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RESUMO

Este artigo aborda a trajetéria dodecafénica de César Guerra-Peixe (1944-1949) colocando em
perspectiva o didlogo estabelecido entre o compositor, sua musica e seu tempo. Partimos do
pressuposto que a musica dodecafénica de Guerra-Peixe se constituiu como um jogo sutil onde
diferentes formas culturais se cruzam através de préticas musicais diversas. Sob o ponto de vista
metodoldgico, nossa analise inspira-se na histéria cultural desenvolvida por Carlo Ginzburg (1987) na
qual o detalhe, o contexto, as micro e macro-relagbes se articulam continuamente, sempre
subsidiados pelas fontes. Nossa documentacgéo principal é a correspondéncia trocada entre Guerra-
Peixe e Curt Lange.

PALAVRAS-CHAVE: Guerra-Peixe, muUsica dodecafonica brasileira, musica nacionalista

ABSTRACT

This article focuses on the dodecaphonic period of César Guerra-Peixe (1944-1949), and the dialog
between the composer, his music and his historical time. We believe that dodecaphonic music of
Guerra-Peixe is based on a subtle game where several cultural forms meet through different musical
practices. Methodologically this analysis is inspired in cultural history notions developed by Carlo
Ginzburg (1987), where details, context, micro and macro relationships are in constant articulation,
always supported by historical sources. The main documentation for this paper is the correspondence
between Guerra-Peixe and Curt Lange.
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INTRODUCAO

Em 1944, César Guerra-Peixe (1914-1993), entdo recém diplomado em Composigéo
pelo Conservatorio Brasileiro de Musica (CBM), passou a freqlentar os cursos
ministrados por Hans-Joachim Koellreutter (1915 - 2005), aderindo, imediatamente,
& ala de compositores do Grupo Musica Viva (1939-1952)". Durante dois anos e

A partir de 1939, um grupo formado por jovens compositores, musicélogos e intérpretes reuniram-se
em torno da figura de Koellreutter para estudar e discutir os problemas da estética e da evolugao da
linguagem musical, constituindo, assim, a primeira edicdo do Grupo Musica Viva, no Rio de Janeiro.
Os primeiros membros foram Egidio de Castro e Silva (intérprete), Luiz Heitor Corréa de Azevedo
(musicélogo), Brasilio ltiberé, Frutuoso Viana, Luiz Cosme e Octévio Bevilacqua (compositores de
tendéncia nacionalista). A eles, se juntariam, em seguida, outros intérpretes como Aldo Parizot,
Santiago Parpineli, Oriano de Almeida, Hans Breitinger, Jaioleno dos Santos, principais
instrumentistas nos concertos Musica Viva e na série de emissdes radiofénicas inaugurada, em 1944,
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meio, recebeu do novo mestre aulas de analise musical, histéria da musica, estética,
harmonia, acustica e técnica dodecafénica. Segundo Guerra-Peixe, Koellreutter foi
“a Unica pessoa que chegou ao Brasil para transmitir informagdes sobre a musica
contemporéanea da época” (GUERRA-PEIXE, 1971, parte V, p.1).

A partir do contato com Koellreutter, Guerra-Peixe iniciou uma nova fase
composicional, completamente distinta da anterior, passando de uma perspectiva
tradicionalista legada pelo aprendizado musical com Newton Padua, seu antigo
professor de composicao no CBM, para uma orientagdo mais renovadora:

O papel de Koellreutter na evolugdo musical de Guerra-Peixe foi fundamental. Este
compositor estava por demais ligado a linguagem tonal (e modal) para poder libertar-se
dela sem o impulso e o estimulo que Ihe dava o ‘Grupo Mdusica Viva' (ao contrario de
Santoro, que ja tendia naturalmente para um atonalismo forte). E o carater apaixonado
do compositor deveria completar o trabalho: com pouco tempo ele dominava a nova
técnica, usava-a com total espontaneidade e fazia-se o representante maximo da nova
escola e seu defensor mais ardente (NEVES, 1981, p.102).

Guerra-Peixe referia-se a Newton Padua como o professor responsavel pela sua
formacédo basica classica e pela técnica de composicéo, atribuindo a Koellreutter as
informagdes sobre estética e, principalmente, o “gosto pela indagagao” (OLIVEIRA,
1999, p.12). O papel de Koellreutter na trajetéria de Guerra-Peixe nao se restringiu
ao ensino da técnica dodecafénica, antes, teve um contingente filoséfico
representativo. Dotado de conhecimento técnico e histdrico sobre diversas praticas
musicais e imbuido de espirito questionador, Koellreutter conseguiu restabelecer o
animo entre os jovens musicos brasileiros que, naquele momento, encontravam-se
desestimulados em seguir a estética nacionalista. Para o musicélogo Vasco Mariz,
freqUentador dos primeiros cursos promovidos por Koellreutter no Rio de Janeiro, o
musico alemao teve um papel semelhante ao de Mario de Andrade nas duas
primeiras décadas do século XX, na medida em que instaurou novamente a reflexao
sobre o papel do musico e da linguagem musical diante dos problemas politico-
sociais contemporaneos?.

Guerra-Peixe, embora tenha se distanciado de Koellreutter durante a década de
1950, sempre reconheceu a legitimidade do seu trabalho pedagégico-musical junto
aos jovens compositores brasileiros, como podemos ver por meio de uma de suas
declaragdes a Curt Lange:

(...). O professor Koellreutter (antes de tudo amigo de todos) cada vez se torna mais
admirado pelos que o conhecem mais de perto. Gragas a ele muitos jovens de talento
néo se perdem em estéril academicismo, como os paulosilvas de c4, e, gracas a ele ja
se compde muito melhor no Brasil” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro,
16 de dezembro de 1946).

na Radio Ministério da Educacao e Cultura (NEVES, 1981, p. 90). Sera um ano depois, em 1940, com
a adesao de Claudio Santoro, que o nucleo de compositores interessados em criar uma musica nova
comega, de fato, a se formar. Com a chegada de Guerra-Peixe em 1944, seguido de Eunice Katunda
e, posteriormente, de Edino Krieger, formou-se a segunda edi¢cdo do Grupo Musica Viva, direcionado
mais aos problemas da criacado musical e a construgdo de novos paradigmas para a masica brasileira
gKATE R, 2001). Detalhes ver ainda ASSIS, 2006.

Estas informagdes foram retiradas da entrevista de Vasco Mariz, concedida a Carlos Kater em 04 de
maio de 1989, no Rio de Janeiro (fita cassete localizada no Laboratério de Musicologia da Escola de
Musica da UFMG).
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INTERSECOES (ENTRE ONDAS CURTAS E MEDIAS)

Dentre as atividades idealizadas por Koellreutter e desenvolvidas coletivamente
pelos membros do Grupo, destacam-se as séries radiofénicas Musica Viva,
inauguradas em 1944, ano também da publicacdo do primeiro Manifesto do Grupo®.
O convite anunciando aquela primeira transmissao dizia: “O Grupo ‘Mdusica Viva’
comunica que realizara, sabado, 13 de Maio, as 22,10 horas, na PRA 2 - Radio
Ministério da Educacgé&o, a sua primeira irradiacdo” (KATER, 2001, p.152). A emissao
inaugural constou de obras exclusivamente brasileiras: Invengdo de Guerra-Peixe,
Dois Improvisos de Guarnieri, Sonata para violoncelo e piano de Claudio Santoro e
Choros n.2 de Villa-Lobos Entretanto, é provavel que a peca de Guerra-Peixe nao
tenha, de fato, sido irradiada no programa inaugural de 1944, mas sim, em 1945,
segundo nota do compositor em seu curriculo (GUERRA-PEIXE, 1971, I, p. 2 e V|,
p.4). O programa de inaguracdo ja revelava que as transmissdes radiofonicas
Musica Viva, contemplariam estilos e tendéncias estéticas diferentes, fato que sera
examinado oportunamente.

