A “COMUNICABILIDADE” DE MUSICA (1944) PARA
FLAUTA E PIANO DE CESAR GUERRA PEIXE1

A “COMUNICABILIDADE” DE MUSICA (1944) PARA FLAUTA E PIANO DE CESAR GUERRA PEIXE

Fabio Henrique Viana
fabioviana@yahoo.com

Resumo: Este trabalho analisa Miisica (1944), para flauta e piano, de César Guerra Peixe, buscando
identificar elementos de “comunicabilidade”, termo definido a partir das idéias expressas pelo
compositor em seu Memorial. A pega é estruturada, principalmente, pela repeticao de motivos
e de “argumentos” e pelo dualismo repouso/tensao, sendo esses recursos tratados de maneira
analoga ao seu uso no idioma tonal. A dimenséo das segdes e partes e a localizagdo dos pontos
culminantes seguem, aproximativamente, a proporgao durea. O ritmo recebe um tratamento
“pontilhista”. A série dodecafonica é tratada de modo pouco ortodoxo e alguns conjuntos de
classes de notas sdo recorrentes. A “comunicabilidade” é favorecida pelo uso analogo ao idioma
tonal dos recursos estruturais da composigao.

Palavras-chave: Guerra Peixe; Atonalismo; Dodecafonismo; Mtsica de cAmara brasileira; Flauta
e piano; Analise musical.

Abstract: This paper is an analysis of Miisica (1944), for flute and piano, composed by Brazilian
composer César Guerra Peixe. Its aims to identify the presence of “communicability” elements,
as it was defined by the composer in his Memorial. The piece is structured, mainly, through
the repetition of motifs and “arguments” as well as the relief/tension dualism. These devices
are employed in a tonally-oriented way. The dimension of sections and parts and the location
of climactic points follow, approximately, the Golden Section. Rhythm receives a pointillistic
treatment. The twelve-tone row is used in an unorthodox way and there is recurrence of pitch-
class sets. “Communicability” is favoured by the use of structural resources that are analogous
to those employed in tonal idiom.

Keywords: Guerra Peixe; Atonalism; Twelve-tone composition; Brazilian chamber music; Flute
and piano; Musical analysis.

Na década de 1940, o grupo Miisica Viva foi o responsavel, no Bra-
sil, por uma grande produgao de musica de camara atonal-dodecafonica,
grande parte dela utilizando a flauta. O grupo, nascido por iniciativa do
flautista, regente e compositor alemdo naturalizado brasileiro Hans-Joa-
chim Koellreutter, sempre se preocupou com a formagao de um publico
critico e pretendeu que a sua agao pudesse, de fato, incidir na vida da so-
ciedade (KATER, 2001; NEVES, 1981).

O compositor César Guerra Peixe (1914-1993), que se tornaria um
dos principais expoentes do Miisica Viva, teve contato com H. J. Koellreut-
ter em 1944. Passou, entao, a empregar em suas composicoes a técnica
dodecafénica, acreditando que “um motivo, um acorde ou um ritmo jamais
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devera ser feito exata ou aproximadamente duas vezes; pois toda a repe-
ticdo, tal-e-qual [sic] ou semelhante, ndo passaria de mero primarismo”
(GUERRA PEIXE, 1971, p. 11). Ele ganhava, assim, em “originalidade”,
mas comprometia a compreensibilidade de sua obra. Por isso, a partir de
Mtsica n° 1 (1945), para piano, o compositor comecgou a incorporar varios
procedimentos em suas pegas, visando o que ele mesmo chamava de “co-
municabilidade”; (ibidem p. 13). Em seu Memorial, na segao que trata dos
Principais Tragos Evolutivos da [sua] Produg¢do Musical (ibidem p. 11-22),
aparecem alguns desses procedimentos: 1) “elaboragao de uma série cons-
truida simetricamente” (ibidem p. 11), possibilitando “uma realizagao har-
monica coerente e, sobretudo, acusticamente aceitavel por ouvidos menos
‘avancados’ (ibidem p. 12); 2) “contornos melédicos que, conquanto ainda
vagamente, sugerissem a Modinha brasileira” (ibidem p. 12); 3) “centros to-
nais nas melodias e (...) acordes afins com a harmonia classica” (ibidem p.
12); 4) “Figura ¢oes da ritmica popularesca” (ibidem p. 12); e 5) “objetiva-
¢ao de contornos melédicos ‘nacionalizados’ por meio, também, da criagao
de centros tonais” (ibidem p. 13).

No referido Memorial, Guerra Peixe nao chegou a definir o que
seria para ele a “comunicabilidade”, mas, a partir daquele relato, pode-se
concluir que o termo se refere a uma preocupagao do compositor com a in-
teligibilidade de sua misica, que consistiria, principalmente, na apreensao
da forma musical por parte do ouvinte, tornada possivel gracas a uma certa
familiaridade com o material utilizado na composigao (melodia, harmonia
e ritmo), sem cair, contudo, numa simples repeticio de modelos pré-es-
tabelecidos?. Nesse contexto, a palavra forma assume um sentido amplo.
Trata-se nao somente da estrutura formal da peca como um todo, mas tam-
bém da simples definicao de um “argumento”, de algo proposto ao ouvinte,
e que depois sera desenvolvido (motivos, frases ou até mesmo elementos
menos “palpaveis” como a variagdo da densidade® de uma determinada
regido); ou seja, tudo aquilo que de algum modo adquire um contorno reco-
nhecivel constitui uma forma. Essa relagao material/forma/inteligibilidade
é documentada em varias passagens, como, por exemplo, nas seguintes:

