A Flauta no periodo dodecafénico de Guerra-Peixe

por Sael Viegas Malamut

César Guerra-Peixe, no ano de 1944, procurou Hans-Joachim K oellreutter para receber
aulas de composicao e aprender a técnica dodecafonica, ou sgja, a teoria dos doze sons, cujo
criador foi Arnold Schoenberg em 1921.

Guerra-Peixe aproximou-se de Koellreutter com a intengdo de estudar toda a parte
moderna da musica que foi trazida por ele para o Brasil em 1937. Além disso, outro fator que
provavelmente atraiu Guerra-Peixe foi 0 grande conhecimento do compositor aleméo, visto
gue este havia estudado com Paul Hindemith, Herman Scherchen e Kurt Thomas.

Em entrevista concedida no dia 13 de junho de 1999, Kodlreutter fez aguns

comentdrios quanto a sua experiéncia em relagdo a Guerra-Peixe.

Eu del aula para GP durante muito tempo. Ele estudou comigo composicdo, dodecafonia e
toda a parte moderna. E um dos poucos compositores brasileiro que conseguiu um estilo
pessoa. Ele fundou comigo o Grupo MUsica Viva e era um dos membros mais ativos do
grupo, ao lado de Claudio Santoro, Edino Krieger e dessa turma que formou o grupo
naquel e tempo.

( Koellreutter, H. J., depoimento pessoal a autora)

Mais adiante Kodllreutter afirma:

Eu diria hoje, depois de tanto tempo, que era muito semelhante a um outro compositor da
Segunda Escola de Viena, que foi Alban Berg. Trata-se da mistura do Tona e do Atonal.
Naturalmente, o0 GP misturou isso também com coisas nacionais, 0 que Alban Berg ndo fez.
O edtilo era muito préprio de GP. Eu sempre senti um estilo muito pessoal nele, que para
mim, € critério de um compositor de valor. Eu senti isso logo no inicio.

Podemos encontrar o proprio depoimento de Guerra-Peixe, no V capitulo de seu
Memorial — Principais tragos evolutivos da producdo musical — no que se refere ao seu

interesse em estudar com Koellreutter e as consequiéncias de tal influéncia:

Ao freqlentar em 1944 o curso particular de H. J. Koellreutter — a Gnica pessoa que chegou
a0 Brasi| para nos transmitir informagdes sobre a misica contemporanea da época — adota
meses depois, a técnica dos doze sons, e a partir deste momento, sua obra se torna



pronunciadamente instédvel quanto ao ritmo, um ritmo excessivamente complexo. Por essa
época 0 autor ndo tem a menor preocupacdo nacionaizante. O seu pensamento estético
pode ser resumido no seguinte: um motivo, um acorde ou um ritmo jamais devera ser feito
exata ou aproximadamente duas vezes, pois toda a repeticéo , tal e qual ou semelhante, ndo
passaria de mero primarismo. ( Guerra-Peixe, 1971, V, 1)*

Além disso, o compositor em entrevista a Luiz Paulo Horta (Caderno de Musica -
Cenas da Vida Musical — 1983) comenta que ficou com alguns conceitos errados no tocante a

CoOmMposicdo e instrumentacao:

Depois do dodecafonismo, eu fiquel um tempo imbuido de uns conceitos errados.
Koellreutter dizia: quando uma mUsica agrada, € porque alguma coisa ndo esta no lugar. A
musica tinha que desagradar. A gente também compunha sem pensar no problema dos
instrumentos; eu compus, o diabo que toque! Tenho mudsicas que eu nao consigo
tocar. Hoje penso diferente.

Ainda em seu Memorial — Principails tragos evolutivos da produgdo musical, Guerra-
Peixe aborda o problema de uma de suas composi¢cbes dodecafbnicas para MUsica de

Camara, o Quarteto Misto paraflauta, clarineta, violino e violoncelo:

...Do exagerado conceito resultam problemas insuperaveis , em especial no que tange ao
ritmo pois torna-se evidente a impressdo de falta de unidade formal. Uma das obras mais
representativas desses dias € o Quarteto Misto, de 1945, cujas dificuldades, quase sem
apoio in tempo, impossibilitam a sua execugdo tanto no Rio de Janeiro quanto em Buenos
Aires. O Quarteto Misto € algo como a pintura de Kandinsky. Seja como for, a técnica dos
doze sons se restringe t&o somente ao papel de garantir a atonalidade; jamais um real valor
construtivo no seu total .(Guerra-Peixe,1971,V,1)

Somente anos mais tarde, em 1996, é gque a obra foi finamente apresentada em
Concerto na Sala Cecilia Méereles, no Rio de janeiro, pela Camerata Contemporanea do Rio
de Janeiro.