Entretanto, a transmissao de 11 de janeiro de 1947 foi integralmente dedicada a trés
compositores brasileiros: Claudio Santoro, Guerra-Peixe e Heitor Alimonda. De
forma eloquente, o conteudo do texto de abertura enfatizou a ruptura destes
compositores com a tradicdo nacionalista:

A arte dos mais jovens compositores brasileiros rompe energicamente com a tradigcao
concebendo uma arte mais universalista, sem a preocupac¢ao de regionalismo expresso
por caracteristicas especiais de pais e raga, integrando-se nas correntes mais
avangadas da musica contemporanea. Sua obra, alheia a preconceitos e doutrinas, nao
pretende ser outra coisa sendo a expressao real e sincera de nossa época. Estes jovens,
talvez se encontrem na madrugada de um novo estilo. Exprimem-se diretamente, sem se
envergonhar de serem simples. Tristes ou alegres, consoantes ou dissonantes, fazem da
musica o objeto principal de suas preocupacdes. Chamam as suas obras simplesmente
“‘Musica”, “Pega” e exteriorizam ja assim sua atitude espiritual. Nao tem a obsessao do
belo, e, principalmente, “essa intencdo estupida, puerii mesmo e desmoralizadora de
criar obra-de-arte perfeitissima e eterna”, para falar como Mario de Andrade. Pretendem
ser unicamente sinceros, verdadeiros (KATER, 2001, p. 317).

Apesar do tom de ruptura, a obra de Guerra-Peixe apresentada neste programa foi
Dez Bagatelas (1946), cujo traco estilistico € o da conciliacdo entre tradicdo -
expressa nesta obra por intervalos melédicos e figuras ritmicas de inspiracao
popular - e a técnica dos doze sons, contrariando, de certa forma, a mensagem
inicial do texto quanto ao “rompimento enérgico” com a tradicdo*. Poderiamos
interpretar também como um paradoxo do texto de abertura, a inclusdo de uma
citagcdo de Mario de Andrade - defensor da criagdo musical nacionalista modernista -
para respaldar o trabalho dos compositores dodecafonicos. No entanto, parece-nos
que esta foi uma forma sutilmente estratégica de preparar o espirito dos ouvintes
para uma realidade sonora que nao visa o “belo”, mas, a expressao real e sincera de
uma época. E importante ressaltar que era comum por parte dos dodecafonistas a
apropriagao das idéias andradianas que lhes convinham, num processo de
reemprego de sentidos sem que isso, necessariamente, configurasse como uma

® Detalhes sobre as séries radiofonicas e os Manifestos, ver KATER, 2001; ASSIS, 2006.
* Sobre o projeto de conciliagdo entre dodecafonismo e musica popular ver ASSIS, 2007.
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demonstragdo de afinidade estética e mesmo identitdria com os compositores
nacionalistas®.

Produzidos ao longo de sete anos, o objetivo dos programas radiofénicos Musica
Viva, era, dentre outros, fomentar um novo circuito de divulgacao para a musica
contemporanea, sobretudo para aquela produzida pelos jovens compositores
brasileiros e latino-americanos. O movimento de renovagcdo musical proposto por
Koellreutter no Brasil mantinha correspondéncia com movimentos analogos em
outros paises da América Latina, gerando, assim, um intercambio das atividades
musicais brasileiras e latino-americanas - concertos, gravagdes, irradiagcdes,
revistas, boletins, conferéncias, cursos, dentre outros®. Embora os movimentos
musicais nos paises da Ameérica Latina, desenvolvidos durante as décadas de 1930
e 1940, guardassem pontos comuns em seus ideais e em suas atividades, eles se
constituiram de formas distintas e com percursos autbnomos em virtude das
questdes particulares de seus paises. Acreditamos, no entanto, que o intercambio
destes grupos teve como ponto de partida o “Americanismo Musical”, movimento
criado por Francisco Curt Lange (1903-1997), no inicio da década de 1930, em
Montevidéu, cuja proposta de base era a integracdo da producdo musical do
continente americano - América do Sul, América Central e América do Norte”.

As musicas transmitidas nos programas radiofénicos Musica Viva, eram, na maioria
das vezes, executadas ao vivo pelos proprios membros do grupo e por intérpretes
latino-americanos convidados, demonstrando, assim, o interesse comum pela
pratica da interpretacdo musical. Dentre aqueles que participaram na qualidade de
intérprete estavam Egydio de Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Mirella
Vita, Koellreutter, Aldo Parisot, Jodo Breitinger, Edino Krieger, Oriano de Almeida,
Esteban Eitler, Jaioleno dos Santos, Marcos Nissenson, Santino Parpinelli, Loris
Pinheiro, Geni Marcondes, Eunice Katunda, Lidia Alimonda e Heitor Alimonda
(KATER, 2001, p. 153)% Estes musicos foram responsaveis por um nimero
expressivo de estréias mundiais, latino-americanas e brasileiras, em um repertério
que incluia obras de compositores europeus, norte-americanos, latino-americanos e,
naturalmente, de compositores dodecafénicos brasileiros.

Quando da inauguragdo das séries radiofénicas Musica Viva, em 1944, Guerra-
Peixe cumpria contrato de trabalho com a Radio Tupi desde 1942, dedicando parte
de seu tempo a “orquestracdo de musica popularesca” (GUERRA-PEIXE, 1971, |,
p.2). Entre 1942 e 1944, Guerra-Peixe fez centenas de arranjos e trabalhos de

® Para CHARTIER (1990), tanto a cultura de elite quanto a cultura do povo se constituem por meio de
um jogo de apropriacdo, de reemprego e de desvios, criando “ligas” culturais ou intelectuais.

Dentre os movimentos de renovagao musical na América Latina, destaca-se o movimento argentino
Agrupacién Nueva Musica, dirigido pelo compositor Juan Carlos Paz. A este respeito, ver NEVES,
1981. Juan Carlos Paz é autor do livro /ntrodugdo a Musica do Nosso Tempo (1976), referéncia para
os estudos sobre o dodecafonismo na América Latina.

" Entre 1934 e 1939, Curt Lange lancou uma série de artigos nos meios de informacao de Nova York,
Tlaxcala (México), Cidade do México, Santo Domingo (Republica Dominicana), Havana, Caracas,
Bogota, Lima, Montevidéu, Buenos Aires, Santiago do Chile e Rio de Janeiro, convocando os
musicos para a integragdo musical continental, da qual participariam a América do Sul, América
Central e a América do Norte (MONTERO, 1998).

8 Dentre estes, destacamos o flautista argentino Esteban Eitler, responsavel pela interpretacdo de
aproximadamente dezesseis musicas nas irradiagbes Musica Viva (KATER, 2001, p.162).
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orquestracado para serem executados pela Orquestra Sinfénica da Radio Tupi, no
programa semanal intitulado Instantdneos Sinfénicos, cuja diregdo era do proprio
compositor. Devido a experiéncia adquirida em montagens de programacoes
musicais na Radio Tupi e, posteriormente nas radios Globo e Nacional (como
detalharemos oportunamente), acreditamos que Guerra-Peixe tenha participado
ativamente na organizacdo e operacionalizacao das séries Musica Viva. Além do
mais, dentre os compositores brasileiros, Guerra-Peixe teve o maior nimero de
obras apresentadas nos programas das séries, como demonstra o indice abaixo:

Os compositores brasileiros e a incidéncia de sua representagéo se expressam, para um
total de 53 obras: Guerra-Peixe (13,2%, no minimo), Koellreutter e Claudio Santoro
(11,3%, no minimo), Edino Krieger e Alexandre Lissowsky (7,5%) e Heitor Alimonda,
Camargo Guarnieri e Heitor Villa-Lobos (5,6%) (KATER, 2001, p. 159).

Este levantamento retrata também a participacéo, ainda que em menor escala, dos
principais representantes da escola nacionalista. A presenga de Villa-Lobos e
Camargo Guarnieri nos programas radiofénicos Musica Viva evidencia que, para
além das divergéncias estéticas, os musicos brasileiros e suas musicas
compartilhavam espacos sociais € meios de divulgacdo comuns, construindo, assim,
uma rede de sociabilidade da qual dependiam. A inclusdo de obras nacionalistas nas
transmissdes radiofénicas produzidas pelo Grupo Musica Viva pode ser interpretada
de duas formas, ndo necessariamente excludentes: a primeira, como uma estratégia
para atrair a audiéncia do publico e garantir a permanéncia das séries; a segunda,
como um reflexo do espirito integrador que caracterizava as atividades do Grupo e
que, naturalmente, fora mais acentuado no periodo de sua formacdo, em 1938 e
1939.

Por outro lado, a convivéncia dos compositores nacionalistas com a nova musica,
ainda que pouco harmoniosa, lhes era conveniente, pois, uma vez compartilhando
espacos e opinides, poderiam ter a chance de conter os “excessos” dodecafbnicos.
Esta convivéncia oferecia também aos compositores nacionalistas, a oportunidade
de continuarem legitimando a supremacia da musica nacionalista em relacdo a
musica dodecafbnica, em virtude da receptividade dos ouvintes: esta,
provavelmente, mais favoravel a musica dos nacionalistas. Qutra hip6tese é a de
gue os nacionalistas se valiam da projecdo do Musica Viva, cada vez mais evidente
no cenario internacional, para imprimir a imagem do nacionalismo como uma
estética, embora tradicional, aberta ao dilogo com novas tendéncias estéticas °.

