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RESUMO

A obra de César Guerra-Peixe cumpriu notavel trajetéria dentro da histéria da
musica brasileira contemporanea. Nascida a luz de uma educagéao musical variada
incluindo o convivio com a festa popular, ela cortejou o dodecafonismo, refutou-o
num segundo momento e terminou entregando-se a uma das pesquisas folcléricas
mais densas e sérias feitas sobre raizes brasileiras em seu tempo. Este trabalho
consiste em relacionar, digitalizar, rever, analisar e estabelecer uma proposta de
interpretacao para todas as cancdes de camara listadas pelo préprio Guerra-Peixe
em sua “Relagdo de Obras para Canto”. Excetuaram-se apenas os ciclos de
cangcdes Drummondiana e Sumidouro, que foram abordados na nossa
dissertacdo de mestrado (1997). Tomando como fio condutor a trajetéria
intelectual minunciosamente anotada pelo préprio compositor, pretendeu-se
acompanhar o seu processo criativo e verificar como isso impacta uma possivel
interpretacédo de sua obra vocal. Entre os elementos observados consideraram-se,
sobretudo, as influéncias culturais marcadas, num primeiro momento pela
personalidade e Hans Joachim Koellreutter. Posteriormente pela vivéncia e pelas
pesquisas realizadas no Estado de Pernambuco e no Estado de Sdo Paulo. Ao
longo de nossa pesquisa pudemos observar, no entanto, que a influéncia das
relagbes pessoais foi definitiva na constru¢gdo de sua obra vocal. Sobretudo em
sua terceira e Ultima fase composicional. A partir da leitura de sua
correspondéncia com os pesquisadores Mozart de Araujo e Curt Lange, e de uma
série de entrevistas realizadas com personagens que conviveram com o autor, e
em particular com a cantora Maria da Gléria Capanema, pudemos estabelecer a
tese de que a obra vocal de Guerra-Peixe foi fundamentada na influéncia direta ou
indireta de seus relacionamentos profissionais ou pessoais.

Palavras-chave: Cancao Brasileira, Guerra-Peixe, Musica Brasileira.
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ABSTRACT

The work of César Guerra-Peixe fulfilled a remarkable trajectory within the history
of Brazilian contemporary music. Born in the light of a varied musical education,
that included the deep contact with folk festivals, his work first courted
dodecaphonism, then refuted it, and ended up delivering himself to one of the most
serious and profound researches about Brazilian roots in music in his time. The
aim of this work is to list, digitize, review, analyze and establish a proposal of
interpretation for all the chamber songs listed by Guerra-Peixe himself in his “List
of Singing pieces”. Two cycles of songs, Drummondiana and Sumidouro will not
be approached in this work, as they were examined in our Master’'s Degree Thesis
(1997). By trailing Guerra-Peixe’s production using as departure point the
intellectual trajectory carefully annotated by the composer, our intention was to
follow his creative process and see how it impacted one possible interpretation of
his vocal work. Among the observed elements, we especially considered the
cultural influences Guerra-Peixe suffered, marked, at first, by the personality of
Hans Joachim Kollreutter and, later, by the experiences and researches conducted
in Pernambuco and Sao Paulo. Throughout our research saw, however, that the
influence of personal relationships was essential to the construction of his vocal
work, especially in his third and final compositional phase. From the reading of his
correspondence with the researchers Mozart de Araujo and Curt Lange, and a
series of interviews with people who knew the author, and in particular with the
singer Maria da Gloria Capanema, we could establish the thesis that the vocal
work of Guerra-Peixe was primarily based on direct or indirect influence of his
professional or personal relationships.

Key-words: Guerra-Peixe, Brazilian Music, Brazilian Song.
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Introducao

A realizagdo deste trabalho parte de dois principios primordiais. O
primeiro € dar continuidade a pesquisa iniciada na Dissertacdo de Mestrado
intitulada “Nacionalismo, Enculturacdo e Estética: uma leitura dos ciclos
‘Drummondiana’ e ‘Sumidouro’ de César Guerra-Peixe”, defendida na Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro em 1997. Naquela ocasiao
deteve-se o foco sobre os dois grandes ciclos vocais do autor, Drummondiana
(para voz e orquestra) e Sumidouro (para voz e conjunto de camara). O segundo
faz parte do cumprimento de uma fung&o deixada por César Guerra-Peixe em seu
testamento musical. Naquele documento, que acabou gerando o livro “Guerra-
Peixe um musico brasileiro”, o autor deixou explicitado o seu desejo de que
coubesse a nés a analise e avaliagdo de sua obra de camera (FARIA, 2007).

Na atual etapa, a empreitada € abordar toda a obra vocal, notadamente,
aquela que o préprio Guerra-Peixe catalogou e considerou como “valida”

"2 Descartou-se assim,

(informacao verbal)!, em sua “Relagéo de obras para canto
a sua composicao para coral, 0s hinos e a obra popular para canto, embora sejam
vastas e preciosas e aguardem urgente catalogacéo e pesquisa sistematica.

César Guerra-Peixe nasceu no dia 18 de margo de 1914, na cidade de
Petropolis, regido serrana do estado do Rio de Janeiro. Foi o filho mais novo de
dez irméos, sendo oito mulheres e dois homens. Sua musicalidade manifestou-se
muito cedo posto que, conforme relato dele préprio, seu primeiro caché foi aos oito

anos de idade, “tocando bandolim de ouvido™®

. Aos onze anos ingressou na
Escola de Musica Santa Cecilia, em sua cidade natal, onde estudou solfejo, piano
e violino. Seu talento musical rapidamente identificado, a notar pela quantidade de
medalhas e condecoragcbes conquistadas logo nos primeiros anos de sua

formacao, conforme nos informa em seu Curriculum Vitae, o conduziu para a

! Termo usado pelo préprio Guerra-Peixe em entrevista a nés concedida (jan. 1992), em
contraposi¢éo a outra parte de sua composicao que ele préprio descartou e destruiu.

% Trecho de um catalogo da obra elaborado por Guerra-Peixe.

® Trecho da entrevista concedia ao autor desse trabalho, em janeiro de 1992.



cidade do Rio de Janeiro onde seguiu seus estudos de violino com a célebre
professora Paulina D’Ambrésio (1890-1976).

Em 1932, entdo com dezoito anos, ingressa no Instituto Nacional de
Musica, atual Escola de Musica da UFRJ onde, além das aulas de violino,
frequentou as classes de Harmonia Elementar e Conjunto de Camara. Sob a tutela
do professor Newton Padua (1894-1966) estuda Harmonia, Contraponto e Fuga, e
ainda Instrumentacdo e Composicdo. Dono de uma personalidade tanto
questionadora quanto apaixonada, Guerra-Peixe durante toda a sua vida foi um
perscrutador de diferentes propostas que cultivou, na busca de estabelecer um
padrao estético que considerasse ideal.

Foi assim que, a partir de 1944 frequentou por dois anos e meio o curso
particular de Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), com quem estudou Andlise,
Histéria Estética da Musica e Harmonia dos Doze Sons (Dodecafonismo).
Juntamente com Claudio Santoro (1919-1989), Edino Krieger (1928) e Eunice
Katunda (1915-1990), seus colegas no curso, foi signatario do Manifesto Musica
Viva, de 1946, em que, entre outras coisas, endossava a necessidade de existir
uma linguagem “universalmente inteligivel”. Um dos pontos preponderantes do
Manifesto, a valorizacdo da musica popular sob o aspecto artistico e social
permaneceria, mesmo apos a condenagdo das propostas como um todo, um
moto, por toda a vida de Guerra-Peixe. Cinco anos apds a assinatura do
Manifesto, duramente contestado por Camargo Guarnineri (1907-1993) em sua
Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil, o préprio Guerra-Peixe (1971)
colocaria em duvida a “técnica dos doze sons™ como recurso para sua criacdo. E

reiteraria publicamente esse posicionamento:

Portanto, tenho para mim que o caminho mais acertado para um
compositor contemporaneo brasileiro é o trilhar a senda do nacionalismo
baseado diretamente nas fontes populares. Pois, os elementos
populares é que fornecerdo uma série de valores estéticos
imprescindiveis na criagao da escola brasileira.’

* Termo utilizado pelo préprio Guerra-Peixe em Principais Tracos Evolutivos da Produgdo Musical,
referindo-se ao dodecafonismo.
® REVISTA FUNDAMENTOS. Sao Paulo: [s.n.], n. 29, 1952.



A influéncia de seu intenso contato com o pesquisador Mozart de

Aravjo (1904-1988) foi um fator igualmente marcante na transformacdo e

desenvolvimento de sua estética musical. Naquele momento pds-dodecafdnico,
sua busca por uma solugao estética Ihe pareceu entéo:

Estar no populario que ainda nao tivesse sido utilizado na estilizagcdo dos

compositores eruditos — populario de qualquer parte do pais, ndo importa

qual, mas necessariamente novo. Havia uma boa perspectiva: Recife.

Mozart de Aradjo insistia para que o compositor va conhecer sua musica
in loco. (GUERRA-PEIXE, 1971, p.4).

Guerra-Peixe passa a buscar um nacionalismo néao artificial, que nao
fosse mera transposicdo bruta de temas folcléricos, “de retrato 3x4” conforme
jocosamente nos relatou em entrevista, mas sim uma aquisi¢cdo desses elementos,
sua “digestao” e posterior reapresentacdo numa sintese bem acabada.

Esta era, alias, a proposta de Mario de Andrade (1893-1945) em seu
Ensaio sobre a Musica Brasileira, que Guerra-Peixe leu no ano de 1938 e cuja
leitura o deixou “animado” conforme confessou em seu Curriculum Vitae (1971).
Em 1949, Guerra-Peixe muda-se para a cidade do Recife — Pernambuco,
atendendo ao convite para trabalhar numa emissora de radio. Ali permanece por
trés anos, onde desenvolve “intensa atividade no terreno da coleta folclérica”.
Inicia-se, entdo, a fase que Guerra-Peixe (1971, p.7) autodenomina “tese
nacional”, seguindo assim, a indicagao de Mario de Andrade em seu “Ensaio sobre
a musica brasileira”, que ele deseja, na verdade, superar, para chegar a ideal e
derradeira etapa, a da “inconsciéncia”, quando os elementos folcléricos aflorariam

em sua composicao por estarem absorvidos, “enculturados’.

Mas para chegar a isso eu tive uma fase de fixacdo de elementos. Quer
dizer, eu fazia uma suite e procurava manter toda a caracteristica direta
dos elementos populares. (..) Agora, depois disso estar no
subconsciente, entdo a gente pode se largar e escrever a
vontade.(GUERRA-PEIXE, 1992, p. 8).

® Termo que Guerra-Peixe gostava de usar para se auto referir, tomando emprestado o conceito do
antropélogo americano M.J. Herskovits.



Tal inconsciéncia é a mesma a que Mario se refere em seu “receituario”
para Carlos Drummond de Andrade.
Mais adiante vocé fala em apertado dilema: nacionalismo ou
universalismo. O nacionalismo convém as massas, 0 universalismo as
elites. Tudo errado. Primeiro: ndo existe esta oposigéo (...) nacionalismo
quer simplesmente dizer: ser nacional. O que mais simplesmente ainda:
ser. Ninguém que seja verdadeiramente, isto é, viva, se relacione com
seu passado, com suas necessidades imediatas, praticas e espirituais, se
relacione com o meio e a terra, com a familia, etc., ninguém que seja
verdadeiramente, deixard de ser nacional (...) vocé faga um esforcinho

para abrasileirar-se. Depois se acostuma. Nao repara mais nisso, € €
brasileiro, sem querer. (LOPEZ, 1984, p. 57).

Em Guerra-Peixe, o mergulho profundo, configurara ndo s6 uma sintese
da pesquisa nacional, mas das tendéncias musicais de seu tempo.

Para melhor estabelecer sua obra vocal, entdo, o primeiro pressuposto
a ser levado em consideragao € a diferenciagcdo desse material face a sua obra
instrumental. Enquanto a segunda, iniciando-se muito cedo, acompanha passo a
passo as trés fases por que passou sua composicao, definidas com reconhecido
conhecimento de causa, pelo compositor Ernani Aguiar (1995) em sua dissertacéo
de mestrado como dodecafonismo, nacionalismo e sintese nacional, sua obra
vocal mais relevante em termos de sintese estética, especificamente os ciclos
Sumidouro e Drummondiana, por exemplo, sao fruto, principalmente, de sua
maturidade enquanto criador.

Desenvolvida de forma mais aprofundada no momento em que
circunstancias de sua vida pessoal lhe permitem observar de perto o trabalho de
um cantor, (a camerista Maria da Gléria Capanema [1939], especificamente)
percebendo as dificuldades da tessitura, a diccao e a interpretacao, sua obra vocal
acaba por refletir, ndo um desses elementos objetos de sua preocupacdo, mas
todos. E um somatério de intengdes e caminhos. Sua preocupagdo com o bom
entendimento do texto em musica, assim como a necessidade de encontrar um
expressivo intérprete, por exemplo, ficam claros na dedicatéria que encabeca a
partitura da Drummondiana a sua primeira intérprete: “Para Maria da Gloria
Capanema, que poderia, se quisesse, criar a escola brasileira de canto”.



ldentificado com a diccdo e o fraseado que a cantora imprime a sua
interpretagédo, Guerra-Peixe cita indiretamente Mario de Andrade, um defensor de
uma escola que altere o conflito que ele cré existir entre a composicao nacional e
a lingua, e que passa pela fonética.

Ao estudar Guerra-Peixe ndo optamos, apenas, por fixar a obra de um
grande compositor que tratou com cuidado excepcional o canto. lluminamos, na
realidade, as propostas do compositor, ele mesmo, abrindo caminho para que as
proximas geracdes percebam que interpretar cangcées em lingua patria € vital para
a construcdo de uma identidade musical nacional, especialmente quando se esta
diante de um corpus que se pautou pelo que é essencialmente (e
diferencialmente) brasileiro.

Este trabalho usa como guia, além do exame da obra de
Guerra-Peixe, a leitura das obras de Pierre Bernac (1899-1979) The interpretation
of french song (1990); de Dietrich Fischer-Dieskau (1925), Los Lieder de Schubert
(1984), e de Francois Le Roux (1955) e Romain Raynaldy, Le chant intime (2004).

Cada um deles, a partir de sua experiéncia pessoal como intérprete,
e/ou de sua formacdo académica como pesquisador, debrucou-se sobre o
repertério de camara de seus paises, comparecendo com inestimavel
contribuicdo. Bernarc, intérprete e amigo pessoal de Francis Poulenc (1899-1963)
aborda a interpretagdo de autores como Jules Massenet (1842-1912), Henry
Duparc (1848-1933), Ernest Chausson (1855-1899), Claude Debussy 1862-1918)
e Gabriel Fauré (1845-1924) entre outros, além, evidentemente do préprio
Poulenc. Le Roux, considerado no seu préprio pais como um especialista na
cancgao francesa retoma de maneira explicita a trilha aberta por Bernac, e segue
adiante abordando autores como Darius Milhaud (1892-1974), Olivier Messiaen
(1908-1992), Vincent D’Indy (1851-1931), Arthur Honegger (1892-1955) e
Reynaldo Hahn (1874-1947). E finalmente Fischer-Dieskau cuja carreira esta
intimamente ligada ao repertorio alemdo como um todo e ao schubertiano em
particular, nos oferece uma preciosa analise das cang¢des de Franz Schubert
(1797-1828).



O exemplo desses “mestres da cancdo” muito nos animou no
enfrentamento da tarefa que ora tentamos cumprir. Movidos por igual vontade de
erguer e valorizar a cangao de camara brasileira decidimos, entéo, fazé-lo a partir
do repertério vocal de um autor que carece de urgente visibilidade e justa
valorizacdo, ndo apenas pela sua intrinseca e particular qualidade, mas pela
necessidade premente de se cultivar o repertério nacional, frequentemente
colocado em segundo plano, por falta de conhecimento ou preconceito.

Nosso interesse especifico pela obra vocal de César Guerra-Peixe e a
escolha deste objeto de estudo, por sua vez, se impds a partir da familiaridade
com a obra, e com seu autor, a quem conhecemos pessoalmente. A partir do
convite feito pelo proprio Guerra-Peixe para estrear o ciclo de cangdes intitulado
Sumidouro, nasceu ndao s6 um convivio musical, do qual brotou, entre outros
frutos, os Canticos Serranos n2 4, como também social, em virtude de alguns de
seus mais queridos discipulos serem, também, nossos amigos.

Pesou, no entanto, muito mais, e sem duvida, a identificacdo de
estarmos diante de um catédlogo de caracteristicas especificas, no qual a tese do
nacionalismo “inconsciente” ou “enculturado” realizou-se de maneira admiravel.
Além disso, a obra vocal, como um todo, ndo foi ainda plenamente estabelecida
ou analisada, havendo certa urgéncia nessa tarefa, uma vez que o falecimento
relativamente recente do compositor que a criou, ndo s6 acende o interesse das
novas geracdes por sua criagdo, como efetivamente possibilita o acesso a
depoimentos e documentos em primeira méao.

Para abordar a composicdo para voz de Guerra-Peixe percebemos,
logo de inicio, a necessidade de uma investigacdo das circunstancias em que
cada peca foi concebida e gestada. Tal afirmacao justifica-se pelo fato de, tendo
em maos a pesquisa feita em seus escritos, bem como entrevistas com pessoas a
ele ligadas, vermos o esbo¢o de uma caracteristica. O impacto do circunstancial
em cada composigdo. Suas primeiras trés séries de cangdes intituladas
“Provérbios” (1947/1949), por exemplo, estdo sob forte influéncia de sua fase
serialista, instigada por seu professor a época H. J. Kollreutter. Ja as Trovas



Capixabas (1955), com as quadras compiladas por Guilherme Santos Neves e as
Trovas Alagoanas (1955), com as quadras compiladas por Théo Brandao, assim
como todo um grupo de pecas isoladas, a saber: E-Boi (1956) - com texto do
proprio Guerra-Peixe sob o pseudénimo de Célio Rocha, O Vaquéro (1957) - tema
popular de coco e aboio, Eu ia nada (1957) - tema popular de coco, compostas
entre 0os anos de 1955 e 1957, remetem a um periodo no qual Guerra-Peixe
estava inteiramente mergulhado nas questdes folcléricas, a partir de sua viagem e
permanéncia em Pernambuco.

As Sete Cancoes de Sonia Vieira (1979), por sua vez, compostas num
curtissimo espaco de tempo, mais precisamente entre o dia 8 de marco e 10 de
abril sdo fruto evidente da influéncia de um periodo em que o compositor e a
letrista estiveram extremamente ligados, conforme a propria Sonia Vieira nos
atestou em entrevista.

Os Canticos Serranos n2 1 (1970) com poesia de Mario Fonseca,
Canticos Serranos n2 2 (1976) e Canticos Serranos n2 4 (1991), com poesia de
Raul de Leoni, e os Canticos Serranos n? 3 (1976) com poesia de Reynaldo
Chaves, remetem a sua cidade natal. Para celebra-la, o compositor fez questao de
utilizar, nos quatro ciclos de cancdes, apenas poetas petropolitanos.

Sumidouro (1980), para voz e trés instrumentos, por sua vez, foi
composto numa época em que Guerra-Peixe e Olga Savary, autora da poesia,
mantiveram estreito relacionamento, companheiros de noitadas na gafieira
Estudantina, no Rio de Janeiro, conforme relatado pela poeta.

Seu maior ciclo de cangdes — a Drummondiana (1978) foi composto
por insisténcia de sua grande amiga e intérprete Maria da Gléria Capanema, que
praticamente o impeliu a escrever essa série. A partir de seu relacionamento com
Maria da Gléria, alias, brotou praticamente toda a producéo vocal composta entre
os anos de 1976 e 1978, conforme sera exposto adiante ao abordarmos esse
periodo.

Nosso trabalho iniciou entdo com a reunido de todas as partituras. Além

de um significativo material entre curriculum, memorial e recortes de entrevistas



que possuiamos em nossO arquivo pessoal, uma expressiva quantidade foi
encontrada na Divisdo de Musica da Biblioteca Nacional. Conseguimos ter acesso
a uma outra parte ndo so6 do repertorio mas também de referéncias, gragas a boa
vontade de Jane Taylor Guerra-Peixe, sua sobrinha-neta e herdeira musical que,
generosamente nos disponibilizou o arquivo pessoal mantido em sua casa em
Correias — Petrépolis - RJ. As cépias dos ciclos Provérbios n® 1, n?2 e n® 3 foram
comparadas com 0s manuscritos, arquivados no acervo de Mozart de Araujo, da
biblioteca do Centro Cultural Banco do Brasil-RJ.

Apés a reunidao de todo o material, incluindo copias de manuscritos,
cbpias manuais feitas por copistas e partituras editadas pela Ricordi — Sado Paulo e
pelos Irmaos Vitale S.A., partimos para a digitalizacao, ou para a re-digitalizagéo,
no caso das ja editadas. Infelizmente, ndo foi encontrado nenhum dos manuscritos
referentes as cancbes editadas pela Ricordi. Nossa certeza de sua correcao, no
entanto, decorre do fato delas terem sido publicadas numa época em que Guerra-
Peixe, ele mesmo, teve a oportunidade de rever o material e aprova-lo
pessoalmente. A fim de buscar um parametro de referéncia e um apoio no
trabalho de editoracdo, fomos até a Academia Brasileira de Mdusica, onde
encontramos o Programa de Editoragdo de Obras Sinfénicas e Cameristicas.’
Trata-se de um manual de editoragcao elaborado no ano de 2005, por uma
comissao formada por compositores € maestros, todos com vasta experiéncia nos
programas de editoragao de partituras. Um Programa que foi organizado “visando
a uma padronizacdo de procedimentos notacionais em geral, e a uma
diagramacao basica para partituras e partes do repertério sinfénico e cameristico”,
conforme consta de seu cabecalho. Todo método de editoracdo, formatacao e
diagramacéo, obedeceu aos padrdes estabelecidos por esse documento. Dessa
forma, a escolha do programa de editoracao foi o Finale na versao 2007/2010.

O esteio que ancora nossa tese esta assentado nas entrevistas que
conseguimos realizar com personalidades que estiveram ligadas a Guerra-Peixe

nas mais variadas ocasides. O compositor Edino Krieger nos forneceu valiosas

" ACADEMIA BRASILEIRA DE MUSICA. Manual de editoracdo. Rio de Janeiro, 2005.



informacgdes referentes aos tempos do dodecafonismo e das aulas com Hans-
Joachim Kollreutter. Toda uma correspondéncia com Eunice Katunda, na sua fase
imediatamente pds-dodecafdnica nos revela um Guerra-Peixe recém rompido de
maneira abrupta com aquela estética, e j& entusiasmado com a novidade do
folclore nordestino.

A cantora Maria da Gléria Capanema, em seu precioso depoimento nos
ajuda a compreender as peculiaridades de toda uma fase composicional.

A pianista Sonia Maria Vieira nos da a “chave” de todo um curto, mas
prolifico periodo composicional.

Cirlei de Hollanda, compositora, ex-diretora da Escola de Musica Villa-
Lobos, onde Guerra-Peixe lecionava, foi a mentora da versdo para duas vozes,
piano e clarineta da “Drummondiana”, assim como a inspiradora dos “Canticos
Serranos n° 4”.

Guilherme Bauer, compositor, ex-aluno, nos forneceu 0 precioso
método intitulado “Melos e Harmonia Acustica — principios de composi¢ao musical”
um guia de composigao editado pela Opus — Irmaos Vitale, no qual Guerra-Peixe,
a partir de seus ensinamentos deixa transparecer igualmente sua técnica de
criacdo musical. Essa obra foi fundamental na apreciacdo analitica de suas
cancgoes.

A obra citada acima, aliada aos “Principais Tragos Evolutivos da
Produgdo Musical” e ao seu Curriculum Vitae foram preciosos documentos para
nossa informacéao, mas, sobretudo, por deixar transparecer o0 processo criativo de
Guerra-Peixe.

Para acompanhar, periodo a periodo os fatores que induziram ou
influenciaram Guerra-Peixe na construcdo de sua obra vocal, estabelecemos a
divisdo deste trabalho em trés capitulos. Para tanto, tomamos a liberdade de
pegar emprestados os termos que o compositor, violinista e seu dileto aluno
Ernani Aguiar, com pontual e agudo poder de sintese definiu as fases por onde
passou a sua obra. Daremos entdo aos seus titulos os mesmos termos que

utilizou.



Assim, ao primeiro capitulo demos o titulo de O dodecafonismo e
seus desdobramentos. Nele esta incluido o repertério que permaneceu como
“‘valido”, notadamente a partir do ano de 1947. Fardo parte desta sessdo os
Provérbios n2 1 (1947), contendo cinco pecgas curtas; os Provérbios n2 2 (1947),
com quatro pecas, os Provérbios n? 3 (1949), igualmente contendo quatro pecas.
Felicidade (1949) e a tardia Rapadura (1980). Note-se que a inclusdo das pecas
dentro desse titulo ndo obedece necessariamente a uma ordem cronoldégica. Isso
porque Guerra-Peixe com seu génio criador e vivendo a terceira etapa que ele
chamou de “sintese nacional” ou “inconsciéncia” ndo tinha mais a preocupacgao de
estabelecer rétulos a sua composig¢ao. “Rapadura”, por exemplo, apesar de ser
uma composi¢do tardia, remete aos tempos de dodecafonismo e de total
descompromisso com a tonalidade.

A tese nacional sera o titulo do segundo capitulo. Nele estaréa incluida
toda uma producao que teve a influéncia direta de seu contato com o folclore e
sua pesquisa realizada em Recife e em Sdo Paulo. Estardo incluidos nesse
capitulo as Trés Cancoes (1955), com o titulo de “Suspiros”’, “Poema” e
“Carreiros”; Trovas Capixabas (1955) com cinco pecas intituladas “Abaixai 6
limoeiro”, “O lua que estais tao clara”, “Tanto verso que eu sabia”, “Ainda que o
fogo apague” e “Vou-me embora, vou-me embora”; As Trovas Alagoanas (1955),

contendo cinco pegas a saber: “A viola pela prima”, “Tomara achar quem me diga”,
“Até nas flores se nota”, “Nosso amor” e “Canoeiro, canoeiro”; E Boi (1956); o)
Vaquéro (1957); Eu ia nada (1957); Mae d’agua (1969), Toadas de Xango
(1977); Linhas de Catimbo (1977).

Ao terceiro e Ultimo capitulo daremos o titulo de Sintese nacional: a
inconsciéncia. Sua obra vocal mais vultuosa estara alocada justamente dentro
deste segmento. Os motivos para a concentracdo de tanta producdo nesse
espaco de tempo sera aprofundado oportunamente no decorrer desse capitulo.
Esse foi justamente o periodo em que houve uma maior influéncia de
circunstancias e pessoas em sua vida. Deste capitulo fardo parte entdo Nesta

Manha (1969); Resta sim, é remover (1969); Canticos serranos n2 1 (1970) com
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trés pecas: “Fala”, “Chuva miuda” e “Seremos dois”; Canticos serranos n2 2
(1976), com trés pecas intituladas “Histéria antiga”, “Almas desoladoramente frias”
e “Confusdo”; Canticos serranos n? 3 (1976), com duas pecas: “Ultima ilusdo” e
“‘Arrependimento”; Teus olhos (1976); “Cancgdes de Débora” (1976) que Guerra-
Peixe rebatizou e oficializou como Cantigas do amor existencial, contendo trés
pecas: “Juntos amamos®, “Tua boca diz que nao” e “Nossos olhos”;
Drummondiana (1978) contendo sete pegas: “Cancéo para album de moga’,
“Perguntas em forma de cavalo-marinho”, “Qualquer tempo”, “Canto esponjoso”,
“Cidadezinha qualquer”, “Cangao amiga” e “Festa no brejo”; Sete Cancoes de
Sonia Vieira (1979), a saber: “Utopia”, “Sinto e provo”, “Da fatalidade”, “Amo as

interrogacdes’,

Suave”, “E quando o amor chegar’ e “O que sou”; Sumidouro

(1980) contendo quatro pecas: “Noite e dia”, “ltinerante”, “Interlidio” (instrumental),
“Ciclos” e “Sumidouro”; Tempo de amor (1980); A solidao e sua porta (1980);
Vou-me embora pra Pasargada (1986); Canticos serranos n2 4 (1991), com
duas pecas: “Prudéncia” e “Vivendo” e, finalmente, Dois poemas de Portinari
(1992), a saber: “Grinewald” e “As pedras bicudas”, composto no ano anterior ao
seu falecimento.

A cada capitulo apresentamos, uma a uma, as partituras devidamente
digitalizadas, conforme o exposto acima. Toda a revisao técnica esta justificada
com notas de rodapé e, quando necessario, com textos adjacentes. As ligaduras
de expressdo, assim como as sugestdes de pontos de respiracdo, estardo
identificadas com asterisco e igualmente justificadas em texto adjacente. Nossas
propostas de interpretacdo serdo dadas na medida das informacdes que
obtivemos sobre a construgcdo e contextualizagdo de cada peca. O momento
histérico-estilistico assim como as circunstancias em que foram compostas, seréo
informacgdes fundamentais na justificativa da interpretacdo proposta. A avaliacao
do poeta e poema escolhidos sera outro fator primordial para se entender as
relagbes das palavras com o estilo musical de cada cangdo. Com essas
informacgdes, aliadas a nossa experiéncia de 25 anos abordando o repertorio

brasileiro, nossa intencao é fornecer aos intérpretes e aos estudiosos um maior
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numero de dados, criando neles 0 mesmo estimulo e entusiasmo que nos impele
na elaboracgao deste trabalho.

Guerra-Peixe trilhou durante toda a vida um caminho de busca da
identidade cultural. Num dos momentos mais férteis e inspirados de sua carreira,
colocou em musica, por sugestao do critico Eurico Nogueira Franca (1913-1992),
frequentador juntamente com Guerra-Peixe, Pedro Nava (1903-1984), Carlos
Drummond de Andrade (1902-1987) entre outros intelectuais, do “sabadoyle” uma
reunido sabatina na casa do bibliofilo Plinio Doyle (1906-2000), o mitico poema
“You-me embora pra Pasargada” de Manuel Bandeira (1886-1968). No nosso
entender, uma espécie de recado cifrado, indicando que havia finalmente
encontrado “o caminho”. Estava em vias de garantir “a amizade do Rei”.

César Guerra-Peixe faleceu no dia 26 de novembro de 1993, aos 79
anos de idade, na cidade do Rio de Janeiro. Seu corpo foi velado na Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro e foi sepultado no Cemitério de
Petropolis-RJ.

O titulo escolhido para este trabalho € uma metéfora de sua trajetéria.
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Capitulo | - O DODECAFONISMO E SEUS DESDOBRAMENTOS

A citac&o a seguir nos serve como epigrafe do capitulo que passaremos
a tratar, no qual apresentaremos o que foi 0 universo musical de César Guerra-
Peixe, num periodo que corresponde a fase em que compds suas primeiras
cangdes. Ela é a sintese do comportamento criador no qual Guerra-Peixe
mergulhou e de onde brotou toda uma fase composicional bem definida.

Ao freqlientar em 1944 o curso particular de H.J. Koellreutter — a Unica
pessoa que chegou ao Brasil para nos transmitir informagdes sobre a
musica contemporanea da época — adota meses depois a técnica dos
doze sons, e a partir deste momento sua obra se torna pronunciadamente
instavel quanto ao ritmo, um ritmo excessivamente complexo. Por essa
época 0 autor ndo tem a menor preocupacdo nacionalizante. O seu
pensamento estético pode ser resumido no seguinte: um motivo, um
acorde ou um ritmo jamais devera ser feito exata ou aproximadamente
duas vezes: pois toda a repeticéo, tal-e-qual ou semelhante, ndo passa
de mero primarismo (GUERRA-PEIXE, 1971%).

A par de um tempo em que sua producao instrumental foi tdo proficua
quanto relevante (entre 1944 e 1946 foram mais de vinte composi¢des, com as
mais variadas formagfes instrumentais, incluindo um noneto e uma sinfonia), a
producdo vocal de Guerra-Peixe limitou-se basicamente a composicdo dos
Provérbios n® 1, 2 e 3, isso se levarmos em consideracao exclusivamente o tempo
cronolégico. Nao ha registro de alguma composicéo vocal que Guerra-Peixe tenha
rechacado, apesar de, segundo informagdes dele préprio, muita produgédo de sua
fase inicial tenha sido descartada. Adotamos o critério de, ndo apenas enfocar as
pecas citadas acima, mas também aquelas que, apesar de terem sido compostas

numa fase posterior, remetem a essa estética atonal / dodecafénica.
1.1 KOELLREUTTER E O DODECAFONISMO NO BRASIL

A abordagem desse periodo passa, necessariamente pela figura de
Hans-Joachim Koellreutter, flautista, compositor e educador, a quem coube trazer
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ao pais a novidade do dodecafonismo.? Nascido em 2 de setembro de 1915, em
Freiburg (Alemanha), aluno dileto de Hermann Scherchen (1891-1966), ele
desembarcou no Rio de Janeiro em 16 de novembro de 1937, protegido por
amigos diplomatas, tendo em vista suas posi¢cées ideoldgicas antifascistas.
Koellreutter, no Brasil, foi o instaurador de um trabalho fundamental de criacao e
formacao, tendo causado a época uma verdadeira revolucao na cultura musical do
pais. Tal revolugdo compreendeu, na verdade, um projeto artistico e humanistico
de amplas dimensdes. O debate e a difusdo de suas idéias permearam os mais
variados meios, como ensino, publicacdes, regéncia de concertos, gestdao de
instituicbes, animacao cultural e a prépria obra musical. Sua pedagogia baseada

em trés preceitos, por ele mesmo enumerados —

1) ndo ha valores absolutos, so relativos; 2) ndo ha coisa errada em arte,
o importante é inventar o novo; 3) nao acredite em nada que o professor
diz, em nada que vocé ler e em nada que vocé pensar; pergunte sempre
"por qué?" Ensinar é desenvolver no aluno o estilo pessoal
(KOELLREUTTER, 1999).

— ndo apenas contestou, evidentemente, as tradicionais normas do ensino de
musica, mas acabou fazendo escolas como a da Universidade Federal da Bahia,
da qual foi fundador, onde criou todo um departamento de musica com setores de
comunicagéo e percepgdo auditiva, jazz, musica popular e musica experimental.®
Formou compositores como Claudio Santoro, Guerra Peixe, Eunice Katunda e

Edino Krieger. Curiosamente, foi o proprio Claudio Santoro, quando seu aluno,

® O termo dodecafonismo vem do arego e significa, em sintese, uma técnica na qual as 12 notas
da escala cromatica sado tratadas como equivalentes, ou seja, sujeitas a uma relacdo ordenada,
mas nao hierarquica, a série, que permanece obrigatoria em toda a peca por ela gerada. A série é
uma referéncia basica, que pode ser manipulada das mais diversas maneiras em uma composigao:
deslocando-se as notas individuais em uma ou mais oitavas, transpondo-se uniformemente toda a
série em qualquer intervalo, invertendo-a ou construindo um tema e seu acompanhamento, sem
gue necessariamente os temas consistam de doze notas, nem que a série seja transformada em
melodia, como bem explica Paul Griffiths em seu livro “A Musica Moderna” (1994). Apesar da
necessidade de inovagdo artistica da época e de todo o cardter de vanguarda do método
dodecafbnico, este levou, na verdade, muito tempo para que fosse compreendido. Somente no
final da Segunda Guerra Mundial, Schénberg, teve o seu método reconhecido como uma técnica
de composi¢ao auténtica.

° Koellreutter foi também o fundador, em 1952 da Escola Livre de Musica, que deu origem a atual
Universidade Livre de Mdusica na cidade de Sao Paulo, tocou e lecionou na Europa, Asia e EUA,
tendo sido um dos fundadores da Orquestra Sinfonica Brasileira.
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que indiretamente o instigou na difusdo do método dodecafénico por aqui. Na
década de 1940, quando este compunha sua Sinfonia para Duas Orquestras de

Cordas, com trechos onde o embrido da técnica serialista ja se fazia notar.

Em 40, quando eu ensinava composicdo a Claudio Santoro, ele fazia a
"Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas", com trechos que ja traziam
essas técnicas em embridao. Ele me perguntou o que era dodecafonia. Eu
nao o forcei a fazer. Eu dava aulas de acordo com minha orientacao
estética. Ele estudou em conservatério e ouviu falar disso, mas néo foi
informado. No fundo ele me obrigou, com as perguntas que me fez, a
estudar mais a coisa. E escrevi “Invengao”, o primeiro trio rigorosamente
dodecafbnico. Mas quem me levou a fazer isso a sério foi o Santoro.
(KOELLREUTTER, 1999).

