacional” provavelmente esta associada a0 movimento em
progressdo descendente, apresentado logo no inicio da peca e expresso no fragmento do Ex.
51. O movimento em progressdo, descendente na maior parte das ocorréncias, ¢ uma forte
caracteristica melédica desta pega.

Como j& comentado na analise da Suite, para violdo, uma das caracteristicas da
musica brasileira € a presenga de linhas melédicas que se movimentam de maneira agil em
progressGes, sobretudo as descendentes. Além das ilustracbes anotadas por Mario de
Andrade no Ensaio da musica brasileira, este tipo de contorno melédico, modelo que se
repete duas vezes em progressdo descendente até a conclusfio da frase, ¢ facilmente

encontrado em partituras de Chdros, como pode-se verificar nas seguintes ilustragdes:

Descendo a Serra
m Pixinguinha & Benedito Locerda

FIGURA 86 ~ llustragBes de progressdes descendentes extraidas de Chdros

" Trecho extraido da carta de 15/4/47.

7> Este tipo de contorno melddico foi empregado por Guerra-Peixe em suas composigdes de Choros, no inicio
da década de 40. Essas criagbes foram regravadas pelo grupo “Tira o dedo do pudim”, e sobretudo no chdro
“Rabo de galo”, de 1943, este recurso melodico pode ser averiguado, como agui, logo no inicio da peca.
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O Ex. 52, compassos 4-5, inicia com 0 “2° elemento formal da série”. Este mesmo
elemento formal serda o motivo utilizado nos exemplos 53, 54 e 55 em varagdes,
principalmente ritmicas (ampliagio), e, como no Ex. 54, associado ao movimento em

progressio descendente.

Além desta qualidade de motivo, este fragmento da série, da maneira como
explorado no Ex. 53, se refere as sugestdes da musica nacional aproveitadas pelo
compositor. Este exemplo foi enviado a Curt Lange com o seguinte comentario: “No
seguinte trecho a melodia se parece com qualquer canto de boiadeiro.” E, com uma
anotago abaixo do trecho exposto, ele acrescenta: “(N.B. O Sol , onde se encontra o sinal

»% Guerra-Peixe indica a nota sol do

+, seria bemolado, se levasse a rigor o uso da série).
compasso 24, mas este comentario serve também para a mesma nota que conclui esta frase
musical no compasso 27. Comparando com a série original, este fragmento ¢ uma
transposi¢ao modificada do segundo “elemento formal”, pois o Gltimo intervalo muda de 2°

M, no original, para 2° m, no exemplo.

Este trecho, Ex. 53, antecede a se¢fo central da pega que ocorre nos compassos 30
ao 41. Os exemplos 54 e 55 foram extraidos desta se¢do que se caracteriza, sobretudo, pela
mudanca de andamento, molto meno, € ampliagio ritmica ocasionada pelo uso de figuras

mais longas.

No compasso 42, o retorno ao andamento inicial, 7empo I, demarca a reexposi¢io
da primeira se¢do da pe¢a que se estendera até a conclusio no compasso 60.

Os exemplos 56 e 57 foram extraidos dos compassos finais (52 - 60) da pega:

7 Trecho extraido da carta de 15/4/47.
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Ex. 56
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FIGURA 87 - Compassos 52-60 da Pega para dois minutos.

Nesta passagem (fig. 87), o trecho do Ex. 56 corresponde ao ponto culminante da
peca. Nos compassos 52 e 54, os acordes formados pelos intervalos de 4™ justas sintetizam
as ocorréncias harménicas que exploraram principalmente os intervalos de 4* ¢ 5™ justas.
Nos compassos 53 ao 55, o segundo elemento formal ¢ insistentemente repetido em
entradas superpostas, ocasionando uma tensdo que se acumula nas pausas que antecedem os
compassos finais. A partir do Afi 4,compasso 56, o relaxamento acontece com a Gltima
recorréncia da idéia inicial da pega, e se conclui também na nota Mi do registro mats grave
do piano. Lembremos que, esta nota Mi iniciou a pega.

Portanto, conclui-se que a estrutura da pega se encaixa na forma ternaria A—B - A’
com exploragdo dos motivos da série transpostos a véria alturas, em texturas que

intercalam polifonia imitativa e homofonia mondédica.

3.10.4- Sintese dos procedimentos composicionais
o Utilizagdo da serie motivadora de dez sons. Os motivos sdo transpostos a varias
alturas.

» Exploragio melodica e harménica dos intervalos de 4* e 5% justas.
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Criag8o de nota-eixo que além de delimitar uma linha melédica, inicia e termina
a peca.

Estrutura formal terndria A~ B~ A’.

Utilizagdo de recursos melddicos encontrados na musica brasileira,
principalmente progressbes melodicas descendentes.

Textura com predomindncia da polifonia imitativa, intercalada por homofonia

monodica.






3.11 - Exemplos 58 ao 67 — Quarteto no.1, para dois violinos, viola ¢ celo
20-11-1947 — duragéo: 12°

3.11.1- Sobre a peca

No Cardlogo de Obras do composifor, consta que a primeira audigio desta pega fol em
1947, sem precisio de data, em concerto do Grupo Musica Viva, na interpretagio de A.
Zlatopolski, H. Nirenberg, U. Danneman e Mario Camerini T E possivel que esta execugdo
tenha sido no programa radiofonico do Misica Viva, em 29/11/47"%, inteiramente dedicado

a Guerra-Peixe e, segundo Carlos Kater, “sem possibilidade de identificagdo das obras
executadas””® Esta suposi¢Ao baseia-se nas datas e seguintes informacdes extraidas de

correspondéncias a Curt Lange :

12/12/47 - “AUDICAQ MUSICA VIVA: ndo gostei
do meu Quarteto. Perto da Sinfonia ele é uma
droga. Creio estar muito carregado. Penso que
perdi muito de expressdo, por causa da mania de
escrever de um modo mais ficil para o publico
entender. Neste sentido consegui alguma coisa,
creio. Mas perdi a expressdo. A parte do RITMO
que certa vez falei foi resolvida, no Quarteto, como
pensei. Mas ndo foi dificil porque tenho muitos
motivos ritmicos repetidos.”

6/11/56 — QGuerra-Peixe envia documentagdo a
respeito de obras, edigbes e algumas execucdes,
dentre elas “Quarteto no. 1 para cordas;, Grupo
Musica Viva, R. J., em 20/11/47.

Foi também executada, em 1957, no concerto da Pan American Union, em
Washington, pelo Washington String Quartet. >

Este Quarteto, em quatro Movimentos — Allegro Moderato — Allegretio — Larghetto -
Prestissimo, foi publicado no Editorial Cooperativa Interamericano de Compositores —

Publicagfio no. 62, com dedicatéria ao Dr. Francisco Curt Lange. Em correspondéncia a

7 GUERRA-PEIXE, 1971, p.28.

" Este programa pode ter sido antecipado para 20/11/47 como indicado pelo compositor a Curt Lange.
™ KATER, 2001, p.297.

* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 28.
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este musicologo, Guerra-Peixe elogia a impressfo, reitera a sua impressdo sobre a peca e
acrescenta novas opinides a seu respeito:

“Pena ¢ que acho que a composi¢iio ¢ pouco
expressiva, comparando-a com outros tragos meus.
A harmonia tornou-se muito ‘doce’, devido a
preocupacdo de fugir do tritono e também de
organizar os acordes mais ‘aceitaveis’ por parte do
publico. Por outro lado a composicdo é super
polifonica, segundo a impressdo que me causou,
assim como aos que ouviram a obra. Acresce que a
minha idéia de encontrar um sentido ritmico para a
musica atonal (lembra-se de quando eu observei que
a musica atonal carecia de ritmo?) levou a compor
de uma maneira. "™

Ha diferenca na data da composi¢dio: na partitura impressa pelo Editorial
Cooperativa Interamericana de Compositores, publicagio no. 62, consta 20/111/1947 e
no Documento 1, 20/11/1947. Esta diferenca coloca em davida a ordem de composigéo
deste Quarteto e da Pega p’ra dois minutos, para piano. Na seqiéncia dos exemplos
selecionados no Documento I a Peca p'ra dois minutos, datada neste documento de
2/111/1947, aparece primeiro (exemplos 51 ao 57) e logo em seguida o compositor
seleciona os exemplos 58 - 67 extraidos do Quarteto. Considerando-se este fato, sena
possivel que a data que consta no Editonal fosse a mais correta. Mas a davida
permanece, ja& gue no Documento IV, Guerra-Peixe anota primeiro a série do Quarteto,
com data de 20/2/47, ¢ em seguida a da Pega p'ra dois minutos, sem data da
composi¢do. No entanto, como ja mencionado na analise da Pega p'ra dois minutos, a
duvida na data destas composi¢des ndo interfere na caracteristica primordial que elas
apresentam.

As composicdes do inicio de 1947, analisadas até este momento do estudo, Duo -
Peca p'ra dois minutos € Quarteto, destacam na “evolucdo estética” de Guerra-Peixe
as primeiras experiéncias com a série motivadora. Além disto, iremos encontrar

semelhancas nas séries destas trés pecas.

& Trecho extraido da carta de 12/5/49.
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3.11.2- Sobre a série

A série ¢ completa e simétrica -“modelo e reprodugdo com inversdo intervalar”. Este
modelo de simetria da série foi utilizado nas Quatro Pegas Breves (11/6/45). Uma
semelhante maneira de Vestruturar a série, um modelo reproduzido com inversdo intervalar,
porém, também refrogrado, foi utilizado pela primeira vez na Miisica no. I, para piano,
composta em 30/5/1945 e no Trio de Cordas, também de 1945. Em 1947, Guerra-Peixe
utilizou a mesma série da Musica no. 1, para piano, no Divertimento, para cordas, Apesar da
semethante simetria destas séries, nas pegas compostas em 1947 o tratamento € diferenciado,
seguindo a nova proposta de considerar a série como geradora dos motivos que serdo
explorados.

Ao comentar sobre o Quarteto, 0 compositor esclarece que “desde a MUSICA para
piano (1945) tenho trabalhado somente com séries simétricas — com exce¢do da SINFONIA
No. 1 e SUITE EM FANFARRA (esta ultima ndo é na técnica dos doze sons)” % ¢ anota a
seguinte interpretaco da série:

MODELO REPRODUQAO C/ INVERSAQ INTERVALAR
A ELEMENTO FORMAL A . IBEM INVERTIDO
g - > be i
{57 — > ———— i — - o H
. & Ld hd 4 3 \\“\—// i
W
ELEMENTC FORMAL B CLEMENTO FORMAL B

FIGURA 88 - Série do Quarteto no. I, como exposta por Guerra-Peixe a Curt Lange. ¥

A série, além de simétrica, ¢ constituida dos elementos formais de seis e cinco
sons que serfo aproveitados de maneira independente na elaboragdio da pega. Sendo
assim, pode ser classificada como série motivadora e simétrica.

Além dos elementos formais destacados por Guerra-Peixe, verificou-se que a
estrutura melodica dos quatro sons iniciais do elemento formal B invertido também serd
explorada. Esta estrutura estd presente na série de dez sons da Peca p'ra dois minutos,

para piano (p. 123). Nesta fltima pega, este elemento formal foi concebido a partir da

Zz Correspondéncia a Curt Lange de 15/4/47, O texto estd como no original,
Idem.
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série motivadora como um motivo melddico recorrente ¢ explorado em transposigdes e
variagdes ritmicas. Numa destas variagdes (Ex. 53 do Documento [, p. 126), Guerra-
Peixe atributu-lhe uma associagfio com “qualguer canto de boiadeire”, que iremos
encontrar semelhante no Quarteto.

Confrontando a série das trés pegas do inicio de 1947, Duo — Peca p’ra dois

minutos € Quarteto, poderemos perceber suas semelhangas:

Duo, para, flauta e violine

ki

- A 1

> i o

L [ T —

4a.] 3a.j 4a.j 5a.}

Peca p'ra dois minutos

5 ;

% 7 7
#: e = \.__/

Quarteto no. I, para arcos

f"

~y
o -l
- Py

-

[———" fE—)

4a.j 5a.j da.j Sa.j

FIGURA 89— Comparagiio entre as séries do Duo, Peca p'ra dois minutos e Quarteto.

Na série do Quarteto, os intervalos de 4% e 5* justas permanecem relevantes e,
assim como na série utithzada no Duo, respectivamente, iniciam e finalizam os
agrupamentos de seis sons (fig. 89).

Parece que a proximidade da composicdo destas trés pegas, do inicio de 1947,
justifica estas e outras semelhangas que serfio abordadas.

Como poderemos constatar na analise dos exemplos e nas informagdes de Guerra-
Peixe, a elaboracdio da série do Quarteto j4 indica uma intengfo composicional. Seus
elementos formais séo reiterados, transportados e geram progressdes melddicas que

expressam tambem os propésitos nacionalizantes do compositor.
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3.11.3- Sobre os exemplos
O compositor extrai quatro fragmentos do I Movimento/dllegro Moderate e seis do

IIl/Larghetto ®, para compor os exemplos 58 ao 67 do documento:

QUARTETOQ, para dois violinos, viola e celo (20-11-1947)

To. Mov. ALLEGRO (ALLA BREVE)

Comp. 3-51e T Vii. /’-q‘ .
Pul= N -=wrinpa ]
EX. 58 23 H 1 I i - ’ .

¥V i

213

T vie
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P A e 16 T ]
) ‘\‘“_‘;:/ i gliss.
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# No Documento I estd indicado II Movimento, mas o andamento e os exemplos se referem ao I
Movimento da copia da partitura impressa pela Editorial Intermericana de Compositores.
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Comp. 15-16/1 VH.
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FIGURA 90 — Exemplos 58 — 67 extraidos do Documento I

I Movimento/dllegro Moderato
A peca inicia com a série quase completa (sem o sexto som, sof#), no II Violino,
Viola e Violoncelo, em imita¢do, utilizando principalmente o fragmento denominado por
Guerra-Peixe como “elemento formal B” em suas duas formas, original (sons 1-2-3-4-5) e
invertido (sons 7-8-9-10-11). Nesses dois compassos introdutorios (fig. 91), temos a
esséncia do que sera desenvolvido neste Movimento.
ALLEGRO MODERATO (Alla Breve) o= 18

‘ Série 0- 0
1 2 3 4 5

X

. ¥
L VL | T L T - T 3 | T I -
S AR =
~— L w
7 8 9 10 1
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Via %&- ——’-—-—-—-—iwwml r .t Ho -
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P 12
ve. | = — = i £
-~ mfi !

FIGURA 91 - Compassos 1 e 2 do 1 Movimento/4llegro Moderato.

Apds esta segdo, aparece o trecho que corresponde ao Ex.58. Antes da andlise deste

exemplo, ¢ importante acompanharmos ¢ que Guerra-Peixe expressou a Curt Lange:
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“No QUARTETQ para arcos, criei na série a
seguinte formula melddica que garante ndo s6 a
forma da obra como acentua mais as caracteristicas
que propuz conseguir no setor estético, com muita
influéncia (se é que se gode dizer INFLUENCIA) do

P 22

nosso tipico ‘choro’.

Apos isto dito, Guerra-Peixe ilustra esta “influéncia” com os fragmentos que
correspondem aos exemplos 58 e 59,

Lembremos que no inicio dos anos 40, antes de iniciar a fase dodecafénica, Guerra-
Peixe dedicou-se, além de composigbes académicas, a criagfio de musicas populares,
principalmente choros. Este género musical tem se revelado um ponto de partida para as
composigdes dodecafonicas nas quais, mesmo no Quarteto, podemos reconhecer algumas
das caracteristicas encontradas nesta especifica musica nacional.

A frase do Ex. 58, compassos 3-5 (fig. 92), € constituida do elemento formal A
repetido e transposto, gerando uma progressdo melddica ascendente que se conclui com o
elemento formal B invertido, transposto ¢ com a redugfo melodica que o torna igual ao
segundo elemento formal da Peca p’ra dois minutos. Acrescenta-se que, esta Gltima peca

iniciou em progressio melédica bastante semethante (Ex. 51, fig. 85), porém descendente ®

EL formal B invertido,

duzido e transpost
E] Elemeto formal A ‘ EL formal A transpasto  realzt i‘S‘j’:‘s ?
-  wootoompomm H 1 % Rl # f
===t ——— == ===
'y ow EL formal A transposto R— e
[o) i S pom—
nvi |t = 5o B —— —
5 P ——_—— e
r .
s T s :
et — ¥ T ——
ve. | e e st
’ ‘ f S ——
. . > S . . Sy =
o> 2 he £ 2 |# i‘i
. T 1} A T 1 L J | 4
ve. |EFEE= etk —_— T = l
L N}
—~ Fy

FIGURA 92 — Compassos 3 — 5 do I Movimento/dllegro Moderato

% Trecho da carta de 24/3/47. O texto esta como no original.
% Comparar com a analise do Ex. 51, extraido da Pega p'ra dois minutos, p. 125.
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No inicio da Pega p'ra dois minutos, estabeleceu-se uma relagio com contomos
melodicos extraidos do Choro. Apesar do movimento melodico em progressdo descendente
ser mais usual neste estilo de musica popular urbana, podemos encontra-lo também com
direcionamento ascendente, como na seguinte ilustragio:

Nio me togue assim
77 vivo Luiz dos Santos ¢ Leonel da Craz
L —

FIGURA 93 — Tlustragio de progress@o ascendente extraida de Choro.

No fragmento do Ex. 59 (fig. 90)¥, os mesmos elementos estio presentes, agora
sem o sentido de progressdo e com ampliagio ritmica do elemento formal B reduzido e
transposto. A variagio ritmica que ocorre neste elemento o aproxima mais ainda do
segundo elemento formal da Peca p’ra deis minutos, principalmente na passagem em que
Guerra-Peixe o associa a “gualquer camto de boiadeiro”. Podemos comprovar esta

afirmacio, comparando os dois fragmentos:

~ o= 104 Peca para dois minutos
. i - e — L= [
w3 - = 11 1 T3 = k3 e TI% 1.X% 1
1 Kl i H 5 i L |- + 14 1 i
) i 3 i 3 3 1 L 1 1 i 1 ] i
LI 14 A . i Il i : i I 1 i
¥ poce a poce
!