ENCRUZILHADAS (ENTRE DADOS E CORONEIS)

No periodo em que Guerra-Peixe, esperangoso e otimista com os novos rumos da
musica brasileira, aderia ao dodecafonismo e ao movimento musical de Koellreutter,
alguns intelectuais brasileiros se encontravam diante da tarefa de avaliar as matrizes
ideoldgicas da cultura brasileira, forjadas por eles durante os anos 1920 e 1930. O
clima de instabilidade decorrente da Segunda Guerra Mundial, bem como “a
interrupg@o de linhas de renovagdao do processo cultural nas malhas do Estado
Novo”, impuseram aos intelectuais, a urgéncia de uma revisdo profunda de suas
producdes (MOTA, 1977, p. 84).

® Todavia, esta abertura ao dialogo sera radicalmente abandonada no inicio da década de 1950,
culminando com a Carta Aberta de Camargo Guarnieri (KATER, 2001; EGG, 2004; ASSIS, 2006).
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Em 1944, sob a coordenacado de Edgard Cavalheiro, foi lancado, pela Editora Globo,
O Testamento de uma Geracao, composto por depoimentos de varios intelectuais de
expressdo da cultura brasileira, dentre eles Afonso Arinos de Melo Franco, Sérgio
Milliet, Arthur Ramos, Eduardo Frieiro, Candido Mota Filho, Alceu Amoroso Lima,
Mario de Andrade e Emiliano Di Cavalcanti. Estes autores que, durante os anos
1920 e 1930, participaram da construcdo de ideologias relativas a politica, a
educacao e a cultura do pais, chegavam a década de 1940 conscientes de que a
cultura brasileira vivia um final de um ciclo, um periodo de decadéncia (MOTA, 1977,
p. 84).

Embora Mério de Andrade tenha tentado o siléncio, ndo publicando seu testamento
junto com os dos outros entrevistados, ele o divulgou em forma de trés artigos n'O
Estado de Sao Paulo e na conferéncia do ltamaraty, quando da comemorag¢ao dos
vinte anos da Semana de Arte Moderna, em 1942. Para ele, sua geragao
correspondeu ao “quinto ato”, ao “sorriso final” de uma “idade politica do homem”
que era preciso viver:

(...)- A minha pifia geragéo era afinal de contas o quinto ato conclusivo de um mundo e
representava bastante bem a sua época dissolvida nas garoas de um impressionismo
que alargava as morais como as politicas. Uma geracdo de degeneracado aristocratica,
amoral, gozada e, apesar da revolugdo modernista, ndo muito distante das geracgdes de
que ela era o ‘sorriso’ final '° (M. ANDRADE apud MOTA, 1977, p. 85).

Mesmo consciente que sua obra correspondia aos problemas de seu tempo e de
seu pais, Mario de Andrade se mostrou ressentido com o aristocracismo e o
individualismo que revestiram sua conduta intelectual:

(...). Nao tenho a minima reserva em afirmar que toda a minha obra representa uma
dedicacdo feliz a problemas do meu tempo e minha terra. Ajudei coisas, maquinei
coisas, fiz coisas, muita coisa! E no entanto me sobra agora a sentenga de que fiz muito
pouco, porque todos os meus feitos derivam duma ilusdo vasta. E eu que sempre me
pensei, me senti mesmo sadiamente banhado de amor humano, chego no declinio da
vida a convicgdo de que faltou humanidade em mim. Meu aristocracismo me puniu.
Minhas intencdes me enganaram. Vitima do meu individualismo, procuro em vao nas
minhas obras, e também nas de muitos companheiros, uma paixao temporanea, uma dor
mais viril da vida. Nao tem. Tem mais é uma antiquada auséncia de realidade em muitos
de nés (...). (M. ANDRADE apud MOTA, 1977, p. 107).

A revisdo critica de Mario de Andrade, além de denunciar 0s registros
aristocratizantes de suas atividades e das de seus companheiros, buscou a
depuracao dos nacionalismos exacerbados sob o Estado Novo. Assim, a vinculagao
de alguns compositores nacionalistas com o0 governo Vargas mereceu a
discordancia de Mario de Andrade, pois, para ele, a arte ndo poderia estar
subjugada a um regime politico, tAo pouco a um regime autoritario e conservador.

Comparativamente ao balanco dos intelectuais brasileiros, podemos dizer que o
dodecafonismo e a nova geracdo de compositores que se agrupou em torno da
figura de Koellreutter representavam um indicio de que a mdusica nacionalista

10 Segundo MOTA (1977, p. 85), o texto de Mario de Andrade, parcialmente transcrito nas dltimas
paginas de O Testamento de uma Geragao, ja tinha sido proferido de forma acabada, na conferéncia-
depoimento lida no ltamarati a 30 de abril de 1942.
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também vivia seu “quinto ato”. As expressdes apocalipticas utilizadas nos
testamentos dos entrevistados para caracterizar a cultura brasileira daguela época -
“‘desorientacado”, “‘inquietacado”, “confusdo de valores” -, podem ser tomadas de
empréstimo e usadas como sinbnimo as expressdes dos nacionalistas, empregadas
para caracterizar o clima musical brasileiro a partir do desenvolvimento do
dodecafonismo. Por outro lado, os compositores dodecafbnicos representavam
também o inicio de um novo ciclo, uma porta que se abria para o segundo momento
do modernismo musical brasileiro (KATER, 2001).

De forma andloga ao clima testado pelos intelectuais quanto a produgéo cultural do
pais, as musicas de Guerra-Peixe, compostas entre 1944 e 1945, sdo testemunhos
da instabilidade vivida pelo compositor diante da nova proposta musical:

Ao frequentar em 1944 o curso particular de H.J.Koellreutter (...) 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 (...) nédo
tem a menor preocupagdo nacionalizante. (...) Uma das obras mais representativas
desses dias é o Quarteto Misto'?, de 1945, cujas dificuldades, quase sem apoio in
tempo, impossibilitam a sua execugao tanto no Rio de Janeiro como em Buenos Aires
(...). (GUERRA-PEIXE, 1971, V, p. 1).

A auséncia de apoio “in tempo” ou, em outros termos, a substituicdo de sons por
silencio (pausas) nos tempos fortes do Quarteto Misto'®, ndo apenas dificulta o
entrosamento dos musicos como tende a desequilibrar a métrica. A partitura desta
obra apresenta uma grande variedade de figuracbes ritmicas, quase nunca
repetidas, responsaveis por um discurso musical instavel e pela sensacdao de
aceleracao do tempo. O Quarteto Misto foi composto numa época em que o pais
acelerava seu ritmo, devido as transformacdes provocadas pela Segunda Grande
Guerra - desenvolvimento das comunicagdes, descobertas cientificas,
potencializacdo da industria cultural, multiplicacdo dos bens (simbdlicos) de
consumo, dentre outros (FERREIRA, 2003, p.106). Os setores da sociedade
encarregados de produzir bens culturais, com o fim do Estado Novo e a mudanca
para o regime democratico, viviam a auséncia do apoio forte em suas agdes
nacionalistas, como, por exemplo, os projetos de educacdo musical e artistica
patrocinados pela ditadura Vargas.

Neste sentido, podemos imaginar que o incomodo causado pelas musicas
dodecafbnicas se deu, em parte, pelo fato delas reverberarem, em sons, a
instabilidade politica e cultural do pais. Naquele momento, ao aderir a nova musica,
Guerra-Peixe se colocou diante dos problemas contemporaneos e 0s expressou em
sua ml'ﬁica, embora o envolvimento direto nas questdes politicas nunca o tenha
atraido .

Foi também neste periodo de transicao do sistema governamental que Villa-Lobos,
em 14 de julho de 1945, fundou a Academia Brasileira de Musica. Inspirada na

:; Guerra-Peixe refere a si proprio empregando a conjugac¢ao verbal na terceira pessoa.

Grifos do compositor.

Formagado instrumental: flauta, clarinete, violino e violoncelo. Esta obra foi modificada pelo
$Pmpositor em 1947, como forma de viabilizar sua execugéo.