“(...) [no primeiro movimento de Misica N. 1 (1945), para piano| os
fragmentos melddicos sdo um constante vai-e-vem de linhas em opo-
sicdo, linhas ascendentes e logo descendentes, o que seria um modo
de tratar a forma”. (ibidem p. 11)
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“E de 1947 o Duo para flauta e violino, de ritmo dindmico, como al-
guns quadros de Augusto Rodrigues, bastante unidade formal e, o que
¢é importante, certa comunicabilidade. Obra que o autor considera até
hoje (1971) um dos seus melhores trabalhos”. (ibidem p. 13)

A busca da “comunicabilidade” levou ao abandono do dodeca-
fonismo em 1949: “O compositor reconhecendo que a sua obra falta o
necessario sentido social — a que se refere Mario de Andrade no ‘Ensaio’
— encerra aqui a estrepitosa fase ‘dodecafénica’™ (ibidem p. 14). Entre-
tanto, é interessante notar que isso ocorre pela fidelidade a uma cons-
tante na intencao de Guerra Peixe ao longo de sua trajetéria*: o ideal da
incidéncia na sociedade e, associado a ele, da “comunicabilidade” de
sua musica. Nesse sentido, o abandono do dodecafonismo foi devido a
impossibilidade, na opinidao do compositor, de realizar com essa técnica
o ideal de uma musica que pudesse ser compreendida e ter um “sentido
social” (ibidem p. 14). Ideal, no mais, também presente no préprio grupo
Mtsica Viva.

Sendo assim, este artigo busca identificar aspectos técnicos e ar-
tisticos de Miisica (1944)°, para flauta e piano, que favoreceriam essa
“comunicabilidade”. Considerando-se que para Guerra Peixe “a técnica
dos doze sons se restringe tao somente ao papel de garantir a atonalidade;
jamais um real valor construtivo no seu total” (ibidem p. 11), o estudo
utilizara um método de analise eclético, mais adequado aos véarios pro-
cedimentos incorporados pelo compositor ao empregar o dodecafonismo.
A andlise se concentrard nos seguintes aspectos: elementos geradores,
estrutura formal, ritmo, proporcao durea, série e conjuntos de classes de
notas.

Miisica é escrita em trés movimentos: Largo, Allegro e Largo. O
primeiro movimento desenvolve a idéia que esta condensada na frase ge-
radora mostrada na Figura 1. Essa frase inicia-se num crescendo com um
grupo de trés fusas e uma pausa (a) e, aos poucos, vai adensando-se — apa-
rece uma tercina (b), um grupo de quatro fusas (c), notas simultaneas, col-
cheia pontuada (d) — até culminar no forte. Em seguida, a frase é “fechada”
pelo decrescendo natural do acorde sustentado pelo piano, ao qual sao so-
brepostos E= e F3 na regiao aguda. Os elementos da frase descrita acima
(densidade, Figuracao ritmica e dindmica) e a sua estrutura como um todo
serdo reproduzidos em todas as segoes do Largo.
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Exemplo n° 1: Guerra Peixe, Miisica, I. Largo, comp. 6 (frase geradora).

Quanto a forma, este primeiro movimento divide-se em duas par-
tes, separadas por um pequeno interlddio monofénico. Cada uma dessas
partes é composta de duas segoes e cada segao elabora variadamente os
mesmos elementos mencionados acima. Utilizando o mesmo material, o
que caracteriza cada secao é a fungao que aquele material assume dentro
da parte. Normalmente, nas sonatas tonais monotematicas, as segoes sao
diferenciadas pelas fungoes tonais: o material temético é conduzido do
repouso para a tensao (Tonica/Dominante) e depois faz-se o caminho in-
Verso, ou seja, da tensdo para o repouso (Dominante/Tonica). Neste Largo,
esse jogo (repouso/tensao/repouso) também acontece e é conseguido gragas
a variagao de densidade da escrita®. A se¢ao A conduz o material tematico
do repouso a tensao: comega com uma escrita menos densa, que corres-
ponderia a regido de Tonica no sistema tonal, e vai se adensando até o
final da secao, que corresponderia a regiao de Dominante no sistema tonal”
(Figura 2). Por sua vez, a se¢do B, ap6s uma rapida passagem por uma re-
gidao de menor densidade (repouso), conduz o material tematico da tensao
(regido mais densa) para o repouso (regiao menos densa), como acontece
com o tradicional encadeamento Dominante/Ténica no sistema tonal (Fi-
gura 3). A linha melddica, principalmente da flauta, e a dindmica também
evidenciam o arco repouso/tensao/repouso, sendo o ponto de maior tensao
também o ponto mais agudo e mais forte da frase, como pode ser visto nas
Figuras 2 e 3.
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Exemplo n° 2: Guerra Peixe, Miisica, I. Largo, comp. 1-6, segdo A.
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Exemplo n° 3: Guerra Peixe, Miisica, I. Largo, c. 7-14, segao B.