FIGURA 94 - Comparagio entre a passagem da Pega p 'ra dois minutos e Ex. 59 do Quarteto no. 1.

O trecho do Ex. 60 utiliza o elemento formal B semelhante 4 maneira como foi
utilizado no III Movimento do Duo, para flauta € violino - fragmento transposto da série

seguido do refrégrado, como podemos comprovar comparando as duas passagens:

% Este exemplo foi anotado no Documento I com as duas notas iniciais (Do-F4) diferentes das presentes na
partitura (Si-Mi). Acredita-se que a versdo da partitura seja mais correta pois, desta maneira, o primeiro
fragmento da série original fica inteiramente transposto a uma 2 m abaixo.
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E i1 Movisnento/Presto

1 } —1 I

+
'h= T
Yo frag, de 0~ 11 ’ R. do 10 frag. de O - 11
Quarteto

JIPETET T s s, WEeE  fretyl
Vi e — a;:fww:!
)

Eiemento formaf 8 R. do Elemento formal B

T
:
* i

FIGURA 95 - Comparacgio de utilizagio semelhante da série no Duo e no Quarteto.

Nestes fragmentos (fig. 95), a maneira de articular os sons pode ser encontrada em
partituras de choros.

Com estes trés primeiros exemplos extraidos do I Movimento do Quarteto, Guemra-
Peixe salienta, além das influéncias melddicas do repertorio nacional, o pensamento serial
que conduziu a elaborag@io das composigdes do inicio de 1947 analisadas até agora ~ Duo,
Pe¢a pra dois minutos e Quarteto. A série ndo precisa aparecer completa ou na ordem

original, pois o que interessa € a explorag@o dos motivos que podem ser extraidos dela.

Mas o compositor destaca também caracteristicas ritmicas do Quarteto. Com esta
intencdo, ele seleciona os exemplos 60 e 61 do Documento I para ilustrar o seguinte
comentario feito a Curt Lange: “Ritmicamente 0 QUARTETO para arcos tem muito
sincopado assim.”®

Na verdade, a regularidade de movimentos ritmicos com deslocamentios da
acentuagdo métrica dos compassos esta presente em todo o I Movimento € ndo somente nas
configuragdes ritmicas apresentadas nestes dois exemplos. Esta regularidade, no entanto,
ndo se torna monotona ou previsivel ja que a textura polifdnica acarreta a sobreposigdo
deslocada de outras sincopes. Dessa maneira o ritmo se torna mais livre, desprendido e

dindmico, reforgando esta textura essencialmente polifonica do I Movimento.

% Trecho extraido da carta de 24/3/47.
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No seguinte trecho, podemos perceber este mesmo tipo de procedimento, porém em

textura homofonica, utilizado em poucos momentos com a intengéo de articular segdes:

— f) = |
i) 1S H i Py T
Vi | ChE be = b — = = :
o 14 T N Tt y1Y H
< p z 1 Lk f=>\_’@d
A
r- 4 11 1 v
I Vi € T = T ii ; i I I
S > - P > "_ 1 t
v P ’ T : T3
. 3
3 : = — T é‘ t T t
Via. > 2 :.‘.'1 7 - },J é
P P i > P
. T . \ et Y . :
Ve, 4 | 1 DF §' ol E [h.:
1 o T T T ! : > oo
> P 1 3 P

FIGURA 96 — Compassos 26-27 do I Movimento/dllegro Moderato.

Esta larga utilizag3o da sincope nos remete mais uma vez as intengdes nacionalistas
do compositor. Este recurso ritmico faz parte das manifestagdes musicais nacionais e ¢ seu
emprego acontece de maneira rica ¢ varniada. Na primeira parte do Ensaio, Mario de
Andrade, quando escreve sobre RITMO, concentra sua abordagem na interpretacdo da
sincopa tal como € empregada em nosso populario e escreve:

“Isso ¢ wma riqueza com possibilidades
enormes de aproveitamento. Se o compositor
brasileiro empregar a sincopa, constancia nossa,
pode  principalmente  empregar  movimentos
melddicos  aparentemente  sincopados, porém
desprovidos de acento, repeitosos da prosddia, ou
musicalmente  fantasias, livres de remeleixo
maxixeiro, movimento em fim inteiramente pra fora
do compasso ou do ritmo em que a peca vai. Efeitos
que além de requintados podem, gque nem no
populdrio, se tornar maravilhosamente expressivos
e bonitos. Mas isso dggende do que o compositor
tiver pra nos contar...”

O tratamento formal deste ] Movimento € um outro aspecto que podemos comentar

e estabelecer relagdes com os Choros.

¥ ANDRADE, 1928, p. 14.
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Nos Choros, geralmente os motivos ritmicos s@io claros, definidos e, como no
Quarteto, se associam a contornos melédicos também claros e defmidos. No 1 Movimento

do Quarteto podemos extrair as seguintes configuracdes ritmicas:

1) 2 »
e i{ g ! T = o=
- ' ¢ =
\"""‘——--_...—-—-——-/ - - } ——, /1'7

FIGURA, 97 — Configuragbes ritmicas extraidas do I Movimento/dllegro Moderato.

Essas configuragbes aparecerfio predominantemente como expostas (fig. 97). A
primeira delas sofrera mais variagdes, podendo aparecer com maior ou menor numero de
sons e também com modificagiio na articulagfo destes sons, mesclando legatto e staccatto,
como no trecho da figura 95. Ao mesmo tempo, elas se assoclam sempre a contornos
melddicos bastante semelhantes. A segunda configuracgo, por exemplo, estara associada a
notas ¢ intervalos harmonicos repetidos €, a primeira, aos elementos formais da série. O
aspecto que mais serda modificado é a diregfio destes contornos melodicos, tal como
previsto na estruturag@o da série. Dessa maneira, a unidade da pega, ou do Movimento, fica
preservada. Semelhante tratamento dos motivos pode ser averiguado nas copias das
partituras, anexadas neste estudo, dos Choros: Levanta Poeira, de Zequinha de Abreu, e
Polichinelo, de Gade e Almanyt Grego®.

Como nos Choros, observa-se neste ] Movimento o retorno da primeira segio da
peca, intercalado por uma nova segiio contrastante. No género da musica popular, o
contraste ocomre sobretudo pela mudanga de tonalidade. No Quarteto, este contraste €
percebido principalmente pela mudanca de andamento, poco merno, que ocormre no
compasso 35. Esta nova se¢do apresenta uma textura menos densa ¢ tratamento
diferenciado dos motivos. O discurso melodico fica mais legato e alargado, ndo apenas
pela redugdo do andamento, mas também pela utilizagdo de figuras mais longas. O
fragmento do Ex. 59, semelhante ao que foi associado ao “canto de boiadeiro”(fig. 94),
demarca o tnicio desta se¢do. Apesar de indicado ¢ retorno ao Tempo I, no compasso 51, o
carater e a textura desta se¢fo permanecem e, o retorno da secdo A ird ocorrer somente no
compasso 73. Guerra-Peixe acrescenta no final do Movimento, compassos 115 — 119, uma

codeta.

%0 Vide Anexo 5.
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Portanto, a estruturag@io formal do I Movimento/ Allegro Moderato do Quarteto no.

1 ficou assim compreendida:

- primeira se¢io (compassos 1-34): apresenta¢do da primeira idéia (compassos 1-13); sua

repeticio ampliada (14 — 34). Na repeticio, ha a presenga do primeiro ponto
culminante que se destaca no Movimento - compasso 22, nota Si 5. A partir deste
compasso, um grande relaxamento e a conclusfo da segio;

- segunda secfo (compassos 35-72): mudanga de andamento e textura menos densa.

- terceira secfio (compassos 73-114): semelhante & primeira se¢do, porém com a ordem
das subsegOes retrogradada. Primeiro, a que apresenta 2 primeira idéia de forma
ampliada (compassos 73 — 97) e ponto culminante mais relevante do Movimento —
compasso 85, nota Do# 5. Um grande relaxamento (compassos 85-97), reexposigio da
primeira idéia (98-114) e finalizag@o semelhante & da primeira se¢io.

- Codeta (compassos 115-119)

11 Movimento/Larghetto
A partir do Ex. 62, os fragmentos foram extraidos do IlI Movimento/Larghetto.

Assim como o I Movimento, este inicia com uma breve introdugdo, compassos 1 e
2, que anuncia os principais elementos melddicos, ritmicos e harmdnicos que serdo
desenvolvidos. Do compasso 3 ao 5, o 1 Violino interpreta uma frase, Ex. 62, constituida

melodicamente da série original com inverséo na entrada de suas células de seis sons:

' Série 0 - 0
B 78%1011 12 12 34 5 6

e,

) — e o

Vi Wﬁ—‘ Eepae ”’:mw
] i .

I Vi,

Via.

FIGURA 98 ~ Compassos 1 - 6 do Il Movimento/Larghetto
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No fragmento do Ex. 62, compassos 3-5, aparecem primeiro os sons 7 — 8 -9 — 10
—11-12, edepois 1 -2 -3 -4 -5 — 6. A frase conclui na nota Ld, que nfio pertence &
série mas sugere um repouso ou uma conclusdo fraseoldgica bastante natural € até mesmo
previsivel. Isto nos parece, pois a nota Ld € a resolugdo por semitom ascendente da titima
nota da série, Sol #, na sequéncia em que foi apresentada e este tipo de atragfio € bastante
familiar aos ouvidos tonais. Por outro lado, apesar de sobressair-se na textura da passagem,
esta semsag8o de repouso € contrariada pela sonoridade emitida principalmente pela Viola
¢ pelo Violoncelo.

Nestes seis compassos iniclais, estdo presentes tambem as configuragdes ritmicas

que serdio utilizadas neste Movimento.

FIGURA 99 — Configuragdes ritmicas exploradas no I Movimento/Larghetto.

Essas configuragdes (fig. 99) aparecem predominantemente nesta forma original e,
como no I Movimento, associadas a contornos melodicos sempre semelhantes. Dessa
forma Guerra-Peixe estabelece mais uma referéncia para o ouvinte.

A partir do compasse 7, a textura de polifonia imitativa se intensifica com
sucessivas entradas dos motivos transpostos da série e utilizagdo dos ritmos indicados na

figura 99 com os ntimeros 1, 2, 4 e 5. Desta passagem foi extraido o fragmento do Ex. 63:

IV

H Vi,

FIGURA 100 - Compassos 7-10 do III Movimento/Larghetic.

Antes de analisarmos o proximo exemplo, € importante verificarmos o trecho

extraido dos compassos 11-14:
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FIGURA 101 - Compassos 11-14 do [T Movimento/Larghetto.

Nesta passagem (fig. 101), se destaca o agrupamento de pares de instrumentos em
textura homofOnica com utiliza¢dio superposta dos ritmos indicados na figura 99 com os
nimeros 3 ¢ 5. A textura resultante salienta cada tempo do compasso quaternario.

Portanto, at¢ o compasso 14, o compositor intercalou texturas diferenciadas,
destacando num primeiro momento a linha melédica, depois a polifonia e finalmente o
ritmo da homofonia. Observa-se também que, no desenvolvimento formal do Movimento

este procedimento de intercalar se¢des sera mantido.

Os exemplos 64 e 65 foram extraidos sequencialmente da linha melddica do 1
Violino, compassos 15 — 19, na seguinte se¢fio que se caracteriza pelo retorno da textura

polifdnica imitativa:

Ns]. Ex. 64 , Fx. 65
o o T . - ;;\ /:“\i —— N
12 T Y 7] T X .Y - +
Vi - S T e e
: . 1 | ) 1 1 -
T i — 4 - ~_?
J891011, 3 Z34.5
-] ™
5 . [ o, e Il y.
1L VH, - — Tt [_WZEF 1 . o e e e ;. o ——
X1 o &S
P T — o . \ . e e
Via, i — L . o -~
) I Al P 1 ¥t et - H
— | ﬂ.\g! e = — ¥
] § | A — }
v, | = e e S
. SiupBaotas S S =

FIGURA 102 — Compassos 15 - 19 do Il Movimento/Largherto
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Nesta passagem (fig. 102), o trecho do Ex. 64 apresenta o elemento formal B (sons
—7-8-9—10-11) ¢ a seguir o elemento formal 4 (sons 1 — 2~ 3 — 4 - 5), transpostos ao

intervalo de 5% justa acima. Esta serd a proposta que sera imitada pelos outros instrumentos.

Nos compassos 17-19, a linha meldédica do I Violino, Ex. 65, se sobressai pelo
continuo contorno descendente, em contraste com as linhas mais seccionadas dos outros
instrumentos. Apesar da série e seus motivos ndo aparecerem completos, as configuragdes

ritmicas podem ser reconhecidas.

Uma nova seglo, agora retomando a textura de pares de instrumentos em
movimento ritmico homofdnico, evolui € conduz para ¢ ponto culminante, no compasso
25, em dindmuica ff , representado no Documento I pelo fragmento do I Violino no Ex. 66
(p. 134). A partir deste compasso, este mesmo instrumento interpreta a linha melddica
descendente que guia o relaxamento da tensfo acumulada. Este relaxamento se estende até

0 compasso 33.

A partir do compasso 36, a reexposi¢Bo dos seis compassos iniciais do Movimento,
na altura original mas modificados na instrumentagfio e no registro, da inicio a segdo
conclusiva que termina no compasso 50. O Ex, 67 corresponde a linha do I Violino nos

trés compassos finais do III Movimento.

3.11.4- Sintese dos procedimentos composicionais

o Série motivadora e simétrica.

¢ Os motivos sfo transpostos a varias alturas.

¢ Utilizagio dos intervalos de 4* e 5* justas.

o Utilizaco de recursos ritmicos € melodicos encontrados na musica brasileira,
tais como sincopes e progressdes, descendentes e ascendentes.

o UtilizacBio de curtas e recomentes configuragdes ritmicas que auxiliam a
unmidade de cada Movimento da pega.

» Estrutura formal que evidencia o retorno da segfo inicial.
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e Textura predominantemente polifénica imitativa, com intervencdes

homofonicas.

3.11.5- Correcdes na partitura (impressa) *’

¢ 1 Movimento/Allegro Moderato

- Comp. 38 e 39: a clave do Violoncelo deve permanecer clave de Do, na quarta
linha, € nfo clave de F4, como indicado na partitura.

®! Partitura impressa pelo Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores, Publicaggo no. 62, 1947.



3.12 - Exemplos 68 ao 80 - Divertimento ng. 1, para orquestra de cordas
15-1V-1947 — duragio: 6°-

3.12.1- Sobre a peca

No Catdlogo de obras do Documento II, estd indicado que apenas o II Movimento
foi executado, em 1947 ou 48, pela Orquestra Sinfonica de Porto Alegre, sob a regéncia de
Walter Schultz.”* Neste documento, a pega é anotada em trés Movimentos, [/Allegro -
W/Lento - IIl/Vivace. Porém, numa das versGes da partitura - copia do manuscrito do
compositor, ela ¢ apresentada em quatro Movimentos, /Allegro — Il/Vivace — IIl/Lento —
IV/Presto. Na capa desta copia, a indicagiid dos Movimentos esta rasurada: foi omitido o
IV Movimento/Presto ¢ trocada a ordem dos II e III Movimentos. Estimulando a nossa
curiosidade para este fato, observa-se que, os treze exemplos finais do Documento I,
exemplos 68-80, foram extraidos dos trés Movimentos desta pega na ordem anterior a
modificagdo, ou seja, l/dilegro — 11/Vivace - Ul/Lento, sem inclusdo de fragmentos do
IV/Presto. Diante destas evidéncias, parece possivel concluir que o compositor, em 1947, ja
tinha a intengdo de excluir o IV Movimento. Fazendo isto, deveria alterar na partitura,
como o fez, a ordem dos Il ¢ Il Movimentos, para que eles se mesclassem em seus
andamentos de uma forma mais tradicional, finalizando com o Vivace. Por estas razdes,
considerou-se relevante averiguar as intengbes de Guerra-Peixe ao tomar a atitude de
excluir o IV Movimento.

Na copia da partitura manuscrita, o IV Movimento/Presto teve algumas paginas
riscadas, com a sugestdo de excluidas. Ao lado do nimero “/V”, que indica o inicio do
Movimento, foi escrito, aparentemente na mesma época dos riscos, “falsa giga”.
Musicalmente, pdde-se observar que, apesar dos compassos variarem entre 2, 3 € 4 tempos,
a subdiviséo interna ¢ regular e sempre terndria como na giga. O andamento mais rapido e a
textura preponderantemente homofonica s@o outros aspectos que assemelham este
andamento a esta danca popular do periodo barroco, sobretudo a giga italiana.

Mas, porque Guerra-Peixe excluiu este Movimento?

A resposta para esta questiio pode estar associada a opimidio de Mario de Andrade no

Ensaio sobre musica brasileira. Sobre o aspecto formal, este autor comenta:

2 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 31.
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“Quanto ao emprégo de certas formas tradicionais
ndo vejo prejuizo nisso embora ndo recomende. E
uma inutilidade. Hoje essas formas sdo simples
nomes como Jodo, Araci, ndo tém valor formalistico
mais. Si a gente 1& ‘Sinfonia’ num cabegalho de uma
obra moderna sabe que se trata de trabalho mais
desenvolvido e nada mais. O allegro-de-sonata anda
bem desmoralizado.

Sobre a grande variedade de dangas que podem ser utilizadas por nossos
compositores ele inclui as mazurcas, valsas, schotis e polcas com as seguinte nota: “As
Jformas de importacdo que cito ja tiveram uma caracterisagdo nacional. Ndo cito o tango
argentino e o fox-trote porqué ndo adquiriram caracter nacional inda aqui: sd@o simples
pastichos. ">

Sabendo da influéncia de Mario, sobretudo do Ensaio, nas inquietagbes de Guerra-
Peixe com respeito a utilizagdo do folclore ¢ & nacionalizagdo de suas pegas, julga-se que
essas colocagOes do autor de Macunaima podem ser consideradas um forte motivo para a
exclusfo deste ultimo movimento do Divertimenio no. 1.