A declaracado acima n&o apenas revela a personalidade de Koellreutter,
como corrobora a mentalidade aberta, humilde e sem preconceitos do mestre.

Edino Krieger ratifica a sua atitude com o seguinte comentario:

Na verdade eu fiquei sabendo que Koellreutter comegou a se interessar e
a se preocupar com o serialismo por causa do Claudio Santoro. Porque o
Santoro, num determinado momento dos trabalhos dele, também chegou
a essa mesma encruzilhada. Ele ficou sabendo que havia uma escola em
Viena e se interessou. Isso era uma novidade absoluta no Brasil, era a
década de 1940, por volta de ‘44, ‘45. Entdo o Koellreutter passou a se
informar melhor e a, inclusive, estabelecer digamos, uma didatica. Quer
dizer, ele estudou o assunto para poder ensinar, para poder esclarecer os
alunos dele que estavam curiosos em conhecer [0 assunto] (KRIEGER,
2008).

Com seu espirito inquieto e empreendedor, Koellreutter criou, em 1939,
juntamente com Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Egidio de Castro Silva, Brasilio
ltiberé, Luis Cosme e Otavio Bevilaqua, o Movimento Muasica Viva, ao qual logo se
agregaram seus alunos Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Eunice Katunda, Geni
Marcondes e Edino Krieger, e ainda Aldo Parisot e Oriano de Almeida. O Musica
Viva foi, nas palavras do proprio Koellreutter, “um movimento de compromisso
com o desconhecido, o contemporaneo e a renovagao.” (KOELLREUTER, 1999)
Os objetivos do movimento eram basicamente a montagem e apresentacdo de

espetaculos musicais, a educacéao, a criacdo, os programas de radio e a edicéo.
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Em 1939 aconteceu o Primeiro Concerto Musica Viva e, em maio de 1940 foi
lancado o primeiro nimero do boletim Musica Viva. Nele estava contido um
“‘Manifesto”, no qual se afirmava que “a obra musical € a mais elevada
organizagdo de pensamentos e sentimentos humanos da vida e a musica €
expressdo do tempo, novo estado de inteligéncia” (BOLETIM, 1940). Além da
declaragdo acima, o Manifesto segue com uma declaracdo de principios e de

intencdes que transcrevemos abaixo:

A atividade do grupo “Musica Viva” dedica-se principalmente a produgao
contemporanea e, sobretudo, a protecdo da jovem musica brasileira:
“Musica Viva” quer mostrar que em nossa época também existe musica,
expressao viva de nosso tempo. Além disso, uma das mais importantes
tarefas deste grupo consiste em tirar do esquecimento obras da literatura
musical das grandes épocas passadas, desconhecidas ou pouco
divulgadas: “Musica Viva” quer reanimar a musica classica de real valor e
sem razdo esquecida. Eis 0 nosso programa, cujo Unico fim é servir a
obra musical com todos os esforgos.

“Musica Viva” realizara concertos e audigdes com programas especiais e
de acordo com as finalidades do grupo. “Musica Viva’ realizara
conferéncias e discussfes sobre temas atuais. “Musica Viva” publicara
obras contemporaneas e composigées inéditas da literatura classica.
“Musica Viva” encarregar-se-a da divulgacdo e da execugao das obras
que publicar, no Brasil e no estrangeiro. “Musica Viva” realizara um
intercambio de composicoes contemporaneas entre o Brasil e outros
paises. “Musica Viva” publicara mensalmente uma folha musical para
servir as finalidades do grupo e apoiar todo movimento tendente a
desenvolver a cultura musical. Ela quer informar, ajudar, defender e
criticar numa base positiva e objetiva. (BOLETIM, 1940).

O Movimento, a principio, conglomerou nacionalistas e vanguardistas;
mais aqueles do que estes, haja visto os programas da temporada de 1939, em
que autores como Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone, Francisco Braga e
Villa-Lobos, entre outros, nenhum deles exatamente vanguardista, foram os
escolhidos para a série de apresentagdes.

Aos poucos, porém, o Movimento se polarizou e, por volta do ano de
1944 aqueles nomes mais ligados ao nacionalismo foram se afastando.
Koellreutter, talvez por se sentir apoiado por seus jovens, talentosos e

promissores alunos, assume, entdo, uma postura mais radical em favor da
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modernidade e da vanguarda, opondo-se frontalmente ao nacionalismo musical
dominante.

O ano de 1944 marcou o rompimento definitivo, quando Koellreutter
teve uma desavenga com Lorenzo Fernandez, entdo diretor do Conservatério
Brasileiro de Musica - RJ, onde dava aulas desde 1939. Desavenca essa cujo pivd
foi seu entédo aluno Edino Krieger (2008), que ao solicitar ao CBM uma declaracao
de freqiiéncia do curso de composicao, obteve uma resposta negativa, quando foi
informado que aquele curso (o lecionado por Koellreutter) “ndo era um curso
sério”. Kollreutter, evidentemente ofendido, retirou-se do CBM e foi dar
seguimento ao seu curso (agora particular) em sua propria casa, no bairro de
Copacabana, para onde levou todos os seus alunos.

Em dezembro de 1950 Camargo Guarnieri faz publicar sua virulenta
“Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil”, um verdadeiro petardo direcionado
a estética vanguardista vigente como um todo, e a técnica dodecafénica em
particular, onde o compositor afirma entre outras coisas que "o dodecafonismo, em
musica, corresponde ao abstracionismo, em pintura; ao hermetismo, em literatura;
ao existencialismo, em filosofia; ao charlatanismo, em ciéncias. E a expressao de
uma politica de degenerescéncia cultural'’®, dando a entender obviamente que
todos esses movimentos de vanguarda seriam altamente perniciosos a cultura
nacional. Koellreutter, por sua vez, em carta datada de 28 de dezembro de 1950,
responde, no mesmo tom, pronta e pontualmente, asseverando que “ao contrario
do que afirma o Sr. Camargo Guarnieri, 0 que me parece alarmante é a situacao
de estagnacao mental em que vive amodorrado o0 meio musical brasileiro, de cujas
instituicbes de ensino, com seu programa atrasado e ineficiente, ndo tém saido
nestes ultimos anos nenhum valor representativo. Eis a expressao, essa sim, de
uma ‘politica de degenerescéncia cultural’ e ndo a ansia estética, o trabalho
sincero dos jovens dodecafonistas brasileiros que lutam corajosamente por um

novo conteddo e uma nova forma, e que jamais desprezaram o folclore de sua

'% Trecho da Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil — Jornal O Estado de Séo Paulo, em 17
dez.1950
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terra, estudando-o e assimilando-o em sua esséncia”. Este relato €, na verdade,
uma pequena reflexdo acerca dos embates estilisticos que foram ténica na década
de 1940. E importante entender os animos acirrados a partir dos ideais de
estabelecimento da identidade nacional, cultivados pela politica do Estado Novo, e
plenamente encampados pelos intelectuais da época.

1.2 A RELACAO DE GUERRA-PEIXE COM O DODECAFONISMO

César Guerra-Peixe, a quem a leitura do "Ensaio sobre a musica
brasileira”, de Mario de Andrade, tornou “animado” (GUERRA-PEIXE, 1971") | por
tudo o que deixou registrado, seja em seu memorial, seja nas mais variadas
entrevistas que concedeu, sempre deixou transparecer a sua preocupagao em
criar uma obra que fosse minimamente palatdvel aos seus ouvintes. Nao sé
palatavel como brasileira. Termos como “nacionalizar o dodecafonismo” e “facilitar
a aceitacao da musica, simplificando-a para o leigo em dodecafonia”, por exemplo,
deixam transparecer a sua intencdo de construir uma obra que néo perdesse de
vista a sua funcéo primordial de comunicar, a partir de uma linguagem musical que
garantisse, em algum nivel, a sua aceitacao por parte do ouvinte.

Corroboram a afirmacéo acima declaragdes suas que estabelecem que,
ja na conclusdo do curso de composi¢cao ministrado por Newton Padua, na fase
inicial de suas atividades como compositor, sua obra “assinala uma vaga feicao
nacional’, ainda que “apenas na melodia” (GUERRA-PEIXE, 1971®). Ainda assim,
insatisfeito com os resultados obtidos nessa tentativa de “fusdo”, excluiu de seu
catalogo praticamente toda a produgdo composta naquele periodo. Nao resta
duvidas, no entanto, que a novidade da técnica dodecafénica trazida por
Koellreutter, aliada a sua incessante busca por uma identidade musical, acaba por
preencher-lhe, nem que tenha sido por um periodo relativamente curto, o vazio
estético que sentia naquele instante,
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(...) acreditando fosse esse [0 dodecafonismo] na época, para o
compositor fugir ao ramerrdo que, diga-se de passagem, mediocrizava a
musica brasileira. Tinha alguma razdo. Salvo rarissimas excegbes, 0s
compositores ja se vinham repetindo de ha muito. As obras tinham novos
titulos, mas eram repeticdbes daquilo que haviam escrito ha anos;
enquanto que o folclore — indefeso como sempre, ao alcance de
engracadas deformacbes — era apontado como o responsavel pelas
nossas deficiéncias. Pobre folclore! (E seria mesmo folclore?) (GUERRA-
PEIXE, 1971%®)

Com seu espirito empreendedor e radical, tornou-se, no periodo, “o
serialista mais convicto, o mais rigoroso” (KRIEGER, 2008, p. 5) dos alunos de
Koellreutter. Nao que, ja naquele primeiro instante, Guerra-Peixe sentisse certo
desconforto com os rigores da técnica, que acabavam por resultar, segundo ele
préprio, em obras de grande imprecisdo ritmica, com auséncia, inclusive, de
unidade formal. Estas questdes, aliadas a sua preocupagdo com a
comunicabilidade da obra musical, sdo explicitadas por ele préprio, numa fase

bem posterior, em que, num irreverente mas humilde mea culpa, revela:

S6 que depois do dodecafonismo, eu fiquei um tempo imbuido de uns
conceitos errdneos. Koellreutter dizia: quando uma musica agrada, é
porque alguma coisa nao esta no lugar. A musica tinha que desagradar.
A gente também compunha sem pensar no problema dos instrumentos;
eu compus, o diabo que toque. Tenho musicas que eu ndo consigo tocar.
Hoje penso diferente. A musica pode ser dificil, mas tem que ser viavel. E
a comunicacao foi um negécio que sempre me interessou. Nao no mau
sentido, é claro. (HORTA, 1983)

Tanto que, em 1945, portanto com apenas um ano de estudo da nova
técnica, ele passa a se auto-intitular um pseudo-dodecafonista quando inclui
contornos melédicos na sua criagao e tenta, igualmente, “facilitar a aceitagéo da
musica, simplificando-a para o leigo em dodecafonia” (GUERRA-PEIXE, 1971® p.

2). Numa reveladora entrevista ao critico Luiz Paulo Horta, ele declara:
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Agora, diga-se a verdade: meus primeiros trabalhos dodecafénicos nao
revelam inteng@o nacionalizante, digamos assim, porque o meu objetivo
inicial era dominar a técnica; mas uma vez que consegui iSso, ja no
segundo movimento, lento, de um trio de cordas, introduzi um tema, uma
melodia torturada, que ja tem um carater modinheiro. O Koellreutter
percebeu isso e disse: é engracado esse Guerra, cada obra dele é uma
coisa diferente. E disse: la na Europa, nao tem ninguém fazendo isso que
vocé faz. E gostou. Ele ndo era antinacionalista. Entdo eu, Eunice
Katunda, o Edino Krieger, tentamos essa conciliagdo, que nds
achavamos possivel, entre o dodecafonismo e o sentimento nacional.
(FARIA et al., 2007, p. 180)

No ano de 1946, ao compor a Sinfonia n? 1, para pequena orquestra,
ele faz uso tanto de uma série mais acessivel, quanto langa mao de figuragdes
ritmicas inspiradas na musica popular. Toda essa investida, em vas tentativas de
“nacionalizar o dodecafonismo” (GUERRA-PEIXE, 1971 ©®). O ano de 1949 traria
um periodo de crise na sua composicdo. Guerra-Peixe, sempre tendo como
referéncia o “Ensaio sobre a Musica Brasileira”, reconhece que falta a sua obra o
necessario sentido social. A técnica dodecafonica definitivamente ndo sustenta
mais seus anseios e perspectivas. Guerra-Peixe sugere que a solucao talvez
estivesse nas fontes populares, aquelas “que ainda nao tivessem sido utilizadas
na estilizagdo dos compositores eruditos”. Mozart de Araujo, amigo influente,
espécie de inconsciente critico, a partir das interminaveis tertulias acerca do
carater nacional da musica brasileira, o impele a conhecer a musica e o folclore do
Recife (PE) in loco. Guerra-Peixe passa, entdo, o més de junho de 1949 na
cidade do Recife, onde segundo ele mesmo ocorreu “o fato mais importante” em
sua “carreira musical” (GUERRA-PEIXE, 1971®). Ele, que em suas proprias
palavras “vinha aos poucos procurando uma um caminho nacionalizante que nao
fosse aquele ja gasto por Villa-Lobos” (GUERRA-PEIXE, 1992), encontra na
cidade do Recife e no folclore regional, finalmente, os elementos que tanto
procurava. Ali mesmo compbe sua primeira obra propositalmente né&o
dodecafbnica, a Suite para quarteto de cordas. Esse pequeno periodo e a estada
posterior de trés anos no local, mergulhando na riqgueza de seu folclore,
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marcariam, a partir dessa experiéncia, de forma indelével, toda a composicao de
César Guerra-Peixe.

1.3 A PRODUCAO MUSICAL QUE REMETE A ESSA ESTETICA

1.3.1 PROVERBIOS N 1 (Rio de Janeiro, 1947)

Esse pequeno ciclo, contendo seis miniaturas, € o mais representativo
de sua fase dodecafbnica, embora ja se observe por essa época a utilizagdo da
série bastante subvertida por Guerra-Peixe, conforme veremos adiante em nossa
analise. Provérbios n® 1 cujos textos sao retirados da prosa popular, é dedicado ao
diplomata, musicdlogo, cantor diletante e membro da Academia Brasileira de
Musica Vasco Mariz, que a apresentou em publico no mesmo ano de sua
composi¢ao. Ndo deixa de ser curioso notar a escolha de textos para esta série.
Num momento em que Guerra-Peixe afirma, de préprio punho, que nao esta
buscando ser nacionalista, seleciona como base para sua criacdo, motes
extraidos do populario, o que néo deixa de conferir um “toque brasileiro”, e de

grande poder de identificagdo, ao trabalho.

1.3.1.1 Analise musical
A fim de identificar as diversas ordens seriais escolhidas por Guerra-

Peixe na composicao dos Provérbios n® 1, apresentamos abaixo a Matriz (figura 1)

feita a partir da série original:
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Figura 1 - Matriz da série

A série que Guerra-Peixe teve o cuidado de deixar registrada em sua
Relacdo Cronolégica de Composi¢cdes anotada a partir do ano de 1944 (p. 8),

figura 2.

bo bo

| !
110 8 ) 20 i o

I
'L 6]

1 I
[§ ] ho 1T
13 bl o 1T

— 11

[ 8]

N>

Figura 2 - Série original
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Configura-se no Provérbio n® 1 I, com a série apresentada completa na
melodia da voz, com inversdes do sexto e sétimo sons e enarmonizagdo nos
quatro ultimos sons (figura 3 - comparacao das duas séries).

original

o) | ho be .
P-4 1 11 2L 6] v = ] by
F 4N [ § ] b oy 1 2L § ] Ll
| £ an Y [ 8 ] Ll © [IILL S ]
W [ &) ~F IT
J
A melodia
P 4 1 10
r 4% [4) TPTY T i
| K an Y L9 ] s 2L § ] | 1= ] Lk 1
U o [ &) | 1 t\n TIJ‘.() e
e) 1 ks 3 FO

Figura 3 - Comparacéao entre as duas séries

Sendo estas pecas pequenas miniaturas, as séries escolhidas sao
apresentadas apenas uma vez.

No Provérbio n® 1 Il a série aparece retrograda na melodia da voz, com
omissao do 10° som, meio tom acima da original (figura 4).
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Figura 4: Série retrograda

O Provérbio n® 1 lll se apresenta com a série transposta uma quinta
acima e ha duas inversdes de sons: entre o sexto e o0 sétimo som, e entre o 112 e
0 122 (na melodia da voz) (figura 5).
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Figura 5 - Série transposta uma 52 acima

O Provérbio n® 1 IV se apresenta com fragmentos da série, sempre
utilizando as trés ultimas notas (sempre na linha da melodia da voz), transposto
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em varias alturas. O acompanhamento segue esse desenho, fazendo uma
imitacdo, mas alterando o intervalo de quarta para quinta (vide partitura).

Com relacdo ao Provérbio n® 1 V, o mesmo é construido sobre
fragmentos da série original, apresentados da seguinte maneira:

No primeiro compasso ha um fragmento contendo os cinco primeiros

sons da férmula retrégrada da inversa, a partir do nono som da série original.

(figura 6)
A —" . —
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1 5
T y 3 f
Z "y dI
é\_/'

Figura6 - C. 1, fragmento 1

Nos c.2.2-4, a série original é apresentada com omissao dos sons 10 e

11, transposta uma quinta diminuta (figura 7).

( 2 —
" | .. -
- 5y e —— x5
€ ba o a— —1 -l > -
= I L 4d7 c®._ 8 O
- AT —

3
Figura 7 — C. 2.2 — 4, fragmento 2

No c. 5.2-7 a série original é exposta igualmente com omissao dos sons

10 e 11 (figura 8).
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Figura 8 - C. 5.2 — 7, fragmento 3

A peca foi composta utilizando fragmentos que se configuram no
acompanhamento pianistico, mas que, aparentemente ndao se relaciona com a
série original. Uma nota pedal — Mi — perpassa todo o trecho na linha da melodia
vocal (vide partitura), sublinhada por um acorde pedal formado por duas quintas
justas sobrepostas na parte superior do piano (vide partitura). Nos dois ultimos
compassos em que a melodia da voz muda de nota, o pedal é transposto uma
segunda menor acima. Curiosamente, ao se agruparem as notas dos dois ultimos

compassos forma-se um acorde de mi b menor, com sétima e nona (figura 9).
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Figura 9 — C. 10 — 11, fragmento 4

Finalmente, no Provérbio n® 1 VI a série € exposta na melodia da voz

transposta meio tom acima, iniciando-se no segundo som (figura 10).
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Figura 10 - Série transposta meio tom
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Cabe observar que a série original é ainda apresentada nos c.7-8 na
melodia do acompanhamento, com a inversao ja constatada entre o sexto e o

sétimo sons.

1.3.1.2 Interpretagao

Nossa proposta € que tanto o cantor quanto o pianista jamais percam
de vista a “chave” de humor que perpassa a lista de provérbios, mesmo quando
seja necessario imprimir um tom mais didatico ou mesmo imperioso ao que esta

sendo dito.

Provérbios n® 1 |

Companhia de doi, companhia boa; companhia de trés é ma rez.

Os dois compassos iniciais funcionam como um preparo para o que vai
ser dito adiante, e deve ir num crescendo de expectativa conforme assinala a
dindmica p cresc. no primeiro compasso e mf cresc. no segundo compasso. O
pianista deve estar atento para que esse pequeno trecho tenha o efeito musical
esperado. Espera-se que o cantor saiba aproveitar a relativa liberdade ritmica que
lhe é dada, pela pausa na parte do piano e, da mesma maneira expresse 0
crescendo de expectativa quando diz “companhia de dois”, reforcado pelas
indicagbes de p cresc. “Companhia boa” deve ser cantado saboreando a palavra
“boa”. Para isso, deve-se estar atento a apojatura a ser reforcada para que esta
surta o efeito expressivo proposto. O pequeno interludio instrumental que segue
(c.6-7) deve ser interpretado com as mesmas intengbes de crescendo de
expectativa, tirando o melhor partido, para tal, da indicacdo de f rit. no c.7.
“‘Companhia de trés” entdo sera cantado acompanhando esse crescendo de
tensdo, até desaguar no mote final “¢ ma rez’, onde espera-se do pianista uma
atitude de decrescente tensdo, a qual na parte do piano é indicada pelos saltos
descendentes e na do cantor, pela explicita conclusao do provérbio.
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Provérbios n21 Il
Devagar se vai ao longe, e quem depressa anda, logo se cansa.

O andamento largo, indicado, induz ao relativo peso que deve ser
impresso nos dois primeiros compassos, explicitados pelo desenho da parte
superior do piano (duas colcheias — minima) sugerindo retoricamente os passos
de alguém. Isso & confirmado pelas primeiras palavras da linha do canto —
“devagar se vai ao longe” — que devem ser cantadas com a lassidado expressiva de
quem esta indo para muito longe. No compasso 7, mais uma vez, o piano prepara
0 que vai ser dito. Com seu ritmo sincopado, ele conduz a frase — “e quem
depressa anda”, que deve ser bem aproveitada pelo cantor, tirando o melhor
partido das notas curtas e da indicacao de cresc. f. Para os trés compassos finais,
sugerimos, independentemente do decresc. indicado, um pequeno ritardando

para melhor expressar o mote final — “logo se cansa”.

Provérbios n2 1 lli
O homem é fogo. A mulher é polvora. Vem o diabo e sopra.

O andamento vivo e as notas curtas e sincopadas, que configuram um
verdadeiro balango entre a parte superior e a parte inferior instrumental, devem
ser bastante observados pelo pianista a fim de melhor sublinhar o texto cantado.
Ao cantor propomos, de inicio, uma atitude séria e enérgica para dizer — “0 homem
€ fogo, a mulher é pdlvora”. E tirar o melhor partido do trecho — “vem o diabo”,
juntamente com o piano, aproveitando ao maximo as notas curtas, em staccato
(c.15). O assobio e o trecho final — “e sopra” devem contrastar com a seriedade
inicial, sendo interpretados com toda a malicia que o provérbio propde.

Provérbios n2 1 IV
Vi um homem que viu outro homem... que viu 0 mar.
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Com relacao a parte do canto, nos parece que o mais importante, com
relacdo a interpretagéo, € o crescendo de intencdes para expressar o trecho — “vi

um homem, que viu outro homem...” e, como se esse mote fosse continuar
indefinidamente, criar um clima de surpresa ao dizer — “que viu o mar.” E
importante que tanto o pianista quanto o cantor saibam tirar partido do ritmo
seminima/colcheia que perpassa toda a cang¢do fazendo um jogo de imitacédo

instrumental/vocal.

Provérbios n21V

A agua € mole, a pedra é dura, mas tanto da até que fura.

O que mais nos chama a atencdo, nesse trecho, € o contraste de
alturas das notas da parte superior com as da parte inferior do piano. Nossa
sugestdo é que o pianista crie a idéia da agua na mao direita e da pedra na mao
esquerda. Quanto a linha vocal, € necessario que o cantor observe o ostinato
melddico propositalmente colocado para expressar a reniténcia da agua batendo
na pedra incessantemente. Observe que sé ha mudancga de som quando se diz a
palavra “fura”, que deve assim ser suficientemente enfatizada, para expressar a

sua fungao.

Provérbios n¢ 1 VI

Amor e menino comegam brincando e acabam chorando...

Logo no primeiro compasso é importante que o pianista valorize ao
maximo a melodia da mao direita (c. 1-2), que vai em seguida ser repetida pela
parte vocal quando diz “amor e menino”, que deve ser interpretado com uma
expressdo de crescente expectativa. E necessario que o cantor aproveite a
liberdade que Ihe é concedida no c. 6, atraves da pausa instrumental, e crie um
clima adequado para dizer “comegam brincando”, que € induzido pela melodia
ascendente com o salto de oitava (Mi b3/Mi b4), no c. 7. A indicacao de ritard., no
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c. 8, deve ser expressa como uma preparagao para a conclusao do provérbio. “E
acabam”, com seu glissando sobre a nota do# deve ter a expressao estrita de seu
significado, e a palavra final “chorando”, sugerimos uma expressao muito menos

de tristeza do que de irbnica malicia.

1.3.2 PROVERBIOS N 2 (Rio de Janeiro, 1947)

Inicialmente, convém informar que este pequeno grupo de cangdes teve
a sua composicao concluida no mesmo dia em que Guerra-Peixe compbs o0s
Provérbios n° 1, isto é, 25 de junho de 1947, conforme anotacdo do autor nos
manuscritos. E, evidentemente, ndo é por acaso que este ciclo segue segundo as
referéncias estéticas ditadas pelo dodecafonismo, diferentemente do proximo —
Provérbios n® 3, composto no ano de 1949, em que, independentemente da
linguagem vanguardista estar claramente presente, ja identificaremos centros
tonais e a ndo mais utilizacdo da técnica dos doze sons.

Provérbios n® 2 é um ciclo contendo quatro pequenas pecas cujos
textos sdo anexins retirados da prosa popular. Sua estréia se deu no ano de
1949, em Sao Paulo, na interpretacdo da cantora atriz e diretora teatral Madalena
Nicol.

1.3.2.1 Analise musical
Apresentamos, na figura 11, a série original utilizada na composicao
destes Provérbios, informada pelo proprio compositor a pg. 8 de sua Relagéo

Cronolégica de Composi¢des, assim como a matriz correspondente, com suas

diversas ordens seriais, elaborada a partir da série original.
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Figura 11 - Matriz da série

Nos Provérbios n® 2 |, a série escolhida pelo autor € apresentada

completa nos dois primeiros compassos da parte instrumental, conforme a fig.B"’
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Figura 12 - Série original

Assim como os Provérbios n® 1, estas pecas sdo pequenas miniaturas,
e as séries escolhidas sao apresentadas apenas uma vez.

Na parte vocal a série é apresentada na integra, iniciando-se com o
altimo som (d6 natural), seguindo com inversbées na ordem de alguns sons

conforme a figura 13.

" O som 10 (entre paréntesis na figura) esta omitido na Relagao Cronolégica de Composigées do
autor.
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Figura 13 - linversdes dos sons da série

No Provérbio n® 2 |l a série é apresentada totalmente subvertida tanto
na linha da voz quanto no acompanhamento instrumental. A peca é estruturada
em trés pequenas partes: uma introducéo nos c. 1 e 2 (figura 14); o mesmo trecho
reapresentado ampliado e transposto do ¢. 3.3 ao 6, acompanhando o canto e,

finalmente, reexposto nos compassos finais (7 ao 10).
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Figura 14 — C. 1- 2, elemento recorrente

No Provérbio n? 2 Ill, da mesma maneira com ocorre na peca anterior, a
série é apresentada fragmentada. H4 uma sugestdo de motivo formado pelos trés
primeiros sons da série (figura 15) que se reproduz nos c. 4, 6 (variado) e 7. A

formula ritmica desse motivo ainda aparece nos c. 11 e 13 com outros intervalos.
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Figura 15 — Compasso 2, Sugestao de motivo.

O Provérbio n® 2 IV também se apresenta com fragmentos da série,
utilizando grupamentos de trés sons com ritmos lentos na linha do canto e ritmos
mais curtos no acompanhamento pianistico. Note-se que a linha da melodia da

voz, se analisada separadamente da parte instrumental, suscitard um centro em

Mi. (figuras 16 e 17).
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Figura 16 — C. 2-3, fragmento de 3 sons - linha da voz
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Figura 17 — C. 3-4, grupamentos de trés sons curtos no acompanhamento

1.3.2.2 Interpretacao

Embora os textos escolhidos para este grupo de cancdes possuam um

carater mais reflexivo, é importante chamar a atencédo dos intérpretes no que se
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refere ora a sutil malicia das palavras utilizadas, ora ao tom aconselhador

subliminar.

Provérbios n2 2 |
A alegria é uma careta, a felicidade um sorriso.

Os compassos da introducdo instrumental, com seus pequenos
grupamentos de notas curtas devem ser encarados pelo pianista como uma
antecipacao retérica da palavra inicial - “alegria”. Propomos que o cantor, por sua
vez, aproveite a apojatura do c. 5 e faca dela um sutil esboco de riso, ao entoar o
membro de frase “a alegria”. No c. 6.2, o piano deve, mais uma vez, antecipar
retoricamente o que vai ser dito na linha da voz logo adiante. Ao membro de frase
“é uma careta” (c. 7,8) deve-se valorizar as trés semicolcheias, entoando-as quase
em staccato e fazendo o melhor uso do decrescendo, a fim de expressar de
maneira enfatica o texto cantado. No pequeno trecho instrumental (c. 10) é
importante que os staccati sejam devidamente valorizados, sempre antecipando o
que sera cantado imediatamente. Ao trecho conclusivo propomos, tanto ao
pianista quanto ao cantor, uma atitude de serena alegria, fazendo o melhor uso da

rubrica ritardando, para expressar o doce “sorriso” que encerra a pega.

Provérbios n2 2 I
A esperancga € o sonho do homem acordado.

Nesta miniatura, o andamento /argo associado aos dois compassos
introdutérios com os saltos da parte superior do piano, que seguem e se repetem
nos ultimos compassos, dao claramente o carater interpretativo a ser impresso:
uma atitude serenamente pessimista, corroborada pela linha descendente da voz.
Chamamos atencao para as rubricas dindmicas indicadas. Sua estrita observancia

estabelecera certamente o clima proposto acima.
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Provérbios n2 2 lli
Né&o acorde a ma sorte quando ela esta dormindo.

Os pequenos grupos de duas colcheias que perpassam a parte
instrumental, ora na parte inferior, ora na parte superior, com seus staccati e suas
alternancias dinamicas devem criar o ambiente soturno que ira sublinhar o texto
cantado. Propomos, inclusive, que a fermata do c. 2 seja enfaticamente valorizada
a fim de reafirmar este ambiente. O cantor deve observar que a linha descendente
da melodia corrobora as intencdes do provérbio. Uma intencao de conselho, mas,

sobretudo, de ameaca, sera bastante oportuna na interpretagéo deste trecho.

Provérbio n2 2 IV
Nem sempre a arvore frondosa da fruta saborosa.

Este trecho que encerra o ciclo, com seu andamento Allegretto e
através das palavras propriamente ditas no provérbio indica, por si, a atitude de
aconselhamento, mas também, de sutil malicia que devem ser observados pelo
cantor. Quanto a parte instrumental, propomos ao pianista que atente para as
notas curtas que se alternam entre a parte superior e a parte inferior do piano,
assim como saiba valorizar os ritmos de notas pontuadas seguidas de notas
curtas, precipitando ao maximo essas notas curtas, a fim de criar e manter um

ambiente retoricamente jocoso a esta pequena cancéo.

1.3.3 PROVERBIOS N° 3 (Rio de Janeiro, 1949)

Esta dltima série, com data de 1949, diferentemente das duas
anteriores, foi composta num momento posterior aquela fase iminentemente
dodecafénica. Provérbios n? 3 independentemente de ser um grupo de cancgdes
identificado como atonal conforme Guerra-Peixe nos informa em sua Relacao de

Obras para Canto traz, em certos momentos, estruturas modais e tonais, ainda
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que de maneira ndo explicita. O ciclo, “Para Celinha, com a minha dedicagao” é
dedicado a sua esposa Célia Guerra-Peixe. O manuscrito traz ainda uma segunda
dedicatéria “para o amigo Mozart”, com certeza o musicélogo e folclorista Mozart
de Arauljo, cuja intensa e influente relacdo com Guerra-Peixe serd tratada no
capitulo Il deste trabalho.

1.3.3.1 Analise musical

A primeira peca Provérbios n® 3 | ndo estabelece um centro tonal
definido. Apresenta na parte do piano uma estrutura (figura 18), que perpassa toda
a cangdo, em que os dois primeiros compassos se reproduzem ora integralmente
(c. 3, 4, 9-13), ora ampliados (c. 5-7), ora transpostos (c. 8). A melodia (figura 19)
apresenta duas frases sendo a primeira (c. 2.2-6), numa amplitude de terca e a
segunda (c. 7-12), transposta variada uma segunda abaixo.
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Figura 18 — C. 1-2, modelo do acompanhamento
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Figura 19 - Melodia vocal

O Provérbio n® 3 Il encontra-se na tonalidade de si menor. Nessa peca
0 autor preocupou-se em realcar a parte instrumental, dando a ela um caréater
violonistico tendo em vista o tratamento dado a parte inferior do piano (figura 20).
A peca inicia-se com uma introdugcdo que vai do c. 1-4. A melodia do primeiro
verso € apoiada na repeticdo do trecho da introducdo. No ultimo tempo do
compasso 8 ha uma pequena modificacdo na harmonia conduzindo ao Il grau
maior que inicia o acompanhamento do segundo verso. Este retorna a férmula
inicial no c¢. 11 para concluir. A melodia da voz (figura 21) é estruturada de forma
simplificada sobre o encadeamento V-l deixando para o instrumento o

desenvolvimento melddico da cangao.
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Figura 20 — C. 1-4, parte instrumental
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Figura 21 - Melodia da voz

O Provérbio n® 3 1l é baseado numa estrutura de acompanhamento em
que os dois primeiros compassos (figura 22), com funcdo de introdugdo sao

reproduzidos isoladamente (ora um, ora outro) no decorrer da peca.
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Figura22 - C. 1-2

Embora possam ser identificadas na peca pequenas estruturas tonais,
justificadas por acordes (Fa menor e Sol menor) e notas pedais (D6 e Ré, na parte
superior do piano), essas se desestruturam na medida em que os encadeamentos
nao configuram uma linguagem tonal.

A melodia (figura 23) pode ser dividida em 2 partes, sendo a primeira de
carater antecedente e a segunda de carater conseqliente.
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Figura 23 — melodia da voz

Vale observar que a linha inferior do piano, conforme ocorrido na peca
anterior tem um carater violonistico.

O Provérbio n? 3 IV apresenta uma estrutura harmdnica com centro em
Mi, sendo a primeira frase em Mi Maior (Jénio), c. 6.2.2-10 (figura 24) e a segunda
em Mi Mixolidio, c. 13.2-22 (figura 25).
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Figura 24 — C. 6-10, melodia tonal (J6nio)
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Figura 25 — C. 13-18, melodia modal (Mixolidio)

A peca inicia-se com uma introdugdo de 6 compassos (figura 26) que
apresenta o0 modelo do que vird acompanhando o canto com pequenas alteracoes.
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Figura 26 — C. 1-6, Introdugéo

A parte instrumental apresenta em sua linha superior um ostinato que

perpassa toda a cancao (figura 27), havendo apenas uma transposi¢céo nos c. 9-
10, pontuando o final da primeira frase do canto.
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Figura 27 - C. 7-11, Ostinato na linha superior e sua modificagao

1.3.3.2 Interpretagao

E importante observar os contrastes na escolha que Guerra-Peixe
efetuou para cada grupo de provérbios. No de n? 1 optou por ditados maliciosos e
até jocosos. No de n? 2 os textos sdo genericamente aconselhadores e
ocasionalmente ameacadores. Ja nestes Provérbios n° 3 o carater é

eminentemente romantico.

Provérbios n® 3 |

Lua a de Janeiro e amor o primeiro...

Convém chamar atencao dos intérpretes para o contraste entre a parte
instrumental e a vocal. Enquanto o piano desenvolve um dedilhado ininterrupto
com colcheias e semicolcheias, a melodia da voz segue com notas longas. Dessa
forma, o cantor deve estar atento para nao se deixar levar pelo moto instrumental.
Ao contrario, sugerimos que aproveite as notas longas para expressar com muita
doléncia a frase “lua de janeiro”. A apojatura do c. 5 sobre o texto “e amor”,
propomos uma clara intencdo expectante, que serd contraposta a tranquila

resolugéo da frase em “o primeiro”.
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Provérbios n2 3 I
Pelejas de namorados sdo amores renovados...

A peca, com seu centro tonal (Si menor) e sua constru¢ao claramente
violonistica, sobretudo, na parte inferior instrumental, lhe confere um carater quase
popular que deve ser observado pelos intérpretes. E importante que o pianista
esteja atento para este fato, imprimindo uma interpretagcdo condizente com esse
carater. Propomos que as notas curtas seguidas de notas pontuadas sejam,
assim, o mais precipitadas possivel, assim como as sincopes da parte superior do
piano. Ao cantor, sugerimos uma interpretacdo dolente, com o canto o mais ligado
possivel, tirando o melhor proveito de momentos como o pequeno glissando do c.

7, por exemplo.

Provérbios n2 3 lli
A felicidade precisa ser interrompida para ser sentida...

O carater violonistico se repete nesta pequena peca, através da parte
inferior do piano. Os dois primeiros compassos devem criar um ambiente de
tensdo para preparar o que vai ser expresso no canto. Ao cantor, sugerimos uma
atitude de certa angustia para melhor expressar o trecho “a felicidade precisa ser
interrompida”. Estejam atentos, tanto o cantor quanto o pianista, para que a pausa
com fermata (c. 6) reproduza retoricamente a interrupcédo do sentido de felicidade.
Ao trecho final “para ser sentida”, propomos uma atitude de lassidao e tristeza,

que julgamos adequada as palavras do texto correspondente.