A monofonia do Interlidio introduz um contraste de textura, sus-
pendendo, por um instante, o discurso. Em seguida, a 2¢ parte retoma o
mesmo esquema da 1¢ parte, ampliando-o, com a diferenga de que a segao
B’ inicia-se diretamente numa regiao de maior densidade. A ampliagao do
esquema formal da 2¢ parte se dé através da variacao livre dos elementos
tematicos e do prolongamento da regiao de tensao (Figura s 4 e 5) — esta
altima utilizando também outros recursos, além do aumento de densidade,
como a criagao de expectativa e a tensao intervalar.
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Exemplo n° 4: Guerra Peixe, Misica, I. Largo, comp. 6-10, final da segao A e inicio
da segao B.
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Exemplo n° 5: Guerra Peixe, Miisica, I. Largo, comp. 22-28, final da segdo A’ e inicio
da segao B'.

A frase do piano que fecha a se¢do A’ é uma variagao da frase que
fecha a se¢ao A. Em i, porém, o motivo a é reiniciado varias vezes (compas-
sos 22 e 23), apos pequenas retencoes do fluxo, valorizadas por acordes.
Esses novos inicios apés as retengoes do fluxo vao acumulando tensao
através do aumento da densidade e da criagdao de expectativa® até explodir
no fortissimo do compasso 24, o qual leva ao acorde de Mi Dominante com
13*M e 9°m sustentado nos compassos 25 e 26 (Figura 5). A tensdo acumu-
lada é tao grande que dispensa o recurso de manter uma maior densidade
no trecho seguinte: a flauta inicia uma linha melédica piano, numa regiao
menos densa, mas sobre o “tapete” tenso deixado pelo piano (compasso 25,
Figura 5) — o material utilizado nessa linha melédica é o mesmo do final da
segdo A: grupo de trés fusas e uma pausa (a), tercina (b), grupo de quatro
fusas (c), colcheia pontuada (d); sendo o motivo d o primeiro a aparecer na
se¢do A’ (Figura 4 e 5). Piano e flauta, um de cada vez, como solistas, fazem
o fechamento da se¢do A’ sem que a tensao seja perdida (Figura 5) e, como
ja mencionado acima, a se¢do B’ inicia-se diretamente na regido de maior
tensao. A ligacao das duas secoes ¢ feita pela linha da flauta que s6 atinge
o seu ponto culminante no compasso 28, ja na se¢ao B’ (Figura 5). Desta
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forma, o ponto de méaxima tensao, que na se¢do A acontecia apenas em um
compasso, fechando aquela segao, na 2¢ parte é ampliado para sete com-
passos, ligando a parte de maior tensao da se¢gdo A’ a parte de maior tensao
da segao B’. Note-se que a precipitagao ritmica que acontece no compasso
27, culminando no forte do compasso 28 (Figura 5) é uma variagdao do
que ocorre nos compassos 9 e 10 (Figura 4), com as quatro fusas se trans-
formando em sextina. Os compassos seguintes reconduzem ao repouso,
fechando o primeiro movimento.

O segundo movimento, Allegro, é uma seqiiéncia de variagoes do
material apresentado numa exposicao, intercaladas por intervengoes solo
do piano e agrupadas em duas partes (Figura 6).

1a intervengdo
solo do piano

2a intervenga@o

Exposigao 1a variagéo solo do piano

1) =numero de compasso

Exposigao = segdo

1a parte

@ 3 (9) (0 1) (18 (19)

3aintervencéo 5, variagao 4a intervengéo
solo do plano solo do plano

2a variagéo 4a variagao

(20) gs;:] 29) (29) ) () (3 @) &)

2a parte

Exemplo n° 6: Guerra Peixe, Misica, II. Allegro, esquema formal.

A Exposicao é composta por pequenos motivos formados pela com-
binagao de células ritmicas, gerando uma grande diversidade a partir de,
basicamente, uma tinica idéia: drsis/tésis[9]. Essa diversidade é obtida com
a variagdo da métrica e da acentuacao das células ritmicas. Assim, a segao
que origina as variagoes ja possui na propria estruturacao dos motivos que
a compoem o principio da variagao (Figura 7 e 8). Além dos motivos, a
Exposicdo também apresenta um acompanhamento de acordes do piano,
cuja particularidade estd no compasso 3, onde as colcheias sdo agrupadas
de trés em trés, resultando num compasso ]—. A Figura 8 mostra a classi-
ficagdo dos motivos, que foram agrupados pela semelhanga do fragmento
em arsis.
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Exemplo n° 7: Guerra Peixe, Misica, II. Allegro, comp. 1-5, Exposigdo e motivos.

> I3 v 7 a|lr AL Mo
al v MJT3 AR 1

v » A7

W ' B g | =
|77 iply

Dplrrr

Exemplo n° 8: Guerra Peixe, Miisica, II. Allegro, classificagao dos motivos.

Os trés ultimos motivos tém uma importancia particular: o moti-
vo d apresenta um deslocamento da acentuacao; o motivo e traz somente
a arsis da idéia geradora, reforgando, assim, o contratempo; e o motivo f,
iniciando-se em tésis, contrasta com a idéia original. Todos os motivos
induzem ao movimento: ou porque se iniciam em arsis ou porque, quando
se iniciam em tésis, ha uma subdivisao da pulsagao, que gera impulso rit-
mico. A Unica excegao é o motivo d que, ao deslocar o acento para a parte
fraca do tempo, sugere uma desaceleragao do ritmo, o que contribui para a
sensagao de final. De fato, esse motivo caracteriza quase todos os finais de
frase, como pode ser visto na Figura 9.
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Exemplo n® 9: Guerra Peixe, Musica, II. Allegro, motivo d, finais de frase: 1)
Exposigao; 2) 1? variagao; 3) 22 intervencao solo do piano; 4) 22 variagao; 5) 42
intervengao solo do piano; 6) 4* variagao.