Guerra-Peixe faz um breve comentario sobre esta pega, a Curt Lange: “No momento
faco experiéncias ritmicas no meu DIVERTIMENTO para orquestra de cordas, que ja estd
quase conclutdo.”™

O Divertimento € a quinta composigdo concluida em 1947, logo apds as Melopéias,
para flauta. Aproveitando o comentario do compositor a Curt Lange, observou-se que o
aspecto ritmico desta peca segue a tendéncia das trés composicdes do inicio de 1947
analisadas neste estudo: Duo, Pega p’ra dois minutos e, principalmente, Quarteto no. 1. As
poucas configura¢des ritmicas sdo claras, bem definidas e constantemente recorrentes.
Associadas aos sinais de articulagdo e contornos melddicos extraidos da série motivadora,
elas expressam influéncias ritmicas e melodicas da masica praticada no Brasil € auxiliam a

unidade de cada Movimento da pega.

% ANDRADE, 1928, p. 27.
* Ibdem, p. 29.
% Trecho extraido da carta de 15/4/47.
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3.12.2- Sobre a série

Ap0s quase dois anos da composi¢io da Misica no. 1, Guerra-Peixe utiliza a mesma
série simétrica desta peca na elaboracfio do Divertimento no. I, porém com tratamento
diferenciado. Mantendo a nova proposta do uso da série iniciada com o Duo, para flauta €
violino, o compositor extrai dela os motivos e a enquadra entre simétrica e motivadora. A
série exposta no Documento IV ¢ a seguinte:

3 - T
L - 2.
Liq Y i ?i —
Il . -
Ll

v

FIGURA 103 — Série utilizada no Divertimento no. I, como exposta no Documento IV.

Na Musica no. 1, esta série também gerou os motivos melodicos (agrupamentos de
6 sons) ¢ harmOnicos (agrupamentos de t1€s sons) que foram explorados, sobretudo no 1
Movimento . Entretanto, em comparagiio com o Divertimento, o seu tratamento foi mais
rigoroso, apresentando a série recorrentemente completa € na altura original, na maior
parte do Movimento.

No Documento IV, Guerra-Peixe analisa a utilizacfio desta mesma série no
Divertimento: ao contrario da Musica no. 1 “a obra foi composta com maior liberdade,
extraindo Motivos que tiveram muitas oportunidades no decorrer da peca (...) O processo
de trabalho feito nessa obra, enquadra a Série entre Simétrica e Motivadora. Os Motivos
foram abundantemente transportados””

Pode-se notar que, esta liberdade do uso da série se relaciona aos seguintes
procedimentos:

- intercalagZo de passagens que exploram variados agrupamentos segiienciais da

série,

- superposigdo de diferentes agrupamentos seqiienciais da série;

- série completa e na segiiéncia original;

- série incompleta;

- modificagfio de alguns sons;

- varias transposigoes.

% Vide p. 164.
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Além disso, foram utilizadas as formas basicas, sobretudo a original, no UAllegro, ¢
retrograda, no Hl/Lento. Mas, é no 11/Vivace que esta liberdade e o carater de motivadora
da série é mais evidente, com a insistente presenca dos agrupamentos de trés sons,
principalmente os primeiros da série original, explorado também nas formas invertida e
retrégrada invertida e transpostos intimeras vezes. Estas variadas exploragdes da série
serdo averiguadas na analise dos exemplos.

A matriz gerada pela série original é a seguinte:

ko | -8 {1 | 6 P2 | 4 | KT | 13 (10 K5 | 19 | LT
o0}1 E C F Bb | Gb | Ab | Eb D A C# B R0
o4 | G# E A D Bb c G B Fé | C# F Eb | R4
O-11} Eb 8 F B F# | Ck | G# C Bh | R-11
O8] Bb | Gb E C D A Db | Ab | Eb G F R-6
o-10] D Bb | Eb | G# E F# § C# F c E A | R-10}
081 C Ab | G | F# D B Eb | Bb F A G R-8
o-1 F C#¥ | F# B G E Ab | Eb | Bb b C R-1
o891 Db A D G Eb F c E B Gb | Bb| Ab | RS
0-2§ Gb D G c Ab | Bb F A E B Eb | Db § R-2
071 B G C F C# | Eb } Bb D A E Ab | F# | R-7
03] G Eb | Ab § Db A B Gb | Bb F C E D R-3
o5] A F Bb §{ Eb B C# | Ab C G D F# E R-5

RO | RI-8 | RI-1 | RI-6 |RI-12| RI4 |RI11| RI-3 (RI-10| RI-5 | RIF9 | RI-7

FIGURA 104 - Matriz gerada pela série original.

3.12.3- Sobre os exemplos

Como ja mencionado, os treze exemplos finais do Documento I, exemplos 68-80,
foram extraidos dos trés Movimentos desta peca na ordem anterior a modificacdo, ou s¢ja,
LVAllegro — I1/Vivace - II/Lento, sem inclusdo de fragmentos do IV/Presio.

" GUERRA-PEIXE, s. d., p. 6.
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DIVERTIMENTO, para orquestra de cordas (15 - IV - 1947}

I Movimento - Allegro
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Comp. 77-80/1 e 11 Vii. em divisi

1lo. Mov. Yivace
Comp. 1-3/1IVLi.

Ex. 78 Aol e
w—— f
Comp. 17-19/HV1i.
Ex. 79 n, é—“i 5_ Wgé; E i F 3;%
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Comp. 32-34/Vla. em divisi
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L 11k

L 1i%

L1301
L

FIGURA 105 - Exemplos 68 - 80 extraidos do Documento L

I Movimento/Allegro
O fragmento do Ex. 68 foi extraido da linha melodica dos 1 Violinos nos trés

compassos iniciais da peca:



3.12- “Divertimento no. 17 177

Série O - 0

IVIL

If VI

Ve,

Ch,

FIGURA 106 — Compassos 1-3, Ex 68, extraidos do I Movimento/dllegro.

Neste trecho (fig. 106), a série aparece completa nos I Violinos, com destaque para
os trés sons imiciais (M7 - D¢ ~ Fd) apresentados trés vezes antes do restante. Observa-se
que, a frase inicia na nota Mj e se direciona para concluir nesta mesma nota, valorizada pelo
intervalo de 5 justa que a antecede, Si — Mi. Dessa forma, esta idéia inicial tem seu
direcionamento envolto no ambito de oitava, Mi — M.

Ritmicamente, esta idéia apresenta os motivos que serfio recorrentes, como o
agrupamento de colcheias, seqiienciais ou intercaladas por pausas de mesmo valor, ¢,
principalmente, a primeira configuracéo, colcheia pontuada e semicolcheia, que retornara

também nas seguintes variagies:

FIGURA 107 - Motivo ritmico recorrente e suas variagdes

O contorno ritmico e a articulacio dos sons desta idéia inicial apresentam
caracteristicas presentes também no Quarteto e no Duo. A curta anacruse que antecipa uma

nota mais longa estd no IlI Movimento do Quarfeto. A combinagdo de sons em Jegato e
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stacatto pode ser notada, principalmente, no III Movimento do Duo e no I do Quartero.
Estas semelhangas, associadas a outras destacadas nas andlises das pecas do inicio 1947,
salientam aspectos do pensamento estético de Guerra-Peixe nesta €poca ¢ que serdio
sintetizados nas conclusées deste estudo.

Esta idéia inicial, ou trechos dela, sera insistentemente recorrente, sempre transposta
¢ predominantemente na linha melédica dos 1 Violinos. Intercalando suas entradas, ou
sobrepondo-se a ela, serdo explorados fragmentos da serie, como na seguinte passagem que

corresponde ao Ex. 69:

1VL : : '. .o -. .'\J .; .1 1.L ‘1 f\l] ‘w .j .A .
f pr o
S — R
VI mw SR e ——— :
Y — e IALIRAT T Tiaray
f——-J h;______/ ?_, e - ’ . g 5
e F— — | ]
Vi Miﬁ%mﬂ e %
fLu pu .#J m' . . . . -m .
ve. m:ﬁ.#s - .""i'giﬁ' ==t
Va > f mft =
» P <"
‘ bR -
= = = === = R L e
B : r g
4 nf P ==

FIGURA 108 — Compassos 22 — 26, Ex. 69, extraidos do I Movimento/4/egro.

Deste trecho (fig. 108), Guerra-Peixe extrai as linhas melddicas de trés sons
emitidas pelos [ Violinos e pelas Violas, em estilo imitativo. Essas linhas exploram as

quatro formas basicas da série original transposta, da seguinte maneira:

lo.frair__gi_:gﬁwﬂ lo. frag. de O - 10 1o, e 20. frag. de /- 9
i’]‘j % —
p 12 5 =ed] t L .
Y, E ”r ﬁf lv :

= >

| I——————— |

Ultimo frag. de RI- 11 20. frag. de 0 -10

FIGURA 109 — Anélise dos fragmentos da série utilizados no Ex. 69.
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Os compassos finais (24 ao 26) desta passagem (fig. 108) produzem a expectativa
do retorno da 1déia inicial no inicio do compasso 28, com a série O — 1/, agora em
movimento ascendente. Esta frase se direciona para o primeiro ponto cuiminante da pega,

no compasso 31:

T VIL
Vi
Via. :
.;.
Ve, % = "
T
peem i
! - 2 - =0 l\ 4 I
Ch, Lﬁ:whmmw : l{i ﬁﬁ.&ﬁf :
P rF — o —7 w

FIGURA 110 — Compassos 31-36 do I Movimento/dllegro,

Percebe-se neste trecho (fig. 110) que, o relaxamento do ponto culminante acontece
principalmente por meto do decrescendo do ff ac pp. A partir do compasso 33, os
Violoncelos e Contrabaixos anunciam o retormno da idéia inicial na altura original, série O —

0, que reaparecera completa nestes instrumentos, nos compassos 37 ao 41.

O trecho do Ex. 70 foi extraido dos compassos finais (88 — 93) deste Movimento:
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FIGI/RA 111 — Compassos 88-94, Ex. 70, do I Movimento/4ilegro.

Neste trecho final, as Violas reapresentam o contorno da idéia inicial com a série

completa, porém transposta (série O — 4).

I Movimento/Fivace

Os exemplos 71 ao 76 apresentam passagens extraidas deste Movimento. A
caracteristica primordial do fratamento serial neste Vivace ¢ a exploragio do primeiro
fragmento de trés sons da série original, em varias transposigdes e, principalmente nas
formas original, invertida. Mas, sdo as caracteristicas ritmicas e melddicas destes exemplos
que parecem sintetizar as influéncias do folclore nacional, sobretudo dos Choros, ja
observadas na Suite, para violdo, Sinfonia no.l e Pega p’ra dois minutos, para piano.

Em todo o II Movimento, a insistente subdivisio em semiclocheias, associadas aos
curtos ¢ recorrentes motivos melddicos extraidos da série, se agrupam em configuragdes

encontradas no repertdrio nacional, tais como:

a) b) <} a)
ﬁﬁf e T e

L2

FIGURA 112 — Ritmos presentes no  Movimento/Fivace.
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No Ex. 71, 74 ¢ 75, o ritmo em quatro semicolcheias e curto motivo melédico
repetido varias vezes criam uma frase estatica encontrada, de forma semelhante, em

partituras de Choros. Este tipo de contorno fraseologico € uma constante no Divertimento.

&

Vivace @=128

IVIL [ = 2 : 1 |ﬂ£ | Lia | Lo
! e e
I-0.-9r1 | = T P
) s T V/%
B VI 'M" S e e
Y Tz v _ & -
7 f T p P ——
4.5 . T
Via i == = T =
P = p
Ve.
Ch.
1V
I-6
. - bt
e | B tar e T e e e
JE= == == P
e ——)
fm arco | = Bl > ﬂ,@
Vla. % T —;: ,F——? ¥ _G-r 3t :ﬁv : i
pizz. —— areg et gé"\x:\
a - 1 —ﬁ b 1 - w; " g‘P' ’-
vo | g e gp K e g ]
F E ] - ‘:‘ - i il *:‘ p
r P =" 'ngf—-:-;—‘%:::f
o-7 arco
e L
o, | 7 ba— g ket =
P ——7mf ee .T

FIGURA 113 — Compassos 1 — 11 do Il Movimento/Vivace.

Deste trecho inicial (fig. 113) foi extraido o Ex. 71 {compassos 2-10), logo apds a

passagem introdutdria do compasso 1 com anacruse.
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Além de dar inicio a0 Movimento, esta frase (compassos 2 ~ 5), melodicamente
estatica mas rittnicamente movida, executada pelos I Violinos e dobrada pelos Violoncelos,
evolui em uma progressdo ascendente (Il e I Violinos), procedimento também utilizado nos
Choros, que atinge seu objetive no compasso 10. Mas, é no compasso 11 que a frase se
conclui, com o mesmo motivo utilizado no primeiro compasso.

Ainda sobre este trecho, pode-se ressaltar que a nota A € polarizada em toda a linha
melddica. Além de iniciar e terminar a frase, esta nota € o eixo do contorno melodico

estatico dos compassos 2 a0 5.

O trecho do Ex. 74 ¢ 0 mesmo ¢lemento melodico que se repete no inicio do
Movimento. No compasso 54, executado pelos Vieloncelos ¢ Contrabaixos, ele finaliza
uma secéo que desenvolveu este fragmento dos trés sons iniciais da série, e reaparecera,

nesta mesma altura, no final do Movimento, compasso 88.

No Ex. 75, este tipo de contorno fraseoldgico estitico antecede e cria a expectativa
para o ponto culminante mais expressivo do Movimento, que corresponde ao préximo
exemplo. Nesta passagem, Ex. 75, a utilizacio de articulagio dos sons que mescla legato e
staccatto esta também presente nas pecas do inicio de 1947 e expressa mais uma influéncia
dos Choros. Neste trecho, a combinagfio dessas articulagbes ocasiona um deslocamento
ritmico, presente de outras maneiras em varios momentos da peca. Este deslocamento
ritmico, possivelmente expressa mais uma influéncia das peculiaridades da ritmica
nacional, tratadas por Mario de Andrade no Ensaio.

Poderemos confrontar semelhante utilizacdo desta linha melddica estatica e
ritmicamente movida antecipando novas estruturas fraseologicas ou mesmo finalizando-as,

nos seguintes trechos extraidos de chadros:

Lamentes
[3;(}:] Pixinguinha ¢ Vinicius de Morais
=

il
il
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E’] Lufs AmericsnonaP.R.E. 3

P i N I DO
T I gt
S g T g r

1
x0 {Um a zera) Pixinguinha ¢ Roberto Lacerda

)y 2t alobe ole boolpie e b’”ﬂ@&ﬂ&#—m

FIGURA 114 - Trechos extraidos de Choros, ilustrando contornos melodicos estaticos.

Na III Pega/Choro da Suite, para violdo, Guerra-Peixe utiliza o recurso de modificar
a acentuagdo de uma sequéncia de quatro semicolcheias, articulando-as trés a trés,
deslocando assim um pulso que seria corrente. Na analise desta Suite este recurso foi
relacionado com passagens de choros do repertorio nacional.

O Ex.72 (fig. 115) expressa este mesmo procedimento que, associado ao extenso
contorno melddico em progressdo descendente, confirma a influéncia dos recursos
nacionais que geram melodias aceleradas, em progressdes que caminham para o apoio

ritmico e melodico:

Comp. 2;/_!_&\«'11
”m
g PR R o

FIGURA 115 — Ex. 72 apresentado no Documento i
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Além das ilustragBes apresentadas na analise da Swuite”, podemos acrescentar outra,

porém com direcionamento ascendente:

Estes sde ontros quinhentos

FIGURA 116 — Trecho extraido de Choro, ilustrando deslocamento ritmico.

Deslocamento da acentuagdo, mistura de articulag@o legaro e staccatto e progressio
descendente estio presentes também no trecho correspondente ao Ex 73 (fig 117).

Salienta-se que, esta linha melddica inicia e termina na mesma nota — Ld:

Comp. 41-45/1 Vii. ¢ Via

Ia) » > > P— . L oot "
mﬁ% T ——— — T i - — Tt P S——
Ex. 73 i ;uF { " it P~ 7 i q st O TPV A Moo ALY M
LA T 3 T y Dy 1 T EN——1 ;. . i
: - Al

S L
P mf ==
FIGURA 117 — Ex. 73 apresentado no Documento 1.

Dos tltimos compassos (81-88), foi extraido o treche do Ex. 76, correspondente ao

ponto culminante do Movimento:

gz;8”;5535};535';5%';5;;"'J;é"“"ﬁ'\f"
_ et el e s e e 1 %: E [
] ) b 14 T -
e m@m;ﬁ:%w;ﬁ“ 5‘&%; i
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si--:’:’ --------- ‘{ [y DR U5~ SO v Mray .ﬂt/

=7

. z 8
L - i ‘ng e
v besooe e M?::ce ?"’“ K
f) ‘! H z " : = it 1

VL.

Via,

FIGURA 118 -~ Compassos 81-88, Ex. 76, do I Movimento/Vivace.

* Vide p. 102.
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As notas repetidas em textura homofonica dos Violinos (fig. 118), apoiadas pelo
restante instrumental, exceto Contrabaixos, valorizam o aspecto ritmico e a sonoridade de
5% justas do trecho, Sol — Ré — Ld - Mi. O mesmo fragmento da linha melodica estatica do
compasso 2, Ex, 71, em textura homofbnica e dindmica ff finaliza o Movimento. E
interessante observar que, mais um vez a nota Afi € valorizada, iniciando e terminando esta

passagem final e confirmando a sua funcfo de eixo no Vivace.

I Movimento/Lento

Duas 1déias musicats estruturam este Movimento. A primeira, que corresponde ao
Ex. 77, e a segunda, que corresponde ao Ex. 78:
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FIGURA 119- Compassos 1 — 7 do IIl Movimento/Lento
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Essas idéias fornecem os elementos melddicos e ritmicos que serdo variados e
transformados em novas linhas que se contrapdem.

A idéia imcial, apresentada pelos II Violinos, nos compassos 1-3 (fig. 119), se
caracteriza pela frase em progressdo melddica ascendente. O modelo desta progressdo
corresponde ao primeiro fragmento de seis sons da série R — 10, que se inicia na nota Ld.
Este modelo sera reproduzido duas vezes, transposto ac intervalo de 5* justa ascendente,
utilizando 0 mesmo fragmento das seguintes séries: R — 5, que 1nicia na nota Mi, e R - 0,
que inicia na nota Si.