Provérbios n? 3 IV
Por mais que o amor se incubra mal se dissimula...

A relativamente longa introdugcdo instrumental (considerando o curto
tamanho total da pecga), com seu carater ostinato deve ser interpretado pelo
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pianista como a antecipacdo da tentativa de esconder um sentimento 6bvio. Ao
cantor, sugerimos uma atitude que va do tom aconselhador (primeira frase) ao tom
constatador (segunda frase), sem perder, no entanto, o toque sutil e malicioso do
provérbio. A nota final com boca fechada deve ter uma intencado de dissimulada

malicia, corroborando o texto cantado.

1.3.4 FELICIDADE (Rio de Janeiro, 1949)

A escolha do compositor e jornalista Jorge Faraj (Rio de Janeiro
9/7/1901 - 14/6/1963) remete a um periodo em que Guerra-Peixe trabalhou como
arranjador para gravadoras de musica popular. O autor da poesia “Felicidade” foi
um proficuo letrista que teve como parceiros Custodio Mesquita, Benedito Lacerda
e Newton Teixeira, com quem comp0s a célebre “A Deusa da Minha Rua”, cujos
versos sao considerados exemplo de sua melhor realizagao.

A peca é dedicada “ao amigo Volney”. Volney Aguiar (10/03/1913-
17/12/1992) foi uma figura ilustre da cultura petropolitana; advogado, professor,
cantor, presidente da Escola de Musica Santa Cecilia - Petrépolis-RJ. “Felicidade”
é citada na Relacao de Obras para Canto de Guerra-Peixe (1991, p. 1) como “fora
de catalogo”, pelo fato do compositor té-la dado por perdida, segundo informacdes
de sua sobrinha e herdeira musical Jane Guerra-Peixe. Durante a realizagdo de
nossa pesquisa, no entanto, ela foi reencontrada. Por acaso, e em virtude de sua
mudanca de domicilio, ocorrida no ano de 2008, o compositor e regente Ernani
Aguiar, filho de Volney, achou-a embaixo de um armario permitindo, assim, sua

reintroducéo no catalogo do autor.

1.3.4.1 — Andlise musical

A estrutura formal (tabela 1) segue a estrutura poética, no seguinte

esquema:
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Introducao A B C D

c.1-3 c.3.4-9.1 c.9.2-16.1 c.16.2-22.3 c. 22.4 -31

Tabela 1 — Estrutura formal

A introducgéo instrumental, (figura 28) antecipa parcialmente a melodia
da linha vocal.
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Figura 28 — C. 1-3, introdugao

A cada repeticdo da palavra “felicidade” o autor faz uso da mesma
melodia, conforme a figura 29, com excec¢ao da ultima vez em que esta aparece,
ao contrario da outras, em movimento descendente (figura 30).
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Figura 29 — C. 3-4, célula que se repete a cada segéo
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Figura 30 — C. 22.4- 23, melodia descendente no inicio da se¢do D

A utilizacdo de ritmo sincopado na voz interna do acompanhamento
(figura 31) associada a linha inferior do instrumento, eminentemente melddica,
com ornamentos cromaticos (figura 32) confere a peca um carater modinheiro, que
€ quebrado, no entanto, pela utilizagdo de uma harmonia atonal, conforme pode-
se observar em toda a cancgao.
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Figura 31 — C.11-13, sincope na parte interna do acompanhamento
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Figura 32 — C. 18-19, ornamentos na linha inferior do instrumento

A melodia da voz, se desvinculada do acompanhamento instrumental
traz uma sugestado de tonalidade, que é uma marca registrada da composi¢ao

vocal de Guerra-Peixe. A frase final, por exemplo, sugere uma terminagédo em La
menor (figura 33),
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Figura 33 — C. 26-31, finalizagao sugerindo La menor

45



assim como praticamente toda a linha vocal, tanto pela condugcao meléddica quanto
pela linha do baixo que aparece descendente, conduzindo a La. A voz superior do
acompanhamento instrumental muitas vezes dobra a linha vocal, servindo como

apoio (figura 34).
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Figura 34 — C. 23-28, parte instrumental dobrando a linha vocal

1.3.4.2 — Interpretacao

Felicidade? Encantamento! Luminosidade de um céu cheio de estrelas!
Felicidade? Seducéo singular de roseiras acarinhadas pela luz do luar.
Felicidade? O siléncio cheio de sonoridade que prende o meu ao teu olhar!
Felicidade: vocé, querida, nas paisagens de dor de minha vida,

lluminando, como um sol divino, os caminhos sem luz do meu destino.
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E necessario que os intérpretes ndo percam de vista o evidente carater
modinheiro dessa canc¢ao, tanto pela sua condug¢do melédica, quanto pelo proprio
poema escolhido. Assim, os trés primeiros compassos introdutérios devem logo
expressar claramente esse carater, valorizando ao maximo a melodia na linha
superior do piano, assim como os subsequentes ornamentos na linha do baixo.
Sugerimos que a primeira frase do canto, (que se repetira ao longo da peca), seja
dita buscando uma expressao de indagacéo, a fim de justificar o mote seguinte —
“‘Encantamento! Luminosidade de um céu cheio de estrelas!”, cuja frase deve ser
interpretada fazendo o melhor uso do /egato vocal até concluir a frase com o salto
retérico (sol3 / do#4 — c.7-8) para expressar as “estrelas”.

A segunda indagacdo “Felicidade?” (c. 9), propomos ainda 0 mesmo
tom interrogativo, conduzindo a lassidao da “resposta”: “Seducgao singular de
roseiras acarinhadas pela luz do luar’, em que sugerimos um cedendo nos
compassos 14-15, para melhor valorizar o expressivo arpejo que sublinha a
palavra “luar” (c. 15). Observe-se o intencional fortissimo sobre os acordes do
compasso 20, que darado sustento retérico a palavra “sonoridade”, assim como,
imediatamente, no compasso 21, a pausa instrumental permite ao cantor se
expressar livremente ao dizer “que prende o meu ao teu olhar!” Na ultima vez em
que o termo “felicidade” € pronunciado (c. 22-23), note-se que a frase torna-se
descendente indicando, de forma evidente, a mudanga de tom, quando o poema
se refere, entdo, pessoalmente, a pessoa “querida nas paisagens de dor de minha
vida” (c. 24-26). Ai, tanto pianista quanto o cantor devem utilizar toda sua carga
expressiva para valorizar essa passagem final, aproveitando, por exemplo, os
momentos em que propositadamente a parte do piano dobra a melodia da voz.
Sugerimos, assim, um relativo ritardando no compasso 26, para se criar, a partir
dai, um ambiente conclusivo, que efetivamente se dara com a dilui¢cdo ritmica da
parte instrumental (c. 28-31), sublinhando a dolente frase final.

47



1.3.5 RAPADURA (Rio de Janeiro, 04/10/1980)

Carlos Drummond de Andrade (ltabira, MG 31/10/1902 — Rio de
Janeiro, RJ 17/08/1987), cujas lembrangas de infancia afloram em muitos de seus
poemas, deixa transparecer na verdade, sua disposicdo em registrar, através
desses escritos, uma espécie de biografia do seu tempo de juventude e,
particularmente, de suas lembrangas escolares, na sua cidade natal, Itabira do
Mato Dentro e, posteriormente, em Belo Horizonte (MG) e Nova Friburgo (RJ).
InUmeros poemas seus ilustram esse tempo.

“‘Esplendor e declinio da rapadura”, nome original do poema que
Guerra-Peixe pés em musica € ndo somente uma dessas recordagées como, em
seu irbnico texto, assinala a perplexidade diante da diversidade cultural, captada
por Drummond, certamente, em seus colegas de classe vindos de outros lugares.
O titulo da poesia ja é por si, maliciosa referéncia a uma saga épica. Publicado na
coletanea intitulada Boitempo Ill o poema mostra, de maneira humorada, o choque
dos “meninos cariocas e paulistas de alta prosopopéia” ao experimentarem “com
repugnancia” o exético doce; a voracidade que segue apods a primeira mordida e a
sua execragao final, depois que “o garoto de Botafogo parte um dente” ao
experimenta-lo. A alta prosopopéia refere-se claramente ao contraponto entre a
cultura cosmopolita de cariocas e paulistas opondo-se a mineira e provinciana.

Guerra-Peixe, a exemplo do que veremos nos proximos capitulos, no
tratamento que deu a outras poesias que utilizou em suas cancoes, inclui, exclui e
substitui palavras. O titulo da cancdo “Rapadura”, por exemplo &, por si, uma
sintese do verdadeiro cabecalho original, escolhido por Carlos Drummond de
Andrade. E a escolha do poema remete, com certeza, a infancia do préprio
Guerra-Peixe na interiorana Petrépolis de seu tempo, contrastada com seu
periodo de estudos posteriores e suas relagdes na cidade do Rio de Janeiro. Esta
cancao teve sua estreia ocorrida no dia 19 de maio de 1983, na Sala Vera

Janacopolus, na cidade do Rio de Janeiro, num recital intitulado “Concerto de
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Compositores Contemporaneos”, tendo como solista o baritono Eladio Perez

Gonzales, acompanhado pela pianista Berenice Menegale.

1.3.5.1 Analise musical

A exemplo do que ja ocorrera com as pecas vocais da primeira fase
composicional, “Rapadura” traz uma linha vocal relativamente simples, quase toda
em graus conjuntos, sendo os maiores saltos de quarta justa, dentro de uma
tessitura relativamente comoda para a voz média ou mesmo para uma voz aguda.
A linha vocal, no entanto, € sublinhada por um acompanhamento que remete, este
sim, a uma estética vanguardista e atonal. Uma das caracteristicas mais
marcantes desta cangédo, a exemplo do que igualmente ocorre em “Felicidade” é
que, se analisarmos puramente sua melodia vocal, em detrimento da harmonia do
acompanhamento, constataremos que sua estrutura remete a um centro tonal /
modal. A parte pianistica €, na verdade, a que induz a desestruturacdo tonal, a
partir de seus “ostinatos” ritmicos e melddicos, das notas pedais, dos movimentos
ascendentes e descendentes e dos clusters, remetendo a composi¢céao ao plano da
atonalidade.

A peca esta formalmente estruturada no seguinte esquema (tabela 2):

A interltdio B A interltdio A” recitativo Coda
1-17.3 |174—-19(194-24 | 25— 38| 39— 41 |42—- 51.1| 51 - 54 |54.4-58

Tabela 2 — estrutura formal

Em relacdo a melodia da linha vocal, identificamos como elemento
predominante a utilizacdo da escala hexacordal”, menor, em sol, como

exemplificado nas figuras 35 e 36:

'2 Escala Hexacordal ou Hexaténica — segundo Wilson (2011), este termo é aplicado em qualquer
musica, modo ou escala, baseado num sistema de seis diferentes alturas de tons inteiros.
WILSON, Charles. Hexatonic. In: Grove Music Online. Ed.
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Figura 35 — C. 5-12, melodia vocal
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Figura 36 — Escala hexacordal menor, em Sol

Por similaridade, a melodia principal da linha vocal é reproduzida
parcialmente (c. 14 ao c. 17) em mi, voltando a escala em sol, do c. 27 ao c. 31.
Dos c. 32 a 40 a mesma estrutura se apresenta sobre a escala em la, com
omissao da sexta. A melodia principal da linha vocal retorna, entao, do c. 42 ao c.
48, novamente na escala em sol.

Na sesséo B, que se inicia no c. 19 até o c. 24, surge um elemento
melddico contrastante, fugindo ao padrao escalar utilizado durante o restante da
peca, conforme a figura 37, abaixo:
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Figura 37 — C. 19-24, parte B

Ainda em relagcdo a melodia identificamos, no final da seg¢édo A”, uma
quebra do padrao escalar de Sol, levando a uma sugestdo de cadenciamento
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conclusivo cujo ponto de maior tensdo se da sobre a nota f4 4™ no c. 49,
conduzindo a um recitativo numa escala de Mi, a cappella, com fungao de Coda.

O acompanhamento utiliza-se de “ostinatos” ritmicos e melddicos, notas
pedais, movimentos ascendentes e descendentes e clusters, criando ambientes
sonoros e agindo, assim, como uma espécie de comentarista do poema. Guerra-Peixe
toma, inclusive, a liberdade de citar o célebre tema do folclore mineiro “Peixe Vivo”,

(figura 38), harmonizando-o atonalmente, o que confere um carater irbnico a melodia.

17 — . o e -
9 I I i [y l l I ] I
I 1 & o _H_ﬁ e !
| fam P = heatlls# 1 2 heatlil 4 :hj r
. T 1 i1 I
J I E ? T
m f eSPressivo
P
1 i |
oyt i g >
y 4 r-J

Figura 38 - Ligacéo entre as partes A e B, utilizando o tema "Peixe Vivo”

Podemos destacar ainda a incidéncia da célula melddica, (figura 39),

que inicia e permeia toda a peca, ora reproduzida integralmente, ora escandida,

'3 O sistema que utilizaremos em todo o trabalho estara baseado no esquema abaixo. SADIE,
Stanley. Dicionario Grove de Musica. Edigdo Concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994. p.
25.
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sendo utilizada como elemento tematico, sublinhando situacdes de expectativa (c.

20-21e 25) e de conflito (c. 39 a 41) sugeridas pelo texto poético.

Piano

(Prender os dedos ¢
deixar soar com o pedal)

i =

Figura 39 — Célula inicial da parte instrumental

No c. 45, o compositor se utiliza de um elemento explicitamente retérico
ao incluir um cluster para representar a “quebra do dente”, (figura 40):
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Figura 40 — Elemento retérico no instrumento

A cancgao termina com uma reapresentagdo do tema do “Peixe Vivo”,
harmonizado atonalmente, na qual, ainda uma vez a citacdo, por sua construcao
ritmica (o desdobramento da melodia que passa de colcheias para seminimas no
c. 56) e pelas indicacbes de expressado (acentos sobre os acordes, indicagéo de
poco rit.), da a idéia jocosa da “derrocada da rapadura”.
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1.3.5.2 Interpretacao

Os meninos cariocas e paulistas de alta prosopopéia
nunca tinham comido rapadura.

Provam com repugnancia um naco oferecido pelo mineiro.
Pedem mais.

Ao acabar, ha um pequeno tumulto.

Dai por diante todos encomendam rapadura.

Fazem-se negodcios em torno de rapadura.

Ha furtos de rapadura, conflitos por causa de rapadura.
Até que um garoto de Botafogo parte um dente

da cristalina colecdo que Deus Ihe deu

e a rapadura é proscrita

como abominavel invengdo mineira'

“‘Rapadura”, embora a uma leitura superficial, possa parecer mero
divertimento sem maiores pretensdes artisticas, traz no seu @&mago uma variedade
de intengdes e fino humor, que necessitam tanto por parte do cantor quanto do
pianista, artistas que, com sua contribuicdo pessoal, possam sublinhar as
sofisticadas inten¢des do autor e do poeta. Ao cantor, propomos uma atitude que
se desenvolva entre o narrador dos fatos descritos pelo poema e uma sutil
“participacdo” ndo somente como comentarista, mas, em certas ocasides, como
um verdadeiro personagem que toma partido na pequena trama descrita. Termos
como “de alta prosopopéia”, por exemplo, devem ser entoados com a devida

importancia que o gongérico vocabulo exige, conforme figura 41.

' Esta é a versao de Guerra-Peixe, com substituicio de algumas palavras.
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Figura 41 — C. 7.4-9, “de alta prosopopeia”

Palavras como “repugnéancia” devem, da mesma maneira, ser
valorizadas a fim de exprimir deu exato sentido: note-se que a parte do piano
corrobora o termo (repugnéncia) atraves de células dissonantes (Sol, Sol#, La)
conforme figura 42.
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Figura — 42 - Células dissonantes

O crescendo de tensao proposto pelo poema e sublinhado pela
composicao, com indicacao de cresc. poco a poco a partir do ¢.32, no trecho “dai
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por diante todos encomendam rapadura; fazem-se negécios em torno de
rapadura; ha furtos de rapadura; conflitos por causa de rapadura”, devem ser

observados, tanto pelo cantor quanto pelo pianista, conforme figura 43.
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Figura 43 — C. 32-40, crescendo de tensao

Ao termo “parte um dente”, convém que os intérpretes, cada um ao seu
modo, reforcem a situagdo: o cantor, utilizando a palavra “parte” de forme quase
onomatopaica e o pianista tirando o melhor partido possivel do cluster. O mote
final: “e a rapadura é proscrita, como abominavel invengdo mineira” convém ser

interpretado como uma verdadeira sentenca numa atitude de execracao, em que o
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texto é convenientemente colocado sobre uma escala descendente, sem deixar

perder a chave de ironia que perpassa todo o poema.
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Capitulo Il - A TESE NACIONAL

Assim como no primeiro capitulo evidenciamos a figura de Hans
Joachim Koellreutter como mentor da fase dodecafonista de Guerra-Peixe, nesta
parte do trabalho veremos como a viagem que Guerra-Peixe empreendeu ao
Recife, por questdes financeiras circunstanciais, mas, também, muito persuadida
pelo pesquisador, musicologo e folclorista Mozart de Araujo, influenciou a guinada
que o autor deu em sua visdo estética, atuando diretamente na sua maneira de
compor. Em carta a Curt Lange, Guerra-Peixe se refere a ele escrevendo que

trata-se de um

sujeito inteligentissimo e muito culto. Tenho lucrado muito da sua
erudi¢do, principalmente no que toca aos aspectos sociais em relagéo as
artes. Percebe as coisas melhor do que os musicos. Nao tem preconceito
estético, propriamente dito, mas acha que estamos errados compondo
musica dodecafbnica no Brasil (GUERRA-PEIXE e LANGE, 02 jul. 1949).

2.1 MOZART DE ARAUJO, O INCENTIVADOR E O CONSELHEIRO

Mozart de Araujo, que, a leitura da intensa correspondéncia com
Guerra-Peixe deixa clara a influéncia de suas idéias sobre o autor, nasceu em 25
de janeiro de 1904 na cidade de Campo Grande, Ceara e faleceu em 23 de junho
de 1988, na cidade do Rio de Janeiro. Foi um respeitavel colecionador e
pesquisador da musica brasileira, tendo sido membro da Academia Brasileira de
Musica, diretor da Revista Brasileira de Cultura, editada pelo Conselho Federal de
Cultura e Conselheiro para a Musica Popular Brasileira no Museu da Imagem e do
Som. Seu vasto e precioso acervo encontra-se hoje na Biblioteca do Centro
Cultural Banco do Brasil — RJ. Mozart de Araujo foi o grande incentivador de
Guerra-Peixe para que fosse ao Recife pesquisar o folclore, na busca de
informacdes em fonte primaria, que de alguma maneira servissem como referéncia
e inspiracao para a sua composi¢cao. Um incentivador que lhe deu, inclusive, apoio

moral e psicolégico, naquele periodo de mudancas em que Guerra-Peixe se
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sentia, inclusive, desconfortavel para compor e que ficou, efetivamente, trés anos
sem nada escrever. O proprio compositor informa que “residindo em Recife, tratou
de inicio de marcar suas obras com o selo da cultura pernambucana. Pouco
depois, porém, sentindo a distancia que separava o seu trabalho das fontes
inspiradoras, parou um tempo para pensar e se deixar influenciar pelo folclore
pernambucano” (GUERRA-PEIXE, 1971®). Sua interlocucdo com Mozart de
Araujo que antes era pessoal, com a mudanca de domicilio, se estabelece através
de inUmeras cartas trocadas entre ambos. Nelas, Mozart de Araujo procedendo
como um suposto co-responsavel pela investida de Guerra-Peixe pelo nordeste,
Ihe escreve, em algumas ocasides, inclusive, num tom aconselhador quase

didatico. O trecho abaixo nos serve de um exemplo dessa atitude:

Por isso que € que elogio vocé, nas suas pesquisas e nova orientagao.
Estou certo de que o atonalismo Ihe deu audacia e libertagéo estética. E
preciso agora que vocé encontre a sua libertagdo como ser social. E isto
vocé s6 conseguird afirmando o Brasil musicalmente. Porque entao vocé
fara obra de criagdo no verdadeiro sentido da palavra. Muita gente
confunde criagcdo com invencdo. E um equivoco que muita gente boa
comete. E, no entanto sdo coisas absolutamente diversas. A mesma
confuséo existe entre originalidade e ineditismo. Ser original ndo é ser
diferente nem ser Unico, somente. E antes de tudo, ser auténtico, no
sentido de ter “carater”. Que carater? Carater do tempo e do meio,
porque carater pessoal ja é outra historia, ¢ estilo. (ARAUJO, 1950'").

Mais adiante, Mozart de Araujo faz uma verdadeira reflexao, colocando
a questao do compositor diante da cultura universal versus a cultura nacional,
sempre com o intuito de apoiar e encorajar as investidas de Guerra-Peixe em seu

trabalho no Recife.

“Seduzido pelo prestigio de civilizagbes mais completadas do que a
nossa, o compositor brasileiro se sente, por vaidade, talvez na obrigacao
de fazer musica semelhante a musica dos expoentes daquelas
civilizagoes. E descamba, sem querer, traido pela vaidade, na escola da
estética ou na civilizacdo do modelo escolhido. Mas como ele nédo faz
parte daquela civilizacdo e nem esta integrado nela, ele se torna um ser
dibio e ambivalente: como compositor € um satélite que gira em torno de
uma estética criada e formada por fatores que lhe sdo estranhos. E como
homem, é um individuo que nao traduz na sua arte, 0s seus problemas, a
sua concepgado do mundo e da vida. (...) O que parece certo é que o
artista verdadeiro é o que faz coincidir dentro da sua personalidade, todos
os individuos de que ele se compde: 0 homem, o musico, 0 compositor,
etc. Havendo conflito entre um e outro, o camarada esta frito, nao
produziré obra estavel e permanente.” (ARAUJO, 1950(2))
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Tais palavras certamente calaram fundo na percepcao de Guerra-Peixe
que, muito consciente de sua participacao na construcdo da cultura nacional, faz a

seguinte declaracao ao Jornal do Comércio, ainda no mesmo ano de 1950:

“‘musica brasileira é aquela que surge da fusdo de todas as ragas que
participam da cultura — cultura ndo no sentido de ilustragéo ou erudigéo,
mas como expressdo de um tempo e de um lugar, expressao de um
modo de sentir as coisas, de pensar e de agir. Ora, assim chegaremos a
pensar que musica brasileira € aquela que possui os elementos que
caracterizam o modo pelo qual toda essa gente manifesta os seus
anseios, essa musica que é necessaria a todos™'® (MIRANDA, 1950 apud
EGG, 2004)

2.2 RECIFE, UM MUNDO NOVO

A mudanca para a cidade do Recife teve sua primeira etapa em junho
de 1949, quando Guerra-Peixe, a convite de Theophilo de Barros Filho
(1911/1969), foi passar um més naquela capital, contratado pela Radio Jornal do
Comércio. Sua funcéo seria organizar a programagao musical para os festejos do
primeiro aniversario da Radio. E o entusiasmo diante do “mundo diferente”
(GUERRA-PEIXE, 1992®?)) foi imediato: “cheguei e 14 comecei a fazer perguntas”,
nos informou em entrevista, e imediatamente se interessou pelos folguedos do
Coco, do Maracatu e do Xangd: “s6 tem que eu ndo esperava encontrar tanta
coisa boa, muito superior aquilo que eu esperava”’. Sobre esse episédio relata o
proprio autor em seu curriculo, com o sub-titulo: “Relacionamento Cultural e

Artistico de Guerra-Peixe com Pernambuco.”

O fato mais importante ocorrido na carreira musical de Guerra-Peixe se
deu quando, em junho de 1949, passou um més no Recife, a fim de
trabalhar as partituras musicais para as comemoragdes do primeiro
aniversario da Radio Jornal do Comércio. Guerra-Peixe que vinha aos
poucos procurando um caminho nacionalizante que nao fosse aquele ja
gasto por Villa-Lobos, sentiu no Recife que no seu folclore encontraria
os elementos que procurava. E assim foi. E entdo no Recife escreveu
sua primeira obra ndo dodecafbnica, a Suite para quarteto de cordas ou
orquestra de cordas (...). Apds isso, a influéncia pernambucana, e talvez
tamb(és)m nordestina, foi quase que permanente (GUERRA-PEIXE,
1971%).

'3 Entrevista a Haroldo Miranda — Jornal do Comércio, Recife, 9 jul.1950.
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Mas a mudanca definitiva de domicilio deu-se, na verdade, a partir do
dia 16 de dezembro de 1949, quando Guerra-Peixe fixa residéncia na cidade do
Recife, & permanecendo até o dia 27 de novembro de 1952.

Conforme observamos anteriormente, mesmo durante a fase
dodecafénica Guerra-Peixe sentia a necessidade de se manifestar artisticamente
de uma forma comprometida com a cultura nacional. Tanto que, ja no ano de
1946, isto é, em pela fase serialista, ele confidencia ao seu interlocutor de quase
uma vida inteira Curt Lange: “falando um pouco de mim: parece que estou me
encaminhando bem para fazer uma musica sob ligeira influéncia nacional, na
técnica dos 12 sons. No caso trata-se apenas de ‘influéncia’ e ndo ‘nacionalismo’.
(GUERRA-PEIXE e LANGE, 15 jul. 1946).

Em outra carta, ainda no mesmo ano, Guerra-Peixe pede a avaliacao
de Curt Lange acerca de sua recém-composta Sinfonia n® 1, nos seguintes

termos:

A ‘Sinfonia’ ai esta. Espero de sua competéncia e cultura uma opinido
sincera e rigorosa. (...) Sob o ponto de vista ‘nacional’ € que mais desejo
de sua impressao - pois estou compondo dessa maneira, atualmente - mas
nao quero me apegar a um pensamento limitado e fazé-lo rotina. Posso
estar errado, atualmente, procurando fundir ‘nacionalismo’ com atonalismo
(quantos ‘ismos’!) (...) Aguardarei a sua valiosa opinido, sobre esta obra.
(GUERRA-PEIXE e LANGE, 02 set. 1946).

Os trechos acima demonstram a inquietacdo e a necessidade que o
autor sentia de se manifestar, nem que fosse minimamente, de maneira
relacionada com a cultura brasileira, assim como justificam a forma desabrida com
que Guerra-Peixe, a partir do contato vivo com o folclore nordestino, abracgou e fez
dele referéncia em toda a sua criagdo musical posterior.

Com sua permanéncia em Pernambuco, inicia-se entdo uma meticulosa
pesquisa do folclore local com a coleta de material do Maracatu, Cabocolinhos,
Coco, Xangé, Catimbd, Bumba-meu-boi, Pregdes, Pastoril, além do Frevo e da
Reza-de-defunto. Seu entusiasmo diante da riqueza de material melddico e ritmico

encontrado é patente. Em carta a compositora e pianista Eunice Catunda, amiga
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pessoal e colega dos tempos dodecafonicos, Guerra-Peixe, com sua eventual

irreveréncia escreve:

Em matéria de folclore musical pernambucano eu estou craquissimo (sic).
Incluindo as cidades de Recife, Paulista, Olinda e Caruaru, eu tenho uma
pesquisa completa da musica de Maracatu. (...) De tudo, posso afirmar
que sou ‘batata’ em trés coisas, sou doutor nos trés brinquedos:
Maracatu, Xang6 e Reza de Defunto. (Se vocé souber de alguém que
queira morrer, tendo uma cantorazinha durante toda a noite, eu poderei
organizar um coro e fazé-lo interpretar as rezas de defunto a qualquer
momento...) (GUERRA-PEIXE, 1952).

Tal pesquisa resultou na publicacdgo de uma das obras mais
consistentes a respeito do assunto tratado: os “Maracatus do Recife”. O
pesquisador e folclorista, secretario geral da Comissao Paulista de Folclore,
Diretor do Museu do Folclore de Sdo Paulo, professor no Conservatério Dramatico
e Musical de Sao Paulo, Rossini Tavares de Lima (1915/1987), no prefacio
intitulado “A Guisa de Apresentacao”, considera essa obra como “um trabalho de
Guerra-Peixe (em que) os estudiosos do assunto ja ndo terdo duvidas de que ele
preenchera uma das mais sérias lacunas da nossa pequena bibliografia cientifica
sobre folclore musical brasileiro” (GUERRA-PEIXE, 1981). Na verdade, a
publicacado dessa obra foi uma imposicao feita por Rossini Tavares de Lima, com
quem Guerra-Peixe trabalhou durante sua estada em S&o Paulo. A ele o
compositor se refere como um “homem de convicgdes definidas, idéias liberais e
posicao absolutamente firme, examinou todo o meu documentario e me impds
escrever um livro sobre o Maracatu.” (Idem, p.13) De fato, o livro é o resultado da
pesquisa que Guerra-Peixe fez com absoluto critério e paciéncia, custando-lhe
“trés anos de pesquisas de campo, inclusive em longas madrugadas; bem como a
leitura de numerosos livros e revistas® (Idem, p. 14), indo visitar pessoalmente os
locais e anotando pessoalmente melodias e ritmos dos folguedos, estabelecendo
comparacdes entre as diversas modalidades de Maracatus.

Conforme informamos acima, todo o intersticio, que no caso de sua
composigao vocal foi de seis anos, de 1949 até 1955, serviu como um periodo de
gestacdo para a segunda fase composicional de Guerra-Peixe. Nessa fase em
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que o autor faz uso de idéias, temas e ritmos retirados diretamente do folclore.
Morando, a essa ocasido na cidade de Sao Paulo, o autor relata que “somente
residindo em Sao Paulo € que melhor pode compreender o estilo nordestino de
Pernambuco. E assim, umas obras foram feitas de modo a refletir de forma direta
o folclore; outras, segundo exigéncias da prépria forma, tais elementos aparecem
ndo diluidas, mas de jeito variado” (GUERRA-PEIXE, 1971®). Poderemos
perceber, no entanto que, com a experiéncia pregressa associada a sua
genialidade, mesmo nessa fase, encontraremos nas suas cangbes passagens
onde se percebe claramente os elementos de sua fase atonal/dodecafénica, aliada
a passagens de pura tonalidade e o modalismo caracteristico da musica
nordestina, conforme veremos adiante nas andlises musicais das cancdes que se
referem a esse periodo.

Incluimos neste capitulo ndo somente as cancbées compostas dentro
desse periodo cronolégico, mas, também, a exemplo do procedimento
estabelecido no primeiro capitulo, cangdes tardias cuja tematica volve ao folclore
ou as manifestagcées culturais a que Guerra-Peixe foi submetido durante sua

pesquisa folclorica.
2.3 A PRODUCAO MUSICAL QUE REMETE A ESSA ESTETICA

2.3.1 TRES CANCOES (S&o Paulo, 1955)

Este pequeno ciclo, com poesias de Jayme Griz, foi registrado em disco
pelo musicologo e diplomata Vasco Mariz (22/01/1921). Jayme Griz (1900-1981)
foi poeta e folclorista, com algumas publicacbes a esse respeito, conferencista e
membro da Academia Pernambucana de Letras. Alice Ribeiro (1920-1988), a
quem as cang¢des sdo dedicadas, foi uma cantora cujo curriculo conta com
inUmeras turnés nacionais e internacionais, apresentacdes e gravacdes nos
paises do leste europeu. Casada com o compositor e regente José Siqueira, foi
membro da Academia Brasileira de Musica.
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2.3.1.1 | — Suspiros

2.3.1.1.1 Analise musical

A peca, no modo Mixolidio, é construida sobre a nota pedal de Ré
(figura 44), com incursdées no modo Jbnio, criando assim um colorido harmédnico

com a utilizacao da passagem cromatica D6 sustenido — D6 bequadro.
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Figura 44 — Re, nota pedal

Nos c. 7-8 ha uma quebra no padrao (figura 45), mudando-se o pedal
para Mi, mantendo-se, no entanto, a utilizacdo da escala de Ré Mixolidio,
explicitada nos acordes da linha superior do piano, nestes mesmos c. 7- 8.
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Figura 45 -C. 7-8

65



A partir do c. 9, a peca retoma o pedal de Ré, mas com uma inclinacao
a Sol Mixolidio, caracterizada pela indicacao de Fa bequadro, nos c. 10-13 (figura
46).
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Figura 46 — C. 10-13

Nos c. 13-14 (figura 47) ha nova quebra de padrao com o surgimento
de uma escala alterada de Sol Mixolidio, descendente, levando ao ¢c. 14 em D6

Mixolidio.
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Figura 47 - C. 13-14
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Do c. 16 ao fim ha o retorno do pedal de Ré e a conclusdo da peca.
Convém observar que sempre que ha a quebra no padrao, o retorno ao pedal se

da com a utilizag&o da célula do c. 1, na parte inferior do piano.

2.3.1.1.2 Interpretacao

Maria boleira é especialista em suspiros.
E que suspiros!
E eu comi tanto e tanto
Os suspiros da Maria
Que terminei suspirando por ela...

A cancao, com sua conotagao maliciosa, deve ser empreendida desde
a introducéo instrumental com um toque em que as semicolcheias sejam bastante
precipitadas (parte inferior do instrumento) para que a ritmica da pe¢a mantenha
esse carater expressivo. Ao cantor, é importante atentar para o cresc. do c.6, e
valorizar suficientemente a palavra “especialista”. No c. 7, sugerimos um pequeno
cedendo no primeiro tempo do compasso para poder tirar o melhor proveito do
arpejo sob a palavra “suspiros”. As apojaturas breves (c.8-9) sublinham o tom de
malicia e duplo sentido da frase. E importantissimo que o cantor esteja atento a
esse detalhe. A partir do c. 11, quando a peca se encaminha para o ponto
culminante, propomos ao cantor que acompanhe o cresc. do piano para expressar
a sensacao a medida em que comeu “tanto os suspiros da Maria”. A conclusao
(c.16-19), contrastante com a frase anterior, deve ser tomada pelos intérpretes
com uma atitude de doce, quase pueril, singeleza. E com um toque de melancolia.
Para tanto, o cantor tem, inclusive, a liberdade de expressdo dada pelo recitativo
(c.16-17)

2.3.1.2 1l — Poema
2.3.1.2.1 Analise musical

A peca tem um carater eminentemente modinheiro, caracterizado pelo

estilo do acompanhamento, especialmente pela parte inferior do piano que faz
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uma imitacdo de um baixo de violdao. O tom é Si menor, com breve passagem por
Mi menornosc.9a 11.

A melodia de notas longas faz um contraste constante com o piano, que
é bastante articulado.

No c. 7 ha um efeito retdrico interessante sobre a palavra “triste” com a
utilizacdo da dominante do VI grau, caracterizada pelo D6 bequadro. A peca

termina com uma recapitulagao da estrutura do primeiro compasso.

2.3.1.2.2 Interpretacao

Longe, longe,

Muito longe.

Dentro da tarde triste,

Apita um trem...

Meu Deus, que saudade,

N&o sei de que, ndo sei de quem...

O sentido geral desta peca é de melancdlica nostalgia. Recomendamos
ao pianista muita a atencéo para a parte inferior do instrumento, com suas frases
descendentes: sdo elas as principais responsaveis pelo carater longinquo
expresso na linha vocal. Ao cantor, propomos que as notas longas da palavra
“longe” sejam suficientemente escandidas para que reflitam seu literal sentido. No
c. 4, sugerimos ao cantor que aproveite o sinal de glissando indicado, para
valorizar mais ainda o trecho. O fdo c. 10 deve ser encarado como um f relativo,
expressando a dor gerada pela “saudade”. Ao final da pega, sugerimos ao cantor
uma atitude de triste perplexidade que demonstre a duvida: “de que” ou “de

quem’.

2.3.1.3 lll = Carreiros

2.3.1.3.1 Anéalise musical
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Inicialmente assinalamos que, no primeiro compasso ha uma nota que
aparentemente nao tem utilizacdo a nao ser para, eventualmente, afinar a entrada
da linha da voz.