Entretanto, o que define a Exposigdo nao sao os motivos, que fun-
cionam como “palavras”, mas o proprio “argumento” a ser dito (Figura 10):
um didlogo entre a flauta e o piano (1) apresenta a idéia geradora (arsis/té-
sis), iniciando uma frase que vai se adensando até atingir o ponto de maior
tensao (2) que, em seguida, serd conduzido ao repouso (3). Esse “argumen-
to” sera sempre reproposto nas variagoes. Os motivos e acordes continua-
rao sendo variados e combinados entre si, mas € mantida, em linhas gerais,
a estrutura da frase da Exposigao, como pode ser visto na sua comparagao
com a 1¢ variagao (Figura s 10 e 11).
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Exemplo n° 10: Guerra Peixe, Misica, II. Allegro, comp. 1-5, Exposigdo,
“argumento”.
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Exemplo n° 11: Guerra Peixe, Misica, II. Allegro, comp. 10-15, 1* variagdo,
“argumento”.

A 4% variagao é a mais longa e explora todos os motivos utilizados
nas outras segoes: é uma grande recapitulagdo, onde o “argumento” ori-
ginal é explicitado da forma mais contundente de todo o movimento. As
intervengoes solo do piano vao diminuindo de tamanho e perdendo a auto-
nomia ao longo do movimento: a primeira delas evidencia alguns elemen-
tos da Exposigdo que serdo utilizados nas variagoes seguintes; a segunda,
tem a fungao de coda, retomando brevemente quase todos os motivos da
Exposigao e encerrando a 1 parte do movimento; a terceira, é uma simples
transicao e se liga a 3¢ variagao por sobreposicao; e a quarta e tltima inter-
vencgao é incorporada a frase da 3 variagao.

O terceiro movimento, Largo, possui o mesmo andamento e cara-
ter do primeiro movimento e é dividido em duas partes: a 1 parte, mais
fragmentada, é formada por pequenas segoes nao conclusivas e separa-se
da 29 parte com uma fermata (como ocorre no segundo movimento); a 2¢
parte, mais unitaria, é formada por apenas uma segdo e conclui-se com
uma pequena Coda. A Introdugdao monofonica do piano (Figura 12) é se-

MUSICAHODIE Viana, F, H. (p. 95-119)



melhante ao Interltidio do primeiro movimento, sugerindo que depois da
suspensdo que ele provoca, vird uma retomada (como ocorre na 29 parte
do Largo inicial). A sensagdo de suspensao deve-se, principalmente, ao
ritmo: o impulso da tercina em anacruse, tdo logo chega ao apoio com a
colcheia, fica suspenso pela nota longa do contratempo. Esse movimento
apoio/contratempo (® =*) é repetido varias vezes na Introdugao e no com-
passo 4 tem seu ritmo aumentado (% °.).
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Exemplo n° 12: Guerra Peixe, Misica, III. Largo, comp. 1-4, Introdugao.

Apo6s a Introducao, as segoes seguintes retomam o material do
primeiro movimento e alguns elementos do segundo movimento em pe-
quenas frases que sugerem recordagoes, como se o terceiro movimento
procurasse reconstruir o primeiro movimento a partir de lembrangas. A
se¢ao A (Figura 13.3) inicia-se piano (semelhante a se¢cdo A do primeiro
movimento, Figura 13.1), desenvolve-se até o ponto de maior tensao (se-
melhante a regidao mais densa da se¢ao B do primeiro movimento, Figura
13.2) e é deixada em suspenso’’, como se a lembranca fugisse da memoria
(Figura 13.3).
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Exemplo n° 13: Guerra Peixe, Musica: 1) I. Largo, c. 1 e 2, inicio da segao A; 2) L
Largo, c. 8 e 9, regiao mais densa da secao B; 3) III. Largo, c. 4-8, segado A.

A secdo B procura retomar a idéia interrompida e continué-la;
acrescenta um elemento do segundo movimento (appoggiatura, Figura
14.1), mas nao chega a concluir a frase, que embora termine com uma
densidade menor (notas mais espagadas e registro agudo), é deixada sus-

pensa na regiao aguda sem fechar o arco melédico iniciado na se¢ao A
(Figura 14.2).
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Exemplo n° 14: Guerra Peixe, Musica: 1) II. Allegro, c. 5 e 6; 2) IIl. Largo, c. 10-11.
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Uma outra frase é iniciada na se¢ao C (desta vez semelhante a
se¢do A’ do primeiro movimento, Figura 15.1), e, na tentativa de dar conti-
nuidade a idéia original, mistura-se mais um elemento do segundo movi-
mento (variagdo do motivo c, Figura 15.2). De repente, duas notas graves do
piano, fortissimo, interrompem bruscamente essas recordagoes um pouco
desconexas (Figura 15.3).
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Exemplo n® 15.1: Guerra Peixe, Misica: I. Largo, comp. 16 e 17, inicio da segao A’; 15.
2) II. Allegro, comp. 1 e 2, motivo c; 15.3) III. Largo, comp. 12-14, secgao C.