A segunda 1déia, apresentada pelos I Violinos, nos compassos 3-7 (fig. 119),
apresenta uma frase inicial, compassos 3 e 4, que contrasta com a anterior pelo ritmo menos
movido e contorno melddico em notas repetidas. A frase que completa esta 1déia,
compassos 5-7, se assemelha & incial, porém descendente. Esta frase ¢ constituida pela
série R — 9 completa, seguida do primeiro fragmento da série O — 7. E interessante observar
que, semelhante a idéia inicial do 1 Movimento/dllegro, esta frase inicia e termina na

mesma nota — L4 b, ficando assim delimitada no Ambito da oitava.

Apos uma passagem de desenvolvimento dos elementos extraidos principalmente da
segunda idéia, aparece na linha melédica dos I Violinos, nos compassos 17-19, o trecho

que corresponde ao Ex. 79:

o i O r—
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L £ 53 £ :g’l:-.jé:::' s
P et

FIGURA 120 - Compassos 17 ~ 19 do Ul Movimento/Lento
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Nesta frase do Ex. 79 (fig. 120), estdo presentes fragmentos transpostos da série
com caracieristicas melodicas e ritmicas extraidas das duas idéias: o movimento
descendente, da segunda, e o acompanhamento, da primeira. Sob a nota L4, que conclui
esta linha melodica, a Viola aparece com uma nova frase que também conclui na nota Ld.
Esta mesma nota (oitava acima), no compasso 21, marcard o retorno dos quatro compassos

iniciais do Movimento.

A 32
I V. e 'wloi———wr——»«-_-—ii - L
Y ;
=t
n L 20
[IRUTH @—}_}' : : 3 = =
L - RI-1 .
T " it
bihe A |, |
I I 1 '“P"._“""'”’"’_‘““"”””f_““““"’"ﬁ Fo i
B - === ——
.l > ny
Via. divisi P ::::"
et s
| ﬁ = G m—" - =t
Fi i
¥ T it
B = = - 5a=
"‘*-—.._..,m,,_,__.—d"@
Ve, divisi ¥ -
ﬂiﬁ* - ] :
] N— + t Tt
= - bo
M
r

FIGURA 121 — Compassos 30 — 34 do Il Movimento/Lento.

O Ex 80 (fig. 121) corresponde ao final do Lenro, compassos 32 — 34, e se
caracteriza pela 1iquidagﬁo99 dos elementos melddicos e ritmicos que foram desenvolvidos.

Destaca-se, neste trecho, o acorde final com a formagio de 5 justas: Mib — Sib - Fd — Dé.

3.12.4- Sintese dos procedimentos composicionais
o Utilizagdo da série motivadora e simétrica.

e A série e seus fragmentos sdo transpostos a varias alturas.

* SCHOENBERG, 1991, p. 59.
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Permanece a preferéncia pela sonoridade dos intervalos melddicos e harmdnicos de
5% e 4% justas.

Utilizacdo de recursos da musica brasileira, tais como curta anacruse,
deslocamento  ritmico, melodias estaticas e progressGes, relacionados
principalmente com Choros.

Utilizag8o de poucas e recorrentes configuragdes ritmicas que auxiliam a unidade
de cada Movimento da peca.

Criag8o de notas-eixo, que iniciam ¢ terminam uma linha melédica ou mesmo um
Movimento.

Estrutura formal que evidencia o retormo da idéia micial.

Textura variada (homofonia, polifonia, melodia acompanhada) com predominéancia

da polifonia imitativa.



3.13 - Musica no. 1, para piano
30-V-1945 — duragfo: 11°

3.13.1- Sobre a peca

Concluida logo apés o Noneto e o Quarteto Misto, esta ¢ a terceira composicio de
1945. Além de inaugurar as experi€ncias com a série simétrica, esta peca se diferencia das
duas primeiras por apresentar uma ritmica mais constante com figuragdes recorrentes.

Em seu Curriculum Vitae - Documento II, Guerra-Peixe comenta que, para
compensar a ‘liberdade’ e a ‘criacdo livre’ experimenta pela primeira vez a elaboracgo de
uma série simétrica, na Misica no. 1, e acrescenta: “no I  movimento os fragmentos

melodicos sdo um consiante vai-e-vem de linhas em oposicdo, linhas ascendentes e logo

descendentes, o que seria um modo de tratar a forma. ™™

Em Comentdrios sobre as aplicagdes da série — Documento III, o compositor

explica sobre a pega:

“E a obra mais rigorosa na técnica dos doze sons. (...)
Os motivos ndo obedecem a disposicdo intervalar unica
mas sdo notados pelo ritmo e pela direcdo melddica.
Teve largo emprego nesta pega as quatro formas bem
conhecidas:

Fundamental — Inverso da fundamental

Retrégrado - Inverso do retrégrado
Os acordes, que criam unidade harmdnica da obra,
foram extraidos da Série em grupos de trés sons.
Néo howve nenhum transporte.
{observar somente o Primeiro Movimento e ¢ final)

»101

Apresentada em dois Movimentos, Lento — Allegro giusto/Lento, foi dedicada ao
compositor ¢ musicologo argentino Juan Carlos Paz. Sua primeira audigéio foi através da
Radio MEC, sem precisdo de data, na interpretagdo de Eunice Catunda que a executou
também na Europa. Foi também apresentada na Suica, por Lidia Alimonda, em 1948, em

Buenos Aires, por Juan Carlos Paz, e Portugal, por Francisco Lopez Graga. 102

1% GUERRA-PEIXE, 1971, p. 11.
! Documento em copia heliografica, s.d.
2 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24.



190 3.13- “Musicano. 17

3.13.2- Sobre a série .
A série ¢ dividida em dois agrupamentos simétricos e invertidos, apresentada no
Documento 1I da seguinte maneira:

Fa) |

;4 7 Ly ] - T 11
B ¢ ———— 2 )
[y w J—— !

H 2 3 4 3 6 6 5 4 3 2 1
FIGURA 122 — Série simétrica utilizada na Musica no. 1, como exposta no Documento IL

1" grupo: 6311‘;1‘ 53 l 431‘ 3M | 2M T - movimento ascendente;

2" grupo: 6md 55 1 454 3M?} 2M § - movimento descendente.

Como Guerra-Peixe escreve no Documento ], os direcionamentos melodicos sdo
fortes elementos de reconhecimento dos motivos. Estes motivos, gerados pela série, serdo
utilizados de forma diferenciada nos dois Movimentos da peca.

No Allegro giusto do I Movimento, a série retrégrada/R ~ 0 é a base da
estruturacio melodica. Destaca-se neste andamento, o tratamento recorrente desta série em
textura monodica com dobramento de oitavas. A interpretagdo deste aspecto sera abordada
na analise do II Movimento.

No I Movimento/Lento, os motivos melddicos correspondem aos fragmentos de seis
sons da série original. O tratamento desses motivos coincide com o comentario de Guerra-
Peixe a respeito do “constante vai-e-vem de linhas em oposicdo”. Qs direcionamentos
melddicos, que exploram a larga extensdo do instrumento em movimentos ascendentes ¢
descendentes, se constituem como elementos de reconhecimento desses motivos melodicos.
Mas também o0s motivos harmdnicos podem ser notados.

No Documento I, o compositor expde o material harménico gerado pela estrutura
da série (fig. 2) e evidencia a sua preocupacdo de tornar sua musica mais acessivel, quando
comenta: “Esfa série possibilita uma realizacdo harmdnica coerente e, sobretudo,

acusticamente aceitdvel por ouvidos menos ‘avangados’.”'®

s

H @ 3) @

FIGURA 123 — Relagio dos acordes extraidos da série, como expostos no Documernto 11

' GUERRA PEIXE, 1971, p. 12.
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Apesar de Guerra-Peixe afirmar que ndo “houve transportes”, a matriz gerada pela
série sera exposta a seguir, principalmente por perceber que a andlise poderia ser
equivocada sem esta informagfio do compositor.

Portanto, a matriz gerada pela série original pode ser assim representada:

FO | F8 | F1 | M6 | 12 | R4 | 11 ] F3 | 10 | 16 | 19 | M7
OO0 E | C | F Bb Gb A ]Eb | G | D | A | CE B | RO
04| GF | E | A D B C| G B |FE . CE F | Ebl R
0-11] b | B Al F | GJD FtE | Ci|GE 6 C | BRI
o6 B |G | B | E | C D] A Dbl A Eb| G | F | R
040] O Bb Eb |GE | E |FEjCE| F | C B R0
oel C | Ab | CE | F# | D "B Eb B | F | A | GRS
o1| F (CE FE | B | G E |Ab | Eb | Bb | D | C | RT
oslob | A | B G BB | FIES TE B [ G Bb| Ab | RS
0z|leb D G| C |Ab|By F | A | E | B | Eb Db|R2
o7l B 61 Cc | F |[cF[evfs D A | E | A |FE]|R7
03l G | Eb Ab | Db | A | B JGb B | F | C | E | D|R3
051 A F | Bo Epb | B A | C 1 G | D | FEE | RS

RI-0 | RI-8 | R | RI-6 |RI12| Ri-4 |Ri-11| Ri-3 |RI10| RIF5 | RIFS | RIF7

FIGURA 124 - Matriz gerada pela série original.

3.13.3- Analise

1 Movimento/Lento

Observe-se o trecho inicial da pega:

Misica no.1

Lento/—-\n o, be Guerra-Peixe - 1945
= be _éip’:“;, ‘

N

] ; % G -
AT ] + 13'
o = o .
Piane P T (m.d )= fq S
mf >
A\ i
S = Se—u
b - 3 ? - =
: s i — P 5~
g - —_— —_ ﬂo_

FIGURA 125 — Compassos 1- 3 do I Movimento/Lento
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Se desconhecéssemos a informagéo de que a série foi utilizada exclusivamente na
altura original, poderiamos analisar os trés primeiros compassos (fig. 125) da seguinte
maneira:

e série O - 0, na voz superior;

e série [ ~ 11, na voz inferior, com repeti¢do do som inicial (Re- ou Mib).

No entanto, Guerra-Peixe afirma que nfo hé transposicao, 0 que nos obriga a uma
outra interpretagdo, mais condizente com o pensamento do compositor. Como poderemos
constatar a seguir, Guerra-Peixe adota um procedimento de utilizagio da série que sera
preponderante neste I Movimento. A construgio da série indica uma atitude composicional
e sua estrutura anuncia a sua utilizagfo.

Nesses 3 compassos iniciais, a estruturagio da série onenta a organizagio formal
que caracteriza-se pelas notas da série O - 0 divididas simetricamente entre as vozes, da

seguinte maneira:

R le fragmento de O - 8

0 _— _ = AN

= = b £ e
o= > =t e

Y * q’%‘ 20 frag. de O - 0

(m.d)
2ofrag.de G-0 -, lofrap. de G- 0

SEE — ’ —_—

. -

FIGURA 126 ~ Analise do tratamento da série nos compassos 1 — 3 do I Movimento/Lento.

Do compasso 1 ao inicio do compasso 3:

s 6 primeiras notas da série O — 0 na voz superior (Mi, Do, Fd, Sib, Solb, Lab),

¢ 6 ultimas notas na voz inferior (Mib, Sol, Ré, La, D6+, si).

No compasso 3, inverte:

¢ 6 primeiras notas na voz inferior;

e 6 ultimas notas na voz superior, com repetigio do sexto som (Mib) antes da

finalizag8o no registro grave.
Ainda neste trecho (fig. 126), podemos destacar a utilizagdo de algumas harmonias

geradas pela série expostas na Figura 123. O acorde formado pelas notas Dé#-La-Si

(segundo compasso, voz inferior), por exemplo, corresponde ao quarto acorde exposto por
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Guerra-Peixe, em uma de suas inversGes. O acorde Mi-Fa-Dé (voz inferior, terceiro
compasso), corresponde ao primeiro exposto pelo composttor, em uma de suas mversoes.
Qutro acorde, que ndo foi comentado por ele e que pode ser ressaltado, é o formado por 4%
justas, executado pela voz superior no terceiro compasso. Esta formacio sera utilizada em
outros momentos da pega.

Apos esta exposicdo, no compasso 4 o tratamento da série € mais livre, com
exploracdo melodica e harmoénica de seus intervalos em ambas as vozes, antes do retorno

da série O — 0, no final deste compasso.

12 3 4@2\\
ih' L .Il'm_h = 8 - o 1o frag. de 0 - 0
iy = T e M . 4
B T—  — e
e 3 i e PR3
3 1 .
]
2 1 -
; 1, 9 |
+ o + 4+
1 H i é 51
b "_\7 7 = o =
2 Al S 2
§ [ S ) - )
~— 20 frag. de 0 - 0
b ! 20 frag. de O~ 0 E
£ A
B E ba™ —ig be.- =
- H 3 & +
& —byy p—— — ”
S P I
L), e L 4
Y 1o frag.de O~ 0 i
3 == — —
£y + _ el ~ ._.--—“~—-—._ g_ <
if T3 + ot 5 T _J,\
20 frag. de 0 -0 — NL2T

FIGURA 127 —~ Compasso 4 - ¢ do I Movimento/Lento.

No compasso 4 (fig. 127), a voz superior executa os intervalos de 5° j, 3° M, 6" m,
4*j e 7* m enquanto na voz inferior podemos ouvir os intervalos de 2° M, 6* m, 3*° M, 5"},
41e 7 m, este Gltimo como eco da voz superior. As notas da série sio utilizadas (exceto
Ré ¢ Do#), fora da ordem pré-estabelecida. No entanto, esta ordem ¢ mantida em alguns
agrupamentos de notas, como pode-se observar na linha melddica da voz superior que, a
partir da segunda nota, executa 0s cinco primeiros sons da série: Mi- D6 — Fd — Sib - Solb.

No final do quarto compasso (fig. 127), reaparece a série O - 0 com o segundo som
soando imediatamente antes do primeiro. A série, explorada harmonicamente, se completa

no primeiro tempo do quinto compasso.
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Nos compassos 5-9 (fig. 127), podemos ouvir novamente a série original dividida
em dois grupos de seis notas que se sequenciam e permutam entre as vozes. Dessa maneira,
a série sera tratada até o compasso 17.

No Documento III, Guerra-Peixe explica que, além da direcdo melddica, o ritmo é
um forte elemento de reconhecimento dos motivos na pega. Como podemos perceber nestes
nove compassos iniciais (fig. 126 e 127), no I Movimento/Lento, 0s motivos melddicos -
fragmentos de seis sons a série simétrica original - além de explorar a dire¢do de suas
linhas, se associam a gestos ritmicos recorrentes. Em todo o movimento, nfo ha indicagfo
de compasso. A referéncia ¢ a medida do metrénomo, com o valor da seminima podendo
variar de 42 a 52. As figuras, com predominéncia dos valores longos a partir da seminima,
se associam a dindmica, que prevalece na intensidade piano ¢ as articulagdes em legato. O
resultado desta unifo salienta as sonoridades ¢ seus timbres ¢ aparenta uma ritmica volatil.
Por outro lado, modelos desta ritmica sfo recorrentes e claramente percebidos pelo ouvinte,
com destaque para um em especial: o movimento anacrisico de uma colcheia para uma
figura mais longa. 7

Dando seqiiéncia ao tratamento serial € formal deste I Movimento, observa-se que a

ultima nota do compasso 17, nota Mi - inicial da série, articula uma nova se¢fo exposta

abaixo:
el B P —

A 7‘b o l:b —— L L— . tf hil #‘l‘!‘
A oo e Ce
S v e v L1 S— e 2

3] - ! v ' I

3 f S f—mf— p—.| pp
. 1 T ; b l b S -
“F-= =SS TETSE s e

T g TPE s = =

FIGURA 128 — Compassos 18 - 20 do I Movimento/Lerio.

Neste trecho (fig. 128), observa-se um predominio do material harmonico gerado
pela série. Os acordes, formados por agrupamentos de 3 sons, utilizam notas segiienciais ou
mescladas da série. A dindmica nestes compassos € predominante Forfe, em contraste com

a secdo anterior, que era predominantemente piano.
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A partir do compasso 19, o decrescendo da dindmica traz de volta gradativamente o
carater melddico da série, que serd reapresentada em pequenos agrupamentos melddicos e
harménicos sem o rigor apresentado nos 17 compassos inicias. E como se a série, apos
insistentemente explorada em sua forma original até o compasso 17, tivesse alcangado o
seu completo potencial sonoro nos compassos 18 ao 20 e, a partir desse ponto, tendesse a
desintegragdio. A dindmica p, o tempo mais tético freando o movimento ritmico € o
esfacelamento da série caracterizam os compassos finais do I Movimento.

Pode-se ressaltar nesse | Movimento/Lento, a alternincia de contornos melodicos
inversamente direcionados entre as vozes e associar este procedimento ao comentario do
compositor sobre o “vai-e-vem de linhas em oposi¢do” que influenciam o tratamento formal
da pega. A série ¢ fortemente tratada em seus subgrupos que se alternam e se contrapdem,
mantendo-a quase sempre completa e na altura original. O direcionamento diferenciado das
vozes reforga o carater de linhas independentes, polifénicas.

Entretanto, outro resultado sonoro que pode ser salientado, se refere ao comentario
do compositor a respeito de “linhas e cores”. Nesta época, 1945, o compositor busca
associacdes com as artes plasticas e ao comentar sobre o Andante do trio de Cordas,
também de 1945, Guerra-Peixe salienta:

£l

. isso leva o compositor a estreitar suas relagdes
com amigos desenhistas e pintores, em busca de
analogias. O proprio compositor tenta alguns desenhos
(Mencdo Honrosa na | ) Exposigdo de Artistas Pldsticos
Petropolitanos) e encontra indicios animadores a serem
testados na composicdo.

.. a partir dai surge em sua musica alguma influéncia
da pintura de Portinari (linhas ) e Di Cavalcanti
(cores). Algo longinquo, é claro.”™™

Embora nfio faca parte dos propositos deste estudo averiguar as possiveis relagdes
entre musica e artes plasticas sugeridas por Guerra-Peixe, acredita-se que este I/Lento
ofereca um exemplo desta tentativa, julgando admissivel a percepg@o pictorica de “linhas e
cores” traduzida musicalmente por melodias e harmonias que exploram movimentos,

timbres e texturas.