Assim como o observado em pecas anteriormente analisadas, este
pequeno ciclo obedece ao padrdo em que a ultima peca é sempre a mais longa e
elaborada. A peca é composta no modo de Ré Ddrico, com passagens por
diversos outros modos. Do c. 2- 6, modo Dorico com acompanhamento em
ostinato, pedal da nota Ré na linha inferior do piano (figura 48).
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Figura 48 — C. 2-6

No c. 6 ha uma ligacao melédica (notas dobradas nas duas partes) que
leva a uma nova indicacdo metronémica e um acompanhamento em que se
sobrepdem o0s modos La bemol Lidio (parte superior) e Ré Mixolidio (parte

inferior). Esse trecho vai do c. 7-11, sempre com pedal de Ré (figura 49).
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Figura 49 — C. 7-11
No c. 11, toda a harmonia configura-se no modo de Ré Mixolidio,

remetendo a um novo trecho em Fa lidio, nos c. 12-13, fazendo uma passagem,

que leva a um novo trecho em Fa Lidio (c. 12-13), conforme figura 50.
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Do c. 14-20 ha grande instabilidade modal (figura 51), embora a

melodia sugira um centro em Mi. No ¢. 17 ha uma nova indicagdo metronémica.
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Figura 51 — C. 14-20, instabilidade modal

No c. 21 ha o retorno ao andamento anterior, em Ré Doérico, utilizando a

mesma férmula de acompanhamento do inicio da peca. No c. 24 o pedal

instrumental muda para D6 e inicia um trecho de transicdo em DG lidio (c. 24- 25),

conduzindo ao novo trecho em Dé Mixolidio que vai do c. 26-30.

O modo principal retorna a partir do c. 31até o fim da peca, utilizando

mais uma vez a formula de acompanhamento inicial.
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2.3.1.3.2 Interpretacao

Bertoldo, Joao Paulino, Chico Rogério, Tiburlino.
Carreiros bons de meu pai,

Onde estao os carros cantadores?

Onde estao os bois bonitos de meu pai?

Onde estao vocés, carreiros velhos?

Onde estao os carros?

Onde estao os bois bonitos de meu pai?

Que eu ndo vi nunca mais?

Ah, saudade! Tudo passou... tudo acabou...

E de vocés, amigos velhos, dos carros cantadores
Dos bois bonitos de meu pai

Que eu nao vi nunca mais,

S0 resta a saudade...

Esta saudade grande, esta saudade sem nome
Esta saudade que para meu consolo, ndo me deixara nunca mais

A titulo de interpretagéo, esta peca pode ser divida em trés partes, a
saber: A primeira do ¢.1-17.1 onde a atitude vai num crescendo de interrogacdes e
angustias. Nesse trecho, tanto a linha vocal quanto a instrumental caminham num
clima de expectativa, na media em que as perguntas, sempre iniciadas pelo mote
‘onde estdo?”, se repetem varias vezes. Ao pianista lembramos que o ostinato
ritmico sugere claramente a reafirmacao das perguntas.

Na segunda parte, a partir do c. 17.3-20, propomos um contraste de
atitude, relativa a primeira parte. O andamento moderato, o texto propriamente dito
e as duas pequenas frases descendentes indicam claramente uma expressao de
tristeza e saudade. E uma terceira, iniciada no c. 21, em que recomendamos uma
atitude de saudosa camaradagem ao recordar os “amigos velhos”, os “carros
cantadores” e os “bois bonitos”. No c¢. 25 sugerimos uma interpretagdo bem livre,
fazendo um bom proveito do rit. indicado e 0 acompanhamento esvaziado. Todo o
trecho final, a partir do c. 27 deve expressar um crescendo do sentimento de
saudade, para desaguar no mote final “nunca mais”, lento e extremamente

melancodlico.
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2.3.2 TROVAS CAPIXABAS (Sao Paulo, 1955)

Este ciclo, assim como as Trovas Alagoanas que inclui um total de
cinco pequenas cangdes foi, igualmente, composto no ano de 1955, durante a
estada de Guerra-Peixe em S&o Paulo. Seu texto, sacado de uma coletanea de
autoria de Guilnerme Santos Neves, intitulada “Cancioneiro Capixaba de Trovas
Populares”, € mais uma demonstracdo do quanto Guerra-Peixe estava, naquele
periodo, imbuido de um espirito desbravador do folclore, fosse ele a que titulo. Tal
afirmacao justifica-se pelo fato de que Guerra-Peixe jamais demonstrou um
interesse particular pelo folclore capixaba.

Guilherme Santos Neves (Baixo Guandu-ES, 1906 — Vitéria-ES 1989)
foi um respeitavel pesquisador do folclore capixaba, tendo mantido, nos anos 40,
uma coluna intitulada “Dois dedos de Folclore e de Linguagem”, no jornal A
Tribuna, sob o pseudbénimo de Gil Bras. Foi secretario da Comissdo Espirito-
santense de Folclore e editor do boletim Folclore, que fundou em 1948, além de
membro do Conselho Nacional de Folclore. Este ciclo de canc¢des foi dedicado a
soprano Cristina Maristany (Porto-Portugal 1906 — Rio Claro-SP 1966)®.

E oportuno informar que, da mesma maneira em que ocorrera nas
Trovas Alagoanas, que trataremos adiante, os dois primeiros versos de cada
trova sdo acompanhados por um ostinato na parte do piano. E, igualmente como
ocorre nas Trovas Alagoanas, estas obedecem a um padrdo em que a ultima
peca do ciclo é mais longa que as demais.

'® Soprano, pertencente ao corpo de solistas da Radio MEC-RJ, com varias gravagées,
principalmente de cangbes de autores brasileiros. Célebre a seu tempo, foi um dos principais
nomes do canto lirico ligeiro no Brasil, tendo gravado inUmeras can¢des populares.

Fonte: entrevista com o maestro Alceo Bocchino (julho/2010) e
http://www.dicionariompb.com.br/cristina-maristany/biografia (acessado em 11/10/2010)
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2.3.2.1 | — Abaixai, 6 limoeiro
2.3.2.1.1 Andlise musical

Levando em consideracdo as modulacdes'’, podemos considerar que a
peca é uma pequena forma ternaria A — B — A’, em que A (c. 1-6) esta no modo de
Do, alternando escalas dos modos Edlio e Dérico; B (c. 7-9) modulando para Ré
bemol Lidio: A’ (c. 9-16) retornando ao modo de D4, com as mesmas alternancias.

Nos c. 1-6, a formula do acompanhamento pianistico se repete a cada
dois compassos: a linha inferior no modo edlio e linha superior no modo Dérico
(figura 52).
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Figura 52 - C. 1-2

Os c. 7-8 sao marcados pela modulagao (figura 53), em que a melodia
da linha inferior do acompanhamento conduz ao novo centro modal — Re bemol,

pontuando a linha vocal que ja se apresenta no novo modo.

"Tomamos emprestado o termo “modulagdo” para indicar as eventuais mudangas de modo.
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Figura 53 - C. 7-8

A partir do c. 9 temos o modo de Ré bemol Lidio, observando-se,
entretanto, certa instabilidade no c. 10, pelo emprego de notas alteradas (La e
Ré), conforme a figura 54.

é@ )
5

o
iR

Figura 54 — C. 9-11

No c. 12, ha uma passagem harménica para retorno a D6 (figura 55),

com um acréscimo por repeticao da formula ritmica da linha superior do piano.
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Figura 55 — C. 12, passagem harménica

Do c. 13-16, temos uma férmula cadencial (IV7 — 1), em D6, mesclando

0s modos Dérico e Edlio (figura 56).
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Figura 56 — C. 13-16
2.3.2.1.2 Interpretacao

Abaixai, 0 limoeiro,
Quero tirar um limé&o,
Quero tirar uma nédoa
Que tenho no meu coragdo
Esta trova, se considerarmos apenas a sua estrita leitura, certamente
levara a uma interpretacdo triste ou melancélica. Sucede que Guerra-Peixe

sublinha estas palavras com um piano ritmico, quase dancante. Assim propomos
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tanto ao pianista quanto ao cantor que tirem partido da metafora que é a utilizacéo
do limao eliminando a mancha do coragéo: o cantor, pela declamagao jocosa da
metafora e o pianista pelo proveito do ritmo sincopado e dangante. O cantor deve,
inclusive, estar atento ao crescendo de tensédo e de intencéo (frase ascendente —
limite da extensao aguda), a partir do c. 10, para criar um clima de expectativa -
“quero tirar uma ndédoa”, que se resolve com o relaxamento da frase seguinte -
“que tenho no meu coracdo”, valendo-se da rubrica poco rit. E importante que o
piano permanega absolutamente a tempo, conforme o indicado, nos trés ultimos

compassos, para que nao se perca a intengao brincante proposta.

2.3.2.2 11 - O lua que estas tdo clara

2.3.2.2.1 Analise musical

Esta peca se configura por uma pequena forma binaria: A (c. 1-10) - B
(c. 10.3- 22)

A secéao A encontra-se integralmente no modo de Sol Mixolidio. Apesar
da constancia da sétima na linha inferior do piano, o centro em Sol se justifica pela
manutenc¢ao do pedal desta nota na parte intermediaria da linha superior do piano,
reafirmada pela melodia do canto (figura 57).
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Figura 57 — C. 1-5, Sol Mixolidio
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A secdo B se caracteriza pela mudanga subita da parte ritmica,
inclusive com mudanga de compasso e andamento (figura 58). A harmonia
também se torna instavel e cromatica, predominando o encadeamento V — | em
Sol maior (c. 11-16.2), desestabilizado, no entanto, pela insercdo das notas
cromaticas. O movimento cadencial se da do c. 17 (ll grau, seguido de acordes
alterados) até o c. 21, concluindo no Tempo I, recapitulando a férmula de

acompanhamento inicial (figura 59).
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2.3.2.2.2 Interpretacao

O lua que estés téo clara,
Clareais aonde eu estou,
Ajudai a procurar

Um amor que me deixou.

A exemplo da pega anterior, ndo se deve desvincular o texto desta
cancdo de seu acompanhamento instrumental. E ele que vai indicar, através de
sua ritmica, a maneira de interpretar este nimero. Note-se apara isso, 0 contraste
ritmico e melddico tanto da parte do piano quanto da melodia da voz. Os c. 1- 10,
com a melodia cantabile, deve ser efetuada com um maximo de /egato por parte
do cantor, contrastando com as sincopes do piano. As indicacdes de dim. e poco
rit. dos c¢. 9-10 devem ser suficientemente valorizados, para criar a devida
expectativa que serd resolvida a partir do c¢. 11, quando entédo fica-se sabendo
qual o tipo de ajuda o intérprete quer da lua. Note-se que a repeticdo das palavras
— “que me deixou”, com a indicagao tempo I, nos trés ultimos compassos, servem

para afastar qualquer suposta intencao de carater melancdlico.

2.3.2.3 lll = Tanto verso que eu sabia

2.3.2.3.1 Andlise musical

Esta peca, como a anterior, estda baseada numa pequena forma binaria
A(c.1-10.1)-B (10.2- 19)

A melodia da voz na secao A remete a um repente, caracterizado pela
silabacao, contrastando com a melodia mais escandida da parte B (figura 60)
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Figura 60 — C. 4-6 — silabagao e pedal harmonico

O acompanhamento mantém a mesma férmula ritmica do inicio ao fim,
com excecao do arpejo introdutério que utiliza uma escala de Ré Lidio, embora a

peca esteja escrita no modo de Ré Mixolidio.

Allegretto mosso . = ¢a. 104
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Figura 61 — C. 1 — introdugéo

Na seg¢do B, a harmonia do acompanhamento, antes totalmente
apoiada sobre um pedal de Ré, é ligeiramente modificada pela transposi¢édo dos

acordes, mudando-se assim a nota pedal, cadenciando nos c. 15 (IVm)-16 ()

como exemplificamos a seguir (figura 62):
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Figura 62 — C. 10.2-16, variagao harmoénica, melodia escandida, cadéncia

2.3.2.3.2. Interpretacao

Tanto verso que eu sabia,
Veio o vento, carregd
Salvo ama e queré bem
Que na memdiria ficd

Nos c. 1-8, chamamos atencgéo para a clara intencdo de Guerra-Peixe
de fazer com que o cantor se comporte como um repentista, haja vista a melodia
silabica e ritmica. Os acentos marcados em tempos fracos e a rubrica - con
grazzia e ritmo corroboram evidentemente essa intencao (figura 63). Cabe entao

ao cantor realgar estas indicagées sem, contudo, cair no exagero da caricatura.
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con grazziae ritmo
=

Tardo versoque eusa-bi-a, Vei-o vento car-re - gd Tardo verso que eu sa-bi-a Vei-o ven-to car-re-

Figura 63 — C. 4-7, acentos na linha da voz

z

E importante lembrar que na obra vocal de Guerra-Peixe nenhuma
intencdo é obviamente explicita. Harmonias, ritmos e rubricas fraseoldgicas séo
quem propdem, insidiosamente, a férmula de interpretacdo. Na segunda parte da
peca (c. 10-19), embora o piano permaneg¢a eminentemente ritmico, cabe ao
cantor estabelecer um contraste com a primeira parte, efetuando as frases —
“salvo ama e queré bem, que na memdria fico”, com grande /egato, criando um

clima dolente e afetuoso.

2.3.2.4 IV — Ainda que o fogo apague
2.3.2.4.1 Analise musical

A melodia da linha vocal é apresentada no modo Edlio de Ré e a
pequena forma bindria esta configurada assim: A (c. 1-11.3) —= B (c. 11.4-18)
Na secao A, a melodia do primeiro verso é apoiada sobre acorde de Mi menor 7
(figura 64). Neste trecho, o acompanhamento, mantém-se sobre escala de Mi
Mixolidio, com o emprego de um acorde de Mi menor, com 72 maior no quarto

tempo de cada grupo de dois compassos.
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Figura64 — C. 1-7

No segundo verso, a melodia da voz se faz sobre acorde de Mi Maior
com 72 Maior, com o acompanhamento transposto um tom abaixo, com ajustes
nos acordes para manter o modo de Mi Mixolidio, ainda com o emprego de um
acorde contrastante (Re menor com 72 Maior) no 4° tempo de cada grupo de dois
compassos (figura 65).
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Figura 65 - C. 7-11

A secdo B se apresenta com acompanhamento de acordes
sustentados, com notas longas que, associadas a melodia, criam um ambiente de
recitativo (figura 66). Embora a melodia se apresente claramente no modo de Mi
Mixolidio, 0 acompanhamento cria a idéia de desassossego (relacionada ao texto),
com a utilizacdo de acordes alterados. Nos dois ultimos compassos ha uma

recapitulagéo da célula inicial do acompanhamento da parte A.
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Figura 66 — C. 11-14, recitativo
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2.3.2.4.2 Interpretacao

Ainda que o fogo apague,
Na cinza fica o calor.

Ainda que o amor se acabe,
No coracé&o fica a dor.

Consideramos que esta € a uUnica pecga do ciclo que apresenta um
carater mais melancolico, contrastante com as demais. Tal afirmagéo justifica-se
pela associacdo do tempo indicado (moderato) aliado a linha da melodia da voz
composta por frases de notas relativamente longas. Ainda assim, é importante
assinalar que a secao A tem uma condugao de carater antecedente que deve ser
observada pelos intérpretes, isto é: um piano com sincopes na sua parte superior
e uma linha inferior arpejada. Note-se que e as duas frases do canto terminam de
maneira suspensiva. A sec¢ao B, por sua vez, com seu recitativo e as notas longas
do piano propdéem tanto ao pianista quanto ao cantor uma atitude de
consequéncia. Esta, propomos, deve ser expressa valorizando as indicagbes de
dim. e poco rit Sugerimos ainda que, para corroborar esta expressdo, o cantor

segure o0 som da sua ultima nota (Mi3) até o fim, terminando junto com o piano.

2.3.2.5 V — Vou-me embora, vou-me embora

2.3.2.5.1 Andlise musical

Podemos dividir esta peca em duas partes: A (c. 1-11. 2) e B (c. 11.3-
25), com uma ampliacdo da melodia, pela utilizagdo de notas longas, a partir do c.
16.3.

A melodia da voz se apresenta em Sol Maior, com breves modulagdes
a L& menor (c. 10-12) e Mi Maior (c. 13-16).

O acompanhamento é construido sobre a mesma férmula ritmica,
desestruturado no c. 18 (figura 67), para criar um climax de tenséo, corroborado
pela dindmica Fortissimo.
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Figura 67 - C. 18

Seu ritmo sugere a imitagdo de um instrumento percussivo. A linha
superior do acompanhamento traz acordes dos tons da melodia (Sol Maior; La
menor e Mi Maior), caracterizando-se pelo encadeamento ao VI grau, e a linha
inferior, acordes contrastantes, criando tensédo e reiterando a idéia da percussao
(figura 68).
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A partir do c. 16.3 a parte B se repete com a melodia ampliada,

omitindo a modulagéao a Mi Maior (figura 69).
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2.3.2.5.2. Interpretacao

Vou-me embora, vou-me embora,
Que me déo para levar?
Levarei saudades suas
No caminho vou chorar.

E interessante notar a indicacdo que Guerra-Peixe assinala logo no
comeco da peca: Tempo de marcia, remetendo o carater desta peca,
evidentemente, aos passos do caminhante que se despede (é a ultima peca do

ciclo) e vai-se embora, conforme o explicitado no texto cantado.

2.3.3 TROVAS ALAGOANAS (Sao Paulo, 1955)

Este ciclo, dedicado a Mariquita Barroso que inclui cinco pequenas
pecas, foi composto no ano de 1955, periodo em que Guerra-Peixe efetuava suas
pesquisas folcléricas no estado de Sao Paulo. Os textos escolhidos, no entanto,
remetem aos tempos de sua estada no nordeste. As “quadras publicadas por Théo
Brandao em ‘Trovas Populares de Alagoas™, conforme indicagdo no cabegalho da
partitura sdo, na verdade, trechos pingados de uma publicacéo, fruto da pesquisa
feita pelo médico e folclorista alagoano Theotdnio Vilela Branddo (Vigosa, AL
1907 — Maceid, AL 1981). Théo Brandao, como ficou conhecido, foi Secretério
Geral da Comisséo Alagoana de Folclore, com uma intensa colaboragdo semanal
em suplementos literarios de jornais de Alagoas, de Pernambuco e do Rio de
Janeiro."® A exemplo do ocorrido nos Provérbios apreciados no primeiro capitulo,
as Trovas Alagoanas obedecem a um padrdo em que a ultima peca do ciclo é
mais longa que as demais. Em todas as pecas, 0s dois primeiros versos vém com
um acompanhamento ostinato pleno, isto €, a repeticdo na integra do primeiro ou

dos dois primeiros compassos.

'® Disponivel em:< http://www.infonet.com.br/lucioprado/ler.asp?id=553664&titulo=Lucio>. Acesso
em: 30 set. 2010
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2.3.3.1 | — A viola pela prima

2.3.3.1.1 Andlise musical

A pecga, modal em D4, alterna as escalas dos modos: Jonio, Mixolidio,
Darico e Locrio.

A introdugao instrumental, com dois compassos, apresenta o ¢ 1. no
modo Jbénio e o ¢. 2 no modo Mixolidio (figura 70). A férmula ritmica, por sua vez

se mantém com pequenas variagdes por toda a peca.

Allegretto con moto J = ca. 80
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Figura 70 — C. 1-2, introdugao

Do c. 3-6, sdo apresentados os dois primeiros versos da trova (figura
71), sobre a mesma formula harménica apresentada no c. 2, com pedal de Dé,
alternando os acordes dos modos Locrio e Mixolidio.
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Figura71 - C. 3-6
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Do c. 7-9.3 repetem-se os dois primeiros versos sobre a foérmula
harménica também apresentada no c. 2 (figura 72), com pedal em D6, mas

alternando os acordes dos modos Jonio e Mixolidio.
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Figura72 -C. 7-9

Do c. 9.4-13.1 sdo apresentados os dois ultimos versos da trova, com
variacdo na férmula do acompanhamento e modificagdo na estrutura ritmica com
alternancia de compassos quaterndrios e binarios. Do c. 9.4-10.3, hd uma
transposicdo de D6 para Fa Mixolidio, enfatizada principalmente pela melodia
(figura 73).
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Figura 73 - C. 9-10
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Do c. 13.2-18, sao reapresentados os dois ultimos versos em forma de
coda, repetindo harmonicamente o trecho anterior e concluindo com a melodia na
sétima da escala, criando uma idéia de suspensao. Nos c.16-17 h4a uma citacao
do trecho interno do acompanhamento apresentado no c. 2 da introducgéo.

o) e I |

I~
I~

1

Figura 74 — C. 2, parte interna do instrumento

2.3.3.1.2 Interpretacao
A viola pela prima,
A prima pelo bord&o;
N&o me fagas relembrar
Os amores do sertao
A rubrica “rustico” indica desde o inicio o carater interpretativo a ser
impresso nesta peca. Tomemos a indicagcdo como proposta de uma interpretacao
evidentemente dissociada de qualquer carater lirico, no estrito senso do termo. A
repeticdo do mote “a viola pela prima, a prima pelo bordao”, primeiramente
partindo da nota Si, seguindo da transposi¢cdo uma terga acima, aliada a indicacéo
dindmica de crescendo, justifica claramente o propdsito do autor para que o trecho
seja interpretado, tanto pelo cantor quanto pelo pianista, com intengcéao expressiva.
Expressdo essa que conduzird ao ponto culminante de interesse no
verso “ndao me facgas relembrar os amores do sertdo”, devidamente destacados
pela indicacado dinamica forte. A repeticao deste ultimo mote deve ser encarada
como uma reafirmagdo enfatica da frase anterior. Propomos assim que, para
sublinhar a intencao, se inicie o poco rit. a partir do c. 13.

92



2.3.3.2 Il — Tomara achar quem me diga

2.3.3.2.1 Analise musical

A introdugcédo apresenta a formula ritmica e harménica que se mantém
por toda a peca, sendo que o acompanhamento faz uma alternancia entre dois
acordes retirados das escalas de Sol e Fa Jénios (figura 75).
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Figura 75 — C. 1-2, férmula ritmica e harmdnica

A melodia no modo Lidio confere a peca seu carater modal (figura76).
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Figura 76 — C. 3-10

Os dois primeiros versos da trova sdao apresentados e repetidos na
integra do c. 3-16.

A partir do c. 17 ha, no acompanhamento, uma utilizagdo de outros
graus da escala de Sol Jénio (IV —c. 18; Ill — ¢. 19; VI — c. 20), com a melodia
sobre a mesma escala (Jénio).
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No c. 22, h& o retorno do acompanhamento instrumental no modo de Fa
Jénio, provocando a necessidade da repeticdo dos versos que leva a uma coda
modulante a Ré Lidio (figura 77). Observa-se que a modulagéo é feita através de
um acorde de La maior com sétima e que no c. 29 € apresentado um acorde de

Sib com sétima maior, causando um efeito cadencial.
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Figura 77 — C. 23-31, Coda

2.3.3.2.2. Interpretagéo

Tomara achar quem me diga
Onde a pena mais aumenta:
Se é no peito de quem fica,
Ou n’alma de quem se ausenta.
A peca, com seu piano ritmico e dangante, remete a uma idéia de

“‘desafio” que deve ser observada pelo instrumentista. Por sua vez, ao cantor,
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propomos que tire o melhor partido das sincopes (“ginga”) expressas na linha da
voz. Esta quebra ritmica, sublinhada pelo ostinato do piano € que dara todo

carater regionalista que o autor, evidentemente, propde.

2.3.3.3 lll — Até nas flores
2.3.3.3.1 Andlise musical

Embora a peca tenha a linha vocal apresentada integralmente no modo
de Mi Mixolidio, sua harmonia é desestruturada pelo acompanhamento.

As duas primeiras frases da trova sdo apresentadas com repeticdo da
linha vocal e sobre a mesma féormula de acompanhamento, que se repete a cada

dois compassos (figura 78).
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Figura78 - C. 1-5
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Na parte do piano, a linha inferior alterna-se entre o VIl e o | grau, sem
tercas e com 92 maior. A linha superior do acompanhamento € a que desestrutura
as fungcées modais propostas pela melodia vocal e pelo baixo, apresentando-se

com acordes alterados, com cromatismos e dissonancias.

2.3.3.3.2 Interpretacao

Até nas flores se nota

A diferenca da sorte;
Umas enfeitam a vida.
Outras enfeitam a morte.

Esta peca contrasta com as demais do ciclo pela tematica da trova
escolhida associada ao tempo, largo, proposto. Sugerimos entdo, que se imprima,
desde o comecgo, uma interpretacdo que dé a chave das devidas intencdes de
onde se quer chegar. E importante a valorizagdo de um crescendo de intencdes
expectantes, a partir do trecho “umas enfeitam a vida” para que se dé o esperado
contraste da frase antagbnica que segue. Chamamos atencao também para o
ostinato ritmico/melddico da parte inferior do piano. Propomos ao pianista que
encare essas estruturas como se fosse uma marcha inexoravel que conduzira a
“morte”, explicitada no final do verso. E muito importante ainda, que o cantor

mantenha o tom doloroso, proposto pelo autor, no trecho final em bocca chiusa.
2.3.3.4 IV — Nosso Amor

2.3.3.4.1 Analise musical

A peca é composta com a melodia no modo Eoélio de Ré. A primeira
frase da trova é apresentada com repeticao, inicialmente sobre pedal de Sol (c. 2-
4), seguindo-se sobre pedal de Fa (c. 5-6), retornando a Sol no c¢.7 (figura 79).
Toda a harmonia do acompanhamento se utiliza de notas da prépria escala de Ré
Edlio.
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Allegro moderato J = ¢a. 100
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Figura 79 - C. 1-7

A partir do ¢.7.3-12 ha uma segunda se¢cao em que a melodia da voz
faz um desenho ritmico silabico que remete ao repente nordestino, sobre a nota
D6, com modificacao no andamento. Ja no acompanhamento, ha uma insercao de
cromatismos oriundos da alternancia entre os modos Edlio e Lidio, encerrando a
peca num movimento cadencial no modo Lidio, utilizando-se da formula de

acompanhamento da primeira se¢ao (c.11), conforme a figura 80:
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Figura 80 — C. 7-12
2.3.3.4.2 Interpretagao
Nosso amor so se acaba
Quando as pedras florarem,

As areias botarem fruto,
As aguas do mar secarem.
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Tanto ao pianista quanto ao cantor €& importante observar e
corresponder ao crescendo de intengao expectante, a partir da repeticdo do mote:
“nosso amor s se acaba”. A segunda segdo (C.7.3-12) cabe uma maneira do
cantor se expressar que remeta ao modo dos cantadores nordestinos,
observando-se rigorosamente, no entanto, as indicacdes de acento; sao estes que
dardo o devido sabor ao trecho cantado. Cabe alertar também quanto a eventual
adaptacao da indicagao metrondémica relativa a esta secao, para que o excesso de

velocidade nao venha a prejudicar o entendimento do texto.

2.3.3.5 V — Canoeiro, canoeiro
2.3.3.5.1 Andlise musical

A composicado apresenta uma linha melddica da voz integralmente

tonal, em La maior (figura 81).
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mf brillante )
/] | : — o :
+4'—- | = 1 L4 1 1 ] ;‘
| I an. W /] I dt_m | L |~ [ O 1 1
ANI A 1 1 1 1 | 4 1
v | 4
Ca no - e - - T0O, ca - no-
1
5 — 3—
f | 1 — b L]

— | - ]
b3V —1 & s I I I I I 1 1| 1 I ]
Y] 1 * 1 1 I —

ei - - o Que le - vas nes ta ca - noa? Que__
11
9 5 I cresc
. R
A —— ! e — - —— i i
| o W 1 ] | = 1 & I & i ; ry 1 | 1 17 1 17 1
a4 ! ! i 1 I = 2o ! ¥ I! 4 1 | 4 1
e [ | I ¥
le - vas nes - ta - no - - - a? Le vo cra - Vvo, le - wvo
v
3— 3 dim.
i, = JZ . b, y mf’
— = - ——1 T = o
1 T 1 UF | IR S ] | [ 7] Y
1 1 1 1 il | L | I 1 1 1
7.4 1 | 1 1 L Li 1 1 1 1 1 ¥ 1
v T r T T T i L
ro sas, Le - vo floo - res deA-la - go - - as. Le - wvo
|| 11 1
7 ST r-_' 33— f > allarg. . g
L~~~
#:mg:‘:ﬁp Hq—l':F ] HE= T i i n—
T 1T 1 T T T 1
1 11 r | 1 1 1
cra - vo, le vo ro - sas,_ Le-vo flo - - - res de A -la -
v
a temp.dim. P
21 ¥ mf dim.
0 [r— 5
P A 1 1 I I | 15 | In |
. T 1 1 1 [ & F 2 - 1 L n |
_ﬁ_ﬂp—d_. T LS ] I i i IS 1 il |
V.4 1 1 — —— 1 11 |
v T

J& o acompanhamento mais uma vez desestrutura a sensacao de
tonalidade da melodia, efetuando um ostinato ritmico, repetido integralmente (a
cada dois compassos) na primeira frase da trova (c.1- 2), alternando os acordes
de Sib Maior e La Maior contendo, no entanto, notas alteradas (figura 82). A partir

da segunda frase da trova é inserido no acompanhamento o acorde de Si menor

(c.10), também com notas alteradas (figura 83).
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Tempo di marcia J = ca. 104
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Figura 83 — C. 7-10, inser¢éo da tonalidade de Si menor

Pode-se dividir a peca em trés partes, a saber:

| — c.1-6 (1° verso da trova, texto repetido) — acompanhamento repetido
integralmente a cada dois compassos.

Il — ¢.7 (anacruse)-11.1 (2° verso da trova, texto repetido) — acompanhamento
alternando os acordes de LA M e Si m.

Il — ¢c. 11.2 ao fim (3% e 4° versos da trova, repetidos e ampliados) —
acompanhamento utiliza-se dos trés acordes propostos anteriormente, de forma
alternada, destacando-se a ampliagcdo apresentada a partir do c¢.19, com
modificacdo no acompanhamento (c.19-20 — Si maior), causando efeito
suspensivo que é resolvido a partir do c. 21, concluindo em La M.

101



2.3.3.5.2 Interpretacao

Canoeiro, canoeiro,
Que levas nesta canoa?
Levo cravo, levo rosas,
Levo flores de Alagoas.

Sugerimos que esta trova, tanto por seu conteudo quanto pela
intencional escolha para encerrar o pequeno ciclo, seja encarada por seus
intérpretes como uma despedida e, sobretudo, como uma simpatica e singela
homenagem ao povo de Alagoas. Cabe, inicialmente, ao pianista observar que o
ostinato ritmico sincopado que percorre praticamente toda a peca tem a funcao
retorica de expressar o balan¢co da canoa. Ao cantor, propomos que assuma o
papel de dois personagens distintos: um primeiro, que pergunta ao canoeiro o0 que
ele traz; e o outro, o préprio canoeiro, que responde. Assim, o repetir da
indagacao deve ser interpretado com a intencdo de alguém que, de fato, esta
interessado no conteudo da canoa. Quanto a resposta: “levo cravos, levo rosas”,
esta deve ser expressa com a simpatica intencdo de quem esta levando as
melhores lembrancas daquele lugar. Cabe assinalar que nesta dltima frase da
linha da voz o autor conduz a melodia a nota mais elevada de todo o ciclo (La4),
com a evidente intengdo de indicar e valorizar o carater de climax e finalizacao.
Assim, espera-se que o cantor leve até este ponto (c.19) o devido crescendo de
energia. Propomos, inclusive, que a rubrica allargando seja aplicada ja a partir do
c.18.3 e que a retomada do a tempo a partir do c. 21 seja cumprida a risca, para
nao se perder a sensacao do balanco da canoa se afastando.

2.3.4 E - BOI!... (S0 Paulo, 1956)

Esta cangdo possui um interesse muito especial, pois o texto é de
autoria do préprio Guerra-Peixe, que adotou o pseuddnimo de Célio Rocha para

esse fim: “em Sao Paulo, eu quis fazer um aboio e expliquei a dois poetas, mas

102



eles ndo quiseram fazer porque nao acharam artistico. Entdo eu fiz, eu mesmo, os
versos, usando o pseuddnimo de Célio Rocha” (GUERRA-PEIXE, 1992).

2.3.4.1 Anéalise musical

Para efeito de analise, dividimos a peca em quatro se¢des, a saber:

A B A Coda
c. 1-11 c. 12-37 c.38-42.2 c. 42.3-45

Tabela 3 — Estrutura formal

A melodia da voz é construida sobre escalas dos modos Mixolidio, Lidio
e Dérico em Mi e La. A secéo A apresenta a melodia da voz integralmente em Mi
Mixolidio. O acompanhamento instrumental traz acordes na parte superior do
piano e uma linha com caracteristica melédica na parte inferior, realcada nos c.

10-11 (figura 84), conduzindo a sec¢ao B.

N

Figura 84 — C. 10-11

A secao B trata-se do aboio propriamente dito, com a linha da voz bem
individualizada, em que o acompanhamento ora pontua, ora dialoga com esta,
sugerindo um ambiente de canto improvisado. Ambas as linhas do piano tém um
tratamento acordal (figura 85), isto é, a linha da parte inferior do piano torna-se
harmonica, acompanhando o desenho ritmico da linha superior.
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Figura 85 — C. 12-13, acordes nas duas maos

Tanto no ¢.23 quanto nos ¢.32-33, a melodia do canto apresenta-se

livre, com carater cadencial (figura 86). Em sua repeticéo, a partir do c. 32, conduz

a um climax sobre a nota L4 4 (um evento raro na composi¢ao vocal de Guerra-

Peixe), apoiado por um cluster que sublinha esse momento.
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Figura 86 — C. 32-33

Na secdo B ha alternancia do modo Mixolidio em Mi e L&, com breves

incurs6es no modo Lidio (c. 16, 21 e 33), conforme o demonstrado na figura 87.
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A secao A’ é precedida por trés compassos (c.35-37) de ligagao em que
a linha inferior do piano retoma seu carater melddico (figura 88), conduzindo a
recapitulagao de parte da melodia de A (c.6.3-10). O acompanhamento é similar a
parte A, mas aparece agora bastante fluido.

Lb . [ | [ |
a3 L 1) ] | |
= D  —cy " —— :

Z [ £ Y L
y
0] v 9 i
r cresc. ¢ poco accel. rit
_,,"/
l. I || ] || || | r ] 10 ] | 1 H
- .
7 Tt e e —] ﬂ#‘b‘.l =
L | | TII HI' -

Figura 88 — C. 35-37, ligacao na parte interior do piano

A Coda recorda o canto livre do aboio entoado nos c.42.3-45.

2.3.4.2 Interpretacao

Juca Vaqueiro do sertdo do Piaui

Quando grita o Abbio mais penoso ouvido ali

O gado bravo disperso no descampado

Devagar vai chegando, atendendo ao aboiado.

Eia! O eia! E Boi! E Boi A! O boizinho meu!

Eia Boi Al Al E! O Boi! Al Boi d4! Al Boi! Al Boi d4!

Boil A, 4, 4! Boi d4! Boi, 4!

Depois distante, de onde a vista pouco alcanga,
Inda ressoa no campo do Abdio que amansa,

Al E! Boi 4! Boi da! Boi &!
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Tendo em vista a harmonia modal que percorre toda a cancao,
associada as caracteristicas regionalistas da melodia vocal, recomendamos que
toda a peca seja interpretada sem perder a perspectiva do carater narrativo
sertanejo sugerido pelo autor. Propomos, para a se¢ao A, uma atitude galante e
afirmativa por parte do cantor que, encarnando a figura do narrador, relata as
peripécias do vaqueiro, num tom alegre e laudatério. A partir do c. 12 é importante
que a linha melddica da voz soe como um canto livre: trata-se do préprio vaqueiro
cantando o aboio. Sugerimos que os primeiros tempos de cada compasso da
melodia da voz estejam sempre concomitantes com os acordes do piano, tomando
liberdades nos tempos subsequentes.

Este artificio transmitird a sensacéo de liberdade da linha vocal. Tanto
no c. 23 quanto nos c. 32-36, chamamos a atengdo para a total liberdade
expressiva dada ao cantor para entoar o aboio com a propriedade necessaria.
Atentamos também para os c. 35-38, em que a parte inferior do piano recorda o
tema da melodia vocal no inicio da peca. Este trecho deve ser executado com a
exata intencdo de rememorar com expressiva doléncia o trecho entoado
anteriormente. A coda melédica, propomos ao cantor uma expressdo carregada

de sentimentos de doce recordagéo.

2.3.5 0, VAQUERO (Sao Paulo, 1957)

Guerra-Peixe compds esta peca, assim como quase todas dessa fase,
em S3o Paulo, no ano de 1957. Dedicou-a ao tenor Roberto Miranda'®
(25/09/1908-26/03/1985) O “Tema de Cébco-de-aboio, recolhido no Recife”
conforme o informado no cabecalho da partitura original explicita, evidentemente,
a fonte onde o autor foi buscar inspiracao para esta composigao.