Dentre os compositores do Musica Viva, Claudio Santoro foi o primeiro a se filiar ao PC e o unico
que mantinha intensa atividade politica, fato que lhe custou um visto negado, em 1946, para estudar
nos Estados Unidos.
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Academia Francesa e composta de 40 cadeiras, a Academia Brasileira tinha por
objetivo destacar os nomes mais expressivos das areas de composicao musical,
interpretacdo e musicologia, consagrando, oficialmente, os simbolos da musica
nacional. O nome de José de Anchieta inaugurou a lista dos patronos da Academia
coroado com a cadeira de numero 1, fechando com Mario de Andrade que recebeu
a cadeira de nimero 40'°. Esta escolha, por parte de Villa-Lobos, parece sugerir que
a musica brasileira havia realmente percorrido um ciclo, iniciado com as atividades
musicais voltadas a catequizacdo dos primeiros brasileiros, atingindo seu apogeu
com o projeto, ndo menos catequizador de Mario de Andrade, dirigido aos
compositores da sua geragao.

A criagdo da Academia Brasileira de Musica afirmava, ainda que simbolicamente, a
existéncia de uma elite musical hegeménica e detentora de um saber musical
superior, visto que seus membros eram 0s principais nomes da escola nacional de
composicao. Por outro lado, o Grupo Musica Viva, enquanto ala divergente a escola
nacionalista, institucionalizou uma pratica musical “margiar’’®, uma espécie de
movimento de esquerda que se contrapds ao sistema nacionalista dominante.

Na medida em que o movimento Musica Viva penetrava nos espacos historicamente
dedicados a musica nacionalista e a musica tradicional européia, em decorréncia de
suas estratégias de difusdao musical e intelectual, sua projecao no cenario nacional e
internacional aumentava sensivelmente. Com isso, aumentava também o
descontentamento e a critica dos compositores nacionalistas em relacdo a este
movimento.

INTERCAMBIOS (CONTINENTAIS)

Além das transmissdes radiofénicas e dos concertos Musica Viva produzidos no
Brasil, sobretudo no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, as obras dodecafénicas brasileiras
circulavam pelos paises da América Latina, Estados Unidos e Europa, através dos
intérpretes comprometidos com a musica contemporanea e também por meio das
edicoes musicais e outras publicacbes dirigidas por Curt Lange. Num primeiro
momento, a difusdo destas obras se dava por meio de concertos no Brasil e em
cidades da América Latina, especialmente em Buenos Aires, nos concertos da
Agrupacion Nueva Musica, dirigidos pelo compositor argentino Juan Carlos Paz. Em
viagens pela Europa e Estados Unidos, estes mesmos intérpretes introduziam em
seus programas de concerto, as composicdes dos musicos latino-americanos,
atuando, assim, como divulgadores locais, regionais e internacionais.

Nao podemos nos esquecer ainda que os préprios compositores - brasileiros e
latino-americanos - também atuavam na divulgacdo do repertério contemporaneo,
fosse através de concursos, aulas, conferéncias, dentre outros. Guerra-Peixe, por
ocasido de um concurso de piano promovido pela Escola de Musica Santa Cecilia'’,

> Lembremos que o trabalho de catequizacao de José de Anchieta foi uma das principais referéncias
para Villa-Lobos, em suas atividades civico-musicais desenvolvidas durante o periodo do Estado
Novo (GUERIOS, 2003).
'® Termo empregado por Béla Bartok ao se referir & musica folclorica, normalmente a margem do
e7nsino musical oficial da Hungria (TRAVASSOS, 1997).

Instituicdo onde Guerra-Peixe iniciou seus estudos formais de musica, bem como sua experiéncia
didatica como professor de violino.



66

ofereceu um prémio de “hum mil cruzeiros” para o candidato que melhor
interpretasse a Sonatina para piano de Juan Carlos Paz, realcando, portanto, seu
interesse pela divulgacdo e pelo incentivo da pratica interpretativa da musica nova
entre os jovens intérpretes brasileiros (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de
Janeiro, 15 de novembro de 1946).

Algumas obras de Guerra-Peixe tiveram sua primeira audicdo na Europa, como
ocorreu com 0 Noneto (1945), estreado em 1948, na Radio Zurique sob a regéncia
de Hermann Scherchen e com a Sinfonia n.1 (1946), uma das obras mais
representativas de sua fase dodecafénica. A Sinfonia foi estreada pela BBC de
Londres no mesmo ano de sua composicdo, em 1946, sob a regéncia de Maurice
Milles e transmitida em cerca de 40 radios européias'®. Minutos antes da Sinfonia ir
ao ar, o apresentador inglés anunciou: “a obra é curta e de uma alta expressividade.
O autor demonstra possuir uma técnica de orquestracdo que é caracteristica
unicamente dos grandes compositores” (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de
Janeiro, 26 de abril de 1947). Técnica esta, fruto de seu trabalho como arranjador e
orquestrador junto as orquestras das radios por onde passou.

Apéds sua estréia, ainda em 1946, a Sinfonia foi executada no Festival Internacional
de Musica Jovem, da Radio de Bruxelas, sob a direcdo de Andrée Joissin e, em
1948, na Radio Zurique, sob a regéncia de Hermann Scherchen. No Brasil, ela foi
executada vinte anos apos a primeira audicdo inglesa, em 1967, no | Festival
Interamericano de Mdusica do Rio de Janeiro, pela Orquestra Sinfonica Brasileira,
sob a regéncia de Eleazar de Carvalho. O Divertimento n.2 (1947) para orquestra de
cordas, também teve estréia pela BBC de Londres, em 1947, sob a regéncia de
Maurice Milles e por Hermann Scherchen no Chile, em 1948 e em Zurique, em 1949
(GUERRA-PEIXE, 1971, VI, p.8).

Entre 1944 e 1945, Guerra-Peixe escreveu quinze obras dodecafbnicas para
diferentes formacodes instrumentais: quatro para piano solo, onze para grupo de
camara e uma para orquestra. Dentre estas, a Sonatina 1944 para flauta e clarinete
foi composta especialmente para constar no Suplemento Musical do Boletim Latino-
Americano de Musica Tomo VI'® (1946), dirigido por Curt Lange, outro importante
meio de divulgagdo da musica contemporanea.

'® O envio da Sinfonia n.1 a2 BBC de Londres se deu por intermédio de M. Tate, entdo diretor do
Departamento da BBC no Rio de Janeiro, segundo relato de Guerra-Peixe. (Carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange. Rio de Janeiro, 20 de setembro de 1946).

¥ Em 1935, Curt Lange iniciou a publicagdo do Boletim Latino-Americano de Mdusica (BLAM), cujo
formato original se dividia em duas partes: a primeira dedicada a estudos musicolégicos em forma de
artigos, tradugdes, resenhas, etc. e, a segunda, correspondia a um Suplemento Musical dedicado a
publicacdo de partituras de musicas inéditas americanas. Este formato foi mantido no volume llI,
publicado em Montevidéu em 1937; no volume IV, publicado em Bogota em 1938; no volume V,
publicado em 1941 também em Montevidéu; no volume VI, publicado em 1946, no Rio de Janeiro. O
volume Il, de 1936, publicado em Lima, ndo consta de Suplemento Musical e os volumes V e VI,
foram dedicados a culturas especificas: cultura norte-americana e cultura brasileira, respectivamente
(MONTERO, 1998).
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BOLETIN LATINO
AMERICANO DE
MUSICA

INSTITUTO INTERAMERICANO DE MUSICOLOGIA

Fig. 1: Capa do Boletim Latino-Americano de Musica Tomo VI,
editado, em 1946, pela Imprensa Nacional - Rio de Janeiro.

O VI volume do BLAM (Boletim Latino-Americano de Mdsica), contendo 606
paginas, foi editado pela Imprensa Nacional do Rio de Janeiro, em abril de 1946, e
seu conteudo dedicado integralmente a producdo musical brasileira. A obtencédo do
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financiamento para a publicagdo da primeira parte do Boletim se deu gracas a
influéncia de Villa-Lobos nos meios publicos. Dentre os autores brasileiros
publicados estdo Oneyda Alvarenga, Mario de Andrade, Octavio Bevilacqua, Oscar
Lorenzo Fernandez, Jodo Souza Lima e Villa-Lobos. Além dos artigos de autores
brasileiros, o Boletim publicou dois artigos escritos por autores norte-americanos,
Melville J.Herskovits e Carleton Sprague Smith, traduzidos para o portugués. O
Suplemento Musical do Boletim VI foi impresso pela editora de partitura Irmaos
Vitale de S&o Paulo e contém obras de dezesseis compositores nacionalistas -
Francisco Braga, Villa-Lobos, Frutuoso Vianna, Jaime Ovalle, Radamés Gnattali,
Lorenzo Fernandez, José Vieira Brandao, lberé Lemos, Paulo Silva, Luiz Cosme,
Francisco Mignone, José Siqueira, Camargo Guarnieri, Brasilio Iltiberé, Arthur
Pereira, Dinora Carvalho -, e duas obras de compositores dodecafénicos - uma de
Claudio Santoro (Musica de Camara 1944 para flauta, flautim, clarinete, clarone,
piano, violino e violoncelo) e uma de Guerra-Peixe (Sonatina 1944 para flauta e
clarinete).