A 2% parte parece conciliar as “recordagoes” dos dois movimentos
anteriores: apresenta o material do segundo, mas com o andamento do pri-
meiro movimento. Na se¢do D (Figura 16.2), a linha da flauta contém mo-
tivos do segundo movimento (Figura 16.1) e o piano apresenta elementos
do inicio da 2¢ e 4“ variagées do segundo movimento (Figura 16.3 e 16.4),
que, alids, sdo semelhantes ao inicio da segdo A’ do primeiro movimento
(Figura 16.5).
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Exemplo n° 16.1: Guerra Peixe, Musica: II. Allegro, comp. 1 e 2, motivos; 16.2) IIL.
Largo, comp. 14-18, fragmento da segao D; 16.3) II. Allegro, comp. 20 e 21, inicio da
22 variagao; 16.4) II. Allegro, comp. 37 e 38, inicio da 42 variagao; 16.5) I. Largo, comp.
16-18, inicio segdo A’.

Uma pequena Coda (Figura 17), sobreposta a tltima nota da flauta
na se¢ao D, conclui o Largo retomando fragmentos do primeiro movimento
e usando, mais uma vez, o deslocamento de acentuagao para reforgar a
sensacao de final.
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Exemplo n° 17: Guerra Peixe, Musica, III. Largo, comp. 22-24, Coda.

As Figuragoes ritmicas dos trés movimentos de Misica encon-

tram-se pulverizadas nas varias vozes da polifonia, recebendo, assim um

tratamento pontilhista[11]. Sao ritmos simples, que utilizam uma métrica

regular e tradicional, mas que estao desmembrados em varias partes nas

vozes do piano e da flauta. Cabe ao intérprete “reconstituir” esses ritmos,

numa espécie de ritmo resultante, enriquecido pelas cores das varias notas
e pelos timbres da flauta e do piano, dando ao ouvinte a possibilidade de
perceber os contornos melddicos da pega. Um exemplo desse ritmo resul-

tante é apresentado na Figura 18.

Ritmo
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Exemplo n° 18: Guerra Peixe, Musica, I. Largo, comp. 28-30, ritmo resultante.
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A dimensao das partes e das secoes e a localizagdo dos pontos

culminantes de cada movimento seguem, aproximativamente, a proporgao

durea'?. Aplicando-se o valor da Secdo Aurea (0,618) ao nimero total de

pulsacoes (=) de cada movimento, suas partes e segoes, obtém-se os valo-

res apresentados nas Tabelas 1, 2 e 3.

Tabela 1: Proporgdo durea no 1° movimento.

Total de pulsacées (J ) SA Resultado
Namero préximo de 73 = total de pulsacdes da 22 parte;
Largo: 121 x 0,618 74,8 Ponto culminante do piano no movimento (e na 22 parte)
ocorre na 792 pulsagao (12 pulsagao, c. 24).
Ndmero proximo de 41 = total de pulsagdes da 12 parte;
2@ parte: 73 x 0,618 45,1 Ponto culminante da flauta na 22 parte (e no movimento)
ocorre na 452 pulsacgao (12 pulsagao, c. 28).
a 1 a a a2
1 pa/rte_ + 41+7 | x0,618 297 Ponto culrrjlnante da 12 parte ocorre na 292 pulsacao
InterlUbio: (1@ pulsacao, c. 10).

Tabela 2: Proporgdo durea no 2° movimento.

Total de pulsacées (J ) SA Resultado
Allegro: 189 x 0,618 116,8 | Numero préximo de 117 = total de pulsacoes da 22 parte.
2@ parte: 117 x 0,618 72,3 Ndmero préximo de 72 = total de pulsacdes da 12 parte;
Namero préximo de 42 = total de pulsagdes que a flauta
toca na 12 parte;
a . ’
1 parte: 72 x0,618 44,5 e proximo de 49 = total de pulsacdo onde ocorre o ponto
culminante da flauta na 12 parte (22 pulsagéao, c. 13).
- ) R -
Exposicao: 18 X 0,618 111 Pulsacao c~ulm|nante da flauta ocorre na 102 pulsacéao
(22 pulsacao, c. 3).
- ) a ~
12 variagao o4 X 0,618 14,8 Pulsacao c~ulm|nante da flauta ocorre na 142 pulsacéo
(22 pulsagao, c. 13).
- ) R -
28 variagao o4 X 0,618 14,8 Pulsacao C}Jlmlnante da flauta ocorre na 142 pulsacéao
(22 pulsacao, c. 23).
4 o - ) R -
3 variacao + 2046 | x0,618 16 Pulsacao c_ulmmante da flauta ocorre na 172 pulsacéao
42 int. piano: (12 pulsacao, c. 34).
- ) R -
4% variacdo 59 X0.618 36,5 Pulsacéo c~ulm|nante da flauta ocorre na 272 pulsacéao
(32 pulsacao, c. 34).
- ] R -
22 parte: 117 X 0,618 723 Pulsacao c~ulm|nante da flauta ocorre na 852 pulsacéo
(32 pulsagao, c. 34).

Note-se que Guerra Peixe faz um compromisso entre a localizagao

do ponto culminante da 4¢ variagdo (27? pulsagao, ao invés da 362, como
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o valor obtido no calculo da Secao Aurea) e a localizacao do ponto culmi-
nante de toda a 2¢ parte (852 pulsagdo, ao invés de 722): utiliza apenas um
ponto culminante que atende aos dois casos, seguindo, aproximativamen-
te, a Secdo Aurea em ambos.

Tabela 3: Proporgao durea no 3° movimento.

Total de pulsagoes (J ) SA Resultado

Largo: 78 x 0,618 48,2 Namero préximo de 47 = total de pulsagdes da 12 parte.