'% Roberto Miranda foi um cantor célebre em seu tempo. Participante das temporadas liricas do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, considerado um refinado intérprete da 6pera
francesa e da cancéo brasileira
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2.3.5.1 Anélise musical

A cancédo possui uma forma ternaria estabelecida segundo o seguinte

esquema:
A B A B Coda
c.1-9 c.10-16 c.17-30 Repeticao c.17-19

c. 10 (31)-16 c. 32-34

Tabela 4 — estrutura formal

A peca estd em Do, transitando entre modalismo (caracterizado pelo
modo Ddérico representado no “aboio”) e tonalismo, com predominancia de D6
menor, caracterizado pela conducao sensivel-tdnica no final das frases.

Em todas as sec¢bes tanto a linha vocal quanto o acompanhamento
(sobre pedal de Do), é iniciado com a mesma frase em forma de recitativo,

representando o “aboio” (figura 89).
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Figura 89 — C. 1-5.1, tema do “aboio”
A secao A é subdividida em duas partes, sendo “a” a apresentacao do

“aboio” que vai do c.1-5, e “b” o seu desenvolvimento, do c. 5-9 (figura 90). A

melodia de “b”, construida sobre uma mesma célula que se repete e se amplia,
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esta em D6 menor e 0 acompanhamento é bastante cromatico sobre pedal de Dé.

No c. 9 o piano realiza uma passagem harménica cadencial que conduz ao inicio

da secdoBnoc. 10.
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Figura 90 - C. 5-9, “b”

Na secdo B o “aboio” (“a”) € ampliado com a insergdo de um trecho
vocalizado sobre um acorde pedal. Esse trecho funde-se com o desenvolvimento

de “b”, uma frase curta, sobre harmonia bastante cromatica (figura 91).
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Figura 91 — C. 13-17.1, fusdo entre “a” e “b”

No c. 17 inicia-se a secao A’ que traz “a” do c. 17 a 20, com pequena

7

variacdo na melodia. A parte “b” € ampliada por repeticdo seguindo a orientagéo

do poema. A melodia é construida sobre a mesma célula de A (figura 92), com

pequenas variagoes.
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Figura 92 — C. 5-6.1, célula temética

Segue uma repeticdo integral de B, indicada na partitura através de

sinais de salto. A peca finaliza com uma coda que se inicia no c. 17-19 da
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repeticdo (“aboio” de A’) e salta para o c. 32 trazendo uma recordac¢ao do vocalize

apresentado nos c. 13-14 (figura 93).
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2.3.5.2 Interpretacao

O, vaquéro, 6, vaquéro,
Quero vé tu aboia.
Quando o vaquéro grita,
Precisa de um apbio;
Que bunito é o Abdio,
Quando o vaquéro dal...
O vaquéro, 6 vaquéro,
Quero vé tu aboia. Ah!...
Vaquéro velho do Ciara.
E vaquéro bom,

Que muda de tom

No aboia!...

O vaquéro, 6 vaquéro,
As quatro da madrugada
Quando o vaquéro grito,
O gado se ajunto,

Ficé no meio da vajada.
Falté a vaca malhada

O vaquéro ndo se engana,
No seu cavalo ligéro,
Por dentro do marmeléro
Rompendo a tamearana.
O vaquéro, 6 vaquéro,
Quero vé tu aboia. Ahl...

O trecho inicial “O vaquéro, quero vé tu aboid” (c. 2-5) é um mote que
se repetird no decorrer de toda a cancdao. Sua conotacdo € explicitamente
laudatéria. Assim, cabe ao cantor exprimir, devidamente preparado pelos acordes
iniciais do piano, esses sentimentos de admiragado pela figura do “vaquéro” e por
suas faganhas, que serao descritas no decorrer da peca. Guerra-Peixe comentou
conosco, em mais de uma ocasiao, que se orgulhava de jamais cometer erros de
prosddia, ao contrario de muitos de seus colegas compositores. Assim, cremos
que os acidentes prosédicos ocorridos nos c.5, 6 e 22 sao propositais, apenas
seguindo a maneira regionalista de entoar. Quanto aos dissilabos colocados sob
uma mesma nota, propomos que, em todos 0s casos, se subdivida a nota sempre

pela metade de seu tempo total e assim se divida a silaba.
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Figura 94 — C. 22-30, subdivisdo das notas para encaixe das silabas

E importante que o cantor tenha consciéncia da liberdade que lhe é
dada nos c. 10-14, onde, através do estilo recitativo, poderad executar esta
passagem com toda a expressao, sobretudo a vocalizacdo da frase que se inicia
no c. 13. Todo o trecho que vai do c. 21-30 deve ser interpretado com a mesma
atitude laudatoria do inicio da peca. Sugerimos que, ao desenvolvimento das
facanhas cometidas pelo vaqueiro, seja acompanhado por uma atitude de
crescente orgulho e admiragdo por esse personagem. A vocalizacdo final deve

seguir numa atitude que corrobore os sentimentos propostos acima, acrescida de

um tom de alegria pela finalizagdo da narragéo de tal epopeia.
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2.3.6 EU IA NADA (Sao Paulo, 1957)

A cancdo, dedicada a Gioconda Peluso®, foi composta, assim como
toda a producéo referenciada neste capitulo, no Estado de Sdo Paulo, no ano de
1957. Em seu cabecalho, Guerra-Peixe informa que se trata de um “Tema de
Coco-de-martelo, recolhido no Recife”. Segundo Oneyda Alvarenga (06/12/1911 —
24/02/1984), além dos cocos dancados, existem ainda os cocos cangdes que
apresentam uma grande variedade de nomes e em quase sua totalidade se
referem ao processo poético em que foram concebidos, entre eles o coco-

martelo.?’
2.3.6.1 Anélise Musical

A peca obedece a uma forma ternaria no seguinte esquema:

A B A (retorno) Coda

c.1-8 c. 9-15 c. 16-17

Tabela 5 — Estrutura formal

A melodia da voz é construida sobre os modos Dérico e Mixolidio em
Dé. A parte A apresenta uma pequena estrutura ternaria: “a” (c. 1 - 4.1); “b” (c. 4.2
- 6.1); “a@™ (c. 6.2-8), com as caracteristicas ritmicas do coco. O acompanhamento
de “a” traz em sua parte superior uma citagdo melddica do fragmento principal da

melodia da voz (figuras 95-96).

20 Soprano paraense, radicada em Sao Paulo, fundou em 1945, juntamente com sua irma a
Eianista Rachel Peluso, o Instituto Musical Padre José Mauricio, na capital de Sao Paulo.
! Oneyda Alvarenga In Dicionério do folclore brasileiro. Luis da Camara Cascudo

http://jangadabrasil.com.br/realejo/exibirtitulo.asp?id=38 (acessado em 28/05/2010)
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Figura 95 — C. 1, linha superior do piano

Moderato con moto

-

Figura 96 - C. 1, completo

O acompanhamento da pequena secao “b” sofre uma transformacao
ritmica para corroborar com a intencao interrogativa do texto. A pequena secao
“a” retoma a formula de acompanhamento inicial, sofrendo modificagdo no baixo
no c. 7. A parte B, num andamento um pouco mais lento, inicia-se com um
recitativo acompanhado que vai do c. 9-12. A partir do c. 13-15 h4, no
acompanhamento, uma retomada ritmica que conduzira ao retorno da secado A

(figura 97). A melodia deste trecho sofre alteragcao para o modo Mixolidio em D6.
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Os compassos 16-17 tém uma fungéo explicita de Coda (figura 98).
]69$ poco rit. ‘[’ _ I ~ —— i}
= === i
5 . . . ]
Eu [ - a na da
o
p | ’] ol . - o
@s ————————— =
| T 7 e
poco rit. = = B = l— [
~
)] . | i \
= B T —] ¥
—] & —
T 1 oz : =
K 4

Figura 98 — C. 16-17, Coda
2.3.6.2 Interpretacao

Eu ia nada se as agua do ma nao abaixasse.
Que n&o fundasse no bragco do ma sem fim.
Por isso eu pergunto assim:

Me diz por onde passaste?

Eu ia nada se as agua do ma ndo abaixasse.
Neste mundo andava um pescado.

Com sua jangada ia pesca.

Depois que chego no alto do ma,

Sentiu que a onda balangé.

Foi quando ele se lembré que a noite tinha de volta.
Eu ia nada.
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7 7

Inicialmente, é conveniente observar que esta € uma das Unicas
cangbes compostas por Guerra-Peixe (a outra é: Nanué-Nanud, in Linhas de
Catimb6 1977) em que o autor langa mao de poesias que adotam o uso da lingua
inculta para corroborar o0s regionalismos da pronudncia. Isso se deve,
evidentemente, pela reveréncia ao fato do texto ter sido compilado diretamente de
sua fonte primaria.

A indicacao do andamento moderato con moto indica que a parte
instrumental com sua ritmica exposta no primeiro compasso e repetida no decorrer
de toda a primeira se¢do, denota o movimento do corpo nadando. E importante
que tanto o pianista quanto o cantor estejam atentos a metafora dessa expressao.

Em termos de interpretagdo, o maior atrativo desta cancéao € o fato de
haver dois personagens: o que ia “nada”, que se expressa na primeira pessoa e
um narrador, Note-se que na secao B o recitativo corrobora a introducdao de um
narrador que, na terceira pessoa, conta a pequena historia do “pescadé (que) com
sua jangada ia pesca”. Assim, propomos ao cantor que expresse claramente a
diferenca entre o pescador na primeira pessoa e o narrador, na terceira pessoa. O
recitativo que acompanha esse trecho, com certeza, corrobora o tom narrativo. A
partir do c. 13 a retomada da ritmica instrumental indica a volta do movimento de
nadar. A coda final (c. 16-17) deve ser interpretada como uma evidente

recordacéo do que foi informado anteriormente.

2.3.7 MAE D’AGUA (Rio de Janeiro, 1969)
Esta pega, de toda a produgéo vocal de Guerra-Peixe, diferencia-se das

demais, sendo a Unica em que o autor suprime o texto, criando apenas um canto

vocalizado. A cancao foi composta especialmente para a gravacao da soprano
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Maria Licia Godoy®? e do violonista Deusdeth Azevedo, no LP “O Canto da

Amazobnia”, sob o selo do Museu da Imagem e do Som.
2.3.7.1 Analise musical

Esta cang&o possui uma forma ternaria com um trecho introdutorio e
podemos dividi-la da seguinte maneira:

Introducéo A B A
c.1-7 c. 8-25 C. 26-45 c. 46-63

Tabela 6 — Estrutura formal

Trata-se de um canto vocalizado, cuja introdug&o caracteriza-se por um
recitativo a capella sobre escala mista (Lidio/Mixolidio) em Mi.

Andantino . = ¢a.56
; r Cresc,
"”P,._\\ T Pp P T T

Canto

a piacere

4 mff

I
==
—= i
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| - 0
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=

Figura 99 — C. 1-7, introdugéo

A secdao A inicia-se no c¢.8, com a entrada do violdo em
acompanhamento arpejado sempre com pedal de Mi (figura 100) . Pode-se dividir

esta secdo em duas pequenas partes: “a” (c.8-17), em que o acompanhamento é

?2 Maria Lucia Godoy nasceu em 02/09/1929, em Minas Gerais. Foi uma das mais destacadas
cantoras brasileiras da segunda metade do séc. XX. Celebrizou-se pela sua interpretacao da
cangdo brasileira, em particular pela obra vocal de H. Villa-Lobos.
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um ostinato ritmico que se repete integralmente até o ¢.12 no modo de Mi Lidio e

vai se desestabilizando harmonicamente até cadenciar noc. 17

# J J
f ﬂ
p 4 " \ \
¥ AW i | A fl A by N fl Al
[ o Wt A P i 7 Ty T - " | el ot o .
NIV AL | il ? s i 1

Figura 100 — C. 8, formula de acompanhamento

A pequena segao “b” (c.18-25) possui a mesma férmula de
acompanhamento. A harmonia, no entanto, transita entre os modos Misto

(Lidio/Mixolidio) e Frigio em Mi (figura 101).
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A secao B tem uma nova férmula de compasso e acompanhamento
também em ostinato com pedal de Mi (figura 102), com caracteristica bem mais
ritmica, apresentando-se do c. 26-35 integralmente em Mi Mixolidio.

Yy FEE == _

AT,

Figura 102 — C. 26-27, formula de acompanhamento

#

Do c. 36-44, o compositor novamente desestabiliza a harmonia,
terminando a secdo com um pequeno recitativo e uma passagem no
acompanhamento com sequéncia de quintas e quartas que levam a uma cadéncia

suspensiva que nao prepara a entra da segao A’ (figura 103).
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Figura 103 — C. 41-45, cadéncia suspensiva ao final da segéo B

A secao A’ traz a repetigdo integral da pequena secdo “a”, com a

omissao de parte “b”, substituida pela repeticio da introdugao a partir do ¢.56.
3.3.7.2 Interpretacao

Inicialmente propomos que toda a vocalizagéo se dé sobre a vogal “A”
(voz feminina) ou “O” (voz masculina). Sugerimos ao cantor que, no trecho inicial

(c. 1-7), malgrado a rubrica a piacere, procure manter o tempo indicado. Assim, o
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contraste com o final da peca, em que a célula introdutéria se repete, criara um
renovado interesse, além de conferir uma interpretagdo sempre dindmica. A
entrada do instrumento, com sua ritmica vigorosa antecipa a intensidade esperada
pelo trecho vocalizado. Independentemente das indicacées dinamicas de mezzo
piano, piano, mezzo forte, espera-se do cantor uma atitude cujo nivel de
intensidade seja como se ele estivesse querendo “dizer” algo, através da
vocalizagdo. E importante assinalar que todo o trecho cadencial a partir do c. 23.3
deve ser interpretado como uma cantilena, antecipando, inclusive para este ponto
o inicio da indicagdo poco rit. A toda segdo subseqiiente, sugerimos tanto para o
violonista quanto para o cantor uma expressao afirmativa, num crescendo de
vigor, que culminara na cadéncia (fortissimo) dos c. 42-44. O trecho que segue
deve contrastar, sobretudo através dos planos dindmicos, com o que foi
anteriormente exposto na secdo A. Sugerimos que toda a parte final seja expressa
como uma dolente recordacao do que foi entoado na introducédo observando-se,
estritamente, as indicagbes dinamicas propostas pelo compositor. Atentamos
ainda para a liberdade de tempo que é permitida ao cantor, a partir da rubrica a

piacere.

2.3.8 LINHAS DE CATIMBO (Rio de Janeiro, 26/12/1977)

Este ciclo, contendo duas cancgdes, foi composto em dezembro de
1977. Embora cronologicamente pertencente a uma terceira fase criadora de
Guerra-Peixe, foi aqui incluido pela escolha do tema tratado. Considerando que o
“Catimbd” foi um dos temas a que ele dedicou sua pesquisa quando de sua estada
no Recife, avaliamos que esta obra caberia com propriedade dentro deste
capitulo. O proprio autor informa, no cabegalho do manuscrito, que o ciclo foi

composto “com fragmentos de cantigas do culto religioso nordestino CATIMBO”.
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Segundo informagdes prestadas por Maria da Gléria Capanema?®, tanto
este quanto as Toadas de Xangdé foram compostas visando o seu registro
fonografico. E, de fato, as duas pecgas fazem parte do repertério do LP “O Canto
Simples de Maria da Gléria”.

Catimbd é, na verdade, uma aglutinacao de diversas crencas, nas quais
se agregam tanto os rituais de magia importados da Europa, a pajelanca indigena,
as entidades do Candomblé africano, quanto algumas inser¢ées da doutrina
Catolica. Dessa maneira, o Catimb6 n&o deve ser considerado uma religido, mas
sim um culto popular em que se coadunam essas manifestacées religiosas
listadas acima.

A Jurema (grafado “jurema”, no texto de “Nanué, nanua”), por sua vez é
um arbusto, do qual se obtém uma beberagem a qual se junta uma porgcéo de
bebida alcodlica. A ingestdo desta mistura, aliada aos cantos rituais do Catimbé
leva a um estado de transe em que o sujeito é conduzido a cidade espiritual
(Jurema) onde convivem os Mestres Juremeiros. Entre eles estd o Seu Zé Pilintra
(Filintra), negro, malandro, que vem das quatro linhas da Umbanda: Preto-velho,
Exa, Caboclo e Marinheiro.

2.3.8.1 1 — Julio Gomes
2.3.8.1.1 Andlise musical

Uma observacao a ser registrada nesta peca é que, assim como ocorre
nas Toadas de Xangd, o autor indica armadura de clave independentemente da
peca ter qualquer compromisso com algum tipo de tonalidade.

Trata-se de um recitativo, com melodia construida integralmente sobre
a escala de Ré Mixolidio. O acompanhamento opcional (pianista s6 toca este

)24

movimento se solicitado)“” caracteriza-se por acordes que pontuam algumas

22 Informagéo dada na entrevista prestada ao autor deste trabalho
Rubrica do autor no primeiro compasso do manuscrito
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palavras, a partir do c. 9. O primeiro acorde é construido com as notas da escala

de Ré Lidio, com omissao do 2° grau (figura 104).
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Figura 104 — C. 9-11

O segundo acorde, no c. 12 é construido sobre a escala completa de
Ré Mixolidio (figura 105).
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Figura 105 - C. 12-14

No c. 15, o acorde do Il grau € alterado, indicando uma breve

passagem pelo modo Lidio (figura 106).
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Figura 106 — C. 15

No c. 17, sobre a palavra “marca”, ha um acorde com funcao
explicitamente retdrica, tendo em vista sua construgdo dissonante sobre pedal de
Ré (figura 107).
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Figura 107 - C. 17

A peca finaliza sobre o acorde do Il grau (Lidio), criando uma sensacao

de suspensao (figura 108).
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Figura 108 — C. 21-22, efeito suspensivo na terminagcao

2.3.8.1.2 Interpretacao

Ah, Julio Gomes venha ca, vem m’acudir

Ah, Julio Gomes venha ca, m’acudir nesse vexame,
Nessa agonia qu’eu vim cair.

Meu trancelim? é de ouro e minha marca é de prata,
Minha semente € de chumbo, 0 rei!

Aonde cai deixa a marca...

Inicialmente, €& oportuno verificar que existem dois personagens
presentes no texto: o primeiro, 0 sujeito supostamente caido em desgraca que
lamenta a sua sorte e suplica por auxilio; o0 segundo, a entidade (Julio Gomes) que
se apresenta exibindo todo o seu poder. E curioso notar que a entidade nio
esclarece se vai de fato socorrer o penitente ou se, com sua fala, apenas sugere
que a desgraca do outro €, na verdade, fruto de sua obra.

Assim, propomos que o cantor, de posse dessas informagoes, expresse
com toda a clareza a atitude desses dois personagens. Ao primeiro recitativo
propomos entdo uma atitude de tristeza, vergonha e suplica, corroboradas
sobretudo, pelas diversas indicagbes de portamento. A repeticio do mote: “nesse
vexame, nessa agonia qu’eu vim cair’ (c. 11.2-14), sugerimos um recrudescimento

do pedido de socorro. A partir do c. 14.2 até o fim da peca, a atitude do intérprete

?® Trancinha. Fio ou cordao delgado, de ouro.
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deve ser absolutamente contrastante com a primeira parte da peca. A expressao
passa a ser altaneira, orgulhosa de solene autoridade. E importante valorizar
palavras como “marca” (c. 17), por exemplo, observando as indicagdes de f e os
acentos tanto na melodia da voz quanto nas linhas do instrumento. Sugerimos que
o trecho final “aonde cai deixa marca” (c.20.3-22) seja interpretado fazendo uso de
um expressivo ritenuto, que corrobore assim, o tom poderoso e ameacador do

texto cantado.

2.3.8.2 Il — Nanué, Nanua

2.3.8.2.1 Andlise musical

7

Essa segunda peca é construida sobre dois diferentes textos,
configurando duas grandes sec¢des A e B. Na primeira secéo, “Nanué-Nanua”, a
melodia é construida no modo Jonio em Ré. Do c. 1- 29, o acompanhamento
pianistico é construido sobre uma sequéncia de acordes de quatro sons, que se
repetem a cada quatro compassos (figura 109). Esses acordes vao mudando de
posicao nas repeticoes, enquanto a linha inferior do piano permanece sempre a

mesma, ora com notas simples, ora em oitavas.
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Figura 109 — C. 1-4, sequéncia de acordes
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A melodia é construida sobre um mesmo fragmento (figura 110), com
pequenas variagcbes na primeira parte do trecho (c. 4-15.1) e repetida

integralmente na outra parte (c. 15. 2-25.1), onde pontua o desenvolver do
“‘encantamento”.
f u
\.j" ; j:F_l I I — |. P-3
o

Figura 110 — Fragmento melddico

O terceiro compasso da féormula de acompanhamento (composta por
quatro compassos) sofre alteragdes harménicas que pontuam mudangas na
estrutura do texto. A primeira delas, no c. 15, marcando o inicio do “encantamento”
(figura 111).
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A segunda, no c. 23, marcando a ultima repeticao do fragmento (figura
112).
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Figura 112 - C. 23

A ultima modificagdo, no c. 27, indica a conclusao do trecho. Essa
conclusao é feita sobre uma frase musical de quatro compassos construida a
partir da modificacdo do fragmento inicial, criando uma ampliagdo com sentido

conclusivo (figura 113).
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Figura 113 — C. 25-29, ampliagéao

Do c¢. 29.2-37.1, ha uma coda, com o retorno do texto da “evocagao”
(chamado). O canto é construido sobre 0 mesmo fragmento melddico inicial,
variado (oitava) para indicar a conclusdo do trecho (figura 114). O
acompanhamento sofre modificagdes com a inclusdo de notas descendentes na

parte inferior do piano.
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Figura 114 — C. 29-33, fragmento melddico uma oitava acima

Na secao B, “Zé Filintra”, a melodia € construida sobre o modo Joénio
em Ré, concluindo, no entanto, em Ré menor.

A linha vocal é apresentada praticamente a cappella, com pequenas
intervengdes pontuais do piano. Pode-se dividi-la em trés partes. A primeira, do c.
37-45.1, refere-se a apresentagcdo da “entidade”. A segunda tem uma estrutura
responsorial e vai do c. 45.2-57. A partir do ¢. 57.2 a melodia adquire uma

estrutura tonal, em Ré menor, e a estrutura ritmica é diluida, conferindo ao trecho

um carater recitativo e codal (figura 115).
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Figura 115 — C. 57-62

2.3.8.2.2 Interpretacao

Arreina sim, Nanué; arreina sim, Nanua

Da Baia vou chamando, da Baia vou chama

Vou chamando meus baianos

Qu’é do nosso genera?

Sete mesas revirando, sete velas se apagando

Sete nds se desmanchando, sete cocos se lascando

Sete pontos afirmando, sete fumos ta botando por cima de quem manda.
Arreina sim, Nanué; arreina sim, Nanua

Minha pretinha da costa é o nosso genera

Eu me chamo José Filintra, nego duro qu’é derramado
Também sé o Zé Filintra lutadb

Oi ta danado, doté. Ta, sim sié; seu dotd, seu dotd. Ta sim sib;
Zé Filintra chegb ja sim si6; com seu buqué de flb, ja sim si6;
Se vocé me queria ja, sim si6; para que convid6? Ja, sim sié!
Quem tiver olhos veja, ndo va s’engana

Zé Filintra chegé. T6 no meu jurema tungaré!

130



7

Esta peca é uma evidente cancao de invocacdao, em que Nanué e
Nanua sdo entidades cuja presenca estd sendo solicitada. E conveniente
identificar os personagens tanto para compreensdo dos intérpretes, quanto para
indicar a postura expressiva de cada um deles. O “nosso genera” é
evidentemente o “Zé Filintra”, que ao ser encarnado revirara mesas, apagara
velas, desmanchara nés, lascara cocos, afirmara pontos e despejara fumos. A
“pretinha da costa” é a criatura sobre a qual baixara a entidade do Zé Filintra.

Temos ainda a figura do narrador, que inicia a evocagao e que faz o
comentario final: “quem tiver olhos veja, ndo va s’engana”. Ao cantor,
recomendamos a observancia do carater ritmico especialmente de toda a primeira
secao (c.3-36), e uma atitude de entusiasmo, de quem esta a invocar uma
entidade poderosa e respeitavel. A partir do ¢.15.2 até o c. 28 sugerimos uma
postura que siga num crescendo de interesse e expectativa para a entrada do Zé
Filintra. A chegada deste personagem, a partir do c. 37, é necessaria uma
mudanca de atitude a fim de identificar com clareza a sua presencga. Apesar de ser
a capella esta segunda secao, recomenda-se que o cantor ndo deixe escapar a
ritmica proposta pelo autor, valorizando as pausas, 0s acentos e as sincopes. Sao
estes elementos que caracterizarao pontualmente esse personagem. A partir do c.
44 segue um dialogo entre a entidade e a criatura em que carece de ficar bem
evidente qual é o personagem que pergunta e qual € o que responde, em
passagens como: “oi td danado dotd — ta sim sif...” (c. 44-57.1).

A Ultima parte (c. 57-62) carece de ser interpretada com a devida
reveréncia e solenidade que o texto sugere. O mote final: “quem tiver olhos veja,
ndo va se engana — Zé Filintra chegd. T6 no meu jurema tungaré”, deve ser
expresso com a importancia e a pompa devida a entidade que, com a autoridade

de um monarca, se auto-refere na terceira pessoa.
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2.3.9 TOADAS DE XANGO (Rio de Janeiro, 25/12/1977)

Este pequeno ciclo de duas cancgdes, escrito em dezembro de 1977, a
exemplo das Linhas de Catimboé foi composto “Com fragmentos dos cultos
religiosos Afro-brasileiros do Recife”, conforme o informado no cabecalho do
manuscrito. Por esse motivo a cancdo foi incluida neste capitulo que trata
exatamente das obras compostas sob a influéncia de sua estada em Pernambuco.

Xang6, aléem de identificar uma das divindades do culto africano, €
também o nome genérico dado aos terreiros de Candomblé do Recife. Assim
como as Linhas de Catimbo, as Toadas de Xango também foram oferecidas por
Guerra-Peixe a Maria da Gloria Capanema, para serem incluidas no repertorio do
LP - selo RGE-Fermata: “O Canto Simples de Maria da Gléria”. Convém informar
que foi com extrema dificuldade que conseguimos a tradugédo da pecga “Oba-6-
quinimbé”. Foram dois anos de buscas e pesquisas em centros de estudos
africanos, em terreiros de candomblé, em instituicdes de pesquisa antropoldgica
sem nenhum sucesso. Finalmente fizemos contato com o professor Ajayi
Adekanye, pesquisador do Centro de Estudos Africanos e Orientais da
Universidade Federal da Bahia, que generosamente nos forneceu a tradugcao da
peca citada acima. A informacdo que nos deu foi que o idioma Yoruba é
extremamente dinamico e volatil. Sua transmissao oral modifica e substitui as
palavras continuamente. E esse €, infelizmente, o motivo pelo qual deixamos de
fornecer a tradugao primeira pega do ciclo “Unica de Xango”.

Duas observacdes importantes a respeito dessa peca: a primeira é que
a numeracao dos compassos obedece a contagem da linha vocal. A segunda é a
indicagdo de armadura de clave, conforme ocorre também no ciclo “Linhas de
Catimbd”, embora n&o haja nenhuma intengao tonal na composigao.

Cabe informar ainda que, tendo em vista as inconsisténcias
encontradas na letra cursiva do manuscrito, o texto colocado sob a melodia, na
edicdo destas pecas, foi sacado do texto datilografado pelo préprio Guerra-Peixe,
na ultima pagina do manuscrito.
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2.3.9.1 | — Unica-de-Xangb

2.3.9.1.1 Andlise musical

Trata-se, na verdade, de um grande recitativo, com a linha vocal

inteiramente escrita no modo Jonio em Ré.

A peca pode ser dividida em duas secoes, a saber:

A

B

c. 1-14

c. 15-26

Tabela 7 — Estrutura formal

As mudancas de compasso na linha da voz foram adequadas a

acentuacao ténica do texto. O acompanhamento € pontuado por acordes nas
cabecas de compasso, em que ndo ha compromisso harmoénico com o modalismo
explicitado na linha da voz. Os acordes sdo todos dissonantes e servem apenas

para criar uma ambiéncia (figura 116).
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Figura 116 — C. 1-3, acordes dissonantes

133




Na secao A, a repeticao da palavra “Unica”, que permeia esse trecho, é
entoada sempre sobre a mesma célula melédica (figura 117), sobre harmonia do |

grau.
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Na secdo B, a repeticdo da expressao “para Unica” é mais uma vez
entoada sobre uma mesma célula melddica (figura 118), desta vez sobre harmonia

do VI grau.
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Figura 118 — C. 17-18, melodia

2.3.9.1.2 Interpretagéo

Unica eluja qui canjé era exi

Unica é um dolora canjé arauta obatetu
Unica, cadé Olona unica cireré

Boa sinhora a minha oladé-6

Para Unica é um jerecé

Laira ebona ire mim uré

Para Unica é um jerecé

Considerando que as duas cangdes deste ciclo foram compostas
seguidas uma da outra, supomos que esta primeira, com seu estilo recitativo que
perpassa toda a composicdo, deva ser interpretada com um discurso evocativo,

respeitoso e laudatdrio tal como a cancao seguinte, “Oba-6-quinimbé”.
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2.3.9.2 Il — Oba-6 Quinimbé
2.3.9.2.1 Andlise musical

Dividimos esta peca em duas sec¢des:

A B
c.1-16 c. 17-25

Tabela 8 — Estrutura formal

Na primeira se¢cao a melodia da voz apresenta-se no modo de Si edlio e
0 acompanhamento, eminentemente percussivo tem uma abordagem que
desestrutura a evidéncia modal. A afirmacao acima (acompanhamento percussivo)
se justifica pela organizacdo ritmica que se repete a cada dois compassos,
reforcada pela rubrica con molto rigore (figura 119).
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Figura 119 — C. 1-2, acompanhamento percussivo

A escrita ritmica rigida do piano contrasta com a aparente liberdade da
linha da voz caracterizada pelas quialteras e pelas notas longas (figura 120).
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Figura 120 — C. 11-12, contraste entre o piano e a linha vocal

Na segunda secao, a linha do canto apresenta-se no modo J6nio em
Ré. A féormula de compasso do piano passa para quaternario simples, a linha
superior do piano assume uma caracteristica melédica enquanto a linha inferior
mantém, ainda que discretamente, a idéia percussiva que permeia toda a pecga. A
linha da voz assume uma caracteristica mais ritmica e a harmonia do
acompanhamento permanece desestruturando a funcao modal da melodia (figura
121).
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2.3.9.2.2 Interpretacao

Oba-6 quinimbé Rei, o que ha?
Oba-ua baé iraojé Rei do pai de raio de chuva
Ojacena-é... O cinturao de fogo
Baba oni-Xangé ilélé Xangd, pai dono,
Xangd Ogum belodé Na vida superou Ogum
laé seu Ogum belé Xangb dentro, Ogum la fora
Xangd Ogum belodé Na vida superou Ogum
lab seu Ogum belé Xangd dentro, Ogum 14 fora.?®

A pecga, por sua construcdo baseada na marcacao ritmica do
instrumento associada ao texto evocativo e laudatério, tem um carater
eminentemente masculino. A indicacdo dinamica inicial: fortissimo, con molto
rigore, d4 bem essa medida. Ao cantor propomos que a interpretacdo da primeira
parte (c. 5-16) tenha uma expressao afirmativa enérgica e viril. A segunda secéo
(c.17-25), sugerimos um contraste com a primeira, em que o texto propde uma
interpretagdo mais laudatéria e respeitosa. Para efeito de contraste dinamico,
indicamos uma alternancia entre forte e piano na repeticao da segunda sec¢éao.

#® Tradugao de Ajayi Adekanye — Centro de Estudos Africanos e Orientais - UFBA
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CAPITULO Ill - SINTESE NACIONAL: A INCONSCIENCIA

Cabe relatar, inicialmente, que muitas das informagdes que compdem
este capitulo estdo baseadas na comunicacao por nés apresentada, por ocasiao
do evento académico intitulado VOX:IA — Encontro Sobre a Expressdo Vocal na
Performance Musical, ocorrido nos dias 08 a 10 de junho de 2011, no Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista-UNESP. O trabalho, cujo titulo
“Afinidades Eletivas: as relacbes pessoais e sua influéncia na obra vocal de César

Guerra-Peixe” constam dos anais do referido evento.
3.1 ENCULTURAQAO: O ALCANCE DE UM IDEAL

Guerra-Peixe buscou, ao longo de sua trajetéria, o ideal nacional
proposto por Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a Musica Brasileira,
conforme o préprio autor declarou em inimeras ocasides. E foi nessa sua terceira
e ultima fase composicional, seguramente, 0 momento em que ele encontrou este
seu “ideal”’. Foi um periodo que se iniciou no ultimo ano da década de 1960 e se
estendeu até a sua morte em 1993, em que Guerra-Peixe, na sua criagdo vocal,
se deixou levar pelo seu estado composicional “enculturado”, mas quase que
instintivamente pelos seus sentimentos e, sobretudo, pelas circunstancias e pelas
pessoas com quem ele esteve se relacionando nesse periodo. Apés um novo
hiato, dessa vez de doze anos, Guerra-Peixe ressurge em 1969, com uma
composigdo vocal que, a sua analise, identificamos uma sintese de toda a
trajetéria estilistica do autor. E o periodo em que se verifica com que sutileza ele
passa a utilizar todo o arsenal de informagdes pregressas, e expressa iSso em
favor de uma composicdo que passa a ter, inclusive, caracteristicas de tardio
romantismo. Uma fase em que Guerra-Peixe, de viva voz, dizia: “agora, depois de
isso estar no subconsciente, entdo a gente pode se largar e escrever a vontade”
(GUERRA-PEIXE, 1992?)). Nessa mesma oportunidade, quando lhe foi
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perguntado se, aquelas alturas ele tinha ainda a preocupacdo em fazer uma
musica “com cara de Brasil”, sua resposta foi de bate pronto: “pelo contrario, as
vezes a coisa vai mais para o lado do popularesco, eu até evito. Eu tenho a
vantagem da minha origem, do chorinho, o arranjador de musica popular’
(GUERRA-PEIXE, 199219).

E, também, o periodo no qual se torna bastante explicita a influéncia de
seus relacionamentos pessoais na sua producdo vocal. Podemos, inclusive,
afirmar com seguranga que quase toda a sua criagdo para voz foi composta, a
partir do inicio desta fase, por influéncia direta dessas relacées, como veremos a

sequir.
3.2 MARIA DA GLORIA CAPANEMA: MUSA E MENTORA

A grande mentora dessa sua fase, isto é, a que um maior nimero de
cangdes Guerra-Peixe compds sob a influéncia dessa relagao foi, sem duvida, a
cantora Maria da Gloria Capanema. Filha do ex-ministro da Educacdo Gustavo
Capanema, Maria da Gléria nasceu em 15 de agosto de 1939. Estudou canto com
a célebre Vera Janacopulos, se apresentou em prestigiosas salas de concerto do
pais e possui uma discografia toda voltada para o repertério brasileiro. Conheceu
Guerra-Peixe no ano de 1974, durante as comemoragdes dos 60 anos de idade do
compositor, numa série de recitais a ele dedicados, na Casa de Rui Barbosa, na
cidade do Rio de Janeiro. O espetaculo teria sido um “verdadeiro sucesso”, na
avaliacao de Guerra-Peixe, e segundo Maria da Gléria, o que teria levado o
compositor a ser tomado de “entusiasmo” a ponto de concluir, que estava diante
de um “renascimento” em sua carreira: “a hora do Guerra-Peixe” (CAPANEMA,
2007, p. 5). Passaram entao a conversar muito, especialmente por telefone, onde
falavam por “longas horas”.

Seguiu-se entdo um periodo, que foi do ano de 1976 até 1978, no qual
houve uma intensa concentracao de composi¢des vocais, todas pautadas por sua
amizade com Maria da Gléria Capanema. Em certa ocasido, Guerra-Peixe lhe
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confidenciou, entdo, que nao se sentia naturalmente atraido pela composicao para

canto.

(...) entao, as vezes ele ligava e conversava muito. E ele comecgou as
vezes a dizer, as vezes ir aos concertos, a gente tinha oportunidade de
conversar. Ai falava que nunca tinha se interessado muito pelo canto.
Que ndo era uma area que despertasse interesse nele. Nao gostava
muito de muitas coisas que ouvia. (CAPANEMA, 2007, p. 5).