A tematica predominante nos artigos era a musica nacionalista e a musica folclérica.
A musica dodecafénica brasileira, representada no Suplemento Musical pelas
musicas de Santoro e Guerra-Peixe, foi contemplada no prélogo de Curt Lange com
o subtitulo La Creacion:

(...). La musica del Brasil no avanz6 en forma concatenada sino por etapas. La Ultima y
mas prolongada, basada en el nacionalismo musical y fuertemente apoyada por el
Gobierno del Presidente Vargas, elevo a la consideracion del mundo diversos nombres
que honran a su patria y a América entera. Desde Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez,
Mignone y Camargo Guarnieri hasta creadores de menor produccion y categoria, llenan
una pagina de gloria cuyos resultados se prolongaran para siempre. Creemos, sin
embargo, que la era del nacionalismo ha llegado a su mayor oscilacién y que el péndulo
se dirige al outro extremo. Nuevas fuerzas genera ese Brasil inmenso y de ellas ya se
ven resultados notables en Claudio Santoro y mas recientemente, en las obras de
Guerra-Peixe, cuya Sinfonia es un paso impor‘[antezo. El universalismo en mdusica es
representado por un sector de menor proporcién y peso, en instantes en que vuelve la
paz y se espera del intercambio de productos espirituales un mayor incentivo para
nuestros medios. Este grupo es el resultado directo de la labor docente desarrollado por
H.J.Koellreutter, el cual, como opositor al régimen nazi, se trasladd voluntariamente al
Brasil, donde formé su hogar y vive la metamorfosis del europeo incorporado a América.
(...). (CURT LANGE, 1946, p. 45).

A opinido de Curt Lange sobre o nacionalismo no Brasil vai ao encontro da hipétese
de que a musica nacionalista vivia realmente um final de ciclo. Por isso, o teor de
seu artigo nao foi apreciado pelos compositores nacionalistas, especialmente por
Villa-Lobos. Segundo relato de Guerra-Peixe, Villa-Lobos pretendia “censurar’ a
divulgacao do Boletim VI no Brasil, pois ndo concordava com a maneira como Curt
Lange se referia a situacdo do nacionalismo musical brasileiro, em especial a
associagao dos compositores nacionalistas com o Estado Novo:

(...)- Eu soube por uma pessoa do ltamarati - cujo nome é Vasco Mariz — que o VI Tomo
do Boletim n&o sera dado a divulgagao no Brasil. Procurando desvendar as razdées, foi-
me contado que ninguém aqui (os remanescentes do Estado Novo) concorda com os
termos em que foi redigido o seu prefacio. Contou-me, o revelador do “segredo”, que o
amigo escreveu muito pouco sobre o famigerado Villa-Lobos, Lorenzo, Mignone, etc.,
tudo para beneficiar, com bonito comentario, os nomes de Santoro, Koellreutter e eu.

20 Referéncia a Sinfonia n.1, de 1946.
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Disse-me, ainda, que o seu prefacio contém o que nao deveria estar escrito: os
compositores Villa-Lobos e Lorenzo Fernandez foram protegidos pelo Estado Novo. Que
“democracia”, Sr. Langel... Creio ser essa uma das razdes que atrasam a saida do
Boletim. Peco a esse respeito o maximo siléncio, principalmente no que se refere a
pessoa que me revelou o “segredo” como a mim também. Entretanto, julgo que se
podera agir disfargadamente, escondendo que tem conhecimento desta atitude fascista
(...)- (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 18 de margo de 1947).

Na realidade, em decorréncia da entrada do Brasil na Segunda Grande Guerra, as
denuncias ao “fascismo” interno do Estado Novo tornaram-se cada vez mais
explicitas e contundentes, assim como também as acusacdes aqueles brasileiros
gue colaboraram com o projeto politico de Getulio Vargas. Desta maneira, as criticas
dirigidas a Villa-Lobos e ao seu papel de “agente civilizador de um povo que ele via
como atrasado artisticamente” (GUERIOS, 2003, p.182) ganharam propor¢gées muito
maiores por parte dos musicos opositores aquele regime. Entretanto, mesmo apds o
fim do Estado Novo, Villa-Lobos ainda respondia pelo “oficialismo” musical brasileiro,
mantendo, até a sua morte em 1959, o status de porta-voz do Brasil nos assuntos
internacionais, relativos a criagdo e ao ensino musical. Assim, o Boletim VI e outras
publicacbes de félego referentes a muasica no Brasil, deveriam ter,
preferencialmente, o apoio e a concordancia de Villa-Lobos.

A partir de 1946, outras obras dodecafénicas de Guerra-Peixe foram encomendadas
e editadas por Curt Lange, porém nao mais para constar na série dos boletins, uma
vez que esta foi encerrada com o volume dedicado ao Brasil. Desde 1941, Curt
Lange dirigia a Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores, fundada por
ele e sediada em Montevidéu, responsavel pela edicao de musicas inéditas das trés
Américas?'. A Editorial Cooperativa publicou duas obras de Guerra-Peixe: Pequeno
Duo (1946) para violino e violoncelo e Quarteto n.1 (1947) para dois violinos, viola e
violoncelo. Esta dltima, ao contrario do Quartefo Misto (1945) até hoje nao
executado, foi estreada no mesmo ano de sua composi¢cdo em concerto do Musica
Viva, executada por intérpretes brasileiros. Em 1957, este Quarteto teve estréia
norte-americana, em Washington, pelo Washington String Quartet em concerto da
Pan American Union (GUERRA-PEIXE, 1971, VI, p. 5-6).

1 Os custos com as edicOes de partituras eram de total responsabilidade dos compositores, cabendo
a Editorial Cooperativa a impresséo, venda e divulgacdo das mesmas. Normalmente, os recursos
arrecadados com as vendas permaneciam na propria editora como meio para financiar futuras
impressdes ou, mesmo, doados pelos compositores as “causas” musicais interamericanas de Curt
Lange.



Fig. 2: Capa da partitura do Pequeno Duo (1946), editado pela
Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores — Montevidéu
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CONCILIACOES (ESTETICAS E PROFISSIONAIS)

Os anos de 1946 e 1947 correspondem a um periodo de grande producgéo artistica
de Guerra-Peixe, resultando na composicao de 27 obras: sete para piano, treze para
musica de camara e sete para orquestra, dentre elas a Sinfonia n.1(1946),
mencionada anteriormente. Em 1947, Guerra-Peixe escreveu varias cartas a Curt
Lange expondo suas idéias e seus “conceitos estéticos” aplicados nas composigdes
dodecafbnicas, demonstrando seu grau de maturidade e de liberdade estilistica. Seu
projeto, naquele periodo, era conciliar a técnica dos doze sons com elementos da
estética popular, tais como ritmos e intervalos melddicos caracteristicos (ASSIS,
2007).

Por outro lado, aqueles anos corresponderam também a um periodo de grande
instabilidade profissional e financeira para Guerra-Peixe. Com a medida do General
Dutra em fechar os cassinos dentro do territério nacional, em 30 de abril de 1946
(FERREIRA, 2003, p. 106), a situacao financeira dos musicos que atuavam nestes
estabelecimentos foi agravada. Guerra-Peixe, em sua primeira carta a Curt Lange,
relatou sobre o fechamento dos cassinos, fato ocorrido no mesmo dia de sua
demisséo da Radio Tupi:

(...)- Sei que deve estar aborrecido com a minha demora em responder sua carta®. Mas,
penso justificar-me bem dizendo que estive dois meses desempregado, por ter
rescindido 0 meu contrato com a Radio Tupi, que coincidiu ser no mesmo dia em que,
inesperadamente, fecharam os cassinos — um desastre para a classe musical. Meus
horarios ficaram desorganizados e o espirito preocupadissimo, pois trabalho para manter
trés casas, com despesas completamente desligadas umas das outras. Felizmente, a
partir deste més de julho, tudo ficou resolvido exatamente como eu desejava (...). (Carta
de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 15 de julho de 1946).