1% Guerra-Peixe, 1970, p. 12-4. Neste documento, o compositor usa sempre a 3 pessoa do singular.
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11 Movimento/4llegro giusto - Lento

Este I Movimento ¢ dividido em dois andamentos. O primeiro, Allegro giusto, é
expressivamente mais longo, noventa compassos, ¢ corresponde a uma nova proposta que
contrasta com ¢ I Movimento em varios aspectos como 0 ritmo, o tratamento serial e a
estrutura formal. O segundo andamento, Lemro, nos oito compassos finais, retoma a
ambiéncia do I Movimento, caracterizada pela valorizagio dos direcionamentos melodicos
expandidos, do timbre e alargamento do tempo. Portanto, a andlise que sera agora exposta
ira se ater a aspectos do primeiro andamento, Allegro giusto.

O material melddico baseia-se na mesma série do I Movimento, agora

retrograda/R— O:

ey :
:ju .___#W‘““-—‘J
FIGURA 129 ~ Sérfe R — 0 utilizada no Allegro giusto do Tl Movimento.

Esta série sera apresentada pela voz superior com suas seis primeiras notas dobradas
pela voz inferior a distdncia de trés oitavas. Este procedimento, série, ou trechos da série,

dobrada em textura monodica, retornard em varios momentos, como se verifica nas

seguintes passagens:
Allegro giusto M - o= 120) Série R-0
A . m u> Nt §>./-—'- Ej., ’“‘\\\
g " S =
7 ! = s 4
. >
B 5 : — : b‘!{ 3 — E i
¥ g i1 2 e
::] Trecho da série R-O
4 = ;il = H : *
e e A e e
v £ | 4 ﬁ' g‘:—_’ "t b; Ww?
re rir'. hd
]
= N ﬁi———;‘-—ﬁ ; S e e
TS R e 2
: 1

FIGURA 130 ~ Compassos 1-2 e 11-13 do II Movimento
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Nestas passagens (fig. 130), além do tratamento serial, o mitmo e alguns de seus
elementos podem ser destacados, como a curta anacruse inicial, marcadamente recorrente,
e 0s agrupamentos de semicolcheias. Esta figura musical, semicolcheia, € a referéncia da
subdivisdo que dirige o discurso melédico. Apesar de Guerra-Peixe nfio mencionar
qualquer tipo de intencfio nacionalista nesta pega, verifica-se neste Movimento, que estas
curtas figuras se relacionam e geram modelos facilmente encontrados em manifestagoes

musicais nacionais, como os seguintes:

a) b) c) d) e)
S ——— - p—r— ¥ - E——— = ] .
e e e w A P ——n KX -

FIGURA 131 - Ritmos extraidos do Tl Movimento.

Sabendo-se da tentativa do compositor em nacionalizar o dodecafonismo e da
declarada influéncia de Mario de Andrade em seus questionamentos a respeito de
nacionalismo, buscou-se neste autor alguns indicios desta tentativa. Na Segunda parte do
Ensaio sobre a musica brasileira, Mario de Andrade expde algumas melodias recolhidas de
manifestagdes folcloricas. Analisando-as, podemos encontrar semelhanga ritmicas deste II
Movimento com os Cdcos em andamento rapido. Mas um forte indicio desta associagio se
concretiza com a afirmacgio do autor sobre este género de miusica nacional: “O que
caracteriza o cdco e o determina em geral ¢ o refrdo”. O refrdo aqui, nfo poderia estar
representado pela recorrente utilizagéo da R - 0 dobrada?

Este assunto pode ser confrontado na analise das Quatro pecas breves'™,
compostas em junho de 1945, logo apds a Musica no. 1. Como aqui, Guerra-Peixe utiliza
este mesmo procedimenio ao tratar a série na IV Peca/dllegro Molto. Além desta, outras
semelhangas entre estes dois movimentos- IV Pega e Allegro giusto da Musica no. 1

poderdo ser averiguadas como, por exemplo, o ritmo. Vale conferir.

3.13.4- Sintese dos procedimentos composicionais

o Primeira utilizac8o da série simétrica.

9% Vide p. 53.
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Esta série apresenta caracteristicas da série motivadora, pois gera 0s motivos
melddicos (agrupamentos de seis sons) e harmdnicos que foram explorados no I
Movimento.

Utilizagdo da série nas formas bésicas: original e retrograda.

Utilizacdo da série ndo transportada.

Ritmica com figuracdes recorrentes e caracteristicas nacionais.

Textura predominantemente polifonica com inclusfo de trechos homof6nicos,
sobretudo no II Movimento.

Critério na indicagdo da dindmica e sinais de articulagfo dos sons.

3.13.5- Correcies na partitura (copista)

*

I Movimento

Compasso 11: a nota mais grave da voz inferior, anotada como Ré, esta incorreta
e deve ser anotada como F4, seguindo a sequéncia dos trés sons iniciais da série
original: Mi— D6 — Fa.

Compasso 17: o tltimo intervalo harmdnico da voz inferior deve ser de 5° justa
(Sol — Ré) e ndo de 7° m (Sol ~ Fd). O engano estd na nota superior do intervalo

que deve ser trocada: no lugar do F4, colocar Ré.



3.14 - Resumo da produciio dodecafénica depois do Documento I -

Os exemplos finais do Documento 1 foram extraidos do Divertimento no. 1, para
orquestra de cordas, concluido em 15 de abril de 1947. Apos esta data, mais 13 pecas foram
compostas neste mesmo ano das quais, apenas as Misica no. 1 e Musica no. 2, para violino,
foram comentadas no Curriculum Vitae- Documento IL No entanto, antes da composigio
dessas Musicas para violino, Guerra-Peixe se dedica a reformular algumas de suas obras,
sobretudo no aspecto ritmico.

Apos a analise do Documento I, pudemos perceber que esta preocupagio com o
ritmo era manifesta nas criagdes do compositor mas, na seguinte declaragiio a Curt Lange,
Guerra-Peixe esclarece o grande valor que atribuia a este aspecto musical:

“No momento fago experiéncias ritmicas no meu
DIVERTIMENTO, para orquestra, que jd estd quase
concluido. Penso que a musica atonal,
especialmente a nos 12 sons, carece de RITMO, e
ndo encontro justificativa para esta ‘falha’. (Pelo
menos para mim, me parece ‘falha.’) Das obras
atonais que tenho ouvido e lido, tenho para mim que
somente as de Alban Berg ndo tem esta deficiéncia.
Julgo ser o RITMO uma coisa essencial, embora eu
mesmo ainda ndo tenha conseguido realizd-lo
satisfatoriamente, encontrando-me com as mesmas
falhas dos compositores atonalistas. Sébre o ritmo
desenvolverei as minhas observacdes em estudos
futuros. "%

Em seu Curriculum Vitge, ele acrescenta que, apods a Pega p'ra dois minutos
(2/10/47) “as obras ficam gradativamente mais accessiveis, pelo menos em termos
relativos. Prosseguem as discussbes com Mozart Aratjo. Contudo a insatisfagdo persiste.
Sobrevem um periodo de crise na composigdo, que o autor aproveita para reformular

»17 No entanto,

algumas das obras, em especial as que acusam maior diluic@o ritmica.
neste documento, ndo ha indicagio das pecas reformuladas, mas esta informagédo foi

encontrada no Documento IV.

1% Trecho extraido da carta de 15/4/47, Foram mantidos a ortografia e os grifos originais.
Y7 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.
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Na pagina 10 do Documento IV, o compositor relaciona 12 pegas que sofreram
modificagdes no periodo que vai de 8 a 23 de dezembro de 1947. Essas pegas estiio listadas
abaixo, com a indicacfio da data da reformulagio, como consta no Documento IV, e

acrescidas da data da composic¢io para que possamos tirar algumas conclustes. Sio elas:

- Quarteto misto (7/5/45)...c.c....oocvveeien . reformuladaem 8/12/47
- Noneto (22/2/45)........ccccvvimieeivieiiiecenns reformuladaem 11/12/47
- Quatro bagatelas (1944).......c...ocociveeiiiieceee e, 13/12/47
- Quatro pegas breves (11/6/45)............ocooovvvvmereeeeeereena 13/12....
- Trés pecas, para fagote e piano (30/8/44).......ccocoooooeeeea. 14/12....
- Duo, para violino e viola (7/4/46).............cccoooeevvivieeene. 16.........
- Musica, para violino e piano (23/9/44)..................ccoceeeen. 16........

- Musica, para flauta e piano (1944)............cooooeiiiievcceenne, 19......

- Allegretto con moto, para flauta e piano (22/6/45)................ 19.......

- Seis Instantdneos, para orquestra (1944).............cocoecee, 2%.......

- Marcha fimebre e Scherzetto, para orquestra (18/5/46)......... 22......

- Triode Cordas (30/8/45) ..o 23......

Observa-se que a grande maioria das pecas (10) foi composta nos anos 1944 ¢ 1945
¢ somente duas em 1946. Isto estd de acordo com a analise do compositor sobre seu
pensamento estético nestes dois anos (1944-45), que se resume na néo repetigio de modelos
melddicos ou ritmicos. Afravés da analise das partifuras reformuladas, especialmente do
Noneto, pudemos verificar como o ritmo, inicialmente livre € com alto grau de dificuldade
para o entrosamento do grupo, adquiriu relevéncia tornando-se um forte elemento de
unidade formal desta obra.

Nos tltimos dias de dezembro de 1947, Guerra-Peixe conclui as Musica no. [
(30/12/47) e Musica no. 2 (31/12/47), para violino, e, como ele mesmo explica,
“novamente sem preocupacies nacionalizantes 1% Essas pegas, no entanto, determinam
um marco no que diz respeito & utilizag8o da série harmonizadora que, por sua vez, serd a
base das experiéncias musicais de 1948, Sobre a utilizagdo deste tipo de série, o compositor

acrescenta a Curt Lange:

1% GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.
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“Ultimamente venho criando séries de doze sons
desta forma, observando muito o complexo

harmonico.
;g; be é: ke

Os sons sdo empregados indiferentemente,
iniciando por qualquer um deles e seguido por
qualquer outro do mesmo grupo de sons. Ndo sei se
este processo jd foi empregado, mas creio que vale
alguma coisa — pois dew-me excelente resultado nas
Misicas nos, 1 e 2 para violino, Provérbios no. 2 e
Trio para sopros. Penso continuar porque a melodia
se torna mais maledvel e bastante variavel. Poder-
se-d chamar a isto de Técnica dos doze sons? %

Apesar da nova interpretaciio da série mais em complexo harmdnico que melddico
pode-se notar, neste exemplo enviado a Curt Lange e extraido da Musica no. 1, para
violino, que permanece a preferéncia pelos intervalos de 5% e 4* justas, largamente
explorados nas séries anteriores.

A série harmonizadora serd a base de duas das trés pegas compostas em 1948:

rr * X s h
E—e wa —
A be - - g—"— TRIO, para flauta, clarinete
- — e fagote.
g = Meriti, 16 de janeiro.
OM.B.. 1967.
P — I -~
- — S i :
i .J i)
"t te bog . MELOPEIAS No.2
= > > E para tlauta. Rio, 2 de fevereiro.
- OMB, 1967.

FIGURA 132 - Séries harmonizadpras extraidas de pegas em 1948,

199 Trecho extraido da carta de 13/2/48.
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Em 1949, Guerra-Peixe compde tambeém trés obras e, nos Preludios 1 - 11 e JII,

novamente experimenta a seguinte série simétrica, semelhante a série da Musica no. 1:

S // v——*ﬁv—'—ﬂm
FIGURA 133 — Série siméfrica utilizada nos Prelidios I, IT e IIT (19/349).

Em sua tltima composi¢do dodecafonica, Suite, para flauta ¢ clarineta (2/4/1949)
utiliza uma série constituida de 18 sons (fig. 134) ¢, sobre ela, acrescenta:

“em 1949 cria uma série de dezoito notas
harmonicamente concebida, no sentido em que uma
nota comum (sol, por exemplo) permaneca por
algum tempo; e outra nota comum (do, por exemplo)
continue identificdvel pelo ouvido. Seria wuma
espécie embora muito longingua, de ‘dominante’ e
‘tonica’, se € que assim se pode falar. Ndo como
uma volta as funcbes tonais ou coisa aproximada,
mas como possibilidade de memorizacdio por parte
do ouvinte. "1°

ollt
g
it

v

-
FIGURA 134~ Série de 18 notas utilizada na Suite, para flauta ¢ clarineta (2/4/49)

Em seu Curriculum Vitae, Guerra-Peixe finaliza a analise de sua fase dodecafdnica
com a seguinte avaliagdo:

“O compositor reconhecendo que a sua obra falta o
necessdrio sentido social - a que se refere Mario de
Andrade no ‘Ensaio’ — encerra aqui a estrepitosa
fase ‘dodecafonica’; ndo obstante a carreira que
algumas composigbes vém fazendo no exterior, onde
sdo numerosos os erros de julgamento registrados na
Histéria da Musica. E que se quisesse contribuir
para a misica brasileira em termos de cultura
nacional, precisaria ter uma atitude mais humilde, e
essa humildade consistiria em comegar tudo de novo.
Assim haveria de ser feito, pois, o que fmporta ndo é
exalamente o compositor, mero acidente, mas a

11
prépria misica.”

' GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13.



CONCLUSOES

O desenvolvimento criativo de Guerra-Peixe na fase dodecafonica confirma os
ideais de Koellreutter e do movimento Musica Viva, de promover o estudo € a pratica da
musica contemporanea e, a0 mesmo tempo, garantir a liberdade e a individualidade de
expressdo do artista.

Os resultados da analise dos fragmentos musicais selecionados por Guerra-Peixe no
documento “80 exemplos extraidos de minhas obras demonstrando a evolugdo estética —
até abril de 1947 indicam a adogdo de determinados procedimentos composicionais, na
busca de uma expressdio particular na técnica dos doze sons guiada, principalmente, pela
inteng@o de “comunicabilidade” e aproveitamento de “sugestdes” musicais encontradas nas
manifestagdes nacionais. Nesta trajetoria, Guerra-Peixe parte de uma concepgio melodica e
ritmica bastante livie ¢, como ele mesmo afirma, sem intengles nacionalizantes. Entretanto,
este pensamento inicial, representado pelos exemplos 1 — 16, extraidos das pecas Juarteto
Misto € Noneto, vai se modificando e o uso da série, nem sempre de doze sons, passa a se
associar aos intervalos de 4% e 5™ justas, aos ritmos que geram motivos, as “sugestdes”
melodicas, ritmicas € formais do folclore nacional. Essas referéncias, muitas incorporadas
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pelos “ouvidos menos ‘avancados’ ™, revelaram-se os principais recursos encontrados pelo
compositor para atingir a pretensa “comumicabilidade, inteligibilidade e acessibilidade” de

suas composi¢des dodecafOnicas.

¢ Sobre as séries

Guerra-Peixe indica quatro tipos de séries utilizados em suas pegas: livre, simétrica,
motivadora € harmonizadora.

A definicio de série livre, como consta no Documento III, encaixa-se no
pensamento estético inicial de Guerra-Peixe na fécnica dos doze sons, sobretudo nas pegas
compostas em 1944 e inicio de 1945. Neste documento, este tipo de série ¢ ilustrado pela
Miisica, para violino e piano (23/9/44) e as Melopéias no. I, para flauta (10/5/47). Sobre a
primeira pe¢a, o compositor reconhece a correspondéncia com suas idéias iniciais: “Na

época em que foi composta esta obra o autor nunca repetia qualquer Motivo igualmente.

! GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12.
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Havia sempre modificages quer séja [sic] nos intervalos ou no ritmo’”. Ja nas Melopéias,
de 1947, este mesmo tipo de série apresenta caracteristicas da serie motivadora, gerando os
motivos que estruturam a pega, até mesmo no aspecto harmonico, como afirma Guerra-
Peixe: “Os complexos harménicos surgem com os Motivos ™.

No Documento I, foco de analise deste estudo, as pecas Noneto e Quarteto Misto,
ambas de 1945, ilustram a utilizac8o de séries livres, com estruturas melodicas articuladas
por meio de uma ritmica também livre, Entretanto, segundo a opinido do compositor € de
acordo com as andlises destas pecas, neste tipo de série “os Motivos poderdo ser
rabalhados sem que deixem de ser suficientemente reconheciveis”.' Observou-se,
especialmente no Noneto, que esses motivos ganharam relevincia apés a reformulagio
ritmica ocorrida em dezembro de 1947. Mais adiante, nas concluses sobre o aspecto
ritmico das pegas, voltaremos a este assunto.

A Sinfonia no. 1, concluida em 1946, também utiliza a série livre, na altura original
¢ nas formas retrograda e invertida. A partir da série original invertida, I — 0, Guerra-Peixe
cria uma nova, denominada por ele, série combinada. A série original é utilizada também
transposta ao intervalo de 5° justa ascendente. O aspecto intervalar de transposi¢des das
séries merece os subsequentes comentarios.

Ao analisar a série do Pequeno Duo (5/10/46), Guerra-Peixe escreve a Curt Lange
que, desde a Musica no. 1 (30/5/1945), estava utilizando a série original néo transposta
como uma espécie de tonalidade e, de certa forma, conservando-a na linha principal ou no
contraponto. Além do Pequeno Duo, este tratamento da série nfio transposta € explorada
também nas quatro formas basicas, sobretudo invertida e retrograda, foi observado
também no 7rio de cordas e nas Quatrc Pegas Breves, compostas, respectivamente, €m
junho e agosto de 1945, logo apos a Misica no. 1. Entretanto, a partir da Sinfonia no. 1,
primeira pega concluida em 1946, o compositor utiliza os intervalos justos, principalmente
5% justas, para as transposi¢Oes da série. Na Sinfonia, ela aparece também transposta ao
intervalo de 5° justa acima. Nas Dez Bagartelas (28/4/46) e na Suite, para violdo (6/5/46), a

série simétrica foi utilizada em duas transposigdes que se relacionam pelo intervalo de 5%

? GUERRA-PEIXE, s5.d., p. 3. Foram mantidos os grifos e ortografia originais.
* GUERRA-PEIXE, s.d., p. 3.
“ Ibdem, p. 2.
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justas ascendentes: 5° justa acima (O — 7) e 2* Maior acima (O - 2). Estas transposigdes
reforgam a relevincia dos intervalos justos, sobretudo as 5 justas, na concepgio estética de
Guerra-Peixe. Além disso, expressam as intengdes de tornar sua musica mais “acessivel”, ja
que, a relagiio atrativa que estes intervalos possuem, proporciona um forte eixo de
referéncia para o ouvinte. Nas pegas de 1947, selectonadas no Documento 1 - Duo, Pega
para dois minutos, Quartefo e Divertimento, a série e seus fragmentos séio transpostos a
varias alturas.