Com o intuito de estimula-lo, Maria da Gléria sugere, entdo, que
componha algo sobre poemas de Raul de Leoni (1895-1926), um autor que tinha
algo em comum com Guerra-Peixe: era um poeta petropolitano. Dessa maneira
brotou, em marco de 1976, o ciclo de trés cangdes, denominado Canticos
Serranos n2 2. “E uma pega colorida que exige muita voz, mas ndo assim,
extensdes imensas. Entdo veio os Canticos Serranos n? 2. Ja fez dedicada a
mim” (CAPANEMA, 2007, p. 6). O que a peca exige, na verdade, é uma
interpretacédo suficientemente expressiva para cantar os significativos versos de
“Historia antiga”, “Almas desoladoramente frias” e “Confusdo”. Escolhidos por
Guerra-Peixe, eles falam de desencontros e de angustias da alma, sublinhados
por um acompanhamento pianistico dramatico e arrebatado. As relacbes de
Guerra-Peixe e Maria da Gloria se estreitaram ao ponto do compositor passar a
frequentar assiduamente o Circulo de Artes Vera Janacopulos, uma instituicdo
que, a época, promovia séries de concertos, quase todos envolvendo canto de
camera. Maria da Gléria era uma das diretoras do Circulo.

Menos de dois meses depois, em maio, Guerra-Peixe comparece com
Teus Olhos, sobre texto de sua prépria irma, Emilia Guerra-Peixe:

“Ele gostava muito dessa irma que morreu, Emilia. Falava muito dela,
gostava muito dela. E ele entdo escreveu essa pega. Foi nesse periodo de 76...
Ela é bonita, eu gosto muito” (Id., 2007, p. 7). Esta cangédo tem carater dolente,
romantico, fala de “olhos sublimes, languidos, mimosos.” E importante registrar
que essa relacdo desperta em Guerra-Peixe lembrancas de sua infancia em
Petropolis, fonte inspiradora recorrente para sua composicao vocal. Dai o recurso
a poesia de Raul de Leoni, um dos prediletos de sua irma, Emilia, conforme ele
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proprio nos relatou em entrevista, bem como os versos da propria irma. As
relacbes de amizade se estreitam e Guerra-Peixe propée um pseuddnimo para
Maria da Gldria: Débora. “Ele disse que ia me dar um apelido. Ele disse assim: eu
vou dar um pseuddnimo a vocé: Débora. Vocé gosta do nome? Ta bom, ta bom...”
(CAPANEMA, 2007, p. 14).

Mais dois meses se passam e Guerra-Peixe toma os versos de
Reynaldo Chaves (1895-1957), “que em Petropolis, muito me incentivou nos
caminhos da musica”, conforme colocou na dedicatoria, e compde, em julho de
1976 seus Canticos Serranos n2 3. Um ciclo de duas cancdes — “Ultima iluséo” e
“‘Arrependimento”, no qual um piano romanticamente arpejado na primeira pega, e
dramaticamente ritmico na segunda, apoia palavras como “em ti eu sonhei a vida
um sonho, e fiz do amor uma cancdo divina...” (Ultima llusdo) e “Ah, pudesse
arrancar do meu peito esse amor! Pudesse, de joelhos, a teus pés, rogar a
compaixdao de teu desprezo” (Arrependimento). O ciclo foi significativamente
dedicado a Débora.

Alguns dias apés os Canticos Serranos n? 3, Guerra-Peixe compde as
Cancdes de Deébora, que, ao serem gravadas em disco, tiveram seu titulo
substituido para Cantigas do Amor Existencial: “Ele fez as Canc¢bes de Débora,
depois ele mudou de nome: passou a chama-las Cantigas do Amor Existencial.
Ja nesse disco ele mudou o nome. E porque ele achou que esse titulo estaria
mais adequado ao tipo de poesia. Ao teor das poesias que ele escolheu...” (Id.,
2007, p. 7).

Um ciclo de trés cangdes de carater extremamente romantico
intituladas: “Juntos amamos”, com poesia de Pierre Weil (1924-2008), “Tua boca
diz que nao”, sob o texto de Octacilio Rainho (1905-1994) e “Nossos olhos”, com
poema de J.L. Moreno (1889-1974). Mais uma vez, versos carregados de fortes
sentimentos, alguns, inclusive, no limiar do erotismo, como — “Tu em ti, eu em
mim, tu em mim, eu em ti” (Juntos amamos); “Tua boca diz que n&o, teus olhos...

dizem que sim” (Tua boca diz que nao); e “Eu arrancarei os teus olhos e os
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colocarei no lugar dos meus” (Nossos olhos), vém sustentados por uma musica de
carater extremamente roméantico em andamentos lentos e centros tonais definidos.

Em dezembro de 1977, Guerra-Peixe abre um paréntese na vertente
para onde se encaminha sua criagdo vocal e compde, no més de dezembro as
Toadas de Xangbé — “fragmentos de toadas dos Candomblés do Recife”, e as
Linhas de Catimbo, que “séo trechos das cantigas chamadas ‘linhas’ deste culto
religioso”, conforme o proprio Guerra-Peixe informa no encarte do Long Play que
contém tais gravacoes. As pecas nao foram oficialmente dedicadas a Maria da
Gldoria, mas “ele queria que eu cantasse. Entdo ele fez o piano, para esse
momento. Para essa gravagao” (CAPANEMA, 2007, p. 2). A gravagao a que ela
se refere é, na verdade, o disco intitulado “O Canto simples de Maria da Gldéria”,
no qual a cantora apresenta varias composicées de Guerra-Peixe, entre elas, as
citadas acima. O préprio Guerra-Peixe produziu o LP.

A influéncia que Maria da Gléria exerce sobre a producao vocal de
Guerra-Peixe, a essas alturas é tao evidente que ela mesma se declara: “Entéo é
por isso que eu digo a vocé. Eu fui me transformando num amuleto. Nao €7?” (Id.,
2007, p. 9). Isto é, ela tinha real nocao que essa relacao espicacava a inspiracao
criadora de Guerra-Peixe. E é nesse roldao que ela o conduz até e poesia de
Carlos Drummond de Andrade, padrinho de casamento de Maria da Gléria:

Ai, um dia eu falei com ele por que ele ndo procurava outros poetas
também, por exemplo; falei do Carlos Drummond. Ai ele disse: ja li uma
vez o Carlos e cheguei a conclusdo de que nao daria para musicar
mesmo. Ai, |& me fui. Peguei 14 na Biblioteca as obras completas do
Drummond.

- Olha aqui. Fica isso aqui com vocé. Lé com calma e vocé vai descobrir
alguma coisa. Ai vinha aquela histéria que eu te contei. Ele me telefonou
e ja tinha escolhido.

- Olha, vocé tem razdo. Eu ja escolhi aqui uma coisa muito boa. (Id.,
2007, p. 9-10).

Assim, em julho de 1978 compde seu mais consistente ciclo vocal:
Drummondiana, sete canc¢des para voz e orquestra sinfénica. Sobre os versos,
pincados da obra completa de Carlos Drummond da Andrade, Guerra-Peixe
compbe uma verdadeira sintese de sua obra vocal. As melodias dolentes, os
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ritmos marcantes, modalismo e tonalismo, se alternam em pecas que vao da
modinha, como em “Qualquer tempo” e “Cangao amiga”, por exemplo, passando
pelos grandes recitativos do “Canto esponjoso”, a musica retérica e descritiva da
“Cidadezinha qualquer” até desembarcar na embolada da “Festa no brejo”.
Independentemente do impulso criador e do desejo de criar uma obra de maior
vulto, Guerra-Peixe nutria verdadeiro orgulho por essa composicao. Em entrevista,

ele mesmo declarou:

A Drummondiana me satisfaz completamente. Continua me satisfazendo,
uma obra que ndo me envergonha. As vdrias pessoas que ouviram
acham uma coisa excepcional na musica brasileira. Me satisfaz pelo
aproveitamento do texto, que me parece que estou sabendo tratar
prosodicamente, pelas idéias musicais espontidneas. N&o precisei
quebrar a cabeca, e, uma coisa que me faz muito bem: eu ndo tentar ser
modernoso. (GUERRA-PEIXE, 1992% p. 17).

Trés meses antes da estreia, Maria da Gloria contraiu uma pneumonia.
Apesar de sua insisténcia para que Guerra-Peixe procurasse outro intérprete, para
substitui-la, ele preferiu cancelar a apresentacdo. Mesmo consciente da
dificuldade que seria voltar a programa-la devido a agenda da Orquestra Sinfonica
Nacional da Radio MEC. Guerra-Peixe tinha tanta no¢do da influéncia de Maria
sobre essa obra especificamente, que em carta a ela, declara: “A pega é minha,
mas o conteldo € seu. Entdo ela ndo sera cantada enquanto vocé nao puder
cantar” (CAPANEMA, 2007, p.11). A obra estreou no ano seguinte, na Sala Cecilia
Meireles, sob regéncia do préprio Guerra-Peixe, que escreveu na partitura de
orquestra a reveladora dedicatoria: “Para Maria da Gléria, artista que poderia, se

quisesse, criar a escola brasileira de canto.”

3.3 AS “PALAVRAS” DE SONIA MARIA VIEIRA E UMA PROFUSAO
DE CANGCOES

As relacoes de Guerra-Peixe com a pianista e professora Sonia Maria

Vieira (Rio de Janeiro, 11/11/1944) remontam a década de 1960, quando ela foi
solista de um concerto com a Orquestra Sinfénica Nacional da Radio MEC. Num
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dos ensaios Guerra-Peixe, que a ocasido era violinista da orquestra, se aproximou
e “ele falou: Ah, vocé... gostei do seu toque. Eu gostaria de fazer um duo com
vocé. Vocé gosta de fazer musica de camera?” (VIEIRA, 2007, p. 2) Sonia
respondeu entdo que musica de camera era tudo o que ela mais amava. Pouco

tempo depois Guerra-Peixe comparece a sua casa trazendo suas préprias
composi¢des para duo com piano, entre pegas de outros autores.

Ai, a gente ficou amigo. Ele vinha aqui. Ficava noites inteiras aqui. Tinha
um negécio que a mamae fazia que era uma cachaga misturada com
passas. Ela deixava curtir. Aquilo ficava mais saboroso que conhaque. O
Guerra era louco por aquilo. Ele tomava uma inteira, ele adorava. E ai
ficavamos batendo papo, conversando a noite toda, tocando. (Ibid., p. 2).

A atividade poética de Sonia iniciou quando ela mudou-se para a
Alemanha para um curso de especializagéo: “em resumo, minha atividade poética
vem dessa época. Eu nem chamo de poética. Sdo umas coisas que me tocam e
eu saio escrevendo. Mas é muito ocasional. Eu ndo escrevo regularmente” (lbid.,
p. 1).

Certa noite, ja no ano de 1979, durante uma dessas reunides em sua
casa, Guerra-Peixe se depara com seu caderninho de poesias “ai ele achou.
Numa das vindas aqui em casa ele viu o caderninho e comegou a abrir e
desfolhou e viu uma série de coisas, e falou: olha, eu vou querer, vocé me
empresta? Empresto. Ele pegou as poesias que mais o tocaram, as que ele
gostou, e musicou. Foi assim que aconteceu” (lbid., p. 2). Inicia-se a partir de
entdo uma profusdo de composi¢des “uma por noite” segundo Sonia, que ele
trazia e os dois tocavam: ela a parte do piano e ele, ao violino, a parte do canto.
“Uma coisa! Ele compunha isso numa noite. Era a noite que ele trabalhava. Entao,
no dia seguinte, quando chegava aqui, trazia. Era gozadissimo. Muitos ele fazia
assim, a parte de violino também para tocar, para substituir o canto” (Ibid., p. 2).
Foi assim que, num periodo de apenas dois meses, Guerra-Peixe compds sete
cangbes com “palavras” de Sonia Maria Vieira, um ciclo que, embora nao
assumido como tal, ndés o enfeixamos sob o titulo de Sete Can¢b6es de Sonia
Maria Vieira. A primeira, “Utopia”, data de 8 de margo de 1979. Depois “Sinto e
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provo”, de 18 de marco; em “Da fatalidade”, Guerra-Peixe compde uma “modinha
a antiga”, segundo suas préprias palavras, e data de 22 de margo; “Amo as
interrogacoes”, foi escrita em 25 de margo; “Suave”, uma miniatura em forma de
recitativo, € de 27 de marco; “Quando o amor chegar’, uma “sugestao
impressionista”, segundo rubrica do préprio Guerra-Peixe, é composta em 6 de
abril, e finalmente, “O que sou”, a mais elaborada em termos da relagdo
canto/piano, na qual o instrumento pontua nota contra nota as frases da melodia,
foi escrita em 10 de abril. A excecdo de “Suave”’, em que Sonia faz, na verdade,
uma compilacdo de palavras que ela considera “boas de se dizer’, nas mais
variadas linguas, todos o0s outros poemas tratam de questbes amorosas e
metaforas sentimentais. “O ‘Suave’, eu fui escrevendo assim: um dia me dei conta
que haviam palavras em determinadas linguas que eram deliciosas, eram
saborosas. Que eu gostava, me agradavam. Entdo eu enumerei essas palavras”
(VIEIRA, 2007, p. 8).

Foi com Sonia Maria Vieira, talvez, que Guerra-Peixe tenha tido a maior
intimidade, a ponto de, a certa altura do relacionamento, pedi-la em casamento.
“Ele quis até casar comigo, e tudo... Eu disse que ndo. E que eu era realmente
muito amiga dele. Eu sempre adorei o Guerrito, sempre foi meu idolo” (Ibid., p. 2-
3).

Independentemente de ter declinado da proposta, continuaram amigos,
saiam para jantar, para dangar. Sonia fala de sua amizade com Guerra-Peixe com
a ternura de uma irmé& mais nova: “Olha, a minha amizade com o Guerra nao foi
nada que conspurque, porque eu amo demais o Guerra. Foi meu amigo, assim,
irm&o. Foi uma coisa de irmao, o que eu tive por ele. Gostar de tudo. Aprecia-lo”
(Ibid., p. 3).

Em 1980, Guerra-Peixe comp6e Tempo de Amor, estética modinheira
para os versos de Julieta de Andrade (1930), dedicado a Débora, e um outro ciclo
de félego: Sumidouro, que ele chama de “Cantoria para canto, violino, violoncelo
e piano.” Os versos de Olga Savary (21/05/1933): “Noite e dia”, “Itinerante”,
“Ciclos” e “Sumidouro” que falam de morte, solidao, Eros e agua séo os elementos
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escolhidos, sublinhados por uma instrumentacdo que pouco interfere nos estilos
recitativos e parlati, mas que dialoga em passagens de grande tensdo dramatica.
As harmonias polimodais nos remetem a um Guerra-Peixe que retoma as raizes
de sua experiéncia nordestina, sobretudo na pecga “Interludio”, onde a voz cede
vez ao dialogo do grupo instrumental. A obra, ainda uma vez dedicada a Maria da
Gléria Capanema, contrariando a voz corrente de que teria sido estreada na VI
Bienal de Mdsica Brasileira Contemporanea (1985), teve, na verdade, a sua
primeira audicdo efetuada no dia 19 de maio de 1983. O local foi a Sala Vera
Janacopolus, na cidade do Rio de Janeiro, tendo Maria da Gléria Capanema
(canto), Berenice Menegale (piano), Ernani Aguiar (violino) e Luiz Carlos Zamith
(violoncelo) como intérpretes.

Ainda no ano de 1980, Guerra-Peixe compde A Solidao e sua Porta,
sob poesia de Carlos Pena Filho (1929-1960) e Rapadura, com texto de Carlos
Drummond de Andrade, da qual ja tratamos no primeiro capitulo deste trabalho.
Ambas tiveram sua primeira audigdo na Sala Vera Janacopolus, na Cidade do Rio
de Janeiro, no dia 19 de maio de 1983. A Solidao e sua Porta foi estreada por
Maria da Gléria Capanema e Rapadura pelo baritono Eladio Perez Gonzales,
ambas com Berenice Menegale ao piano.

Entre 0 ano de 1980 e 1986, sucede uma nova interrupcédo na producao
vocal de Guerra-Peixe. Interrupcédo essa que coincide com o estremecimento das
relacdes entre o autor e a cantora Maria da Gléria Capanema. O ciclo de can¢des
Sumidouro, que estava programado para a VI Bienal de Mdusica Brasileira
Contemporanea, em novembro de 1983, acabou sendo cancelado. Maria da
Gléria, depois de ter feito o ensaio geral naquela tarde, ndo compareceu ao
espetdculo a noite na Sala Cecilia Meireles. E, o motivo apresentado, foi

igualmente inusitado:
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Olha, tudo programado, fizemos um ensaio la, de tarde. Ai eu virei pra
Lais (Figueir6 — pianista) e disse: Lais, eu ndo venho cantar, néo...

Nao sei o0 que deu em mim, ndo me senti a vontade. Nao sei. E porque
nao era aquele o caminho que eu queria para mim. Nao me sentia mais
bem, me sentia muito tensa. Ndo estava feliz fazendo aquilo. Ele insistia
muito. Eu ficava numa situacdo... Ai aconteceu isso. A solista nao
apareceu... (CAPANEMA, 2007, p. 15-16).

O fato deixou Guerra-Peixe tao frustrado quanto ofendido. Por algum
tempo as relagdes com Maria da Gléria ficaram estremecidas. Sumidouro sé foi
apresentado, integralmente na Bienal seguinte, em 1985, quando a parte vocal foi
executada pelo autor deste trabalho, com Lais Figueiré ao piano, Marcelo Pompeu

no violino e Nani Devos no violoncelo.

3.4 DE PETROPOLIS A PASARGADA

No ano de 1986, Guerra-Peixe, apdés uma lacuna de seis anos na sua
composicao vocal, compde Vou-me Embora pra Pasargada, sob o mitico poema
de Manuel Bandeira. Ap6s dezoito anos da morte do poeta, o critico musical
Eurico Nogueira Franga, num dos encontros do “Sabadoyle”, a reunidao que
acontecia todos os sabados na casa do bibliéfilo Plinio Doyle (1906-2000)%,
constatou-se que nenhum compositor havia enfrentado o poema mais famoso de
Manuel Bandeira. O critico, entdo, fez a sugestdo a Guerra-Peixe que aceita o
desafio. O resultado é, provavelmente, uma das obras mais belas de Guerra-
Peixe, uma demonstracdo cabal de sua maneira de captar o texto poético e
transmuta-lo numa cancdo na qual os elementos retdricos sao pontuais,
sublinhando, mas, ao mesmo tempo, se imiscuindo na poesia. Sao dignas de nota
as semelhancas entre os percursos de Guerra-Peixe e Manuel Bandeira: enquanto
o primeiro nasceu em Petrépolis e se tornou um “sulista pernambucanizado”®
Manuel Bandeira nasceu em Recife, mas escreveu em seu ‘“ltinerario de

Pasargada” as palavras sugestivas que seguem:

?” Reunio sabatina, na qual pontificavam entre outros intelectuais, Carlos Drummond de Andrade,
Paulo Mendes Campos e Pedro Nava.

?8 Comentario de Gilberto Freire a seu respeito, citado por Guerra-Peixe em entrevista concedida
ao autor deste trabalho.
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Sou natural do Recife, mas na verdade nasci para a vida consciente em
Petrépolis, pois de Petrépolis datam as minhas mais velhas
reminiscéncias. Procurei fixa-las no poema “Infancia”: uma corrida de
ciclistas, um bambual debrugado no rio, o patio do antigo Hotel Orleans,
hoje Palace Hotel... Devia ter eu entdo uns trés anos. O que ha de
especial nessas reminiscéncias (e em outras dos anos seguintes,
reminiscéncias do Rio e Sao Paulo, até 1892, quando voltei a
Pernambuco, onde fiquei até os dez anos) é que, ndo obstante serem tao
vagas, encerram para mim um conteudo inesgotavel de emogéo.. A certa
altura da vida vim a identificar essa emocao particular com outra — a de
natureza artistica. Desde esse momento, posso dizer que havia
descoberto o segredo da poesia, o segredo do meu itinerario em poesia.
Verifiquei ainda que o conteldo emocional daquelas reminiscéncias da
primeira meninice era 0 mesmo de certos raros momentos em minha vida
de adulto: num e noutro caso alguma coisa que resiste a analise da
Inteligéncia e da memdéria consciente, e que me enche de sobressalto ou
me for¢a a uma atitude de apaixonada escuta. (BANDEIRA, 1984, p. 17)

Um Bandeira que faz o exato percurso ao contrario de Guerra-Peixe
descreve o fenbmeno de ser impregnado por determinadas experiéncias da
infancia, presentes em sua poesia. O que, por sua vez, Guerra-Peixe chamaria, no
caso de sua experiéncia pernambucana, de “enculturagdo”. O resultado &,
provavelmente, uma das mais belas obras de Guerra-Peixe, uma demonstracéao
cabal de sua maneira de captar o texto poético e transmuta-lo em mdsica
respeitosa (ao texto poético) mas comentadora. Pasargada € tao identificada com
Manuel Bandeira que ele, ao fazer o itinerario de sua vida poética, escolheu-a
para titulo:
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Da mais aguda sensagdo de tudo que eu ndo tinha feito na vida por
motivo de doenga, saltou-me de subito do subconsciente este grito
estapafurdio: Vou-me embora pra Pasargada! Senti na redondilha a
primeira célula de um poema e tentei realiza-lo, mas fracassei. Ja nesse
tempo eu nao forgava a mao. Abandonei a idéia. Alguns anos depois, em
idénticas circunstancias de desalento e tédio, me ocorreu 0 mesmo
desabafo de evasdo da “vida besta”. Desta vez o poema saiu sem
esforgo, como se ja estivesse pronto dentro de mim. Gosto desse poema
porque parece que nele soube transmitir a tantas outras pessoas a visdo
e promessa da minha adolescéncia — essa Pasargada onde podemos
viver de sonho o que a vida madrasta ndo nos quis dar. Nao sou
arquiteto, como meu pai desejava, nao fiz nenhuma casa mas reconstrui
e “nao como forma imperfeita neste mundo de aparéncias”, uma cidade
ilustre, que hoje ndo é mais a Pasargada de Ciro, e sim a “minha”
Pasargada. (BANDEIRA, 1984, p. 97-98)

Guerra-Peixe, que s musicou este poema de Manuel Bandeira, acabou
optando nado s6 pelo mais universal, mais popular, mas por aquele que é a sintese
da obra do outro. Na peca vocal pode-se perceber nos temas e na forma que o0s
dois mundos se encontram. A Pasargada de Manuel Bandeira tem Petr6polis, mas
evoca o Recife, a ponto de agrupa-la, tematicamente, com seu poema “Evocagéo
do Recife”. A Pasargada de Guerra-Peixe, como podemos |é-la em sua vida e
obra, também estava 14, no lugar que mudou a sua arte. Vou-me embora pra
Pasargada teve sua primeira audigcdo no dia 22 de setembro de 1986 na entrega
do Prémio Shell para a musica brasileira, com o qual Guerra-peixe foi agraciado
na ocasido. O evento teve lugar no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, tendo
como intérpretes a soprano Ruth Staerke e a pianista Ruth Serrao.

3.5 CIRLEI DE HOLLANDA E OS CANTICOS SERRANOS N¢ 4

A composicdo dos Canticos Serranos n? 4, apdés um novo intersticio
de cinco anos, estd intimamente ligada as relagbes de amizade do autor com a
compositora Cirlei de Hollanda (29/02/1948). Cireli foi apresentada a Guerra-Peixe
pelo violinista e compositor Guilherme Bauer, um de seus mais estimados alunos.

O encontro se deu apds a apresentagédo da peca intitulada “Topologia do Medo”,
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para coral a capella, da autoria de Cirlei, numa série de concertos realizada na
Escola de Musica da UFRJ. Guerra-Peixe pediu para ser apresentado,

E eu fiquei morrendo de medo porque o Guerra tinha fama de ser um
homem rude, digamos assim. Mas ai o Guilherme disse: ele s6 é rude
com os homens. Com as mulheres ele nio vai ser nunca. E eu ndo queria
mesmo. Ai o Guilherme disse, ndo, vem ca. E eu fui até 14, e ele foi
elogiar. Tinha realmente entendido tudo da peca. Falou sobre as
harmonizagbes que eu fiz, falou o que ele tinha achado interessante, o
que tinha achado original, o que ele tinha achado criativo e tudo o mais.
Ai, claro, fiquei encantada. (HOLLANDA, 2008, p. 1).

Mais uma vez, Guerra-Peixe pediu seu telefone, o que Ihe foi oferecido
de bom grado e passaram entdo a se relacionar “primeiro por telefone”, onde
“‘passavamos longas horas conversando.” A relagéo se estreitou quando Cirlei de
Hollanda tornou-se diretora da Escola de Musica Villa-Lobos, no Rio de Janeiro,
na qual, coincidentemente, Guerra-Peixe era professor de composicao e
orquestragao. “Entao foi uma época 6tima, porque ele ia duas vezes por semana,
no minimo a Escola de Mdusica Villa-Lobos, quando nao, trés, quatro. Ou
participava de reunides, entdo, nés convivemos muito aquela época. Ele ficava no
gabinete que eu ocupava. Eu tinha uma cadeira de balango e ele ficava la
sentado...” (Ibid., p. 2). Lanchavam juntos e as sextas-feiras havia os almocos:
“‘era um almogo demorado, de duas horas, trés horas”, no qual Guerra-Peixe
contava de sua infancia, seus familiares, enfim, tornou-se “uma amizade muito
pessoal, de muita camaradagem, muita brincadeira” (Ibid., p. 2). Em 1989, Cirlei
de Hollanda dirigiu um projeto no Teatro |l do Centro Cultural Banco do Brasil do
Rio de Janeiro. Pediu entdo a Guerra-Peixe autorizacdo para apresentar sua
Drummondiana numa versdao cameristica. Sugeriu entdo a colocagdo de uma
clarineta e a divisdo da melodia em duas vozes. Surpreendentemente, 0 mesmo
Guerra-Peixe que anteriormente havia proibido a apresentacdo da
Drummondiana com o0 simples acompanhamento de piano tomou-se de

entusiasmo e:

151



achou 6timo, porque a clarineta tem uma extensdo longa. Ele disse
assim: vem aqui pra minha casa que eu vou fazer aqui com vocé. E eu
fui, e ficamos uma tarde inteira, e ele acrescentando a clarineta ao piano
e eu pedi para duas vozes também. E ele fez. E eu pude opinar, eu muito
sem graca, e ele: o que vocé achou disso? Eu acho que ele queria aquele
momento assim, de intimidade musical. (HOLLANDA, 2008, p. 10).

Vale registrar a maneira desprendida e generosa com que Guerra-Peixe
lidava com sua propria obra. Como anteriormente, no caso dos Canticos
Serranos n? 2, quando adaptou e incluiu instrumentos a ultima hora, apenas para
enriguecer sua execucao, agora, da mesma forma, ele ndo sé nao hesita em
autorizar a versao que antes proibira, como concede uma verdadeira alteracao
naquela que, aquelas alturas, era considerada sua mais importante composicao
vocal.

Foi no bojo dessa relagcdo que surgiram os Canticos Serranos n? 4,
sua penultima composicao para voz. Mais uma vez, e significativamente, Raul de
Leoni é o poeta escolhido. Os sombrios e ameacadores versos de “Prudéncia” e
“Vivendo” s&o colocados por Guerra-Peixe numa sucessdo de melodias de
extremo efeito dramatico, sublinhadas por um piano de harmonia tonal densa, em
ritmos sutilmente inspirados nas fontes populares, mas que, dentro dos
andamentos lentos e pesantes, adquirem um carater altamente dramético, para
corroborar textos como: “ndo aprofundes nunca nem pesquises o segredo das
almas que procuras. Elas trazem surpresas infelizes a quem lhes desce as
convulsdes obscuras”. Ou ainda: “Ndés, incautos, efémeros passantes, vaidosas
sombras desorientadas; sem mesmo olhar o rumo das passadas, vamos andando
para fins distantes...” Em sintese, os dois poemas referem-se aos perigos daquele
que vislumbra a possibilidade de envolvimento com outrem, ficando sujeito a toda
sorte de riscos que tal envolvimento pode levar. A obra foi dedicada,
previsivelmente, a Cirlei de Hollanda.

Causa-nos curiosidade observar que Guerra-Peixe, entdo nos ultimos
anos de sua vida, ao compor os Canticos Serranos n? 4, volta a utilizar os versos
de Raul de Leoni, o poeta petropolitano que tanto remete a sua infancia, aos
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tempos em que sua irma Emilia colecionava os poemas do autor, que eram
publicados num periddico petropolitano.

Cirlei de Hollanda relata que o Unico momento em Guerra-Peixe se
aproximou de fato de uma revelagdo muito intima, em suas relagdes, foi por
ocasido de um dos longos almocos. Falou sobre Otilia, sua primeira namorada,

para quem ele fez sua primeira composi¢ao, um tango:

Eu sei que ele, aos 16 anos fez esse tango para uma mulher chamada
Otilia. Foi a primeira pega que ele compds — por paixdo. Compds um
tango... E ai ele se enamorou profundamente por essa moga que era de
Petropolis, e queria casar com ela. E os pais dela ndo deixaram, por isso
que ele veio para o Rio. Porque achavam que ele era um boémio, que
gostava da farra, da bebida... Entdo ele veio para o Rio pra ver se
conseguia ser violinista da orquestra do Teatro [Municipal], mostrar que
tinha um trabalho e voltar para pedi-la em casamento. Sé que ela morreu,
novinha. E o que ele me disse, a Unica coisa que ele me disse foi que eu
lembrava demais a Otilia. Que o jeito de falar... As vezes eu estava
falando, e ele dizia: como lembra a Otilia!... (HOLLANDA, 2008, p. 11).

Nossa avaliacdo é que a relacdo de Guerra-Peixe com Cirlei de
Hollanda foi um episédio eminentemente idilico. E, o conteludo dos Cénticos
Serranos n2 4 eclodiram, por sua vez, das recordagdes que essa relagao inspirou.
Recordacdes de um passado em que fatores como a semelhanga com a primeira
paixao, aliados aos versos de um poeta que, da mesma forma, Ilhe remete a
infancia, a irma, a familia, enfim, desaguaram neste que é um de seus mais

significativos ciclos de cangdes.

3.6 DOIS POEMAS DE PORTINARI E A RECONCILIACAO

A dltima composicdo vocal de Guerra-Peixe esta diretamente
relacionada a sua reconciliacdo com a amiga Maria da Gléria Capanema. Tal fato
se deu no ano de 1992, um ano antes de sua morte, e de maneira singular. Maria
da Gloria decidiu fazer uma visita a Guerra-Peixe com a intencado de selar a

reconciliacdo. Chegando a sua casa, tocou a campainha, mas ninguém atendeu.
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Voltou e, da rua, viu uma luz do apartamento acesa e uma sombra por tras das
venezianas. “Quer dizer, aquela fresta que eu fiquei olhando assim, eu falei assim:
quem sabe se o Guerra esta la, que tem uma luz acesa... Ele estava |3, inclusive
estava me vendo. Escondido atras da persiana” (CAPANEMA, 2007, p. 18). Esse
fato ocorreu no més de agosto de 1992, em que Guerra-Peixe entao, ja bastante
doente, compbe entdo e volta a dedicar-lhe os Dois Poemas de Portinari. O
primeiro “Grunewald”, em estilo recitativo inicia com as significativas palavras:
“Morto, mas ainda caminhando quis te ver... Vi-te do buraco da luz. Vi-te na asa do
sol...” Para Maria da Gloria a escolha desse poema teve tudo a ver com o ocorrido
quando de sua visita frustrada. O ciclo de cancbes é a resposta musical de
Guerra-Peixe ao seu pedido de reconciliagéo.

Durante o tempo de suas relagbes com Maria da Gléria, Guerra-Peixe
costumava, por ocasido de seu aniversario, dia 15 de agosto, solenidade de
Nossa Senhora da Gléria (dai a escolha do seu nome), mandar-lhe bilhetes. Os
bilhetes traziam as habituais palavras de felicitagdo, mas sempre terminavam com
um pentagrama rabiscado pelo préprio Guerra-Peixe no qual, sob a melodia do
altimo trecho da cancao de aniversario, “Parabéns pra vocé” (fa-fa-mi-dé-re-do-
do), ele “compunha” frases como “nes-te-di-a-de-glé-ria”, ou, “a-ma-ri-a-da-glé-ria”
(Ioid., p. 19), por exemplo. Este registro &€ importante para justificar a ultima peca
que ele compde antes de morrer, conforme veremos a seguir.

A segunda e ultima pega do ciclo, “Pedras bicudas”, com alternancias
de melodia pontuada por um piano ritmico e recitativo, cujo texto, no final diz: “O
sono eterno vira, e sera a Gloria...”, Guerra-Peixe, sutilmente, reproduz na linha do
canto a melodia final da cangao “Parabéns pra vocé”. Tal como fazia nos cartdes
de aniversario que lhe enviava. “E ele ainda me telefonou para perguntar se eu
tinha entendido. E eu disse: entendi, Guerra. E ele ainda me explicou, me falou:
‘Ah, aquele dia, e tal, era muita angustia pra mim...” ele falou assim” (Ibid., p. 19).

A confidéncia de Guerra-Peixe emociona Maria da Gléria ao ponto das
lagrimas; “isso aqui me tocou profundamente. Eu chorei até muito... porque eu
sabia que o Guerra estava doente...” (CAPANEMA, 2007, p. 18).
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3.7 A OPERA INTERROMPIDA PELO PONTO FINAL

No ano de 1993 Guerra-Peixe foi convidado pelo produtor cultural
Fernando Bicudo, para compor uma épera. Na ocasidao, Fernando Bicudo era
diretor do Teatro Arthur Azevedo em Sao Luiz, Estado do Maranh&o e vislumbrou
a possibilidade levar para o palco a saga de Lampido e Maria Bonita. “Ai eu
pensei, evidentemente no Guerra-Peixe. Ele fez um trabalho todo de mdusica
pernambucana e nordestina; ai eu fui conversar com ele.” (entrevista 2012). O
compositor ficou entusiasmado com a proposta que, segundo Bicudo “topou no

ato”. Seguiu-se uma série de reunides entre os dois, que resultou no
encaminhamento do projeto para a encenagéo da opera ao Ministério da Cultura.
Chegaram, inclusive, a pensar na possibilidade de convidar os cantores populares
nordestinos Alceu Valenca e Elba Ramalho para encarnarem os protagonistas. O
projeto s6 nao foi efetivamente concluido porque Guerra-Peixe veio a falecer em
novembro daquele ano. Este registro é muito importante para demonstrar a
autoconfianca que Guerra-peixe adquiriu ao longo de sua trajetéria com relacao a
composicdo vocal, a ponto de aceitar, com entusiasmo, a encomenda para
compor, ja no final de sua vida, uma Opera. Esse mesmo Guerra-Peixe que em
carta a Curt Lange datada de 15 de julho de 1946 escrevia: “mas, pego-lhe: ndo
desejo compor para canto, que me causa pavor!...” (GUERRA-PEIXE e LANGE,

15 jul. 1946).

3.8 A COMPOSICAO VOCAL CORRESPONDENTE A ESTA FASE

3.8.1 DUAS CANCOES PARA CANTO E VIOLAO (Rio de Janeiro, 08/1979)

Tendo em vista a proximidade em que as cangdes “Nesta manh3” e
“‘Resta sim, & remover”’, foram compostas (apenas quatro dias de distancia),
considerando que ambas foram concebidas com acompanhamento de violdo e,

ainda, que é o mesmo o autor dos textos das duas pecas, houvemos por bem
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agrupa-las sob o titulo Duas cang¢Oes para canto e violao. Elson Farias
(Amazonas 11/06/1936), autor dos textos possui uma expressiva obra poética e é
membro da Academia Amazonense de Letras. “Nesta manha” e “Resta sim, é
remover” sao textos extraidos do seu livro Dez Cancdes Primitivas (1968).

3.8.1.1 Nesta Manha (27/08/1969)

3.8.1.1.1 Andlise musical

A peca, na tonalidade de Ré maior, pode-se dividir em trés se¢des:

A B A

c.1-27.2 c. 27.3-38 c. 39-54

Tabela 9 — Estrutura formal

A secdo A se inicia com uma introdugdo instrumental de trés
compassos apresentando uma férmula de acompanhamento que perpassa
praticamente toda a cangao (figura 122).
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Figura 122 — C. 1-4, introdugao e formula de acompanhamento

Ela se divide em duas frases, a primeira conclusiva no tom do IV grau e
a segunda, ampliada, suspensiva, sobre acorde de V grau menor. Esta secao se
repete integralmente com ajuste na melodia para encaixe do texto. A secao B
inicia-se com uma frase que recorda o tema da secdo A, seguindo, entretanto,
para uma nova férmula de acompanhamento composta por acordes a partir do c.
35. Esta frase caracteriza-se por modulagdes a tons afastados (figura 123),
terminando, no entanto, com o mesmo acorde de La menor com funcao de V grau

menor.
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Figura 123 — C. 35-41, modulacao a tons afastados e mudanga na linha do violao

A secao A’ retoma a introdugao instrumental, reproduz integralmente a
primeira frase de A, com modificacao apenas no ultimo compasso da frase (c. 46),
onde o salto de oitava remete a um sentido conclusivo. A segunda frase aparece

sem a ampliacao da sec¢éo A e conclui explicitamente sobre o | grau.