A instabilidade profissional de Guerra-Peixe decorrente de sua saida da Radio Tupi
foi logo contornada, visto que naquele mesmo ano, em 1946, ele assinou um outro
contrato de trabalho com a Réadio Globo. O trabalho de Guerra-Peixe nesta nova
estacao consistia na orquestracao do repertério popular e mesmo dos classicos que
se popularizavam, para uma pequena orquestra de trinta musicos que a Radio
dispunha. Ao mencionar sobre sua experiéncia e sobre a legitimidade de seu
trabalho como orquestrador de radio, Guerra-Peixe nos confirma que o ouvinte
brasileiro, naquela época, nao apreciava o repertorio sinfénico:

(-..). O repertorio sinfénico ndo encontra, entre os ouvintes brasileiros, grande nimero de
apreciadores. E preferivel orquestrar muitas pegas leves conhecidas, dando-lhes um
estilo sinfénico as orquestragdes. Felizmente tenho muita pratica de orquestragdes para
microfone e sei tirar partido da pequena orquestra (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange. Rio de Janeiro, 15 de novembro de 1946).

Além de orquestrar “pecgas leves”, Guerra-Peixe também tentava interferir no gosto
musical de seus ouvintes, infiltrando obras dodecafénicas nas programagbes das
emissoras por onde passava. Utilizando a pratica da orquestracao, ele selecionava
algumas pecas dodecafbnicas desconhecidas, escritas para uma formacao
instrumental pequena e dava-lhes um tratamento orquestral, driblando, assim, a
“rotineira direcdo da Radio”?®. Em uma determinada ocasido, ainda na Radio Tupi,

22 Resposta a carta enviada por Curt Lange em 21 de maio de 1946.
Obras de compositores contemporaneos orquestradas por Guerra-Peixe e irradiadas na Radio
Globo, em 1946: Intermédio de G. Strauz e Prefacio Breve de R. Delaney, originalmente para
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Guerra-Peixe chegou a transmitir trinta minutos de “musica nos doze sons”,
experiéncia que pretendia realizar também na Radio Globo. O compositor acreditava
que poderia contribuir para “vencer o atraso estético desta gente” (Carta de Guerra-
Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 21 de janeiro de 1947)2.

Da mesma forma como ele infilirava sons dodecafénicos em espacos dedicados
preferencialmente a musica popular, em suas composi¢cées na técnica dos doze
sons, recorria, frequentemente, as referéncias ritmicas e intervalares da musica
popular. Assim, o compositor estabelecia um dialogo entre estas praticas musicais,
afastando-se, consequentemente, da ortodoxia dodecafbnica.

A atitude de Guerra-Peixe em tirar proveito de seu trabalho no radio - veiculo de
comunicagao tradicionalmente voltado a “mercantilizagédo” dos bens culturais - para
“vencer o atraso estético” do publico brasileiro, pode ser vista como uma tentativa de
reacdo ao fendbmeno da massificacdo imposta pela industria cultural. Porém, uma
vez dentro do sistema, Guerra-Peixe poderia também extrair proveito em prol de
seus interesses e de seus pares. Assim, em certa ocasiao e a pedido de Curt Lange,
Guerra-Peixe apresentou a diretoria da Radio Globo uma proposta da Agéncia de
Publicidade Grand Advertising, de Buenos Aires, para a criagdo de um programa
musical no Rio de Janeiro. Este programa tinha como interesse, a venda “de um
produto” destinado a classe média e alta. Caso o orgamento da Radio Globo fosse
aceito pela agéncia argentina, o Instituto Interamericano de Musicologia, dirigido por
Curt Lange, receberia uma determinada quantia por cada programa irradiado, como
explica Guerra-Peixe:

(...). Se os precos que lhes enviamos [a “Grand Advertising”] forem aceitos, a Radio
Globo ofertard, ao Instituto, a quantia de Cr$500,00 (quinhentos cruzeiros) por programa
iradiado. Em outras palavras: dos Cr$8.500,00 cobrados, ao anunciante, a radio Ihe
enviara Cr$500,00 para ajudar o Instituto — ou seja: em 8 (oito) programas irradiados por
més, o Instituto terd para si, como gratificagdo, Cr$4.000,00 (quatro mil cruzeiros). Tudo
depende, agora, dos negdcios serem encaminhados dentro deste orcamento (Carta de
Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 15 de novembro de 1946).

Este episddio, além de ilustrar como os representantes da musica “culta”
negociavam com o mercado da musica “popularesca”, demonstra também a
participacdo ativa e simultanea de Guerra-Peixe nestes dois universos em transito
constante, embora imaginariamente isolados - o da musica erudita e o da musica
popular.

A permanéncia de Guerra-Peixe na Radio Globo teve curta duragdo. Na carta do dia
13 de fevereiro de 1947, o compositor narrou a Curt Lange que a emissora havia
dispensado as orquestras porque passaria a fazer programas com discos. Sua
esperanga profissional era, naquele momento, a Radio Nacional, a mais importante
do Brasil, na opinido de Guerra-Peixe?®. Entretanto, para compor o quadro de

quarteto de cordas. Além destas, o compositor pretendia orquestrar obras de Seegar, V. Vactor e H.
Keer, cujas partituras haviam sido publicadas no Boletim Latino-Americano TOMO V (Carta de
C‘%‘uerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 21 de janeiro de 1947).

O trabalho de infiltragdo dodecafonica de Guerra-Peixe era apreciada e difundida por Curt Lange
no meio musical americano como, por exemplo, na Unido Panamericana de Compositores de
Washington.

Inaugurada em 12 de setembro 1936 e incorporada ao patriménio da unido em 8 de margo de 1940
por Getulio Vargas, a Radio Nacional teve como primeiro diretor Gilberto de Andrade (promotor do
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funcionarios da Radio Nacional, o compositor deveria “guerrear” com alguns colegas
que atuavam naquele estabelecimento desde a sua fundagdo, como o maestro
Radamés Gnattali (1906 - 1988)%:

(...). De tudo, o mais lamentavel é que continuo em péssima situacdo econémica. Nao ha
muito trabalho atualmente. Mas para mim isto ndo poderia acontecer se ndao fosse a
guerra que venho sofrendo por parte dos or%uestradores de radio, inclusive aquele que
eu menos podia imaginar: Radamés Gnattali 7 (carta de Guerra-Peixe a Curt Lange, 24
de novembro de 1947).

Com a experiéncia adquirida nas radios anteriores e com a projecao cada vez maior
de seu trabalho composicional, Guerra-Peixe era um concorrente forte de Gnattali,
se pensarmos em termos de disputa e demanda do mercado radiofénico, este em
pleno processo de transformagédo devido a tendéncia das radios em substituir as
orquestras ao vivo por gravagdes em discos. Iniciava, assim, a substituicado gradativa
do musico especializado em arranjos e orquestracdes pela figura do discotecario,
nao necessariamente um musico de formacdo. O fendmeno oriundo da expansao
do disco acarretou mudancas tanto para a pratica da musica popular quanto da
musica erudita, pois ele reivindicou um novo sistema de produgcédo e reproducdo
musical, diferentemente do “sistema da representagao”, proprio das execugdes ao
vivo, sobretudo em forma de concertos .

Outro aspecto que, sem duvida, concorreu para dificultar a entrada de Guerra-Peixe
na Radio Nacional, era a imagem de maestro irreverente criada em virtude de suas
infiltracGes radiofénicas. Sua forma de pensar e agir a favor da aproximagao entre a
musica popular e a musica dodecafénica, como se viu manifestada nas radios
anteriores, ndo correspondia a linha de atuacao de uma radio estatal, fundada sob a
€gide do nacionalismo.