Com a Musica no. I, para piano (30/5/45), iniciam-se as experiéncias com a série
simétrica que serd forte caracteristica da obra de 1946. No Documento III, Guerra-Peixe
esclarece sobre a série utilizada nesta peca: “também poderia ser chamada de
harmonizadora, esta Série”. Apesar de, neste documento, nfio justificar esta afirmagdo, no
Documento II, acrescenta: “Esta série possibilita uma realizacdo harménica coerente e,
sobretudo, acusticamente aceitdvel por ouvidos menos ‘avangados’. -

A simetria vai além da macro estrutura das séries {6 sons) e se insere em estruturas
menores, geralmente de trés sons. Esta preocupagfio com as pequenas estruturas ja era
esbogada, no Documento IV, na elaboragiio das séries de 1944. Entretanto, € a partir de
1945 que, a simetria completa da série é rigorosamente estabelecida e pode ser averiguada
nas pecas deste mesmo ano analisadas neste estudo: Musica no. I, para piano, Trio de
Cordas e Quatro Pecas Breves. Das compostas em 1946, a Suife, para violdo, Dez
Bagatelas, para piano, € 0 Pegueno Duo, para violino € vicloncelo, ilustram a utilizaco
deste tipo de série.

Em 1947, a série, ainda com muita simetria porém ndo necessariamente com 12
sons, comega a se caracierizar como motivadora. O Duo (14/2/47), para flauta e violino,
marca o inicio da elaboragdo de séries geradoras dos motivos, que serfio exploradas nas
composicdes de 1947. A série utilizada nesta composicio € também quase simétrica e
constituida de 9 sons. A série motivadora foi também a base das composigdes seguintes a
este Duo: Pega para dois minutos, para piano (2/3/47), Quarteto no. 1 (20/2/47), para
cordas, e Divertimento no. I (15/4/47), para orquestra de cordas. Nas duas ultimas pegas, a
série € também simétrica € na Pecga pra dois minutos, ela ¢ constituida de 10 sons. A

caracteristica determinante deste tipo de série pode ser resumida nas seguintes palavras do

* GUERRA-PEIXE, s d., p. 6.
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compositor: “os Motivos e alguns acordes surgem da Série, prestabelecidamente [sic].”
Nestas pecas a série raramente aparece completa mas seus motivos s30 recorrentes e
transpostos a varias alturas.

A partir do final de 19477, a série harmonizadora, utilizada nas Msicas no. 1 e 2,
para violino, passa a ser o foco das experiéncias musicais de Guerra-Peixe. Este tipo de
série sera utilizado em duas, das trés pegas compostas em 1948 — Trio, para flauta, clarinete
e fagote e AMelopéias no. 2, para flauta. De acordo com o seu conceito, a série
harmonizadora ¢ concebida prnncipalmente em suas possibilidades harmonicas.
Lembremos que, a utilizagdo da série também como geradora dos complexos harménicos ja
havia sido experimentada, em maio de 1945, na série simétrica da Musica no. 1, para piano.

Em 1949, Guerra-Peixe compds trés obras e nos Preludios I, Il e Ill, novamente
experimenta uma série simétrica, parecida com a séne da Musica no. I. Finalmente, em
abril de 1949, encerra esta fase com uma série constituida de 18 sons utilizada na Suite,
para flauta e clarineta.

Aparentemente, as experiéncias de Guerra-Peixe na utilizaggo dos quatro tipos de
séries segue um caminho linear na seguinte ordem: Jivre, simétrica, motivadora e
harmonizadora. Entretanto, alguns desvios desta linearidade nos chamam a atengfio e
apontam em dire¢io & maior demarcagio dos motivos melodicos.

De acordo com as exposigdes do compositor, muitas das séries utilizadas nas pecas
encaixam-se em mais de um dos quatro tipos. Na Musica no. 1, de 1945, Guerra-Peixe
classifica a série entre simétrica e harmonizadora. No Duo para flauta e violino, de 1947, a
série além de simétrica ¢ também motivadora; e nas Melopéias no. 1, para flauta, também
de 1947, a série € a0 mesmo tempo [ivre e motivadora.

A simetnia da série, predominante na obra dodecafonica de Guerra-Peixe, ficou
estabelecida a partir de maio de 1945 e estd presente de forma embriondria nas séries das
pegas de 1944, como pode ser verificado no Documento IV (Anexo 3). Neste tipo de série,

fragmentos melddicos sdo previamente determinados em agrupamentos de trés e seis sons.

® GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12.

7 As pecas que serdo citadas a seguir, compostas a partir do final de 1947 até o inicio de 1949, ndo foram
analisadas, pots foram concluidas apos 2 elaboragio do Documento 1. Entretanto, optou-se por manter as
referéncias a elas, para maior compreensio do desenvolvimento do pensamento serial do compositor. Além
disso, maiores informacdes sobre a producio de Guerra-Peixe apos a elaboragio do Documento I podem ser
averiguadas no Capituio 3. 14 — Resumo da produgio dodecafSnica depois do Documento L
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Por vezes, estes agrupamentos sfo tdo semelhantes que o préprio compositor julga possivel
considerar a série constituida de apenas seis sons, como no Pequeno Duo, ou ainda “super
concentrada” como a série da Suite, para violdo. No Divertimento (15/4/47), a mesma série
simétrica utilizada na Musica no. 1 (30/5/45) ¢ a série motivadora que gera os motivos de
trés sons. Neste Divertimento, as vezes um so agrupamento, transposto a vérias alturas,
gera frases e estabelece segOes. Resulta que, apesar da série simétrica possuir qualidade de
motivadora, este tipo classificaco, série motivadora, foi utilizado para as pegas compostas
em 1947, nas quais os motivos melodicos preestabelecidos aparecem de forma recorrente e,
ainda, associados a contomos ritmicos também recorrentes. Evidenciou-se, portanto, que a
trajetoria do tratamento serial coincide com o desenvolvimento do tratamento ritmico das
pecas. Ambos caminham em direc8o 4 maior fixagio de motivos.

Os motivos, concebidos a partir da elaboragfo das séries como estruturas melodicas
¢ harmonicas, serdo cada vez mais reiterados e valorizados por configuragdes ritmicas bem
delimitadas e recorrentes, que mesmo quando variadas sdo reconhecidas. Na Sinfonia no. I,
ja podemos perceber a utilizagdo deste procedimento, mas, nas composi¢des seguintes a
esta obra sinfOnica, ele serd acentuadamente preponderanmte. Nas pecas de 1947 - Duo,
Quarteto, Pega para dois minutos e Divertimento, a série motivadora € os reduzidos
modelos ritmicos ficam mais evidentes e se expressam como relevantes caracteristicas

estruturais.

e Sobre o ritmo

O ritmo é uma das caracteristicas mais relevantes das composices dodecafOnicas
de Guerra-Peixe e, em 1947, ele expressa a Curt Lange, o grande valor que atribuia a este
aspecto musical.®

Das composigdes que fazem parte do Documento I, notamos que a partir da Sinfonia
no. 1, primeira concluida em 1946, o ritmo se destaca como forte elemento de referéncia
para o ouvinte ¢ como formador da umidade das pegas. Em dezembro de 1947, a
preocupagio com este pardmetro musical se evidencia, a ponto do compositor, neste
momento, reformular ritmicamente algumas composigdes dos anos anteriores, dentre elas o

Quarteto Misto, Quatro pegas breves ¢ Noneto.
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Na andlise do Nonete (1945), foi possivel averiguar as modificagGes ocorridas na
ritmica originalmente livre, desprendida, de dificil execugfio e entrosamento. A
reformulagdo ritmica desta pega gerou um forte elemento de unidade que nio estava
presente na versdo original. A série [ivre nela utilizada passa a configurar alguns motivos
melddicos, por meio da associagdo com modelos ritmicos recorrentes. A nova versdo da
partitura do Noneto (11-12-1947) demonstra a forma de estruturaco ritmica que, cada vez
mais, estava sendo explorada por Guerra-Peixe nas composi¢des de 1946 a abril de 1947.

Esta nova proposta se caracteriza pela recorréncia de contornos ritmicos demarcados
€ com caracteristicas nacionais. Algumas vezes, estes contornos estio presentes até mesmo
em Movimentos distintos, como nas Dez Bagatelas, para piano € no Pequeno Duo, para
violino ¢ violoncelo, ambas de 1946. Nas pegas do inicio de 1947 - Duo, Peca para dois
minutos, Quarteto ¢ Divertimento, as poucas ¢ definidas configuragtes ritmicas se associam
aos também limitados e claros contornos melddicos extraidos da série motivadora.
Estabelecendo-se 0s motivos ritmicos ¢ melodicos, sdo gerados fortes elementos de
referéncia e, por isto, suas fransposi¢des podem ocorrer de maneira mais intensa e variada,
sem que deixem de ser identificados.

Portanto, observou-se que o ritmo, como gerador de motivos e unidade, foi um
aspecto privilegiado no discurso musical de Guerra-Peixe. Além disso, ele foi utilizado em
sua capacidade de expressar manifestagdes musicais nacionais, principalmente quando
associado a contornos melddicos também encontrados no repertorio nacional. Desta
maneira, através também do ritmo, Guerra-Peixe procura assegurar sua inten¢do de

“comunicabilidade” ¢ a0 mesmo tempo expressar seus ideais nacionalistas.

e Qutros recursos musicais

Além de definir cada vez mais os motivos, Guerra-Peixe utiliza outros recursos
musicais na tentativa de orientar o ouvinte na fruigdo de seu discurso sonoro. Os
procedimentos adotados por ele para alcancar a “comunicabilidade™ de suas pegas, podem

ser resumidos em: aspecto intervalar, contornos melddicos e estruturagio formal.

® O referido trecho da carta esta na nota 106, Capitulo 3.14 - Resumo da produgéio dodecafonica depois do
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Asvecto intervalar

Nas séries e nos exemplos analisados, observou-se uma distribuigfo equilibrada na
presenga de 2%, 3* - (e suas inversdes), e a predomindncia de 4% e 5% justas. Estes dois
(itimos intervalos ja se destacam na estruturag@o das séries das primeiras composicdes
(1944), como pode ser verificado no Documento IV (Anexo 3). Mas, € a partir do Trio de
Cordas (agosto de 1945) que eles comegam a representar preferéncias do compositor. Esses
intervalos justos s8o explorados melddica e harmonicamente na maioria das pegas
seguintes, auxiliando o direcionamento sonoro por meio de atragGes que sugerem repouso.
O seu emprego pode ser comprovado, principalmente nas analises da Swite, para violdo, nas
Dez bagatelas, para piano, € no Pequeno” Duo, para violino e violoncelo. Como ja
comentado, estes intervalos também foram referéncias de transposicdes das séries das pegas
concluidas em 1946 ¢ analisadas neste estudo.

Por outro lado, o tritono. caracteristico por sua instabilidade explorada por

compositores interessados na extensfo e suspensdo da tonalidade, nfo teve participagio
relevante na obra dodecafonica de Guerra-Peixe. Sobre este intervalo, ele escreve a Curt
Lange: “Desde a Misica, para piano, NAQ USO O TRITONO nem na melodia e nem no
contraponto. Mesmo harmonicamente éle tem sido evitado pois causa-me certa sensagdo
de desequilibrio — a ndo ser quando preparado por tensdo harmdnica, para atingir um

ponto culminante.”®

Contormos melodicos

O aspecto melédico das composicdes analisadas apresenta caracteristicas que se
encaixam no ideal de Guerra-Peixe da “comunicabilidade” de sua musica fundamentada na
técnica dos doze sons.

14 em 1945, Guerra-Peixe procura criar uma ambienfa¢io sonora que, em alguns
momentos, revela um tipo de conexfio com o sistema tonal, como pode-se verificar na
andlise do I Movimento/Andante do Trio de cordas (Ex. 20). Qutras vezes, notas sdo
polanizadas pela simples repeti¢do, como no Divertimento (Ex. 76) ou pela atragiio dos
intervalos justos, como observa-se na Suite, para violdo (Ex. 33) e nas Dez Bagatelas (fig.

50). Qutro procedimento encontrado, diz respeito ao direcionamento melodico que segue

Documento L.
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algum tipo de estruturagfo escalar, como utilizado nas Dez Bagatelas (fig. 50). Podemos
encontrar ainda, frases que iniciam e terminam na mesma nota, presentes na Pega p 'ra dois

minutos (Ex. 81) e no Divertimento (Ex. 68).

Estruturacgio formal

Guerra-Peixe utiliza procedimentos tradicionais para organizar a macro € a micro
forma de suas composigdes.

No Duo, para flauta e violino, por exemplo, gue de acordo com o compositor
apresenta “bastante unidade formal”, foram encontrados temas concebidos na tradicional
forma de uma sentenca musical {fig. 81). Também nesta pega, verificou-se que as segdes
s80 claramente definidas por motivos delimitados e contrastantes. Ha também a recorréncia
de fragmentos semelhantes utilizados para articular a mudanga ou o retorno de uma seg@o.
Esta utilizagdo de elementos formais recorrentes estd presente também no Pequeno Duo
(Ex. 40), para violino € violoncelo.

A tradicional forma temaria A — B— A’ foi utilizada na Suife, para violdo, na Peca
para dois minutos, para piano € no Quarteto no. 1, para arcos.

Mesmo em algumas pegas ou Movimentos que nfo seguem um padrio formal
tradicional, Guerra-Peixe reexpde a idéia ou sec¢do inicial, oferecendo ao ouvinte mais um
elemento de referéncia. Este procedimento esta presente na Musica no. I, para piano, na
Sinfonia no. I, no Quarteto, nas Dez Bagatelas e no Divertimento, para orquestra de

cordas.

* Sobre a influéncia do foiclore nacional

A preocupagdo com o aproveitamento de recursos extraidos da misica nacional foi
um fator determinante na produgdio dodecafonica de Guerra-Peixe e se¢ manifesta,
sobretudo, em suas composi¢des a partir do 7rio de Cordas. Como ele mesmo afirma, do
folclore  aproveitou suas “sugesftdes”. Confirmando estas intengdes nacionalistas,
verificamos semelhangas entre recursos ritmicos, melédicos e formais utilizados por
Guerra-Peixe € os que ocorrem em nossas manifestagdes musicais. Guerra-Peixe aproveita

essas sugestdes, introduzindo-as num discurso essencialmente polifonico, intercalado por

? Trecho extraido da carta de 15/4/47. Foram mantidos a ortografia e os grifos originais.
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passagens homofOnicas que, muitas vezes monodicas, salientam essas caracteristicas da
musica nacional.

Guerra-Peixe sugere que alguns contornos meldédicos de suas composi¢des desta
fase podem ser comparados aos presentes na musica nacional.

A partir das impressdes do compositor, pudemos perceber no Andante do Trio de
Cordas (1945), a semelhanga existente entre o fragmento correspondente ao Ex. 20 com a
estruturagio melodica de um especifico Cdco nacional. Apesar de nfo comentar sobre a
influénceia deste género de cangdio popular em suas pegas, relacionamos a ele n8o somente
a frase melddica do Ex. 20, mas tambem a estruturag@o formal das Quatro pegas breves, €
da Maisica no. I, ambas para piano e compostas em 1945. A presenga, nessas pecgas, da
série tecorrente em dobramento de oitava foi associada a estrutura formal do cdco, marcada
principalmente pelo refrdo emitido pelo coro em unissono.

Sobre a Peca p'ra dois minutos (1947), além de comentar que “a cor nacional é
evidente”, Guerra-Peixe associa a frase musical correspondente ao Ex. 53 a “qualquer
canto de boiadeiro”. Semelhante contorno melddico foi encontrado no Ex. 59 extraido do
Quarteto (1947).

Na Suite, para violdo (1946), a influéncia do nacionalismo se evidencia na escolha
das dancas, Ponteado - Acalanto — Chéro, € na estruturagio da série. A série simétrica
desta obra ¢ apresentada na forma de uma linha melddica que se movimenta em progressdo
descendente. Este tipo de contormo melodico, com direcionamento descendente ou
ascendente, € muito presente em nossas manifestagdes musicais € esta presente também na
Peca p’ra dois minutos (Ex. 51) no Quarteto (Ex. 38)¢ no Divertimento (Ex. 71 e 77),
todas compostas em 1947.

Podemos ainda destacar nos exemplos selecionados pelo compositor, a presenga de
frase musicais construidas em notas repetidas, como na Swuite (Ex. 36) e no Divertimento
(Ex. 76), ou melodicamente estdticas, como no Divertimento (Ex. 71 e 78)

Esses contornos melédicos, principalmente progressdes, notas repetidas e frases
estaticas, associados ds figuragdes ritricas também encontradas na misica nacional como
anacruses, sincopes, ritmos acéfalos e deslocamentos da métrica foram relacionados com o
género da nossa musica popular urbana, o Chdro. No inicio da década de 40, Guerra-Peixe

compos verdadeiros Choros tonais e, em 1947, ele cita em carta a Curt Lange a influéncia
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ritmica e melodica deste género musical na Sinforia no. I e no Quarteto, para cordas.
Além de aproveitar as sugestdes melodicas e ritmicas encontradas neste estilo nacional,
Guerra-Peixe valeu-se também de sua estrutura formal, caracterizada sobretudo pela
recorréncia de uma seclo inicial intercalada por segdes constratantes. Semelhante tipo de
estruturacio formal estd presente na Suite, para violdo, no Pequeno Duo, no Quarteto e no
Divertimento. Portanto, o Choro revelou-se importante referéncia 2 musica nacional nas
criagdes dodecafonicas de Guerra-Peixe, sobretudo na Swite, para violdo, ¢ nas pegas de
1947.