3.8.1.1.2 Interpretacao

Nesta manha és um vaso vago,

Inteira como a agua,

Simples e sobria, azul.

Tua fala quero afina,

Molhada aberta como um corpo de folhas.
Nesta manha és livre, viras como queiras,

De vestes ou nua,

Dancando ou estatica estatua de névoa.

Viras como os vinhos dos frutos silvestres,
Sonora e travosa terrestre.

Nesta manha de retalho com navalhas de agua,
Vera teu nome no verso quem o ler,

Tua forma exata perene,

Extrema terma alegria de viver.

Nesta manha te procuro nos cravos e avencas.
Es folhas ou flor, ave pedra siléncio.
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Considerando que a cancéao é constituida praticamente por um modelo
instrumental e melddico que se repete, torna-se tdo mais necessaria a valorizacao
do texto que, aliada aos contrastes dindmicos mantera o interesse na execucao da
peca. Assim, a cada retomada do tema, propomos que seja dada a devida énfase
a certas passagens, agregando valor ao seu sentido. Nos c. 7-8, por exemplo:
‘como a agua”, propomos que toda a frase da melodia vocal se encaminhe num
crescendo de interesse até alcancar a sentenca acima. Da mesma maneira, o
trecho seguinte deve ter como ponto culminante de expresséo os c. 13-14: “como
um corpo de folhas”. Outros pontos que requerem uma expressao mais enfatica
estdo localizados em passagens como: “viras como queiras, de vestes ou nua”
(c.18-21) e, logo adiante em: “virds como os vinhos dos frutos silvestres” (c. 24-
25). Todo o trecho que se inicia no c. 29 deve ser encarado com um novo ponto
de partida (“nesta manha”) levando agora ao climax da cangdo na passagem:
“vera teu nome no verso quem o ler”, onde as chaves de crescendo seguidas da
indicacao forte corroboram a sugestao dada. A mudanca na linha mel6dica da voz
a partir do c. 43 propbe, por si, a manutencdo da tensdo empreendida
anteriormente, desaguando no relaxamento representado pelo glissando do c. 48.
Seréa oportuno, finalmente, que o cantor aproveite a liberdade que lhe é dada pela
indicacdo de poco rit. a partir do c. 50 para expressar, com seus devidos
sentimentos, palavras como: “ave”, “pedra” (atengdo para o acento sobre esta
palavra) e “siléncio”, tirando o melhor partido das pausas propostas pelo proprio

compositor.
3.8.1.2 Resta, sim, é remover (31/08/1969)
A cangao esta registrada no LP — selo RGE-Fermata, intitulado “O

Canto simples de Maria da Gléria”, com a cantora Maria da Gléria Capanema e o

violonista Nélio Rodrigues.
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3.8.1.2.1 Andlise musical

Esta cancdo, na tonalidade de Mi menor esta dividida, para efeito de

analise, em duas partes, a saber:

A B

c. 1-17 c. 18-26

Tabela 10 — Estrutura formal

A secgéo A encontra-se na tonalidade de Mi menor e divide-se em trés
frases. A primeira, (c. 1-5) é suspensiva, assim com a segunda (c. 6-9). A terceira
(c. 10-13) que retoma o tema da primeira, € também suspensiva, levando a ultima
frase, (c. 14-17), conclusiva. O acompanhamento harpejado do violdo faz um
contraponto a parte vocal, realizando quase sempre movimento contrario ao da

melodia da voz (figura 124).
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Figura 124 — C. 1-3, movimento contrario

Na secdo B ha um contraste relativo a secao A, na linha do violao,
caracterizado pela presenca de acordes, onde antes tinhamos uma linha arpejada.
Este trecho trata-se de uma frase Unica, ampliada por marcha harménica sobre
pedal de Mi, embora a harmonia sugira passagens por outras tonalidades (figura
125).
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Figura 125 — C. 18-23, marcha harmdnica
A peca termina num movimento V — | em Mi menor. Podemos

identificar como pontos caracteristicos desta peca, a melodia por movimento
descente, e os saltos igualmente descendentes, que figuram principalmente na
marcha harménica da secdo B, utilizando motivo encontrado nos inicios da

segunda e quarta frases da secéo A.

3.8.1.2.2 Interpretagéo

Resta, sim, é remover as cinzas do teu olhar,

De modo a inflamar a chama da tua dor interior.
Limparas o campo claro do teu corpo, largo mar,

Tudo tera aos teus olhos um sabor puro de ver

Estaras assim mais nova que a agua recém rachada
Como haste a de lenha verde que acabou de ser cortada.

Esta cancado, com seu carater eminentemente seresteiro, requer do
cantor uma interpretacdo que se aproxime da musica popular. O que é facilitado
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pela delimitagdo da extensao vocal toda localizada na regidao central, dispensando
assim, os arroubos da impostacao da voz, tornando, dessa maneira, mais eficiente
a sua execucgao. Para corroborar o carater seresteiro, propomos que cada frase
musical seja cantada num unico fluxo, sem hiato de respiracdo. Até mesmo a que

o autor indicou respiragao: “de modo a inflamar (,) a chama da tua dor interior” (c.

7) que quebra inteiramente o sentido da frase musical. No c¢. 12.3-13, sugerimos
um pequeno allargando que sublinhara, retoricamente, o texto “largo mar”. Em
toda a secdo B, propomos ao cantor uma atitude afirmativa e otimista para
expressar sentengas como: “estaras assim mais nova que a agua recém rachada;
como a haste a da lenha verde que acabou de ser cortada” (c. 18-26). Também
devera tirar o melhor partido dos grupos de semicolcheias, executando-os
absolutamente a tempo, para que facam o efeito de verdadeiros ornamentos da
melodia vocal. Propomos ainda que o cantor execute a ultima frase: “que acabou
de ser cortada” num unico fluxo de ar, abrindo mao do sinal de respiragao

indicado.

3.8.2 CANTICOS SERRANOS N¢ 1 (Rio de Janeiro, 1973)

Este ciclo de trés cancbes da inicio a série que Guerra-Peixe intitulou
Cénticos Serranos, e se estende até o de numero quatro. A escolha do titulo se
refere, evidentemente, a sua Petropolis natal e os poetas escolhidos sdo, sem
excegdo, igualmente petropolitanos. Neste primeiro ciclo, o autor contemplado é
Mario Fonseca (02/08/1913 — 08/03/1997), médico de formacao, escritor e poeta,
deputado estadual, e foi, em duas ocasides, presidente da Academia Petropolitana
de Letras. A estreia deste ciclo de can¢des deu-se no ano de 1973, por ocasido do
VI Concurso Internacional de Canto do Rio de Janeiro, na voz da soprano russa
Nina Lebedeva. O ciclo é dedicado a Mariazinha Aguiar, cantora, mae do
compositor Ernani Aguiar.
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3.8.2.1 | - FALA

3.8.2.1.1 Andlise musical

Pode-se dividir a peca em trés sec¢des, da seguinte maneira:

A B A

c.1-25.2 c. 25.3-31 c. 32-46

Tabela 11 — Estrutura formal

A secédo A divide-se em duas pequenas secoes: “a” (c. 1-10) e “b” (c. 11
con levare -25.2) A pequena segado “a” apresenta-se inteiramente no tom de D6
menor, com 0 acompanhamento composto por um ostinato que se repete a cada
dois compassos. A melodia da voz acompanha o desenho da parte superior do
piano, quase sempre por tercas (figura 126).
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Figura 126 — C. 1-4, ostinato e voz em terca

A pequena secao “b” € um trecho no qual a harmonia sofre modulagao
a Fa menor. Inicia-se com a dominante de Fa menor no c. 11, retorna a D6 menor

no c. 14. Do c. 17-22.2 ha uma sugestdo de modulagéo para Dé maior / F& maior,
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retornando em 22.3 a Fa4 menor, com funcao de |V grau, preparando a finalizacao

do trecho em D6 menor (figura 127).
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Figura 127 — C. 17-22

s

E interessante observar o jogo que Guerra-Peixe faz a partir do c. 14
quando inverte a posicdo das tercas entre voz e piano. A secao B é um recitativo
em D6 maior que passa por Fa menor nos c¢. 28-30, com uma harmonia muito
desestabilizada, no entanto, pelos acordes do acompanhamento. A segdo A’

retoma o ostinato do piano com a voz realizando as mesmas ter¢cas com algumas
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variagdes. A estrutura ritmica sofre alteracdes pela modificacdo dos compassos
alternando-se entre ternarios, quaternarios e quinarios (figura 128).
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Figura 128 — C. 36-39

A peca conclui num recitativo (c. 43- 46) com o trecho final a capella
reafirmando a tonalidade de D6 menor embora a harmonia do acompanhamento
crie um ambiente suspensivo (figura 129).
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Figura 129 — C. 43-46, recitativo final
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3.8.2.1.2 Interpretacao

Tua alma arquejante vai sozinha.

Olha em torno veras, entao,

Alma gémea da tua junto a ti...

Né&o sentes que minha alma te acompanha?

Que sofre contigo, que vive contigo,

Que se extasia, que se angustia, que desespera?

Nao sentes que ela procura penetrar bem dentro de ti?
Sofres é grande o teu desespero sofro

Né&o podes medir o que me aflige...

Que fazer? Procurar o siléncio

Que é a voz de tudo o que n&o pode falar?

Também posso falar...

Também devo falar...

Eu que fui atingido pela tormenta da vida

Também arde o meu cérebro

A traduzir a angustia de uma alma apaixonada

Neste grito de libertagdo cheio de algemas...

Fala... Quero ouvir falar... O teu estro é o meu também...
Fala! Fala mulher! Fala!

O ostinato na linha do piano, que percorre praticamente toda a cang¢ao
deve ser interpretado como o condutor retérico de uma angustia que permeia o
texto do poema. E os dobramentos ritmicos e intervalares da melodia da voz/parte
superior do piano dao a nocao clara, embora subliminar, de que o ostinato
instrumental funciona retoricamente como a mulher a que se refere o texto. Dai, os
dobramentos representam o didlogo entre as duas “vozes”. E como se a linha
superior do piano realmente dialogasse com a melodia vocal, sendo a parte
instrumental o personagem feminino. E necessario que o cantor esteja atento a
alguns pontos de tensao dramatica, como por exemplo, a passagem para a regiao
aguda em “Nao sentes que minha alma te acompanha?” (c.10-12), onde a rubrica
de cresc. deve ser observada. A rubrica de ritard. que segue tem a clara fungéo

de corroborar sentengas como “Que sofre contigo, que vive contigo” (c. 12-14). E

importante que as antiteses “que se extasia/que se angustia/que se desespera” (c.
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14-17) sejam expressas com sua respectiva carga de sentimentos. O recitativo
que segue (c.25-31) e que conduz ao ponto culminante da peca, com sua
indicacao col canto fornece ao cantor a devida liberdade para que o trecho seja
interpretado com toda a carga dramatica exigida. E o contraste entre a pergunta
“Que fazer? Procurar o siléncio que é a voz de tudo o que pode falar?” e a
resposta: “Também posso falar, também devo falar... Eu que fui atingido pela
tormenta da vida.” (c. 25-31) deve ser absolutamente claro e carregado de
sentimentos que expressem a recordacdo de dores e sofrimentos do passado. As
insistentes repeticbes do mote “fala” propomos que reflita, na sua interpretacéo, o
pedido suplicante do personagem angustiado que necessita desesperadamente
de uma resposta premente. Por fim, consideramos que esta cancao por tudo que
contém, carece de um intérprete emocionalmente maduro e experimentado para

que a carga dramatica exigida seja realizada com sua devida énfase.

3.8.2.2 Il — Chuva miuda
3.8.2.2.1 Analise musical

Dividimos esta peca em trés secdes sendo:

A B A Coda

c.1-16.3 c. 16.4-22 c. 23-28 c. 29-33

Tabela 12 — Estrutura formal

A secédo A divide-se ainda em duas pequenas segodes: “a” (c. 1-10) e “b”
(c. 11-16.3) em que a pequena secao “@” se apresenta inteiramente no modo de
Mi Frigio. A parte superior do piano apresenta um ostinato que remete,
retoricamente, a ideia da chuva miuda. A parte inferior do piano apresenta uma
sequéncia de acordes que desestrutura a harmonia e se repete a cada quatro
compassos (figura 130). A melodia da voz, por sua vez, apresenta duas frases

iguais.
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Figura 130 - C. 1-5

No ¢.10 ha um elemento de ligacao cromatico na parte inferior do piano
que conduz a pequena secao “b”, meio tom abaixo. Esta secéo “b” apresenta-se
como uma frase unica ampliada. No c. 15 ha uma modificacdo na férmula de
compasso conduzindo a parte B. A secdo B se caracteriza por um recitativo com a
melodia em Fa menor, ainda uma vez, desestruturada pelos acordes do
acompanhamento instrumental (figura 131).
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No c. 22 ha uma ligagdo que conduz a segao A’, em que ha o retorno
do ostinato da parte superior do piano e a melodia € uma recordacdo da frase
inicial da secéao A. Finalizando, os c. 29-33 tém funcéao explicita de Coda (figura
132).
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Figura 132 — C. 29-33, Coda

3.8.2.2.2 Interpretagéo

Esta chuva miuda e eu a espera...

Trago as méaos frias, o rosto gelado...

E este céu cinzento, o dia nevoento e a chuva,
A chuva miuda que cai!

Ela vira? Como se eu pudesse adivinhar!
Ando aflito parado esquisito

Chamam-me louco. Quem sabe?

Eu sempre a espera e ela nunca aparece!...

Observemos, inicialmente, que a linha superior do piano com seu
ostinato ritmico na regido aguda do instrumento, representa explicitamente a
“chuva miuda” a que se refere o texto da poesia. Ao cantor, sugerimos que todo o
trecho que se inicia no c. 3 e segue até o c. 15 seja interpretado com um
sentimento de contido incébmodo. Até que, no c. 16, eclode a questao expectante,

com a pergunta: “ela vird?”. Seguindo-se da reflexdo: “como se eu pudesse
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adivinhar!” O recitativo adiante (c. 18-20) permite ao cantor, a partir do préprio
texto, expressar todos os sentimentos exigidos para a adequada performance. E
de suma importancia a colocagcao de uma pausa muito expressiva que separara as
frases: “Chamam-me louco. Quem sabe?” (c. 19-21), ponto culminante de tenséo
da peca, que devera estabelecer um grande contraste com a desesperancada a

melancolica sentenca final: “Eu sempre a espera e ela nunca aparece!...

3.8.2.3 lll — Seremos dois
3.8.2.3.1 Andlise musical

Assim, como as pec¢as anteriores, esta também pode ser dividida em

trés secdes, a saber:

A B C

c.1-15 c. 16-21 c. 22-32

Tabela 13 — Estrutura formal

A secao A se divide em trés pequenas secdes: Introducao (c. 1-3), “a”
(c. 4- 9) e “b” (c. 10-15). A introducao apresenta na parte do piano a férmula de
acompanhamento que se repetira a cada trés compassos em toda a secao A. O
trecho faz uma contraposi¢do entre La maior e Sol maior, mantendo, no entanto,

um pedal de L& (figura 133).
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Figura 133 — C. 1-3, introducéo e contraposicao entre L& e Sol

A secao “a” é constituida por duas frases de trés compassos sempre
levando de La maior a Sol maior, tendo a primeira um sentido conclusivo e a
segunda um sentido suspensivo que conduz a modulagéo que iniciara a segao “b”.
Esta é composta de duas frases que se repetem fazendo o0 mesmo jogo da secao
anterior, desta vez entre D6 # menor e Si maior (figurai34).
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Figura 134 — C. 10-12, secao “b” em DO # menor
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A secao B da mesma forma apresenta duas frases que se repetem. O
acompanhamento segue o padrdo da secao anterior repetindo-se a cada trés
compassos. Neste caso a contraposi¢ao é entre os tons de Mi maior e Si menor. A
secao C se apresenta em D6 maior, retornando ao tom de La maior no c. 27.
Nesta secdo ha uma mudanca significativa na féormula do acompanhamento, que

recorda a formula da introdugao nos compassos finais (figura 135).
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Figura 135 — C. 22-25, novo acompanhamento

3.8.2.3.2. Interpretagéo

Tentemos outra vez...
Fecha os olhos e caminha...
N&o poderei conduzir-te a grandes alturas...
Mas na estrada que iremos percorrer,
N&o mais a solidao ira atormentar a nossa vida...
Seremos dois...
Sugerimos ao cantor que a frase inicial: “Tentemos outra vez” seja
encarada com uma atitude de doce encorajamento e persuasdo. E que sua
repeticdo seja expressa com a énfase esperada por uma proposta que se repete.

A frase: “Nédo poderei conduzir-te a grandes alturas...” (c. 16-18) deve ter um

173



carater de dolente autocomiseracao, que imediatamente se transforma em positiva
expectativa ao propor: “Mas na estrada que iremos percorrer,”. A sentenca

seguinte: “Nao mais a soliddo ira atormentar a nossa vida...”, com a indicacao
dindmica pp, propée uma atitude de suave, doce e positiva revelagdo. E o mote
final: “Seremos dois”, com sua reafirmagao, soara como um brado de vitéria do
amor que se encontra e que segue caminhando unido. A parte instrumental, por
sua vez, com seus acordes que sublinham todas as articulagées do texto cantado,
propomos uma interpretacdo que acompanhe, passo a passo, as intengbes da
linha vocal. E oportuno constatar que esta Ultima cangdo do ciclo contrasta
claramente com as anteriores, por sua tematica otimista e sua esperanca de

vitéria.
3.8.3 CANTICOS SERRANOS N¢ 2 (Rio de Janeiro, 24/03/1976)

Esta foi a primeira de uma série de canc¢des dedicadas a Maria da
Gléria Capanema. A escolha do autor do texto, Raul de Leoni (30/10/1895 -
21/11/1926) foi sugestao da prépria Maria da Gléria que forneceu a Guerra-Peixe
a sua antologia poética para que escolhesse as poesias que comporiam o ciclo de
cancgdes. O petropolitano Raul de Leoni, apesar de ter vivido apenas 31 anos, é
considerado um dos maiores poetas brasileiros. Sua poética, malgrado a sua
construgéo classica, esta eivada de um espirito de modernidade que se destaca
“‘pela geometria precisa de suas idéias”. (Fernando Paes, In Revista Ventura n°® 44
— Ventura Cultural Ltda. Rio de Janeiro, 2004). Informamos que foram feitas

algumas corregdes ortograficas, de termos em italiano, nas rubricas da partitura.

3.8.3.1 | — Histdria antiga
3.8.3.1.1 Analise musical

A cancao, composta na tonalidade de Ré menor, pode ser dividida em
trés partes, no seguinte esquema:
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A B C

c.1-14 c. 15-25.3 Cc. 25.4-42

Tabela 14 — Estrutura formal

A segdao A, por sua vez, pode ser dividida em trés pequenos
segmentos, a saber: uma introdugéo (figura 136) que apresenta a féormula de

acompanhamento e que perpassara toda a peca com pequenas alteracoes;
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Figura 136 — C. 1-3, introducéo

Uma pequena subsegéo “a”, é composta por duas frases suspensivas
que se repetem, sendo a segunda apresentada um tom abaixo; e “b”, sendo uma
frase Unica, também suspensiva, terminando no V grau de Ré. No c. 14 surge um
novo elemento, no acompanhamento instrumental, com funcao de ligacao (figura
137).
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Figura 137 — C. 14, ligacao

A parte B também pode ser dividida em trés pequenos segmentos.
Inicia-se com a repeticdo da primeira frase da peg¢a, com uma pequena
modificacdo melddica e harménica no c. 17, conduzindo ao segundo segmento
desta vez meio tom acima. As duas frases suspensivas conduzem num crescente
de tensao a terceira que tem sentido conclusivo, corroborado pelo encadeamento
V — | da parte inferior do piano. Nos c. 24-25 o acompanhamento instrumental
desfaz o sentido conclusivo (figura 138) conduzindo a parte C.
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Figura 138 — C. 22- 25

A parte C é formada por dois pequenos segmentos: “a” (25.4-33.4) e "b”
(c. 33.5- 42). O segmento “a” é formado por trés frases. A primeira em Sol menor,

terminando no acorde de Sol maior que tem funcao suspensiva. A segunda frase é
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uma transposicdo exata da primeira em Fa menor, também concluindo num
acorde maior que leva a terceira frase, mais curta e com funcdo cadencial,
suspensiva terminando sobre o V grau de Ré. O segmento “b” se inicia com uma
reapresentacao da primeira frase de “a”, terminando no proprio acorde de Sol
menor e conduzindo a ultima frase, conclusiva, em Ré menor que é, na verdade,
uma reapresentacao do final da parte B. O acompanhamento instrumental segue
até o final com uma escala descendente harmonizada utilizando célula da parte
superior do piano (figura 139), sobre pedal de Ré (figura 140).
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Figura 140 — C. 40-42, escala descendente sobre pedal de Re
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Apesar de o acompanhamento conter acordes com muitas notas
alteradas, a peca, como um todo, mantém as caracteristicas da musica tonal
tendo em vista a clareza dos encadeamentos de notas atrativas.

E interessante notar que, no decorrer de toda a cancdo, o autor usa
elementos de ligacao na parte inferior do acompanhamento que funcionam como

um glissando entre as notas que saltam no baixo.

3.8.3.1.2 Interpretacao

No meu grande otimismo de inocente

Eu nunca soube por que foi...

Um dia, ela me olhou indiferentemente,
Perguntei-lhe por que era... ndo sabia
Desde entéo transformou-se de repente

A nossa intimidade correntia

Em saudacgébes de simples cortesia

E a vida foi andando para a frente...

Nunca mais nos falamos... Vai distante...
Mas, quando a vejo, ha sempre um vago instante
Em que seu mudo olhar no meu repousa,
E eu sinto, sem no entanto compreendé-la,
Que ela tenta dizer-me qualquer cousa,
Mas que é tarde demais para dizé-la...

A escolha deste poema traz de volta uma tematica que é recorrente nos
textos utilizados por Guerra-Peixe em suas cancdes: a da fatalidade existencial,
que traz em seu roldao toda a sorte de desencontros amorosos, de casos mal
resolvidos, de investidas ndo consumadas. Situagbes semelhantes estédo
presentes em “A soliddo e sua porta”, em “Fala” e “Chuva miuda” (Canticos
Serranos n° 1), em “Prudéncia” e “Vivendo” (Canticos Serranos n° 4), apenas para
citar alguns casos. Nesta cancéo especifica, no entanto, Guerra-Peixe consegue
imprimir uma forga dramatica excepcionalmente marcante, através da utilizagdo
dos acordes batidos na parte superior do piano e das condugbes melddicas para
parte inferior do instrumento (figura 141), com suas passagens em pequenos
grupos de notas curtas que conferem um carater violonistico e que perpassa toda
a peca.
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Andante .= ca. 56
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Figura 141 — C. 1-2, acordes na linha superior e carater violonistico na linha inferior do piano.

Ao cantor, recomendamos uma atitude que parta da perplexidade em
sentencas como: “eu nunca soube por que foi.. um dia ela me olhou
indiferentemente, perguntei-lhe por que era, ndo sabia...” (c. 7-14), conduzindo a
um misto de decepcao e melancolia expressada nas passagens da regidao aguda
da tessitura, as palavras: “nunca mais nos falamos... Vai adiante...mas quando a
vejo, ha sempre um vago instante em que seu mudo olhar no meu repousa” (c. 25-
33). O ponto culminante de cancgéao localiza-se nos c. 33.3-38: "E eu sinto , sem no
entanto compreendé-la, que ela tenta dizer-me qualquer cousa”, onde o cantor
carece de expressar toda a angustia exigida pela dramaticidade do texto,
desaguando numa atitude de abandono e desesperanga ao constatar: “Mas que é

tarde demais para dizé-la.” (c. 38-41).

3.8.3.2 Il — Almas desoladoramente frias

3.8.3.2.1 Analise musical

A peca pode ser dividida em trés partes:
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A B C

c. 1con levare-5 c.6-10.4 c. 10.5-15

Tabela 15 — Estrutura formal

A parte A é um recitativo construido sobre a escala de Sol Mixolidio
com pequenas alteragdes que remetem a Sol Lidio e Sol Edlio. A parte vocal é
sempre precedida por um grupamento ritmico, na parte instrumental (figura 142),

gue remete a uma idéia de rispidez.

Andante .= ca. 72
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Figura 142 — Anacruse do c. 1, - grupamento ritmico

A parte B € um canto acompanhado construido sobre a escala de D6 #
Dérico com uma pequena introdug¢ao no ¢. 6 e um acompanhamento instrumental
que parte de D6 # e segue em quintas paralelas nas duas partes do piano em

movimento contrario (figura 143).
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Figura 143 — C. 6-10, quintas paralelas no piano

A parte C permanece com a caracteristica de canto acompanhado,
inteiramente na tonalidade de Mi menor. O acompanhamento traz a parte inferior
do piano em movimento cromatico descendente e a parte superior em movimento
ascendente. A parte intermediaria mantém um pedal de Mi. E oportuno observar
que quase toda a melodia é construida sobre grupos de notas repetidas que
conferem uma caracteristica de estilizado repente.
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3.8.3.2.2 Interpretacao

Almas desoladoramente frias

De uma aridez tristissima de areia.

Nelas nao vingam essas suaves poesias
Que a alma das cousas, ao passar, semeia...
Desesperadamente estéreis e sombrias
Onde passam (triste aura que as rodeia!)
Deixam uma atmosfera amarga, cheia

De desencantos e melancolias...

Nessa arida rudeza de rochedo,

Mesmo fazendo o bem, sua mao é pesada,
Sua prdpria virtude mete medo...

Como séo tristes essas vidas sem amor,
Essas sombras que nunca amaram nada,
Essas almas que nunca deram flor...

Mais uma vez os versos de Raul de Leoni mergulham na amargura da
alma humana, tema recorrente em sua obra poética. Todo o recitativo da primeira
parte da cancdo, precedido pelos acordes, com seus acentos asperos e
dissonantes, exige do cantor uma autoridade dramatica, quase tragica, a quem vai
proferir sentencas como “almas desoladoramente frias,... nelas n&o vingam
suaves poesias... desesperadamente estéreis e sombrias...” (c.1-3).
Recomendamos que o aposto: “triste aura que as rodeia” (c.4), seja expresso
como tal, a fim de que a sua intervencgéo fique claramente registrada. O trecho
culminante que segue carece de ser interpretado com toda a forca dramatica
exigida pelas palavras “atmosfera amarga, cheia de desencantos e melancolias”
(c. 4-5). Para isso, tanto o pianista quanto o cantor devem atendem as rubricas de
ff, com a melodia vocal sendo levada ao limita da tessitura aguda e efetuada com
a devida energia. Segue um trecho em que a melodia vocal passa a ser
acompanhada por acordes em seminimas, que preenchem os tempos dos
compassos e conferem um carater retérico sublinhando sentencas que exprimem
aridez, dureza e peso (c. 6-9). O arpejo instrumental no c. 9 exprime claramente o
“‘medo” enunciado pela melodia vocal. Segue outro trecho (¢.10.5-15) em que o

piano com, seus acordes harpejados, na tonalidade explicita de Mi menor, confere
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uma atmosfera seresteira, um ambiente de tristeza e melancolia. A conducao ao
final da pega exige do cantor uma atitude de desanimo psicoldgico, desencanto e
perplexidade.

3.8.3.3 lll — Confusao

3.8.3.3.1 Andlise musical

Pode-se dividir a cang¢ao nas seguintes secoes:

Introdugao A Reintrodugao B

c.1-5 c. 6-24 c. 25-27 c. 28-43

Tabela 16 — Estrutura formal

A peca, na tonalidade de Mi menor, inicia-se com uma introdugéao

instrumental que sugere retoricamente a “confusédo” indicada no titulo (figura 144).
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Figura 144 — C. 1-5, introducéo.

A secado A é dividida em duas pequenas partes: segao “a” (c. 6-16) e
secao “b” (c. 17-24). A secédo “@” inicia-se com um vocalize (c. 6) com uma
sugestdo modal, seguido de dois compassos nos quais o piano prepara o texto
cantado (figura 145). Esses dois compassos serdao repetidos integralmente ou
transportados ao longo de toda a secao.
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Figura 145 — C. 7-8, preparacao instrumental

A linha da melodia vocal, em Mi menor pode ser dividida em duas
frases suspensivas sublinhadas por um acompanhamento desestabilizante,
especialmente pelo movimento da parte superior do piano. A sec¢ao “b”, contendo
igualmente duas frases, apresenta-se com a primeira em carater suspensivo
(reapresentacdo da 1?2 frase de “a”), conduzindo a uma segunda frase em que a
linha da voz vai ao limite agudo da extens&o para criar uma sensagéo de climax e
encerra conclusivamente em Mi menor. A secdo B se inicia com a repeticdo
condensada da introducao e do vocalize inicial. Segue um recitativo que ira até o
final da peca, em D6 maior, pontuado por acordes esparsos que corroboram a

tonalidade apesar das alteragdes contidas (figura 146).
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Figura 146 — C. 29-38, recitativo

A peca termina com a recapitulacao da introducao (c. 41-43).
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3.8.3.3.2 Interpretacao

Alma estranha esta que abrigo,
Esta que o acaso me deu.

Tem tantas almas consigo,

Que eu nem sei bem quem sou eu.
Jamais na vida consigo

Ter de mim o que é s6 meu;

Eu sou meu prdprio Protet”.

De instante a instante, a me olhar
Sinto, num pesar profundo,

A alma a mudar... a mudar...
Parece que estdo, assim,

Todas as almas do mundo,
Lutando dentro de mim...

A ritmica da introducgéo instrumental, que se repete nos c. 25-27, e ao
final nos c. 40-43, da a exata nog¢ao da “confusdo” a que se refere o poema de
Raul de Leoni. E o vocalize entoado no comecgo da peca, e repetido no c. 28, deve
funcionar como um vocativo prenuncio do que vai ser informado a seguir. Em todo
o trecho que vai desde o c. 7 até o c. 21, a parte superior do piano tem a funcéo
retérica de sublinhar as duvidas existenciais explicitadas no texto cantado.
Recomendamos ao cantor que esteja conscientemente imbuido desses
sentimentos para poder expressa-los com a devida adequagéo. A cangado tem seu
ponto culminante (reafirmado pelo limite agudo da tessitura vocal) na passagem:
“Para meu proprio castigo eu sou meu préprio Proteu” (c. 20-24), em que se
espera do cantor um maximo de forca expressiva, corroborada pelas rubricas
molto rit. e sempre forte. O trecho que segue até o final da peca, com seu carater
recitativo, deve contrastar com tudo o que foi informado na primeira parte, isto &,
deve ser interpretado como uma reflexdo das idéias iniciais. Sugerimos, assim,
uma atitude que expresse esses sentimentos, e que embora abrandada pelo estilo
recitativo, mantenha a devida serenidade, mas também a tensdo imposta pelo

texto.

#® Deus mitoldgico que tinha como virtude o dom da premonigao.

186



3.8.4 TEUS OLHOS (Rio de Janeiro, 12/05/1976)

A cancdao Teus Olhos, foi composta sobre o soneto homdénimo de
Emilia Guerra-Peixe (1904-1924), irm& do compositor. Usava o pseuddnimo de
“Shirley”, escrevendo poesias e textos ocasionalmente publicados no jornal
Tribuna de Petrdpolis. A primeira audi¢cdo desta pec¢a deu-se no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, no dia 22 de setembro de 1986, por ocasidao da entrega do
prémio Shell para a Musica Brasileira ao compositor Guerra-Peixe. Suas

intérpretes foram a soprano Ruth Staerke® e a pianista Ruth Serrao®'.

3.8.4.1 Anélise musical

Pode-se dividir a peca em duas partes sendo,

A B

c. 1-20 c. 21-43

Tabela 17 — Estrutura formal

A secdo A tem melodia de carater modinheiro embora se inicie
acompanhada apenas por acordes isolados. Pode-se separa-la em duas
pequenas partes que se iniciam idénticas mas que, a partir do c. 16, a repeticao
sofre uma transposicdo meio tom acima. Embora possam ser identificadas
sugestdes de tonalidade, tais como Ré menor (c. 2-4), estas sdo desestruturadas

pelo acompanhamento (figura 147), o que leva a uma indefinicao tonal.

% Uma das cantoras mais célebres do pais, em sua geragao. Entre as décadas de 1980 e 2000
estrelou nos palcos de todo o pais inimeras heroinas do repertorio operistico. Foi também uma
requisitada intérprete da cancao de camera e em particular da cangéo brasileira.

*'Pianista e professora da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) é uma das
signatérias da publicagcéo “Guerra-Peixe, um musico brasileiro”.
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Figura 147 — C. 1-4, sugestao de Ré menor, acordes isolados

Se considerarmos apenas a melodia, poderiamos asseverar que a
secao B esta em Mi maior. Tal afirmacao fica comprometida, no entanto, uma vez
que o0 acompanhamento pianistico causa grande desestruturagdo tonal,
apresentando sequéncias de triades maiores sobrepostas (figura 148).
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Figura 148 — C. 20-23, acompanhamento por sequéncias de triades

A peca termina com uma pequena coda (c. 40-43) que reproduz 0s
compassos iniciais.
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3.8.4.2 Interpretacao

Olhos sublimes, languidos, mimosos,
Lampadario do templo da saudade!
Olhos que pedem, cheios de bondade,
Outros mais belos, puros, luminosos.
Relicarios de minha mocidade...

Olhos divinos, limpidos, formosos,

Vs sois dois lagos onde, descuidados,
Nadam meus sonhos com serenidade...
Esses teus olhos, placidos, magoados
Monges que invocam fervorosamente,
Grata miragem, tempos ja passados.
Sao eles astros vivos que procuro
Para enxergar o porto sorridente

Das plagas almejadas do futuro...
Olhos sublimes...

A singeleza dos versos de sua irma, Guerra-Peixe compds uma
cangcdao com caracteristicas marcadamente modinheiras que devem, da mesma
maneira, ser observadas pelos intérpretes. Assim, toda a primeira parte da peca
(c.1-20) requer uma expressdo de serena melancolia, valorizando, no entanto,
metaforas como “lampadario do templo da saudade” ou “relicarios de minha
mocidade”, que auxiliam na conducdo e na compreensao do texto. A partir do c.
21 o estilo melodia acompanhada se faz presente, com a parte do piano bastante
preenchida por acordes que pontuam toda a linha da voz. Propomos ao cantor
que, a partir dai invista numa interpretagdo que valorize ao maximo o legato das
frases que se desenvolvem, tirando o necessario partido das rubricas de
ritardando e de crescendo. O ponto culminante da peca (c.30-35), com suas notas
no limite da regido aguda e com as indicagdes dinamicas de forte, piu forte, carece
de uma interpretacao energética e apaixonada. Ao trecho final (¢.36 con levare ao
c. 43), propomos uma expressdo de relaxamento, estabelecendo um evidente
contraste com as frases imediatamente anteriores, e uma atitude de recordacéo,

retomando a expressado de melancélica serenidade, aplicada no inicio da cangao.
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3.8.5 CANTICOS SERRANOS N° 3 (Rio de Janeiro, 08/07/1976)

Este pequeno ciclo de duas cangbes obedece ao padrao que Guerra-
Peixe adotou ao escolher, para os Canticos Serranos, sempre textos de poetas
petropolitanos. Reynaldo Chaves (07/01/1895 — 04/03/1957) foi um dos grandes
agitadores da cultura Petropolitana em seu tempo. Dramaturgo, poeta e cronista,
foi diretor da Escola de Musica Santa Cecilia em Petropolis e um dos fundadores
da Academia Petropolitana de Letras. Os Canticos Serranos n° 3 sao dedicados “a
memoéria de Reynaldo Chaves”. A primeira peca do ciclo “Ultima llusdo” possui

uma versao para quinteto de cordas do préprio Guerra-Peixe.