Neste momento, Guerra-Peixe tomou a iniciativa de “nacionalizar” o dodecafonismo,
aproveitando células ritmicas e melédicas do folclore brasileiro em suas obras. A intencdo do
compositor era a de acancar maior unidade formal e comunicagdo. Com isso, 0 ritmo

brasileiro tornou-se imprescindivel, embora se apresentasse de maneira bem diluida.

! Todas os apontamentos em “negrito” s&o da autora deste trabal ho.
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Fazem parte do catdogo de obras para musica de camara com flauta, do periodo
dodecafonico de Guerra-Peixe, doze obras. Estes primeiros trabalhos ndo demonstram a
intencdo de nacionalizar o dodecafonismo. Guerra-Peixe explica esse periodo inicial

dodecafénico em entrevista a Luiz Paulo Horta.

Agora diga-se a verdade: meus primeiros trabalhos dodecafénicos ndo revelam intengéo
nacionalizante, digamos assim, porque o0 meu objetivo inicial era dominar a técnica; mas
uma vez que consegui isso, ja no segundo movimento — lento , deum Trio de Cordas de
1945 introduzi um tema, uma melodia torturada , que j& tem cardter modinheiro. O
Koellreutter percebeu isso e disse: € engragado esse Guerra, cada obra dele € uma coisa
diferente. E disse: |a na Europa, ndo tem ninguém fazendo isso que vocé faz. E gostou. Ele
ndo era antinacionalista. (L. P. Horta, 1983, p.258)

Ainda sobre o Trio de Cordas, Guerra-Peixe faz 0 seguinte comentério:

No entanto, como o critério de série simétrica jA ndo bastasse aos propésitos do
compositor, - em que pese, diga-se de passagem, o pseudododecafonismo, - um novo
caminho é experimentado ao enxertar no Andante do Trio de Cordas, de 1945,
contornos melddicos que, conquanto ainda vagamente, sugerissem a Modinha brasileira.
A sugestdo € longingua e isso leva 0 compositor a estreitar suas relacfes com amigos
desenhistas e pintores em busca de analogias e encontra indicios animadores a serem
testados na composicdo. Tenta igualmente como [sic] facilitar a aceitagdo da musica,
simplificando-a para o leigo em dodecafonia. Cria entdo centros tonais nas melodias e
escreve mesmo, acordes afins com a harmonia classica. A partir dai, surge em sua masica
alguma influéncia da pintura de Portinari (linhas) e Di Cavalcanti (cores). Algo
longinquo, é claro.( Guerra-Peixe, 1970,V ,p.2)?

Sendo assim, ha fortes indicios de que as obras de camara com flauta, anteriores a
1945 ou sga, a0 Quarteto Misto e ao Allegretto com moto para flauta e piano, néo revelem
uma intencdo “nacionalizante’, visto que este objetivo s passou a ocorrer, segundo o proprio
compositor, depois de criar, no Trio para cordas de 1945, um tema “torturado” com carater
de modinha.

Guerra-Peixe em seu catdlogo de obras no setor de musica de camara, organiza suas
obras em ordem cronoldgica e a sequiéncia € a seguinte:
1. Quarteto Misto para flauta, clarineta, violino e violoncelo

2. Allegretto com moto para flauta e piano

2 Sobre algumas influéncias das Artes Plasticas, Guerra-Peixe declara: “ De 1945 a 1949, senti alguma
influéncia de quadros de Candido Portinari, quando eu entdo buscava sistematizar o idea -filosofico que,
na falta de outro nome, chamaria de expressionismo nacionalizante.(Gazeta Musical e de todas as Artes,
Ano IX 2% série—Lishoa, Dezembro de 1958 —n. 93.
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3. Trio paraviolino, viola e violoncelo.