Finalmente, pode-se concluir que as pegas selecionadas por Guerra-Peixe para
compor o Documento I s#o marcos importantes na trajetéria deste compositor, pois
refletem os principais aspectos do seu desenvolvimento criativo na fase dodecafénica. Os
documentos pesquisados foram de fundamental importincia para as conclusdes que foram
expostas. Fles elucidaram questdes ¢ estimularam o desenvolvimento da pesquisa que
partiu de um universo musical parcialmente velado que, aos poucos, foi sendo esclarecido
pelo proprio compositor. No entanto, apesar de sua relevincia musicoldgica, os resultados
nfo nos fornecem a dimensdo musical da obra pesquisada. Julga-se necessario, que as pegas
dodecafbnicas de Guerra-Peixe sejam novamente € cada vez mais executadas, garantindo
ao ouvinte a oportunidade de frui-las, propaga-las e estabelecer relagdes com composigdes
de outros que utilizaram a técnica dos doze sons como base de suas criages musicais.
Desta maneira seremos verdadeiramente atuantes na recuperacgdo dos registros sonoros de

nossa historia musical.
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ANEXO 1 - DOCUMENTO I

“OITENTA EXEMPLOS EXT RAiDpS DE MINHAS OBRAS, DEMONSTRANDO 4
EVOLUCAO ESTETICA —~ ATE ABRIL DE 1947”

Estdo incluidos fragmentos de:

QUARTETO MISTO

1945 NONETO
QUATRO PECAS BREVES
TRIO DE CORDAS

SINFONIA NO. 1

1946 DEZ BAGATELAS
TRES PECAS, para violio
PEQUENO DUO, para violino € celo

DUOQ, para flauta e violino

1947 PECA PARA DOIS MINUTOS
QUARTETO DE CORDAS
DIVERTIMENTO, para orquestra de cordas



Zib Anexo 1 ~ Documento I

» QUARTETO MISTO, para flauta, clarinete, violino, e celo (7 -V — 1945)
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» NONETO, para flauta, clarinete, fagote, trompete, trombone, piano, violino, viola
e violoncelo (22 — 11 — 1945)
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Comp. 13-14/Trbn,
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Comp. 22-23/VA.
[}

v b d

Ex. 1020y %
L¥

Comp. 25-2T/VH.

A m__r 1 5
= p; T I 3

L

Ex n b 1 _Jis.d. — ) "3 = ﬂ
Py ¥ e (s v
[l 5 J
Comp. 38-39/Piano 3
M &_./i L 1.

H v 5 oo % 3 f

Ex. 255 e e
Y ! ‘

Comp. 51-53/F1, ¢ Ob, 8a. ab. b & Lgb
g z £ e £ 2 £ e ¥

§ I T T — lzp fe t e T
Ex 13 W %.{ e 1 —r;_ X j{‘l
®

Comp. 34 - 36/Trbn

D D
SR
Ex 14 Ay S—— e el 1
5 ? i
Comp. 7UVI.

5 £ Fe be g a-

= < f |

. . . L ¥ 3 T

Ex. 15 FFE T 1;:}:— i % 3 =
3

Y
1 7
m = I 3 =<
g —3 Ty :; o l gi = _—*]!;: ?B% y bfi - th‘:r_::
Ex 16 || ¥ :"" ""'W'ﬁ* - N il A— S,
. S ba
e e e
Jb’ f Ig s M‘:‘:A'LI 1 et | 1 —!
» b be s I ——

» QUATRO PECAS BREVES, para piano (11 — VI —1945)

Vo Mov. Allegro Molto - (ALLA BREVE)

Ex. 17
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» TRIQ, para violino, viola e celo (30 — VIII — 1945)

e B

Ho. Mov. Andante

Anexo 1 - Documento 1

AComp. 1/Via.
P 4 T v _— e —— m— —
¥ £ & t > i 3
Ex 18 fer—o——tk = : e —
= e R m——
Comp. 20/Vla. e Ve.
- Y T 13
Ex. 19 %ﬁ} e e \5; :
Comp. 23/V1i
B e
% === e —
Ex. 20 T D : e —— ——
—— *hy

» SINFONIA NO. 1, para orquestra sinfnica (14 — II1 — 1946)

Io. Mov. Allegro
Comp. 47Te L VL.

Ex. 21 i

e
f

1lo. Mov. Largo

gomp. 4/FL. f‘/ﬁ

Ex.22 Tyt
o

Comp. &Corne inglés

?A*
b

i
i

\/(

a4l

1
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Comp, 19/Vla.
s i, ——— T
%Y j}i 3 - L. Jor 7 3. X
EX-Z‘*M G T
T T : 4 b
T ——
Comp. 341VH.
Py ,/?? P
" =82 £ 2 E Ehef el . ]
e “';—:__:____V_»_
e e
Hio. Mov. Vivacissimo
Comp. 1/1 V1.
A Pizz > . . > | > N Vo > o>
'_—""'3_‘"—2! % - b = [ 7] N, r 3 - —11.5
Ex. 26 s Bt e e L i S e F—
Py f o —— ; ¥ T
m
» DEZ BAGATELAS, para piano (28 — IV — 1946)
2. Bagatela - Largo
Comp. 5-9
e ™ [ -
Ex. 27 i — %3
Ex. 28 i
1Va, Bagatela - Vivace
Comp. 1-2
P - 4 >
13 H 11 N il 153
Ex.29 :% &4 = T ! ! =
Va. Bagatela - Andante
Comnp.7-8 e
- i
Ex.iﬂl:%c‘.r — - : ; : ‘ - i =k -~ _ig
_.‘_ﬂd: R
Comp. 12-13
L H
Es. 31 —r e Sl =
3 K 1 ] J ‘ ’

nf e s -
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» TRES PECAS PARA VIOLAQ (1946)

Ponteio

—
|
)
Ld

W
]
r 3 i
ol _il%

Acalante
Comp. 20

» PEQUENO DUOQ, para violino e vicloncelo (5 ~ X — 1946)

Ilo Mov. Large &=54

Comp. 1-5
, T s | o o B P L N
- e ey
- - -zl = % i i - L I S
b i ¥ N L 5
Ex. 38 mf i———— y T P e mf f
. | S
£ P b2ree S e P
Ol T i Iva H
collo | EFF= e L e S EEEREEST B Sa s
¥ -

* P ———— T Ll
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i1lo. Mov. Allegro (ALLA BREVE}
Comp. 4-8 ¢ 58-62/Via.

———— gy ™
£x 39 e S — i S = ;

F T arese. r{:_ nf e f >

Comp. 44-49/V¢. /,,,__-_\
T, FF . .

ﬁ_E_""‘

Ay e g e T =
Ex. 40 S T EB\________._.LQI' ot o : T T T T AN =
P ~=x:::::2::: :j:::::;::=h
» DUO, para flauta e violino (14 —II — 1947)
Io. Mov. Allegro
Comp. 4FL
o) T —— o
E 41 oY & - jU —§ T
X. A F i Wi F 1 r ‘H
Comp. 22-23/Fl.
5 P | 1= ;
» i ¥ é T X HF iy ey i 1
Ex" 42 _% u’. - i L, = 1 L i} A L sl 15
" — s | i
~—~r rit e
Comp. 29-31/ViL
A T Bj:u-‘ﬁz= ,‘;ﬂd—-——"“‘“;% iTﬁni;:?s\\ ]
Ex. 43 73 =2 = j s ;
=ar< i T - I i
- mf
Comp. 57-5%/FL
A

i
‘LiP'
&
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i

Ex. 44

gL e
i
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Comp. 59-61/FL.
[}

P4 | ——— I |} I i}
Ex. 45 :@# P S— _if T p éi:““ - ; = —% f %i
o T ee—— ?w' s
rit A\
[io. Mov. Lento { )

Comp. 1-2/FL e VIi.

Ex. 46 e S e e e ]
o) i —— = v

P =" A — P r

| .
Comp. 27-29/V1i. m‘-ﬂ

= e

L =3

S T

Iilo. Mov. Allegretto com moto

Comp. 28-36/FL, //E—’—;—\M\
P e 7 S—— ¥ ¥ 3
Ex. 48 :%}Llr T L J:‘ | T ¥ I T i; i;
- - E*,!b - \M
T _Fereie 2 Lle g - #ﬁ:— 5 e
\'j] — |t W‘ h e —, i 3 T :' v} ! T i : i
Comp. 69/FL
qa_;jf___éﬂ T : ,
e — i
* of T = ’
P ————
Comp. 98-100/FL. R
! » s ? I3} SU! |
T
My ———

» PECA PARA DOIS MINUTOS, para piano (2 — III - 1947)

Allegro (ALLA BREVE}
Comp. 1
#‘m ] L:[ 1 T I m
Ex. 51 L4 . ) ':i —4k . ) ‘I b ! E S 2 — -~ H
D} o T~ e > T 2 ®b% o e .
Comp. 4
’ T _)E?TL__J
2 v 5

Ex.52 foy g ! =

N4 ¥
Y] T— T— T -
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Comp. 23
> = L2z e L*M - b T —
_ﬂg o - i"'l""l i 3 ID F{a - E"ai X &1 Bl % ) if|
Ex 53 2F =H H—r—f—r = ]
I J—— mf i
Moito Meno
Comp. 3
- #F E 2 h# - %’F be - n:d 2.
t D m 11 i N 1 _ﬁ[ﬁ' . H I
Ex.%%l = e 5 |
!} i T I T 1
Comp. 39
i — e — —
PIs T I 1
Ex.55 i ; = THE =
g
Comp. 52
- m % 'iuiuleieiut gl dieiediee e Zrommmm s T mTmm s o
L be P& e e o P o . @ . ot 2
Ex 56 Bootie e e e —
o g o | + - e —
3
Comp. 58
_9 A ey /L;—-\' ) —
R A S e =
o T TN 3 3
¥ ks

» QUARTETO, para dois violnos, viola e celo (20 11 — 1947)

To. Mov. ALLEGRO (ALLA BREVE)

Comp. 3-5/T el VH.

I — %Aﬁiﬁm
Ex Sl e : . !
o 5@ e j’: T
\“____“______,/
HVE
Comp. 35-38/Ve.
§ e e e 5 1 =
Ex 9y S e
Y] ‘\~..._,__:....}/ il gliss.
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. - hd » . ® < il
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Comp. 76-77
thla - -
At r— —
ESEETE S ==
Ex. 61 ~ o al
X. Igual ao ritme
Cel
° AT, ealE 2 > >
ES==—= ===
N l [ i j
11o. Mov. LARGHETTO -!:43
Comp. 3-6/1 V1L o
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Ex. 62 i e, e ‘ =
r e
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A Via - 1L VE,
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Ve ¢ v o m_ W O E e

Comp. 17-19/1 Vi
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Ex. 65 = b e
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Comp. 24-28/1 VI, - ~ b
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g LS eEF =l e fh 2 \Cm
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Comp. 48-50/1 VH,
>
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Ex. 67ty ——9 s s o i
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» DIVERTIMENTO, para orquestra de cordas (15— IV — 1947)

0. Mov, Allegro
Comp. i-3/VH. e ——
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Comp. 91-94/Via.
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1¥o. Mov. Vivace
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Hlo. Mov. Vivace
Comp. 1-3/H Vi.

Comp. 17-19/1 V1.
[}
p— e
Ex. 79 e A = = e
= T 'LWWW: = @
Comp 32-34/Vla. em divisi
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E&sowgﬁ; S

L]
P e —_— ¥

=

Rio de janeiro, 26 — IV — 1947
GUERRA-PEIXE
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“Comentdrios sobre as aplicacdes das séries”

“SERIE LIVRE
parece ser a mais problemética, no que diz
respeito 4 organizacdo formal da obra a ser composta. Entretanto, os
Motivos poderdio ser trabathados sem que deixem de ser suficientemente
reconheciveis;

SERIE MOTIVADORA
oferece o0s Motivos que vio ser
empregados no decorrer da obra. Muitas vezes a propria Harmonia podera
ser empregada caracteristicamente, originada de uma célula melodica;

SERIE HARMONIZADORA
¢ organizada de forma que cada grupo de
trés ou quatro sons determine os Acordes ou Complexos Harménicos, no
caso de um obra para instrumento melodico como flauta;

SERIE SIMETRICA
oferece um campo muito mais amplo do que
0 ja conhecido, segundo se verificara numa das obras.

"RBEEn L]
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COMENTARIOS SOBRE AS APLICACOES DAS SERIES

SERIE LIVRE

MUSICA para viglino e pianog; Seérien.l

Observa-se que os Motivos sio reconheciveis. Mas éles ndo
obedecem aos intervalos expostos no Fundamental. Apenas, num e noutro lugar ha essa
coincidéncia.

Na época em que foi composta esta obra o autor nunca repetia
qualquer Motivo igualmente. Havia sempre modificagbes que s€ja nos intervalos ou no
ritmo. Dessa forma os Motivos se tornam dificilmente reconheciveis.

Ha um Acorde que ¢ caracteristico € que surge em alguns momentos

da composigio.

stbesanasbenaansss bR aRRASY S

MELOPEIAS N.1 para fliuta; Série n.2

O Fundamental estd no Segundo Movimento.

Esta Série fo1 trabalhada 4 maneira da Séne Motivadora, porque os
motivos foram extraidos dela e repetidos inimeras vezes.

Os complexos harmdnicos surgem com os Motivos.
A série foi transportada muitas vezes.

(No Terceiro Movimento hé wum intervalo de sétima que ¢€
caracteristico- indicado com um trago.)

L T Y eI T Y
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SERIE MOTIVADORA

MUSICA N.2 para piano; Sérien3

Os Motivos e alguns Acordes surgem da Série, prestabelecidamente. Mas,
o Motivo B foi criado extra-Série, o qual, introduzido muitas vezes na obra, tomou lugar de
relevo.

Os Motivos sdo repetidos inclusive com os mesmos Acordes e
Contraponto.

Proximo ao ponto culminante hd um sol que ¢ empregado como Pedal,
constiturindo um Eixo-Melodico.

A série foi transportada muitas vezes.

SEARESABINIEERATRERISITR RN Y

DUO para flauta e violino; S érie n.d

N A Sérnie ¢ constituida de SEIS sons, apenas, porque a Segunda metade € a
repetigAo da primeira - sendo que as notas sol e _mi bemol, como se verifica, estdo fazendo
parte da primeira metade,

Observa-se de particular, no Terceiro Movimento, que o Retrdgrado
enconira emprego 1ogo na exposigio do Motivo A. Esta disposi¢do ¢ constante. Mas em
alguns lugares o Inverso toma lugar do Fundamental.

(Note-se o Terc. Movim.)

Intimeros transportes foram feitos.

SESNAGANEESNESOS AL ENERANRES
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SERIE SIMETRICA

MUSICA N.1 para piano; S érie n.10

E a obra mais rigorosa na técnica dos doze sons.
A Série tem na Segunda metade o Inverso da primeira.
Nesta Série € notada a seguinte caracteristica:

O primeiro intervalo ¢ de Sexta;
» segundo ., ,,Quinta;

,, terceiro v . 5 Quarta;
»» quarto » 2 » LETCEHE,
» quinto - » 2 Segunda.

Também poderia ser chamada Harmonizadora, esta Série.

Os motivos ndo obedecem a disposicdo intervalar tnica mas sdo notados
pelo ritmo e pela direcdio da linha melddica.

Teve largo emprego nesta pega as quatro formas bem conhecidas:
Fundamental — Inverso da fundamental
Retrogrado — Inverso do retrégrado

Os acordes, que criam unidade harmdnica da obra, foram extraidos da
Série em grupos de trés sons.

Nio houve nenhum transporte.

(Observar somente 0 Primeiro Movim. ¢ o final)

e enandd

DIVERTIMENTO N.1 para erquestra de cordas; Sérien.11

Tem a mesma série da Musica n.1 para piano.

Porem, ao contrario desta, a obra foi composta com maior liberdade,
extraindo Motivos que tiveram muitas oportunidades no decorrer da pega.

O processo de trabalho feito nessa obra, enquadra a Série entre Simétrica
e Motivadora..

Os Motivos foram abundantemente transportados.”
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1944

F——————y L iy
= | SONATINA 1944
53 toyr—— para flauta e clarineta.
{Especialmente composta para
— o VI Tomo do Boletim Latino
- . - —T i Americano de Misica)
I Estreada em Buenos Aires.
A B A B A
———— 1 ——— pem———— _
: ) r a—
SONATA (Ensaic)
para fiauta e clarinete.
| ! (Inaproveitada)
s ey g : -
I 5 = ’ ;:#l ie ==
B B
j . < . ) i :
E==S == =
-
A ANDANTE
para viclino, violz e celo.
o Com Mozart de Arafio.
e Hy—e e . s~ e
A A

W i
=5 —= e % e
‘ B
i QUATRO BAGATELAS

para piano. O.M.B. - 1967

* Foram mantidos a formatagio original e os dados referentes a cada pega, exceto alguns poucos impossiveis
de identificacdo.
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s A B B A
o Ba - fw !—1 P ——
[y T Fe 7 ”

TRES PECAS

para fagote € piano.

he e ba 'q‘J—“—“_’—L’"‘ Rio, 30 - VIL
e 2 ==

A A
f) ;ﬁn
') 2. [ AL —
B B MUSICA
para violino ¢ piano.
" e o L ba Rio, 23 - TX.
e Y — e
i

g sk X T

R AINFANCIA (Inaproveitada)
10 pegas faceis, para piano.
Série posteriormente aprovei-

be : ! tada para DEZ BAGATELAS.
e e be o = e .o OMB.197.
n AN—
o : i b .
W MUSICA para flauta ¢ piano.
et Ia. audi¢do no dia 12 de feveteiro,
no cocerto do MUSICA VIVA no
|,2 b Conservatorio  Brasileiro  de
_ ®. Miisica. Artistas: Koellreutter e
o Maria A. R. Martins.

?7

el
4
:

DUAS PECAS (Inaproveitada)
para pequena orquestra.
{Executada nia Escola Nacional de
be fe fe b e o Miisica sob a diregio de Carlos de

% - g — Almeida)

[ie
.