3.8.5.1 | — Ultima ilus&o

3.8.5.1.1 Andlise musical

Pode-se dividir a cangao em duas secgoes:

A B

c.1-18.2.2 c.18.2.3-32

Tabela 18 — Estrutura formal

A secdo A tem melodia em Si Maior e acompanhamento
desestabilizado harmonicamente caracterizado por acordes na parte superior e
uma linha de baixo que remete a uma escrita violinistica, conferindo um toque

seresteiro (figura.149)
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Largo &= ca. 80

Figura 149 — C. 1-3, elemento seresteiro na parte instrumental

A secado A pode ser divida ainda em duas pequenas partes: “a” (c. 1-
9.2.2) que é uma frase que se repete integralmente e “b” (c. 9.2.3-18.2.2), cuja
primeira frase modula ao IV grau e a segunda retorna ao tom principal. A se¢éo
termina com um elemento de ligacdo nos c. 17-18 (figura 150), que conduz a
secao B no tom de Mi maior.
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Figura 150 — C. 17-18, transi¢céo

A secgao B também composta de duas pequenas partes tem a mesma
estrutura da se¢ao anterior desta vez em Mi maior. Suas duas pequenas se¢des
assim se delimitam: “a” (c. 18.2.3-26.2.2), sendo uma frase que se repete e “b”
(26.2.3-32), onde aparece um novo elemento ritmico na parte do
acompanhamento, modulando ao tom do IV grau, retornando a Mi e conduzindo a
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um final em Si maior. A peca termina com uma recapitulacdo do elemento ritmico

da parte inferior do piano no c.1 (figura 151).
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3.8.5.1.2 Interpretacao

Em ti, onde eu julguei achar abrigo

Aos males do meu triste coragcio;

Em ti, em que julguei um peito amigo,
Onde guardei minha dltima ilus&o...

Em ti, onde eu vivi todo um passado

De esperancas perdidas,

Depois de me sentir tdo desgracado!...
Em ti, onde eu vivi horas vividas!

Em ti, onde o meu peito assim tristonho,
Buscou a luz do amor, que me iluminal...
Em ti, onde eu sonhei a vida um sonho
E fiz do amor uma cancgo divina...

Em ti, eu vejo morta agora, e para sempre,
Meiguissima crianga,

Minha dltima esperancga!

A peca se desenvolve sobre um padréo ritmico e melédico que, a sua
repeticao sistematica, denota, retoricamente, um sentimento em que a va tentativa
de realizacdo amorosa parece inexoravelmente predestinada a soliddo e a
infelicidade. Assim, a célula ritmica da parte inferior do piano, com sua construcao
melddica ascendente, deve representar, as suas sistematicas repeticoes,
justamente essa frustrada tentativa de malograda ventura. E importante chamar a
atencdo ao cantor para o padrao que, igualmente perpassa a melodia da voz, em
que os membros das frases musicais sdo sempre ascendentes, nos momentos
nos quais o texto vislumbra uma nesga de esperanca; ato continuo, descendentes,
ao chegar a sua desconsolada conclusédo. A retomada da melodia, a partir do c.
9.3 uma IV acima, propde claramente a igual retomada de félego e intensificacao
da atitude dramatica. O c. 26, com suas rubricas pochissimo rit. e cresc., funciona
como um impulso para o climax da canc¢do, com a melodia da voz atingindo o
limite agudo da tessitura e as indicacbes de piu f aliada a de crescendo da
(c.26.2.3-29). O final da cang¢do, com seu estilo recitativo, permite ao cantor
expressar adequadamente toda a dor causada pela desilusdo. E a coda

instrumental expressa um retérico ponto final.
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3.8.5.2 Il — Arrependimento
3.8.5.2.1 Analise musical

Pode-se dividir nas seguintes secoes:

A B A’ C Coda

c. 1-24 c. 25-40 c. 41-52 c. 53-66 c.67-72

Tabela 19 — Estrutura formal
A secao A, dividia em duas pequenas sec¢des, “a” e “b”, inicia-se com
uma introdugéo instrumental bastante ritmica (figura 152).
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Figura 152 — C. 1-4, introducéao.

A introducdo conduz a se¢ao “a”, na qual a linha do canto comecga a
capella e prossegue num recitativo. Esta segdo € composta por duas frases,
sendo a segunda ampliada por repeticdo de células e modificagdes na formula de
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compasso. A melodia se apresenta em Sol Mixolidio, mas, como de habito,
desestabilizada harmonicamente, pelos acordes do acompanhamento. Segue-se
nos c. 13-14 uma ligagdo no acompanhamento utilizando elementos da introducao
e conduzindo a pequena segao “b”. Esta se apresenta no mesmo padréo da segao
anterior, com a melodia iniciada uma tergca menor acima e se desenvolvendo
sempre no estilo recitativo, mas ainda em Sol Mixolidio. O acompanhamento se
resume a acordes prolongados. Nos c. 23-24 h4 a insercdo de novo elemento

ritmico no acompanhamento que prepara a se¢ao B (figura 153).
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Figura 153 — C. 23-24, novo elemento ritmico

A secao B, claramente em Sol Maior, pode ser dividida em duas partes:
“a” (c. 15-31), na qual a linha do canto se apresenta a capella. Nos c. 30-31 ha
uma preparagao instrumental para a seg¢ao “b” (c. 32-40) na qual a melodia da
secdo anterior se repete ampliada e sublinhada por um acompanhamento
bastante ritmico, com efeito percussivo (figura 154). A linha do baixo apresenta um
pedal de Sol durante quase todo o trecho, o que corrobora a sensacao tonal de

Sol maior.
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Figura 154 — C. 30-34, elemento percussivo

E interessante observar que nesta secdo a linha vocal remete a uma
cantiga de roda. A secdo A’ € iniciada com uma repetigdo integral da introducado. A
pequena secao “a” se inicia com a mesma frase do recitativo inicial e tem sua
segunda frase modificada, com acompanhamento. A se¢cdo C mantém as
caracteristicas de recitativo que perpassa toda a peca; a estrutura melddica nao
sofre tantas modificacées, mas ha uma modulacédo bastante evidente para D6 #
menor, contendo trés frases bem definidas, sendo as duas primeiras recitativos e
a terceira acompanhada por uma linha de contracanto na parte inferior do piano
(figura 155).
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Andantino .= ca. 66
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Figura 155 — C. 54-66
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Segue-se uma Coda, com a repeticao literal do texto introdutério indo
em direcdo a regido aguda da voz com funcdo de acabamento e o piano
reapresenta a introdugdo nos ultimos compassos concluindo na escala modal

chamada “nordestina” (Lidio/Mixolidio) de Ré (figura 156).
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198



3.8.5.2.2 Interpretacao

Ah! Pudesse arrancar de meu peito este amor!

De joelhos, a teus pés, toda a minha alma em prece,

Rogar-te a compaixao do teu desprezo!...

Ah! Pudesse minha alma, desacorrentada

Desta paixao doentia,

Viver feliz, como outrora vivia,

Ao calor de outros sonhos, ao calor

Da indiferenca espléndida da vidal...

Viver vazia deste amor, despreocupada

Deste anseio cruel que me tortura!

Que me transporta, as vezes a loucura de agasalhar, bejjando com carinhos
De mae, este infinito amor!

Ah! De novo teria, nos caminhos da vida,

Os rebrilhos de sol daquela paz antiga,

Doce amiga, para sempre perdida!

Minha alma, entéo cheia de cicatrizes, viveria de novo, entre sonhos felizes,
Deserto coracdo desta meiga tortura,

Que me nasceu de um sonho de ventural...

Se eu pudesse arrancar do peito este amor!

Os quatro compassos iniciais, com a parte instrumental em sua ritmica
e suas indicacdes de cresc., e posterior ritard., indicam a exata intencao do autor
de criar um ambiente para a lancinante sentenca inicial: “ah, pudesse arrancar do
meu peito este amor”. O vocativo inicial: “ah”, com sua indicagdo de glissando,
deve ser expresso cOmoO um suspiro, sem a preocupacao de manter a exata
afinacao da altura do som informado. Segue um estilo recitativo, que se repetira
por toda a peca, em que a combinagao de profundo lamento deve estar associada
a uma contencao interpretativa, de maneira que toda malograda possibilidade de
felicidade, que perpassa o poema de Reynaldo Chaves, seja expressa com a
necessaria tensao dramatica, mas que essa seja igualmente medida, sem
exageros. Note-se que a retomada do recitativo no c. 15 com a melodia da voz
soando, entdo, uma terca acima do inicio da pega, induz o cantor, igualmente, a
um crescendo de tensdo dramatica. E importante notar que o recitativo que se
reinicia no c. 25 e que se desenvolve em melodia acompanhada a partir do c. 32,
da um novo impulso dramatico, corroborado pelas indicagbes de sempre cresc. (c.
35), conduzindo ao f accel. e cresc. (c.39-40). E interessante observar que este

199



trecho tem sutis caracteristicas do estilo repentista nordestino, uma verdadeira
marca registrada que, insidiosamente, perpassa a composicdo de Guerra-Peixe.
Propomos, tanto ao pianista quanto ao cantor, que retomem, a partir do c. 41, a
mesma atitude interpretativa inicial, numa expressdo que demonstre um
desacelerar de tensdo. Mergulhando, em todo o trecho final, num estado que
expresse todo o ultimo e malogrado vislumbre de felicidade proposto pelo texto em
palavras como: “Minha alma, entdo cheia de cicatrizes, viveria de novo, entre
sonhos felizes, deserto coragao desta meiga tortura, que me nasceu de um sonho
de ventura”. Levando, assim, ao mote final que, pela repeticao do texto inicial e
pela conducéo da linha vocal ao limite agudo da tessitura, propde um fechamento
gue indica aos intérpretes o ponto culminante da carga dramatica da cancéo.
Conforme j& comentamos em outros trechos deste trabalho, a maior
dificuldade na interpretagdo da obra vocal de Guerra-Peixe esta na maturidade
emocional, psicoldgica e artistica, primordialmente necessaria ao intérprete no

enfrentamento desse repertorio.

3.8.6 CANTIGAS DO AMOR EXISTENCIAL (Rio de Janeiro, 24/07/1976)

Este ciclo de trés cangbes, concebido originalmente como “Cancdes de
Débora”, tem a sua dedicatoria implicita a partir do préprio titulo, considerando que
a “Débora” em questdo é uma espécie de pseudbnimo que Guerra-Peixe
emprestou a sua dileta intérprete Maria da Gléria Capanema, conforme
informamos acima. A substituicao do titulo para Cantigas do amor existencial foi
‘porque ele achou que esse titulo estaria mais adequado ao tipo de poesia. Ao
teor das poesias que ele escolheu... Mas eu tenho ainda elas aqui com o titulo de
Cancoes de Débora” (Maria da Gloria Capanema, 25/11/2007). Na verdade o titulo
escolhido foi sacado do cabecalho de um dos capitulos do livro “Amar e ser
amado”, de Pierre Weil. Para este ciclo de can¢des Guerra-Peixe lancou mao de
trés diferentes autores, um para cada peca. A primeira, “Juntos amamos”, tem a
poesia de Pierre Weil (Strasburg 16/04/1924 — Brasilia 10/10/2008), cujo texto foi
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escolhido dentro da publicagdo mencionada acima. Pierre Weil foi psicélogo (aluno
de Jean Piaget) e professor. Criou e dirigiu a Universidade Holistica Internacional,
em Brasilia, cujo propdsito é difundir a cultura da paz. A segunda pega “Tua boca
diz que nao” tem texto de autoria de Octacilio Rainho (02/04/1905 — 01/01/1994).
Médico de formacgdo, professor de portugués, autor de varios livros, Octacilio
Rainho®® foi um dos fundadores da Academia Luso-Brasileira de Letras. A terceira
cancgao, “Nossos olhos” é de autoria de Jacob Levy Moreno (Roménia 18/05/1889
— EUA 14/05/1974). Também com formacdo em medicina, foi o criador da
psicoterapia de grupo e da técnica de terapia conhecida como “Psicodrama”. O
poema “Nossos olhos” € aqui traduzido por Pierre Weil. Este ciclo de cancgdes
possui uma versao para voz e quinteto de cordas, composta pelo proprio Guerra-
Peixe. Foi com essa versao que a cantora Maria da Gléria Capanema gravou o LP

“O Canto Simples de Maria da Gléria”.

3.8.6.1 | — Juntos amamos
3.8.6.1.1 Andlise musical

Podemos dividir a cangdo em duas partes sendo:
A A

c.1-10.2 c. 10.3-23

Tabela 20 — Estrutura formal

A peca, composta na tonalidade de DO menor, apresenta um
acompanhamento instrumental com caracteristicas violonisticas, o que Ihe confere
uma expressao seresteira (figura 157). A harmonia, como de habito, no entanto,

n&o permite evidenciar a tonalidade.

%2 E de sua autoria o famoso bord&o “o petréleo é nosso”, lema da campanha para diminuir a
importagdo de petréleo pelo Brasil, implantado no governo Getulio Vargas
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Figura 157 — C. 14-20, linha inferior do piano com caracteristicas de violdo seresteiro

As duas secdes da peca sao construidas sobre o mesmo tema, cuja

melodia € uma marcha descendente irregular (figura 158).
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Figura 158 — C. 1-5, tema - marcha descendente

Na secédo A’, por duas vezes Guerra-Peixe apresenta na melodia a

terca maior para criar um adiamento da cadéncia final (figura 159).
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Figura 159 — C. 15-18, adiamento da cadéncia

3.8.6.1.2 Interpretacao

Tu em ti,

Eu em mim,

Tu em mim,
Euemti,

Tu comigo,

Eu contigo,

Tu dentro® de mim,
Eu junto de ti,
Juntos amamos,
Juntos sentimos,
Juntos pensamos,
Juntos vivemos,
Pois, um mais um
S6 da um.

E digno de nota o teor sensual subliminar da poesia escolhida por
Guerra-Peixe para esta cancdo. Trata-se de um fato inédito na sua obra vocal. E
nos chama atengdo mais ainda o fato do autor ter dado ao ciclo, inicialmente, o
titulo de “Cangdes de Débora”, sabendo-se que a “Débora” em questdo € uma

espécie de pseuddnimo que ele emprestou a sua dileta intérprete Maria da Gloria

BA palavra original do poema de Pierre Weil é “junto”
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Capanema. Outro dado relevante é a substituicdo da palavra “junto”, original da
poesia, pela palavra “dentro” (c.7), que confere uma conotagdo mais explicita. A
interpretacdo desta cangdo deve, portanto, acompanhar as inten¢dées do texto,
com a devida atencdo para nao vulgarizar o que apenas esta subentendido. A
tessitura da linha vocal numa regido relativamente grave favorece uma
interpretacdo intimista em que palavras como “tu comigo, eu contigo, tu dentro de
mim, eu junto de ti” (c.5-10) podem ser expressas com suas devidas intengdes. O
unico momento em que sugerimos uma atitude mais ousada é na passagem “pois
um mais um s6 da um”, em que a tessitura avanca para uma regido mais aguda,
corroborando as intencdes da sentenca. E importante que o cantor esteja atendo
as pausas retéricas dos c. 17 e 21. S&o elas que conferirdo a devida sensualidade
as ultimas palavras da poesia.

3.8.6.2 Il — Tua boca diz que nao
3.8.6.2.1 Analise musical

Pode-se dividir a peca (em secao uUnica) em duas pequenas partes,
sendo: “@” — ¢. 1- 9, com sentido de antecedente e “b” — ¢.10-18, com sentido de
consequente. Observe-se que a peca, integralmente em Mi menor, apresenta suas
frases com a seguinte estrutura: frase 1 (c.1- 5), melodia girando sobre o 1° grau;
frase 2 (c.6-9), melodia sobre a terga; frase 3 (c.10-13), melodia sobre a quinta e
frase 4 (c.14-18), novamente sobre a tergca, ndo concluindo, entretanto sobre o
primeiro grau, mantendo uma suspensao sobre o 2° grau. E interessante notar que
a melodia da parte inferior do acompanhamento da parte “a” (figura 160), que
reproduz a mesma célula melddica que perpassa toda a linha do canto, é
reproduzida harmonizada na parte “b”, na linha superior do piano (figura 161).
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Figura 161 — C. 10-11

3.8.6.2.2 Interpretacao

Tua boca diz que néo,
Teus olhos dizem que sim,
A boca fala prés outros,
Os olhos falam para mim.

A indicacado serenamente e simples, muito medido a tempo, da a exata
intencdo do autor de fazer com que toda a primeira parte da cancao (c.1-9) soe
como uma cantilena, um jogo antagbnico na relacdo boca/olhos, no qual a linha
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inferior do piano com seu ostinato de seminimas sustenta e apoia a linha vocal.
Propomos ao cantor que encare este texto com um sentido proverbial, em que as
aparéncias pretendem, em vao, esconder 0s reais sentimentos. Assim, a
interpretacédo proposta deve seguir numa atitude quase didatica, porém simpatica
e serena, na qual o cantor expresse, com muita tranquilidade, a certeza do afeto
que, de fato, lhe é devido. Chamamos atencao finalmente, para que as duas
repeticObes do texto sejam sempre executadas com a devida énfase para que
assim se possa criar e manter o ambiente de interesse por parte do ouvinte.

3.8.6.3 lll = Nossos olhos
3.8.6.3.1 Analise musical

Esta cancdo, escrita na tonalidade de La menor, pode ser dividia em

duas sec¢des, a saber:

A B
c.1-18.1 c.17 (concomitante ao
final de A) -38

Tabela 21 — Estrutura formal

A secédo A apresenta um acompanhamento que se repete a cada dois
compassos até o c. 8 e segue com 0 mesmo baixo (figura 162), mas com novos

acordes na parte superior do piano.

espressivo in basso
3 3 3 3
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7" I — I I I — f 3
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* ——

Figura 162 — C. 1-4, linha inferior do piano
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A melodia, por sua vez tem todos os finais de seus membros de frase
repousando sobre a quinta do acorde de La. A secédo B contrasta com A pela
subita mudancga ritmica e harménica do acompanhamento instrumental (figura
163), que ja vem sendo introduzido concomitantemente com os dois ultimos

compassos da secao A.
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Figura 163 — C. 15-22, mudanca ritmica e superposi¢ao das segdes.

Ha, na secao B alternancia entre La Maior e La menor, com passagens
por Mi Maior e Si Maior, concluindo explicitamente na tonalidade de L& Maior.
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3.8.6.3.2 Interpretacao

Eu arrancarei os teus olhos

E os colocarei no lugar dos meus.

E tu arrancaras os meus olhos

E os colocara no lugar dos teus.

Entéo, tua passaras a enxergar pelos meus olhos
E eu passarei a enxergar pelos teus.

Mais uma vez chamamos a atencao do pianista para a parte inferior do
piano que confere a cangao, com suas tercinas descendentes em staccato e a
rubrica espressivo in basso, um caréater violonistico. E oportuno observar que,
malgrado o texto, a sua estrita leitura, pareca uma peca lugubre, até aterrorizante,
a peca que Guerra-Peixe compde sobre esses versos ressalta tdo somente a
metafora proposta pelo poeta, e apresenta uma cang¢ao formalmente singela, em
que a “troca dos olhos” apenas denota o desejo mutuo de compreenséao e afeto.
Em termos de interpretacdo, o que mais nos chama a atencao € o contraste entre
as secgdes A e B. A primeira, com suas tercinas descendentes atingindo uma
regido bastante grave, na linha inferior do piano, cria um ambiente retoricamente
aterrador para sublinhar passagens como “eu arrancarei os teus olhos e os
colocarei no lugar dos meus. E tu arrancaras os meus olhos e os colocara no lugar
dos teus.” Ja a segunda parte apresenta um piano totalmente preenchido por
acordes que acompanham uma melodia vocal com um carater dolente e
seresteiro. A interpretacdo adequada desta peca, tanto para o cantor quanto para

o0 pianista, ficara basicamente por conta da observancia desses contrastes.

3.8.7 SETE CANCOES DE SONIA MARIA VIEIRA (Rio de Janeiro, 1979)

Conforme informamos, no texto deste trabalho, a reunido das sete
cangdes compostas por Guerra-Peixe, sobre poemas de Sonia Maria Vieira, foi
uma opgao nossa. Justificamos essa decisdo tendo em vista o pouquissimo

intervalo de tempo entre a composicdo de cada uma das pecas. Levamos em
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consideracao também as circunstancias em que foram compostas, € 0 argumento
mais forte para justificar essa decis&o foi evidentemente o fato de todas terem sido

compostas a partir dos poemas de uma mesma autora.

3.8.7.1 Utopia (08/03/79)

3.8.7.1.1 Andlise Musical

A peca se apresenta em uma sec¢ao Unica podendo ser subdividida em
duas partes, a saber: A (c. 1-7) e B (c.8-13). A primeira parte se caracteriza pelo
efeito de trilado (como o cintilar de uma estrela), conforme indicado na rubrica
(figura 164) e pela melodia da voz, em estilo recitativo e uma sugestdo de
tonalidade em F4 menor. E importante ressaltar que a parte instrumental, por sua
vez, nao estabelece nenhuma relacdo com esse suposto carater tonal, isto é, o
piano desestrutura explicitamente qualquer possibilidade de remissdao a um

ambiente tonal.

J= ca. 76 b 8[:0 ________________ I) __________________
al » —_— —
" L TP 0 =io
{7y
AN V.4 s
veloce _g__ (trinado, como o cintilar de uma estrela)
g mp ——— mf —_ f I mf E——
f) ] q_ |
P A [y - 1
G g = =
o & b
p —

Figura 164 — C. 1-3, efeito retorico do cintilar da estrela

Na parte B ha uma sensacao de Mi menor, corroborada pelo baixo que
alterna as notas Mi e Si. Nos c. 8-10 a linha vocal se apresenta como canto
acompanhado, conduzindo a um movimento eminentemente cadencial com notas

longas ao piano que vao do c. 11 até o suspiro final: “Ah” (figura 165).
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Figura 165 — C. 8-13, canto acompanhado, notas longas ao final

3.8.7.1.2 Interpretagdo

Gostaria de encontrar vocé numa estrela,

Longe das dimensées tradicionais do nosso mundo,
De nossas bitolas cotidianas,

Tendo por roupagem nossa ciéncia, apenas. Ah!

Do ponto de vista interpretativo o que mais nos chama a atencao nesta
peca é o contraste existente entre a que chamamos de parte A e parte B,

contraste este estabelecido tanto pela parte instrumental quanto pelas sugestoes
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de mudanca de tonalidade na linha vocal. A primeira, com seu carater recitativo,
propde um estado de expectativa ao expressar as intencbes do personagem.
Sugerimos ao cantor que aproveite a liberdade que lhe € dada pelo recitativo,
criando nesse trecho um ambiente expectante, mas sereno, exatamente como
recomenda a rubrica (com sentimento, mas muito simples). A partir do c. 8, o
canto acompanhado sugere por si um contraste que pode ainda ser incrementado
por um sutil accel. (c. 8-10), para retornar ao estado de relaxamento sob as
palavras: “nossa ciéncia, apenas”. A indicagdo “voz natural” (c. 8) deve ser
encarada pelo cantor como um parlato, isto €, quase falado, sem a preocupacéo
com a altura exata das notas. O suspiro final deve ter seu estrito carater: longo e

nostalgico.

3.8.7.2 Sinto e provo (18/03/1979)
3.8.7.2.1 Analise musical

A peca pode ser dividida em trés se¢des, segundo o esquema abaixo:

A B C

c.1-14 c. 15 con levare-28 c. 29-40

Tabela 22 — Estrutura formal

A primeira se¢éo — A, é construida sobre um ostinato com pedal da nota
D6 na parte superior do piano (figura 166) que remete a uma sugestdao de centro
tonal em D6 menor.

Figura 166 — C. 2, ostinato na parte superior do piano
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A linha da parte inferior do piano se apresenta bastante melddica (figura
167), contrastando com o ostinato da linha superior que antecipa, e

posteriormente dobra, a linha do canto no mesmo mote.

poco ritard.
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Figura 167 — C. 1-5, parte inferior do piano
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A secdo termina com a reapresentacao da particula dos dois primeiros
compassos da linha inferior do piano. A segunda sec¢ao — B, se inicia no 3° tempo
do c.14 e tem melodia contrastante em relacdo a secdo A, mais uma vez
desestruturando a peca harmonicamente, embora o trecho final (c. 24-29) sugira
uma conducado a um centro em Ré (figura 168).

34n P
A - f - I = I - I - — f I !
& : ! ! ! b
[y) L
Eha o si -
24
o
7 y e~
f—t— T ——— = = =
o I | & P 1 I ~,
v f ¥ 7 |[§® e b
mf E— “I‘I
/——__—N"‘-,
.hl’é: é ! = ; r
SE= = : ——
b ¢ e = e
S = = r

T

Figura 168 — C. 24-29
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Na terceira secado — C, a melodia vocal retoma o mote inicial a cappella
conduzindo a uma finalizagdo acompanhada a partir do c. 36, encerrando a peca

com uma sensacao de V grau de Do menor (figura 169).
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Figura 169 — C. 36-40

3.8.7.2.2 Interpretacao

Sinto e provo, em éxtase supremo,

O sabor de tua esséncia espocando em mim.

No céu de tua entrega ha fogos de artificio,

Multifragmentos teus colorindo minha vida.

E ha o siléncio, profundo, a doagcdo completa, a emogao infinita,
Duas vidas plenas sendo vividas.

O primeiro compasso deve ser interpretado pelo pianista como um
arpejo, como um desejo premente de chegar ao mote ostinato que se inicia no
segundo compasso. A rubrica molto da exatamente essa intencao. E necessario,
entdo, que os acordes na parte superior do piano com todos os seus acentos
indicados sejam devidamente valorizados. Sdo como o pulsar de um coragéao que
espoca “em éxtase supremo”. Ao cantor, é importante estar atendo as palavras-
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chave do texto, como “éxtase” e “espocando”, por exemplo, que devem ser
interpretadas valorizando ao maximo seu significado. O c¢. 13, assim como o c.1,
deve ser tomado como um segundo arpejo cuja intencao sera a mesma, de chegar
peremptoriamente a retomada do ostinato. O trecho adiante (c. 14-22) carece de
seguir num crescendo de intengdes até alcancar o ponto culminante, sob o texto
“‘multifragmentos teus colorindo minha vida.” A idéia é criar nesta frase um clima
em que a palavra “multifragmentos” soe com a intencédo de uma explosdo de
cores. Os c. 24-28 tém a funcéo de conduzir, juntamente com a célula do ostinato
e o movimento descendente, a nova situacao contrastante. Ao cantor, propomos
que todo este trecho final seja interpretado valorizando a recitacdo do texto, com
toda a liberdade que o compositor lhe proporciona através do canto a capella. E
importante estar atendo para que o ornamento do c. 37 seja relativamente curto

para, assim, valorizar a palavra: “plenas”.

3.8.7.3 Da fatalidade (22/03/1979)
3.8.7.3.1 Analise musical

Identifica-se nesta cangdo, uma uUnica sec¢do, na tonalidade de Ré
maior, com um longo movimento cadencial que se inicia no c. 15 e segue até o
final da pega no c. 24. A parte do acompanhamento, com notas longas e
cromaticas na sua parte inferior, aliadas aos arpejos da parte superior, corrobora a
indicagdo do cabegalho (Modinha a Antiga). A linha da melodia também tem o
carater modinheiro, explicitado pela utilizacdo de apogiaturas, notas pontuadas
com bordaduras e grupetos (figura 170).
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Figura 170 — C. 1-6, carater modinheiro no acompanhamento e na melodia.

O movimento cadencial se apresenta com repeticdo. Tendo uma
primeira exposigao do c. 15-18, reapresentado nos c. 19- 24, com o climax no c.
19 quando a melodia atinge a nota mais aguda da extensao, concluindo

explicitamente em Ré maior (figura 171).
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Figura 171 — C. 19-24, reexposicdo do movimento cadencial

3.8.7.3.2 Interpretagéo

Por um segundo apenas,

Breve, leve, eterno,

Caiu sobre mim o pressentimento
Da incontestavel verdade:

A fatalidade de amar.

Nossa sugestao para esta peca € que, tanto o pianista quanto o cantor,
assumam uma interpretacdo explicitamente modinheira, com grandes contrastes
dinamicos nas repeticdes. E importante também realgar as notas curtas (colcheias
pontuadas/semicolcheias, fusas, grupetos), pois sédo estes ritmos que contribuirdo
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para a afirmagédo do carater de modinha. Para as duas frases finais (c.19-24),
propomos um pequeno allargando até a nota mais aguda, sobre a palavra
“verdade”, assim como uma tomada de total liberdade para a frase final (c. 21-24),

tirando partido do estilo recitativo e do movimento cadencial.

3.8.7.4 Amo as interrogacoes (25/03/1979)

3.8.7.4.1 Andlise musical

A peca pode ser dividida em trés sec¢des:

A B C

c. 1-11 c. 12-21 c. 22-32

Tabela 23 — Estrutura formal

Embora ndo se possa definir com precisdo a tonalidade, ha uma
sugestdo de centro tonal em Ré, com modulagcbes a Sol e Mi. A secdo A
apresenta a melodia da voz em Ré menor e um acompanhamento no qual ora a
tonalidade fica explicita, ora sdo incluidas notas que desestabilizam a harmonia
tonal. A secdo termina com um breve interludio instrumental (c. 10 e 11)
caracterizado pela sobreposicdo de acordes maiores € menores, com exce¢ao do
acorde de Ré maior que aparece dobrado (figura 172). Este fato corrobora e
justifica a afirmacéo de que a peca foi composta numa ambiéncia em Ré.
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Figura 172 — C. 10-11

Na secao B, a sensacao da tonalidade de Ré é desfeita pela melodia
que apresenta dubiedade entre os tons de Sol e Mi, refor¢cada pela indefinicdo da
harmonia. Mais uma vez a sec¢édo termina com um breve interludio (c. 20 e 21)

conduzindo a secao C (figura 173).
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Figura 173 — C. 20-21
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A secao C apresenta acompanhamento com movimentacado ritmica
mais intensa, destacando-se os c. 22- 23 (figura 174). Ali se da o climax da peca
sobre a frase titulo em que ha um pedal com tremolo e uma ligacdo de compasso

quinario, onde as duas partes do acompanhamento dobram, numa sequéncia de
quartas e quintas, conferindo énfase ao texto cantado.
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Figura 174 — C. 22-23

A partir do c. 24, independentemente da melodia da voz e do piano irem
para um fortissimo, ha uma situacao de anticlimax dada pelo contetudo do texto,
caracterizado por sua justificativa da afirmacao anterior: “amo as interrogacoes”.
Nesse ultimo trecho a melodia retoma o ambiente de Ré. O acompanhamento,
com suas notas mais longas e a subsequente diminuicdo da movimentacao

ritmica, se dilui a partir do c. 27 criando um ambiente de finalizacao (figura 175).

219



. [r—— ——— mf
A= . e 2 4
E%ﬁj — | P 2 |
ha sem - pre ml e wu-ma pos-si-bi-Ili - da - des
26
#: - i gl 1 T r‘zn ]
iy 8 I 2 [+,
S = e b2
-
IS = N
—
} mf
o)
— i f f i I ] T ¥ ]
[ﬂ; 1| | I I > | | | =
E 5 5 5 & 5 5 5 5 ¢ 5 -
¥ L
7y . 13 — ~
1 | — 1 I | | | 1 = I_I
bt == == 2o — i
d J \—____,—} =
a - - - fras de - - - - las...)
29 ')
4
o) s — o ' =
-~
(——) p (——
, o A
=¥ : - =
Fi [ 8]

(.

Figura 175 — C. 26-32

3.8.7.4.2 Interpretacao

Nao pretendo descobrir em vocé todas as pessoas amadas,
Nem mesmo compara-Ilo ou relaciona-lo a quem quer que seja.
Quero vocé unico diverso de todo o conhecido e ja passado:
O monolito, a eterna indagacéo

(Amo as interrogagbes. Sao tao criativas:

Ha sempre mil e uma possibilidades atras delas...)

Propomos que toda a primeira secdo seja executada visando uma

expressao tranquila sem perder, todavia, as intengcées que o texto explicita, isto &,
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de que as informacoes, tanto deste primeiro trecho quanto as do segundo (se¢éao
B) conduzem a um ponto culminante, sob as palavras titulo da cancdo: “amo as
interrogacdes” A partir dai, independentemente da sensacdo de anticlimax,
conforme o citado acima em nossa analise, € interessante que os intérpretes
mantenham a tensdo expressiva, em vista da permanéncia da frase musical na
regidao limite aguda da canc¢do. Ao trecho final: “ha sempre mil e uma
possibilidades atras delas” sugerimos uma atitude de decrescente tensdo e
relaxamento, corroborados pela frase descendente, na melodia da voz, que

encerra a pega.

3.8.7.5 Suave (27/03/1979)

3.8.7.5.1 Andlise musical

Para conferir justificativa musical as palavras de Sonia Vieira, Guerra-

Peixe concebeu esta peca criando um grande recitativo que pode ser dividido em

duas secoes, a saber:

A B

c. 1-11 c. 12-20

Tabela 24 — Estrutura formal

A secao A funciona como uma justificativa do que sera expresso na
secdo B. A linha da melodia se mantém basicamente num ambiente de Mi,
alternando-se entre maior e menor, desestruturado como de habito pelos acordes
do acompanhamento. Na secao A, a melodia é praticamente um pedal de Mi. Ao
final desta parte, especificamente no c. 11, surge um arpejo que tem funcao de
ligacdo entre A e B (figura 176).
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Figura 176 — C. 11

Na parte B a melodia da voz alterna-se entre Sol# e Sol natural

enquanto o acompanhamento pontua e realiza uma escala cromética descendente
(figura 177).
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Figura 177 - C. 12-13

A peca termina com um acorde dissonante, arpejado (c.18), que tem
funcdo de chamar atencdo para a palavra final, que da o titulo a peca e é
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apresentada num ambiente harménico distinto do que foi

anteriormente (figura 178).
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Figura 178 — C. 18-20

3.8.7.5.2 Interpretacao

A musica poesia contida nas palavras
Foi repartida parcimoniosamente

E equitativamente por todas as linguas.
Quanta beleza polvilhada:

b2 11 AT}

‘nel buio” “stie”, désormais” “efémero”,

‘quedar’, “thoughts”, “afioranza”, “paura”, “pianti’, I'énnui”,
“heavenly”, “tduschemich nicht”, “suave”...

Com relacéo a parte instrumental, observamos que em toda a primeira

secdo sua funcao é tdo somente de criar um ambiente para a descricao do que é

dito no texto cantado. O arpejo do c. 11 deve ser tomado pelo pianista como um

momento de criar expectativa para as palavras que seguirdo. J4 na secao B, os

acordes tém a clara funcao de separar e valorizar as palavras escolhidas. Quanto

ao cantor, propomos que toda a secao A seja interpretada de uma maneira

simples, aproveitando a liberdade dada pelo recitativo, para pronunciar o discurso

com toda a clareza que ele requer. E fundamental o entendimento dessa primeira
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parte pelos ouvintes, para que se justifiquem as palavras soltas, ditas na segunda
parte da cancao. Estas, por sua vez devem ser igualmente pronunciadas com
clareza, mas, sobretudo, com o cuidado de aplicar o sotaque correto aos varios
idiomas em que foram escritas. Ao termo final: “suave”, sugerimos ao cantor uma
atitude que corresponda literalmente ao sentido da palavra, isto é: doce, calmo,

delicado, suave...

3.8.7.6 E quando o amor chegar (06/04/1979)

3.8.7.6.1 Analise musical

O subtitulo “sugestdo impressionista” esta evidentemente relacionado
as cancoes francesas incluidas naquele periodo da histéria da musica. Com isso,
o uso do movimento ondulante na linha inferior do piano (c. 1-9), seguido, a partir
do c. 10, da movimentagao na linha superior, remetem claramente a pratica que o
francés Gabriel Fauré, por exemplo, fez desses recursos na composi¢dao de suas
cancoes. A fim de facilitar o entendimento formal da peca, dividimos a cangcao em

trés secoes:

A B C

c. 1-9 c.10-15 c. 16-22

Tabela 25 — Estrutura formal

A secdo A se caracteriza pelos acordes de quintas justas paralelas em
movimento cromatico, na parte superior do piano. Ja na parte inferior identificamos
notas pedais alternando-se principalmente entre o | e 0 V grau, com centro tonal
em Mi maior, no entanto, desestruturado pelas notas cromaticas, evitando o

acorde da dominante (figura 179).
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Figura 179 — C. 1-2, quintas paralelas na parte superior, notas pedais na parte inferior do piano.

A secao B, com a linha superior do piano bastante movimentada,

antecipa (c.10) e sublinha a linha da melodia vocal quando esta se refere ao ato
de “navegar” (figura 180).
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Figura 180 — C. 10-11, linha superior do piano

A linha do canto se mantém sobre 0 5° grau enquanto a parte inferior do
piano mantém a mesma ideia ritmica, acrescentando apenas um pouco mais de
movimento pela divisdo do tempo em duas partes (colcheias). O centro tonal

continua em Mi, evidenciado pela nota pedal, apesar da desestruturacéao
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harménica provocada pelo restante do acompanhamento. A terceira e Ultima
secao (C) se apresenta como um grande recitativo, ja com sentido de finalizacéo,
justificado pelo esvaziamento do acompanhamento e pela linha descendente da
melodia da voz, que se caracteriza por n