Para concorrer com a audiéncia da musica popular estrangeira, cada vez mais em
voga no Brasil em virtude da abertura do pais para cultura norte-americana, mas
sem perder de vista os bens nacionais, a Radio Nacional fundou, em 1943, a
Orquestra Brasileira Radamés Gnattali. Um dos objetivos desta orquestra era dar a
musica popular brasileira um tratamento orquestral semelhante ao das mdusicas
estrangeiras, porém, utilizando um conjunto instrumental ligado as fontes da tradicao
musical do pais:

(...) Porque o jazz, por exemplo, & muito baseado no piano, ndo é? Piano, bateria,
contrabaixo e guitarra. Entao eu disse 1a pro Zé Mauro: pra fazer uma boa orquestra de
musica brasileira precisamos ter uma base (...) entdo tinha dois violGes; tinha o
Chiguinho (no acordedo), tinha o contrabaixo acustico (Vidal), e tinha uma bateria
espetacular que era o Luciano — tocava bateria, vibrafone, bells, tocava sinos, tocava
timpano - tinha o Jodo da Baiana de pandeiro, Heitor dos Prazeres tocando caixeta ou

Tribunal de Segurancga, ex-diretor das revistas Sintonia e A Voz do Radio e organizador da censura
teatral), cargo que ocupou até 1946. Sobre a histéria da Radio Nacional, ver SAROLDI E MOREIRA,
1984.
2 Naquela época, era comum o uso da expressao “maestro” para designar o musico popular que
atuava, simultaneamente, como arranjador, orquestrador e regente das orquestras de radio.
z; Radamés Gnattali permaneceu na Radio Nacional no periodo de 1936 a 1969.

Segundo WISNIK (2001, p.152), com a emergéncia dos meios de massa, a musica de repeticao
(musica do disco) deu um golpe na musica erudita, pertencente a outro sistema de producédo e
reproducdo, o sistema da representacdo no espago separado do concerto.
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prato - aqueles pratos de cozinha com uma faca e o Bide, de ganza. Era uma massa
muito boa” (GNATTALI, apud SAROLDI E MOREIRA, 1984, p. 30-31).

Além destes instrumentos e do naipe de violinos e violoncelos, a orquestra de
Radamés Gnattali contava com cinco saxofones, trés trompetes, dois trombones
(depois 4), trés flautas, oboé, fagote, clarinete € uma harpa. Com este conjunto
instrumental, o programa Um Milhdo de Melodias, estreado em 6 de janeiro de 1943,
permaneceu no ar durante 13 anos.

A entrada de Guerra-Peixe na Radio Nacional se deu, de fato, quatorze meses apds
sua saida da Radio Globo, no dia 15 de abril de 1948, por intermédio de um
senador:

(...). Com a carta de um senador consegui entrar na Radio Nacional, desde o dia 15.
Parece uma lenda eu ter que me apadrinhar para trabalhar n'uma estagéo que precisava
de mim (tenho absoluta certeza) ha muito tempo. Depois que entrei pela casinha todos
sorriem para mim e me tratam com bastante carinho. Sdo todos uns patifes!... Botei
muita sujeira para fora... Agora as coisas entraram no “eixo” (os manddes sao mais ou
menos hitleristas!...) (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro 20 de
abril de 1948).

As constantes criticas de Guerra-Peixe aos musicos populares, ao gosto do publico
brasileiro e as radios por onde passava, além de revelar seu temperamento inquieto
e inconformado, nos auxiliam a compreender, dentre outros aspectos, as redes
sociais estabelecidas entre os musicos e 0s meios de comunicagdo, numa época em
que a industria cultural buscava a formacao de um publico consumidor. Embora
Guerra-Peixe tivesse a consciéncia de que, para um determinado tipo de musica
existe um publico especffico (ainda que flutuante), ele ndo desistiu de tentar integrar,
em sua musica e em suas atividades profissionais, a multiplicidade sonora prépria
da cultura brasileira.

E esta multiplicidade ele conhecia bem. Além do ensino tradicional de composicao
com Newton Padua, da técnica dos doze e do trabalho com a musica popular
urbana, Guerra-Peixe mantinha também forte interesse pela musica folclérica®®.
Atuando intensamente em varios espacos e convivendo com Qrupos musicais
diferentes, as vezes por necessidade outras por opc¢ao, Guerra-Peixe acabou
também atraindo para si uma série de criticas quanto a sua atuacao, aparentemente
contraditéria, neste universo social diversificado: como compositor dodecafénico,
buscava novas férmulas para a técnica dos doze sons, fugindo a ortodoxia;
enquanto musico de radio, ndo se acomodava com as programacgdes dentro do
padrdo vigente; atraido diversas vezes pela estética nacionalista, sempre se voltava
contra 0s seus principais representantes.

Nos anos de 1948 e 1949, Guerra-Peixe iniciou um processo de afastamento
gradativo da 6rbita dodecafénica em dire¢do ao nacionalismo, até entao “combatido”
por ele. Um dos fatores que contribuiu para este afastamento foi o estreitamento de
suas discussdes com Mozart de Araujo, um nacionalista “nao patriotista”, como dizia
Guerra-Peixe. Impressionado com o conhecimento musical e com o acervo material
de Mozart de Araujo, Guerra-Peixe mencionou varias vezes a Curt Lange, a

2 Enfatizamos que o termo “musica folclorica” refere-se as praticas musicais de comunidades
tradicionais, comumente transmitidas através da oralidade.
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admiracao pela vasta biblioteca do musicélogo, contendo, dentre outros, livros e
peridédicos sobre histdéria da musica, musicas brasileiras manuscritas e impressas,
assim como discos populares antigos. O ponto central das discussdes entre Guerra-
Peixe e Mozart de Araujo era o estabelecimento da pratica dodecafénica no Brasil:

(...). Este sujeito é inteligentissimo e muito culto. Tenho lucrado muito da sua erudigao,
principalmente no que toca aos aspectos sociais em relagdo as artes. Percebe as coisas
melhor do que os musicos. Nao tem preconceito estético, propriamente dito, mas acha
que estamos errados compondo musica dodecafénica no Brasil. Lamento, porém, que
ele estd mal informado a seu [este] respeito. A isto se dard um jeito, com o tempo (...).
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 28 de abril de 1949).

Guerra-Peixe, ainda em 1946, quando fazia suas experiéncias estéticas de
conciliacdo entre “nacionalismo” e atonalismo, compds uma suite para violdao com o
intuito de provar a Mozart de Araujo que o dodecafonismo nao era incompativel com
a musica popular®. Ao enviar a partitura para Curt Lange, admitiu qgue o componente
nacional estava muito evidenciado, mas as razdes que o levaram a compor assim,
justificavam o resultado final:

(...). As “Trés pecas para guitarra” ai estdo. Devem elas ser examinadas de um modo
especial, porque foram compostas em condi¢cbes estéticas, talvez, exageradas. O que
me levou a compé-las foi o seguinte: Um amigo meu, grande apreciador de musica,
discutiu certa vez comigo sobre a musica atonal, 12 sons, etc.... Cré ele que o certo,
para um compositor brasileiro, é fazer musica “nacional”, isto é: ou aproveitar ou imitar
os elementos folcléricos deste pais e para manter meu ponto de vista, e convencé-lo
sobre o atonalismo, compus para ele (...) estas trés pecas de carater brasileiro, atonais e
nos 12 sons. O meu “nacionalismo” nestas pe¢as, chegou ao exagero, mas creio que me
justifiquei com o que disse acima. O melhor guitarrista do Brasil (Dilermando Reis) ha
dias pediu-me uma peca para o seu instrumento, a fim de executad-la em concerto a
realizar-se futuramente, e dei-lhe estas. Mas até agora o homem néo conseguiu executar
0 primeiro compasso. Diz ele que a mudsica ndo é... para guitarra... Mas, como estudei 8
meses o instrumento, sei que as pegas sao exeqliveis, mesmo porque experimentei -as,
antes de escrever definitivamente. O resultado, no instrumento, pode n&o ser brilhante
tdo a gosto de certos espalhafatosos intérpretes, mas garanto que as pecas sao
exequiveis, ndo tenho dlvida. A questao é o guitarrista ter paciéncia para estuda-las. Fiz
indicacbes de dedos, posicoes e cordas, mas ha muito tempo ndo vejo musica de
guitarra, e tenho receio de ndo serem compreendidas, as indicagdes. Musicalmente sao
fracas, mas néo se esqueca da minha justificativa. Compus pecgas “faceis de ouvir” (...).
(Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 20 de setembro de 1946).

A Suite para violao foi enviada a Curt Lange, em 1948, para que ele a entregasse a
Abel Carlevaro, violonista uruguaio consagrado em toda América Latina, porque no
Brasil, nenhum violonista demonstrava interesse em executar a obra®'. Quanto a
Carlevaro, nao foi possivel confirmar se foi ele o intérprete que estreou a obra, pois,
no catalogo de 1971, consta apenas que ela foi gravada por Walter Branco, mas
sem indicacdo de data®2.