= — - Se TRty
= .
SEIS INSTANTANEOQS
R para orguestra.
|
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1945

NONETO

Rie, 22 de fevereiro,

Executado em Zurick,
A em 1948

' % S~ 7" QUARTETO MISTQ

Rio, 7 de maio

¥
i
3

*—3  MUSICA No.l, para piano.
= ®—1  Rio, 30 de maio. O.M.B,, 1967,

il
N
[}
2

g sk ' Lo € QUATRO PECAS BREVES

Jﬁ‘i::::ﬂ;._______ﬁ Rio, 11 de junho.

O.M.B., 1867

3
r:‘P
b

A , , ALLEGRETTO CON MOTQ

" 5 para flauta e piano.Rio, 22 de junho.

- —%  1la. audigiio na Radio do Ministério
de Educagfio

A
z%hr — = TRIO DE CORDAS

) . para violino, viola ¢ cclo.
A e Rie, 30 de agosto.
1a. audigo em 12 de

dezembro de 194... num
%7 T — concerto do MUSICA VIVA.
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1946
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a Fupdamental
# — SINFONIA No. 1
3 : = — para pequena orquestra.
- Rio, 14 de margo,
1a. audiclio na BBC de
Série de fo combinada Londres, sob 2 regénela de
%‘u—:!:ga — e - Maurice Miles, em 22 de
Z - - w1 abril de 1947. O.M.B., 1968,
) | .
mﬁbﬁw BUOQ, para vioiino ¢ viola.
. > L - 4 Rio, 7 de abril. O.M.B., 1967.
4 . SUITE (antes, TRES PECAS)

I para violdo,

ﬁ@m*w;:ﬁc_*__;ﬁ_w

Rio, 6 de maio. O.M.B., 1967.

. DEZ BAGATELAS

Y

I}
¥ A
%’53;. - — va
-
2

W@

[tY 1

A
T

brar

= —® e e

b
[ ]
LLLA

]

e

1947

g
:
T

para piano.
28 de abril.

MARCHA FONEBRE
ESCHERZETTO
para sinfonica. Rio, 18 de maio.

PEQUENO DUO, para violino
e cele. Rio, 3 de outubro. Composto

para ser impresso na Edit. Coop. de
Composilores de Montevidéo.

DUO,para flauta ¢ violino.

Rio, 14 de fevererro. 1z audigio na
Ridio do Ministério de Educagdo.
OMB., 1967.

* Esta obra, Dez Bagatelas, foi indicada posteriormente, porém, sem anotagdo da série. Concluiu-se que a
série nela utilizada é a mesma da proxima peca, Marcha Fimebre e Scherzetto. Maiores esclarecimentos, ver
analise das Dez Bagatelas no Capitulo I desie estudo.
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QUARTETO No. 1, para arcos.

4 i - Meriti, 20 de fevereiro. 1a. audicio
e e 1 em 39 de novembro, no saldc do
. o * ~ o~—"  Ministério de Educagio, em concerio
do Musica Viva. 0.M.B, 1967
ﬁ_",’ -y PECA P'RA DOIS MINUTOS
% - i~ X parapiano. O.M.B., 1967.
L

— He ke

MELOPEIAS Ne. 1, parz flauta.

:#[ - : P . T . Rio, 1 de fevereiro. _
o e —— = e————_—= la. audi¢fo por Esteban Eitler,
o —  em Recife & 10-V-1947.
OMB, 1967
% : - g r DIVERTIMENTO No. 1
o 7 ‘i-’;; - —  pard cordas,

Rio, 15 de abra. O.M.B., 1971

4 : vr_hn%r_.:m PROVERBIOS No. |

] paracanto ¢ piano.
o ¥ Rio, 24 de maio.

Série de 17 notas

be
= VARIACOES, para sinfonica.
Rio, 28 de maio.

f
- b
‘\-h‘—_—m—"—/

—9 - " 1 T DIVERTIMENTO No. 2
it para cordas.
Rio, 22 de junho.
b i _ . PROVERBIOS No. 2

: i para canto € piano
[y, ’ Te Rie, 25 de junho.
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INSTANTANEQS
P SINFONICOS No. 1
- : 1 Rio, 25 de julho. SUMIU!

> : - Ache que deixei ¢/ ....., quando
o Q’ 9 wg:\.._/' . — da organizacdo da V.D.P. da

O.M.B. Ver tambérn Ricordi,

#ﬁ&g:g,-_—.— - - ; DUAS PECAS ECODA
; P i L — I para pianoc. Rio, 21 de julho.
5

vE e OM.B., 1967,
- te . .
:b& > T e m— - r  LARGUETTO, para piano.
{5} ~ - —— : L 4 Rio, 15 de agosto. O.MLB., 1967.
ﬁ be INSTANTANEOS
¥ i o a— SINFONICOS No.2
W LA * 4 para violino e orquestra.
3 ® Rio, 27 de setembro.
A 5"/-.\ _ ) DUAS PECAS
o o — para violino e piano,
= % *—  Rio, 19 de outubro. O.M.B., 1967.
a 10sons . MINIATURAS Ne. 1, para piano.

Rio, 28 de outubro.1a. audigio na
Radio do Ministério da Educacio,
em 29-11-47

MINIATURAS No. 2, para piano.

Rio, 2 de novembro. ldem, ete...
NS - e OMB., 1967

5, e . ., MINIATURAS No. 1
*’\QJ\]

fgo
2
=T
I
N
<
L
L
n
[
L )

para violino e piano.
Rio, 10 de novembro,
OMB,, 1967.

gt
| ]
N

=
N

o g - o : .
#1 7= m#xzxmﬁ MUSICA No. 2, para piano.
Rio, 23 de novembro.
OMB., 1967,

cj
N
.

3 Sobre Instantineos Sinfonicos no. 2, Guerra-Peixe, neste documento, acrescenta : “Sob o fitulo de
MICROCONCERTO, a obra foi premiada em 1973 no 2 concurso do Dep. de Cultura da Guanabara
Solista, Stanesiaw ...., em concerto no Teatro Municipal a 5-11-73. Regente: o autor.”
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AH‘ e | -
- - ;r‘ uj;l‘ !
MUSICA No. 1, para violino,
Meriti, 30 de dezembro.
- - , e OMB,, 1967
5= > >3 to 1
Y - - - S
. »
= - f =
hd MUSICA No. 2, para violino.
Meriti, 31 de dezembro.
4 - _ . O.M.B. 1967.
G = =
P - - —
D= - > Ld
ey s
e i
D & - be
B be - - ﬁ_:.. TRIQ, para flauta, clarinete
| [T r-3 — € fagote.
@V__—_—.pl #$ = Meriti, 16 de janeiro.
OMB., 1967.
T3 -
- J{} — Lt “jl}
L
:ﬁ:gr: te b ., MELOPEIAS No.2
oy —— - e —  para flauta. Rio, 2 de fevereiro,
g 4 OMB,, 1967.
g - e — ——  MINIATURAS No.3
P | para piano.
5 - o

Rio, dezembro. 0.M.B., 1967,

237
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1949

e MINIATU No. 4
% — T — "=t para piano.
03] * 5e 1 Rio, 19 de janeiro. O.M.B., 1967,
9 PRELUDIOS 1-11 -1
;4 Y -
W e - ﬂﬂ.:_jﬂ_ para piano,
3 - e L # Rio, 19 de margo. OM.B., 1967,
h # | _ - . )
— : i“_—“f'__‘”ﬁ Spl'fﬂ, para_ﬂar.tta e clarinete.
ry) > re— T Rio, 2 de abril. O.M.B., 1967,

L]

Guerra-Peixe, 1993



ANEXO 4 - TRECHO DE CORRESPONDENCIA A CURT LANGE

O trecho abaixo foi extraido das paginas finais (5,6 e 7) da correspondéncia de

24/3/47, no qual Guerra-Peixe escreve a Curt Lange sobre dodecafonismo e nacionalismo.’

“Na técnica dos doze sons, com séries simétricas (pois 50 tenho composto dessa
forma, desde o TRIO de cordas- com excegdo na SINFONIA no.l) procuro dar ‘cor’
nacional as mirnhas obras, caracterizando, também o meu estilo. Ndo ¢ por meio da
simples ‘copia ’da musica popular, mas por meio de certa correspondéncia melodica e
ritmica, que julgo ser o caminho para se trabalhar pré muisica nacional. (Considerando-se
isto, naturalmente, desde o advento do atonalismo.) Da musica do povo procuro colher as
sugestdes que ela me possa dar, evitando submeter-me a um regionalismo.

A atonalidade (na falta de outro termo mais adequado) é um campo vastissimo, e
suas possibilidade sdo infinitas — se considerarmos o muito que ainda se pode utilizar do
tonalismo. Julgo ser a nova linguagem compativel com a emocdo — ‘a pedra de toque’ nas
polémicas sobre a técnica dos doze sons. Esta técnica oferece recursos extraordindrios,
puara o compositor dar ‘cor’ nacional a sua obra, sem descambar para o regionalismo.
Porque feita numa série de doze sons (ou de menos, como empreguei no DUO para flauta
e violino, de 947) o jeito que certos intervalos, usados de certo modo, correspondam as
caracteristicas intervalares da musica tipica (assim quanto ritmicas) claro é que estes
mesmos intervalos usados de certa forma, garantirdo as pretendentes caracteristicas no
decorrer de toda obra. Tem mais. A forma da obra serd também mais segura — salvo se o
compositor ndo tiver uma técnica que satisfaca as suas intencdes, nas obras de maior
envergadura. (Refiro-me a série SIMETRICA.) Muitos males dependem de que o
compositor séja precavido, evitando os exageros € ndo fazendo de processo uma rotina. O

mdximo de liberdade é exigido, quanto maior o desernvolvimento da obra.

} Os grifos e ortografia originais foram mantidos.
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O regionalismo em nossa terra foi um bem até a atualidade. Foi necessdrio e
Jrutificou. Mas o prosseguimento tem o perigo dos compositores se tornarem estéreis,
banais.

A época dos exageros nacionalistas, de apoz 1914, ja estd passado — como se
observa em FALLA e BARTOK — e o compositor precisa prosseguir investigando, afim de
que sua obra séja mais universalista. Deve o compositor nacionalista, daqui para adiante,
evitar as formulas melddicas e ritmicas ja tdo academizadas quanto as do minueto e da
gavota — com as quais qualquer um pode ser ‘compositor’.

Devemos procurar criar um forte estilo nacional, mas ndo devemos permanecer
imitando uns aos outros, como se a evolugdo tivesse paralizado.

A musica do povo estd mais ou menos identificada com éle. Logo, o compositor
tem uma fonte onde inspirar-se e se tornar identificado com o paiz. Resta ao compositor
tirar as sugestdes para criar a sua obra.

Note-se que digo SUGESTOES porque penso ser por meio delas que o compositor
deve inspirar-se e ndo simplesmente copiar a musica popular.

Quanto a parte instrumental, ela carece de importdncia a meu vér. A preferencia

pelos instrumentos tipicos 56 nos tem levado ao exotismo.”

Guermra-Peixe
Rio, 24/111/947
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Polichinelo

Gade e Almanyr Grego




243

BIBLIOGRAFIA

ALMEIDA, Renato. Historia da Musica Brasileira. Rio de Janeiro: F. Briguiet & Comp.,
Editores, 1926.

ALVARENGA, Oneyda. Musica popular brasilefta. TraducBo de Jos€ Lién. Meéxico:
Fondo de Cultura Economica, 1947,

ANDRADE, Mirno de. Ensaios sobre a misica brasileira. Sio Paulo: Chiarato & Cia.,
1928.

ARAUIO, Mozart de. A modinha e o lundu no século XVIII. Sio Paulo: Ricordi Brasileira,
1963.

AZEVEDQ, Luiz Heitor Corréa de. 150 a nos de Musica no Brasil (1800 — 1950). Rio de
Janeiro: Livraria José Olympio Editéra, 1956.

CONTIER, Amaldo D.. Musica e Ideologia no Brasil. Séo Paulo: Editora Novas
Metas,1985.

FARIA, Adriana Miana. “Pelo mundo da Musica Viva: 1939 a 19517. OPUS Revista da
Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Musica, n. 5. Rio de Janeiro:
ANPPOM, 1998; 3-18.

GUERRA-PEIXE, César. QOitenta exemplos extraidos das minhas obras demonstrando a
evolucdo estética — até abril de 1947. Rio de Janeiro, 1947,

Documentagdo que resume as atividades artisticas de Guerra-
Peixe até 1971, Belo Horizonte: Escola de Misica da UFMG, 1971,
Documentacdo que resume as atividades artisticas de Guerra-
Peixe na década de 80. Belo Horizonte: Escola de Musica da UFMG, s. d.
Comentdrios sobre as aplicagdes das séries. Manuscrito, s.d..
Relagdo cronolégica de composicdes desde 1944.Manuscrito, s.d..
Apostila: Composicdo: Parte 111, 1983
Melos e Harmonia Acustica: Principios de Composicdo Musical.
Sdo Paulo: Irmdos Vitale, 1988,

“O indio das Ardbias” Revista do Brasil, ano 4 n. 1. Rio de
Janeiro: Rio Arte — Fundacdo Rio, 1988; 41-44..
“A influéncia africana na musica do Brasil.” /Il Congresso Afro-
brasileiro. Recife: Ed. Massangana, set.1982; 89-108.

FARIA JR., Antonio Emanuel Guerreiro. Guerra-Peixe: sua evolucio estilistica a luz das
teses andradeanas. Rio de Janeiro: UNI-RIO, 1997. Dissertacdo de Mestrado.

“Guerra-Peixe e as 1idéias de Mario de Andrade :

uma revelagio.” DEBATES, Cadernos do Programa de Pos-Graduagdo em Musica do

Centro de Letras e Artes da Uni-Rio, n. 2. Rio de Janeiro: CLA/Uni-Rio, 1998, p. 63-72.




244

KATER, Carlos. “O Programa Radiofonico Misica Viva” - Cadernos de Estudos,
Educacdo Musical 4/5. Sdo Paulo: Atravez, 1994; 60-85.

Musica Viva e H. J. Koellreutter, movimentos em dire¢do a

modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora, Atravez, 2001.

KRIEGER, Edino. “Guerra-Peixe: razio e paixfo na obra de um mestre da muisica
brasileira”. Piracema - Revista de arte ¢ cultura, n.2, ano 2. Rio de Janeiro: Funarte,
Ibac, Minc,1994; 76-83.

KOSTKA, Stefan. Marerials and Techniques of Twentieth-Century Music. New Jersey:
Prentice-Hall, Inc., 1999

LUCAS, Glaura. “Caracteristicas dodecafénicas do Allegretto con moto, de Guerra-Peixe”.
Cadernos de Estudos: Analise Musical 5. Sio Paulo: Atravez, 1993; 84-96.

LUDKE, Menga ¢ ANDRE, Marli E. D. A. Pesquisa em Educacdo: abordagens
qualitativas. Sdo Paulo: EPU, 1986.

MARIZ, Vasco. Figuras da musica brasileira contempordnea. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 1970.
Histéria da Musica no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.

NEVES, Jos¢ Maria. Miusica Contempordnea Brasileira. Sio Paulo: Ricordi Brasileira,
1981.

OTTMAN, Robert W.. ddvanced Harmony, theory and practice. New Jersey: Englewood
Cliffs, 1992.

PARAZKEVAiDIS, Graciela . “Musica Dodecafonica e Serialismo en América Latina”.
Brasiliana- Revista quadrimestral da Academia Brasileira de Musica, n. 2, maio de
1999,

PAZ, Juan Carlos. Infroducdo & Musica de Nosso Tempo. Tradugdo: Diva Ribeiro de
Toledo Piza. Séo Paulo: Duas Cidades, 1977.

ROGNONI, Luigi. Espressionismo e Dodecafonia. Itdlia: Giulio Einaudi editore, 1954.

SCHOENBERG, Amold. Fundamentos da Composi¢do Musical — Tradugdo Eduardo
Seincman. S3o Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo — EDUSP, 1991

Style and Idea. Tradugdo: Leo Black. Bekeley and Los Angeles:

University of California Press, 1984.

SILVA, Flavio. “Guerra-Peixe, um catilogo sumario”. Piracema - Revista de arte ¢
cultura, n. 2, ano 2. Rio de Janeiro: Funarte, Ibac, Minc,1994.



245

TUREK, Ralph. The elements of music - Concepts and Applications. New York: The
McGraw-Hill Companies, Inc., 1996.
ARTIGOS DE JORNAIS *

ANDRADE, Maria Julieta Drummond. “Guerra-Peixe, a noite de festa no municipal.” O
(Globo. Rio de Janeiro, 15 de agosto, 1985, Segundo Caderno, p. 3.

GRACA, Fernando Lopes. “Continua o Inquérito aos Compositores Brasileiros.” Gazeta
Musical e de Todas as Artes, ano IX, 2% série, no. 93. Lisboa, dezembro, 1958, p. 184 —
187.

HORTA, Luiz Paulo. “Guerra-Peixe, 70 anos — O oficio vital de um mestre da misica”.
Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 19 de margo, 1984, Caderno B.

KAPLAN, Sheila. “Guerra-Peixe, 70 anos — Uma longa caminhada a procura das raizes da
musica brasileira. ” O Globo, Rio de Janeiro, 18 de margo, 1984,

MARQUES, Clovis. “Guerra-Peixe: vou criar uma nova escola de musica miuneira.” O
Globo, Rio de Janeiro, 16 de junho, 1982, p. 19.

MESSIAS, Valdir. “Uma homenagem ao maestro Guerra-Peixe.” Correio Braziliense.
Brasilia, 24 de novembro, 1984.

RAPOSO, Lucas. “Guerra-Peixe, 70 anos — Musica falando em brasileiro. ” Didrio Oficial
de Minas Gerais. Belo Horizonte, 21 de abril, 1984. Suplemento Literario, no. 916, p. 1-6

TRINDADE, Mauro. “A obra afiada do maestro Peixe”. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
23 de novembro de 1990. Caderno B, p. 2.

OUTRAS FONTES

Correspondéncias de Guerra-Peixe a Curt Lange Belo Horizonte: Acervo Curt Lange —
Biblioteca Central da Universidade Federal de Minas Gerais.

84 Choriphos famosos. Irmdo Vitale Editores, s. d.

! Estes artigos estdo inseridos em: Documentagéio que resume as atividades de Guerra-Peixe na década de
80. GUERRA-PEIXE, s.d.