Ndmero préximo de 31 = total de pulsagdes da 22 parte;
22 parte: 47 x 0,618 29,0 Nota mais aguda do movimento ocorre na 332 pulsagédo
(22 pulsacéo, c. 10).

Ponto culminante da secédo ocorre na 52 pulsagao

Secéo B 9 x 0,618 5,6 (22 pulsacdo, c. 10).
- Ponto culminante da segao ocorre na 72 pulsagao
Segao C 11 68 (42 pulsacéo, c. 13).
. - a -
Secio D o4 14,8 Ponto culminante da segéo ocorre na 152 pulsagao

(22 pulsacao, c. 20).

No documento Relagao cronolégica de composigoes desde 1944
(Lima, 2002, p. 232), Guerra Peixe nos fornece a série dodecafdnica utiliza-
da na composigao de Misica (Figura 19).

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1" 12
n L) b
— —_—
S

1’2 o bo I b
o5 b § - ° ° o o

Exemplo n. 19 - série dodecafénica.?

A série aparece completa e sem repeticbes ou mudancgas na ordem
das notas apenas uma vez em cada movimento (Figuras 20, 21 e 22). Pode-
se identificar a utilizagdo de conjuntos de classes de notas[14], alguns
reincidentes nos trés movimentos, como 3-2 e 3-3[15]. Geralmente, esses
conjuntos sao fragmentos da série (Tabela 4), ndo sendo empregados de
forma a estruturar o movimento. Guerra Peixe utiliza as seguintes formas
da série: O-0, O-1, O-4, O-7 e O-10 (1° movimento, Tabela 5); I-0, I-2, I-4,
I-5, I-6, I-8 e I-9 (2° movimento, Tabela 6); O-0, O-3 e O-4 (3° movimento,
Tabela 7). Alguns exemplos da utilizacao da série e de conjuntos recorren-
tes podem ser vistos nas Figuras 20, 21 e 22.
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Exemplo n° 20: Guerra Peixe, Miisica, 1. Largo, c. 16-18, série e conjuntos.
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Exemplo n° 22: Guerra Peixe, Miisica, III. Largo, c. 17-21, série e conjunto 3-3.
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Tabela 4: Conjuntos mais freqiientes.

Conjuntos mais freqiientes

Fragmentos da série
Considerando-se 0-0, notas:

3-1 10,11 e12
3-2 1,2e3o0ull,12el
33 7,8e90u8,9, el0
3-4 2,3e4o0u3, 4, eb0ud,5 eb
3-7 6,7e80u9,10e11
3-9 5 6e7
3-140 12,1e2
4-4 9,10,11e12
4-14 1,2,3e4
4-715 6,7,8e90u8, 9 10e1l
Tabela 5: Distribuigao da série no 1° movimento.
a
Segéolla-\ iarstzgao B Interlidio Secio A e 20 R
cao A Secao B
Flauta 0-0 - 0-1, 0-10 0-7,0-1, 0-4
Piano 0-1 0-1 0-1, 0-0 0-0
Tabela 6: Distribuigao da série no 2° movimento.
12 parte 22 parte
a a a a a a
Exp. I:|t. Vlar. Iﬁt. Vzar. I?\t. 3" Var. I:t. 47 Var.
Flauta 1-0 - -2 - -4 - 1-9, I-8 - -6, I-9, I-5
Piano I-0 I-0 -2 I-6 I-4 1-9 -9, I-8 -8 1-9, I-5
Tabela 7: Distribuigao da série no 3° movimento.
12 parte 22 parte
Introducao Secao A Secao B Secao C Secao D + Coda
Flauta - 0-4 - 0-0 0-0
Piano 0-3 0-3 0-3 0-0 0-0

Concluindo, em Musica, o uso da técnica dodecafénica, embora

pouco ortodoxo, tem o “papel de garantir a atonalidade” (GUERRA PEIXE,

Vol. 6 - N° 2 - 2006

MUSICAHODIE



1971, p. 11), enquanto a estrutura da peca é construida, principalmente,
com dois recursos: repeti¢ao e dualismo repouso/tensao. A partir da anélise
da partitura, é possivel identificar elementos que favorecem a “comuni-
cabilidade” da pega. Como foi dito, a idéia de “comunicabilidade” para
Guerra Peixe estd associada a clareza da forma, percebida gracas a uma
familiaridade do ouvinte com o material utilizado na composigdo. Assim,
para ser compreendido, o compositor procura mostrar o contorno da forma
de uma maneira que seja familiar ao ouvinte brasileiro da década de 1940,
habituado ao idioma tonal'é. Nesse sentido, Miisica é escrita num idioma
atonal, mas, os recursos da linguagem musical que a estruturam sao usa-
dos de maneira analoga ao uso que tradicionalmente se faz desses recursos
no idioma tonal.

A repetigao pode ser de motivos ou de um “argumento”. No pri-
meiro e terceiro movimentos, sdo repetidos motivos, cuja semelhanca esta,
principalmente, no ritmo e no contorno melédico. As Figura ¢oes ritmicas
sdo repetidas literalmente ou sao variadas com aumentagoes e diminui-
¢oes'. O contorno melddico é reconhecivel, apesar de nao ser mantida
uma proporgao entre os intervalos repetidos. Ja no segundo movimento, é
mantido o “argumento”, ou seja, é mantida toda a estrutura geral da Expo-
sicao (o didlogo entre flauta e piano e o esquema repouso/tensao/repouso),
variando-se constantemente a Figura ¢do ritmica e o contorno melédico
dos motivos. Como no idioma tonal, essas repetigoes (dos motivos e de
todo um “argumento”) definem frases, segoes e partes da estrutura formal
nas duas pegas. O dualismo repouso/tensao ocorre na maioria das frases e
também contribui para a definigao da estrutura formal. O material temé-
tico é conduzido do repouso a tensao, e vice-versa, principalmente, pela
variagao de densidade da escrita (uma regido de menor densidade corres-
ponde ao repouso e uma regidao de maior densidade, a tensao). Esse dua-
lismo menor densidade/maior densidade pode ser associado ao dualismo
Ténica/Dominante do sistema tonal. O exemplo mais evidente é o primeiro
movimento.