As discussbes com Mozart de Arauljo acentuaram ainda mais as incertezas de
Guerra-Peixe em relacao ao dodecafonismo. Devoto as idéias de Mario de Andrade

3? A suite é dividida em trés movimentos: Ponteado, Acalanto e Choro.
Na década de 1940 ndo existia ainda no Brasil uma tradigdo violonistica dentro da préatica musical
erudita, diferentemente da préatica musical popular.
Segundo ARAUJO (2007, p.19), esta Suite representa “uma solugdo de compromisso
momentanea, que o compositor, mais tarde, ira igualmente repudiar e interditar a execugao publica”.
Entretanto, apés sua morte em 1993, a Suite para Vvioléo tem recebido varias audi¢des.
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expostas no Ensaio sobre a Mdusica Brasileira, Mozart de Araujo recuperou em
Guerra-Peixe a lembranca de uma obra lida no final dos anos 1930, sensibilizando-o
para 0s problemas apontados pelo poeta modernista, até entdo nao totalmente
resolvidos pelos compositores nacionalistas. O “sentido social’, responsavel em
guiar as opcOes estéticas dos compositores brasileiros, era uma das principais
questdes para Mario de Andrade e, provavelmente, o ponto forte das argumentacoes
de Mozart de Araujo contra o dodecafonismo no Brasil, pois, o préprio Guerra-Peixe
afirmou que, em 1949, “reconhecendo que a sua obra falta o necessario sentido
social - a que se refere Mario de Andrade no Ensaio - encerra aqui a estrepitosa fase
‘dodecafonica’ (...). (GUERRA-PEIXE, 1971, V, p. 4) %,

CONSIDERACOES FINAIS: ENTRE MARACATUS E XANGOS

Além das discussbes com Mozart de Arauljo e da repercussdo de acontecimentos
alheios, como a saida de Claudio Santoro do Musica Viva e o enfraquecimento dos
movimentos de renovagdo musical em toda América Latina, ambos relacionados
com o Segundo Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais em
Praga (1948)%, outros fatores concorreram para o enceframento da fase
dodecafbnica de Guerra-Peixe. Dentre eles, trés parecem essenciais: a insatisfacéo
pessoal do compositor quanto a recepcdao de suas musicas dodecafénicas pelo
publico brasileiro; o envolvimento cada vez mais intenso com a musica popular; o
convite para trabalhar como arranjador e orquestrador na Radio Jornal do Comércio
de Recife.

Quanto ao primeiro fator, Guerra-Peixe informou varias vezes a Curt Lange sobre os
problemas enfrentados pelos compositores dodecafénicos no Brasil, em relacao a
comunicabilidade de suas obras com o publico. Fato que o levou por diversas vezes
a tentar conciliar dodecafonismo com nacionalismo ou, melhor dizendo, com a
musica popular:

(...). Penso em abandona-la [a técnica dodecafbnica] para escrever mais
compreensivelmente para a maioria, ja que nado querem executar nossas mdusicas
assim... Basta de esperar pelas raras execucdes para animar®. Pois, desse jeito nossas
obras nao poderao ter realmente fungdo social, porque vivem somente na gaveta e nas
conversas. Nao sei se estou pensando certo. Mas, se o publico nao recebe uma obra,
ela ndo existe. (...). (Carta de Guerra-Peixe a Curt Lange. Rio de Janeiro, 30 de agosto
de 1948).

Como reflexo de sua insatisfagdo, entre 1948 e 1949, a porcentagem relativa ao
nuamero de obras compostas neste periodo teve uma reducdo significativa, se
comparada aos dois anos anteriores, totalizando apenas seis obras: trés em 1948 e
trés em 1949. Além desta reducdo, nas obras escritas neste periodo, Guerra-Peixe

% Outro importante interlocutor de Guerra-Peixe naquele periodo foi o compositor e musicélogo
portugués Fernando-Lopes Graga (1904-1996). Em seu espdlio, no Museu da Musica Portuguesa em
Cascais, constam 25 cartas enviadas por Guerra-Peixe nas quais discute seus conflitos em relagao
ao dodecafonismo e a musica nacional. A relagdo entre ambos os compositores é tema de nosso
pds-doutorado, em andamento (2010) junto ao Centro de Estudos em Estética e Sociologia da Musica
(CESEM)/Universidade Nova de Lisboa (UNL) e conta com apoio da Fundagcao para a Ciéncia e
;I;ecnologia (FCT).
Detalhes sobre o congresso ver NEVES, 1981; KATER, 2001; EGG, 2004.

% Grifos do autor.
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passou a empregar uma linguagem mais préxima ao atonalismo livre do que a
técnica dos doze sons, propriamente dita.

Quanto ao segundo fator, o estudo da musica popular sempre interessou o
compositor, além, naturalmente, das atividades como arranjador e orquestrador. Na
analise da correspondéncia com Curt Lange pudemos constatar que durante a fase
dodecafbnica, Guerra-Peixe sempre se deteve ao estudo da musica popular, muitas
vezes incentivado pelo préprio Curt Lange que solicitava, constantemente, o envio
de discos de frevo, coleta de musicas denominadas pelo musicoélogo como “folklore
negro”, livros e opinides de Guerra-Peixe sobre a musica e 0os musicos populares
brasileiros. Uma vez que Guerra-Peixe sobrevivia, naquela época, gracas ao
trabalho de arranjador em radios e também como intérprete de musica popular em
bares, confeitarias e cassinos, ele era visto por Curt Lange como um informante
eficiente e atualizado acerca das questdes que envolviam a musica popular urbana.

As informacdes e os materiais enviados a Curt Lange se convertiam em palestras,
cursos, exposicoes que o musicélogo realizava em paises da América Latina e
mesmo nos Estados Unidos. Por exemplo, um pedido urgente de Curt Lange a
Guerra Peixe por meio de uma carta, sem data enviada do Texas: “Pode mandar

® quanto antes melhor, o livro do Caimmy®” com as retificacdes de vocé que muito
me interessam”. A resposta é tranquilizadora e bem humorada: “Acalme-se. Nao
‘cai-me’ no esquecimento. E também, a falta de tempo” (Carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange. Rio de Janeiro, 14 de julho de 1948). O comportamento de Curt Lange,
embora impregnado de um vicio “colonialista” foi, de certa forma, propulsor das
atividades de investigacdo da musica popular que, a partir do anos 1950, foram
incorporadas sistematicamente na vida profissional de Guerra-Peixe, passando,
assim de um lugar secundario - do seu periodo dodecafénico - para ser o tema
principal de sua nova trajetdria, a nacionalista.

O terceiro fator de motivacao para que o compositor abandonasse o dodecafonismo,
foi o contrato de trabalho com a Radio Jornal do Comércio de Recife, em 1949%. A
partir daquele momento, vivendo em meio a musica popular pernambucana, Guerra-
Peixe se viu diante de um universo sonoro desconhecido e sedutor. Nesta nova
fase, distante do ambiente musical no qual ele se formou e do qual recebia fortes
influéncias, Guerra-Peixe estava livre para reavaliar sua trajetoéria e seus conceitos
sobre musica nacional versus musica universal, até entao representada pela mdsica
nos doze sons. Nesta reavaliagdo, optou também pelo novo assim como o fizera
com o dodecafonismo, porém agora, o novo e o “desconhecido” constituem parte de
sua prépria cultura.

A questédo do universalismo para Guerra-Peixe seria resolvida em pouco tempo, na
medida em que suas novas musicas de cunho nacional ndo se destinavam mais as
gavetas e recuperavam, assim, o “sentido social’. Apés um periodo de trés anos no
Recife (1950 a 1953), onde Guerra-Peixe escreveu suas primeiras obras

3® O musicélogo se refere a Mendoza, Argentina, pois no ano de 1948 ele mantinha atividades de
ensmo e de direcao musicolégica também na Universidade Nacional de Cuyo.

Referenma a um liwo escrito pelo compositor baiano Dorival Caimmy.

® A Radio Jornal do Comércio de Recife foi inaugurada em 3 de julho de 1948. Dentre os principais
redatores e produtores da época, constam Joel Pontes, Mario Sete, Waldemar de Oliveira e Eurico
Duarte.
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nacionalistas inspiradas no folclore pernambucano, o conceito de musica universal
ganhou uma nova interpretacdo. Analisando a ascensao expressiva de compositores
como Béla Bartok e Villa-Lobos no cenario internacional, Guerra-Peixe reconhece
que a “fidelidade a musica popular em nada impede que o compositor realize obra
de valor consideravel de plena aceitacao internacional. O problema é, sem duvida,
como fazé-lo” (Guerra-Peixe, 1971, V, p.8).
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