Esses dois recursos estruturais (repeticao e dualismo repouso/ten-
sao) sao reforgados pelo equilibrio formal, garantido pelo principio da pro-
porgao aurea (seguido, aproximativamente, nas dimensoes das partes e na
localizagdao dos pontos culminantes), conferindo a estrutura formal um
sentido de ordem e harmonia - principios que, historicamente, sempre
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atrairam o homem. Todos esses elementos (repeticao, dualismo repouso/
tensao, equilibrio formal) sao utilizados de um modo familiar ao ouvinte
brasileiro da época, facilitando, assim, a apreensao da forma. E interes-
sante observar que Misica foi escrita no inicio da Fase Dodecafénica de
Guerra Peixe, quando seu objetivo era “dominar a técnica” dos doze sons*®.
Embora a “comunicabilidade” nao fosse o foco das atencoes, a presenca
dos elementos apontados acima faz pensar que esta ja era uma preocupa-
¢ao do compositor.

Como ultima consideracao, entra uma questdao de mérito. Afinal
de contas, o que é mais evidentemente “comunicavel” em Misica? Certa-
mente a forma: Guerra Peixe nos fornece elementos suficientes para que
possamos identificar motivos, frases e a estrutura como um todo, com seus
pontos culminantes, mudangas de carater etc. E muito interessante obser-
var a beleza da arquitetura da peca, assim como a fusdao que o compositor
faz dos idiomas atonal e tonal. Entretanto, Miisica carece de um respiro
mais amplo, de uma abertura. E excessivamente medida e controlada, gas-
tando todos os seus recursos na definicao dos parametros que nos permi-
tem identificar a sua estrutura.

Nao quero com isso negar que seja uma obra de arte. De fato, de
acordo com Heidegger (2004, p. 38), os dois tragos essenciais da obra de
arte sdo “a instituicdo de um mundo e a produgdo da terra” e essa compo-
sicao, justamente ao nos chamar a atengao para a extrema organizacao dos
sons, para as estruturas, para a forma (e, nesse sentido, “produzir a terra”,
ou seja, evidenciar algo que existe ali naquela pega musical), torna presen-
te para n6s um “mundo” — aquele da mentalidade cientificista do século
XX, com a sua pretensdo de medir e controlar tudo. No entanto, falta um
“algo mais”. Algo que o préprio Guerra Peixe buscava e que ainda nao ti-
nha encontrado, como fica evidente em seu comentério sobre a Pega pra
dois minutos, para piano, de 1947: “As obras ficam gradativamente mais
accessiveis [sic], pelo menos em termos relativos. (...) Contudo, a insatisfa-
cao persiste” (GUERRA PEIXE, 1971, p. 13). Essa insatisfacao persistente o
levara, em 1949, a desistir do dodecafonismo para procurar um “algo mais”
na tradigao popular: é o inicio de sua Fase Nacionalista.

Permanece, porém, o valor da obra dodecafénica de Guerra Peixe
e, especialmente, da pega aqui analisada: Miisica nos ajuda a compreender
um pouco mais a mentalidade cientificista da época em que foi escrita e
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representa, além de um passo importante na trajetoria pessoal do compo-
sitor, um exemplo particular e bem sucedido do uso de um idioma atonal
estruturado em analogia com o idioma tonal.

Notas

! Este artigo traz parte do trabalho final apresentado ao Curso de Mestrado em Musica da
Escola de Misica da UFMG, sob orientagdo do Prof. Dr. André Cavazotti, defendido em
23/09/2005.

2 Justamente para fugir dessa repeticao, Guerra Peixe se interessou pela técnica dodecafénica:
“salvo rarissimas excegoes, os compositores ja se vinham repetindo de ha muito. As obras
tinham novos titulos mas eram repetigdes daquilo que haviam escrito ha anos; enquanto que
o folclore (...) era apontado como o responsavel pelas nossas deficiéncias” (GUERRA PEIXE,
1971, p. 12).

3 Densidade: refere-se, principalmente, a quantidade de elementos distribuidos no espaco
(tessitura), num determinado periodo de tempo e é influenciada pela dindmica e pelo registro
das notas. Assim, considera-se um trecho mais denso quando houver muitas notas concentradas
em pouco espaco e um trecho menos denso, ou rarefeito, quando ocorrer o contrario, poucas
notas distribuidas em muito espago. Uma dindmica forte ou notas tocadas na regiao grave do
piano tendem, geralmente, a reforgar a sensagéo de preenchimento (maior densidade), enquanto
uma dindmica piano e notas agudas favorecem a sensagao de vazio (menor densidade).

4 O proprio compositor dividiu a sua produgdo em trés fases: (1) Inicial — até 1944; (2)
Dodecafénica — de 1944 a 1949; e (3) Nacional — a partir de 1949 (Guerra Peixe, 1971, p. 23).

5 A partitura foi obtida na Biblioteca da Escola de Musica da UFMG. Lima (2002, p. 200) e
Malamut (1999, p. 25) afirmam que a partitura de Miisica foi reformulada em 1947. Acredita-se
que a copia do manuscrito utilizada neste trabalho seja da partitura reformulada, devido a sua
consisténcia ritmica, uma vez que, segundo Guerra Peixe, a obra produzida em 1944 e inicio de
1945 era “pronunciadamente instavel quanto ao ritmo, um ritmo excessivamente complexo”
(Guerra Peixe, 1971, p. 11), razao pela qual, em 1947, o compositor decide “reformular algumas
das obras, em especial as que acusam maior diluigdo ritmica” (ibidem p. 13).

6 De fato, Guerra Peixe afirma que, em suas composigoes dodecafonicas, o termo Misica tem
“0 sentido mais ou menos equivalente ao de ‘Sonata” (GUERRA PEIXE, 1971, p. 11).

7 O decrescendo do acorde do piano e as notas agudas da frase geradora (Figura 1), quando
analisados no contexto da se¢@o A, nao interferem na sensagao de preenchimento dada pelo
forte anterior. Sendo um trecho muito breve, a diminuicao da densidade funciona como um
“arredondamento das quinas” no fechamento da segdo A.

8 A cada novo inicio, espera-se que o motivo seja finalmente completado e a frase continue. A
repetigao desse procedimento, que deixa a frase suspensa, gera a expectativa de que a frase
seja concluida, contribuindo, assim, para o aumento da tensao.

9 Segundo KIEFER (1973, p. 26), as unidades ritmicas, do ponto de vista da dindmica, possuem
dois momentos, designados com os termos que os gregos usavam referindo-se as batidas dos
pés na marcagao ritmica: “arsis — levantar, com o sentido de esforgo; tésis — pousar, com o
sentido de relaxamento”.

10O decrescendo no final da frase da flauta é um trecho muito breve e nao chega a interferir na

sensacgao de preenchimento dada pelo acorde do piano.

O pontilhismo foi uma corrente da pintura francesa da segunda metade do século XIX, que teve

como expoente Georges Seurat (1859-1891). Seguia um principio rigoroso de decomposigao

da cor em elementos separados e complementares (pequenos toques regulares de cor pura na

tela) que depois seriam reunidos pelos olhos do observador (GOMBRICH, 1999, p. 544).
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Proporgdo durea é uma proporgao matematica encontrada com freqiiéncia nas dimensoes
das formas da natureza, onde a razao entre um segmento menor e outro maior é igual a razao
entre o segmento maior e o todo. Esta razdo, expressa aproximadamente pelo ntimero 0,618,
recebe o nome de Segao Aurea, SA (TATLOW, 2001).

A numeragao refere-se a ordem das notas em quaisquer das formas da série (0-0, O-4, 1-0
etc). Ex.: 1 = primeira nota da série; 2 = segunda nota da série etc.

Para os termos relativos a Teoria dos Conjuntos de Allen FORTE (1973), foram utilizadas
as tradugoes adotadas por Ilza Nogueira, em seu artigo Ambigiiidade e contextualidade:
principios fundamentais da linguagem pés-tonal de Ernst Widmer (NOGUEIRA, 1992, p. 1-
20) e para a analise intervalar foi usado o Processador de Classes de Notas PCN2001, versao
1.0, Windows 95/98/ME/NT/2000, Copyright 1992/1998/2001, Jamary Oliveira. Disponivel
no site: http://www.ufba.br/~jamary.

Contetido dos conjuntos mais freqiientes (FORTE, 1973, p. 179-181): 3-1: (0,1,2); 3-2: (0,1,3);
3-3: (0,1,4); 3-4: (0,1,5); 3-7: (0,2,5); 3-9: (0,2,7); 3-10: (0,3,6); 4-4: (0,1,2,5); 4-14: (0,2,3,7);
4-715:(0,1,4,6).

“Modinha, embolada, céco, samba, desafio, congado, cantigas de roda, martelo, batuque,
choro, toada, seresta, bumba-meu-boi, maracatt, e tantas outras formas ja se tornaram
comuns, com seus caracteristicos melodicos e ritmicos, e com sua significagao determinada
no nosso processo musical.” (GALLET, Luciano. A missao dos misicos brasileiros de agora.
WECO, n. 1, p. 15-17, 1930 apud KATER, 2001, p. 207-208). A ortografia original do texto foi
mantida.

AesserespeitoLima (2002, p. 203) conclui que Guerra Peixe adota “determinados procedimentos
composicionais, na busca de uma expressao particular na técnica dos doze sons guiada,
principalmente, pela intengao de ‘comunicabilidade’ e aproveitamento de ‘sugestées’ musicais
encontradas nas manifestagoes nacionais”. Dentre esses “procedimentos composicionais”, o
ritmo é identificado como o “gerador de motivos e unidade”, através do qual Guerra Peixe
“procura assegurar sua intencao de ‘comunicabilidade’.” (LIMA, 2002, p. 208).

Em entrevista a Luiz Paulo Horta, Guerra Peixe afirma: “(...) meus primeiros trabalhos
dodecafénicos nao revelam intengao 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 de 1945 introduzi um tema, uma melodia torturada, que ja tem
carater modinheiro.” (HORTA, 1983, p. 258 apud MALAMUT, 1999, p. 19).
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