A partir do coment&rio de Guerra-Peixe sobre 0 seu Trio de cordas (1945) podemos

levantar a hipétese que o periodo dodecafénico do compositor pode ser dividido em duas

fases; uma anterior e outra posterior aguela obra. Fazem parte da 1% fase dodecafonica as

seguintes obras com flauta:

1) Sonatina paraflauta e clarineta de 1944.

2) Invencdo paraflauta e clarineta de 1944.

3) Sonata paraflauta e clarineta (Ensaio) de 1944.

4) Musica paraflauta e piano de 1944.

5) Noneto para flauta, clarineta, fagote, trompete, trombone, piano, violino, viola e
violoncelo de 1945.

6) Quarteto Misto para flauta, clarineta, violino e violoncelo de 1945.

7) Allegretto com moto de 1945.

Fazem parte da 2° fase dodecafbnica as obras:

8) Duo paraflauta e violino de 1947.

9) Meopéiasn.l para flauta solo de 1947.

10) Trio n.1 paraflauta, clarineta e fagote de 1948.

11) Melopéias n.2 para flauta solo de 1948.

12) Suite paraflauta e clarineta de 1949.

Para melhor compreensdo da primeira fase dodecafdnica de Guerra-Peixe, cuja
caracteristica principal € a excessiva complexidade ritmica das obras, tomemos como
exemplo o primeiro movimento do Quarteto Misto para flauta, clarineta, violino e violoncel o,

do compasso 1 ao 10:
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Podemos observar a complexidade e a instabilidade ritmica, assim como a falta
de unidade formal gerada devido a excessiva fragmentacdo das células ritmicas e
mel odicas.

Para exemplificar a segunda fase dodecafonica de Guerra-Peixe cuja
caracteristica principal € a presenca de motivos ritmicos e melodicos com tracos
nacionalizantes, observemos o primeiro movimento de Melopéias n.1 para flauta solo,

do compasso 1 a0 17:
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Podemos observar maior estabilidade ritmica e formal da composicéo,
proporcionada pelos motivos ritmicos e melédicos que se repetem com frequéncia,
facilitando a memorizac&o e consequentemente, maior comunicabilidade da obra. Outro
elemento a ser observado é o motivo ritmico e percussivo do primeiro e do quarto
compasso. A articulagdo do primeiro compasso e 0 deslocamento da acentuagéo devido

a0 contratempo do quarto compasso criam a movimentacdo e o cardter do motivo. Com



isso, 0 compositor simplificou a sua escrita dodecafonica, facilitou a assmilagdo por
parte do ouvinte e sugeriu um contorno ritmico nacionalista.

Segundo Mariz (1983, p.304), o primeiro trabalho dodecafonico de Guerra-Peixe foi
intencional mente anti-nacionalista: a Sonatina para flauta e clarineta de 1944.

As obras que se seguiram continuaram essa tendéncia e acentuaram a intencéo
universalista. Nesta ocasi&do em que comegou a estudar com Koellreutter, Guerra-Peixe tinha
apenas 0 objetivo de assimilar a técnica dodecafénica, sem qualquer ideal nacionalista. Suas
obras dodecafénicas iniciais ndo podiam apresentar repeticdes de motivos, acordes ou ritmos,
tendo em vista que toda repeticdo ndo passaria de mero primarismo. Logo, a tendéncia
universalista de suas primeiras obras era evidente.

Apobs 0 Quarteto Misto, e o Allegretto com moto, Guerra-Peixe demonstra grande
preocupacdo em alcancar maior comunicabilidade e criar uma feicdo nacional em sua misica
dodecafénica. O musicdlogo José Maria Neves menciona em seu livro Mdasica
Contemporanea Brasileira (1981, p.103), que é a partir de 1947 gue os valores nacionais e
seu carater seréo explorados de forma mais consciente. Por isso, como exemplo, podemos
observar o Duo para flauta e violino. Nesta obra, 0 compositor conseguiu um ritmo mais

dindmico. E como ee mesmo diz em seu Memorial:

[Apresenta] um ritmo dindmico, como alguns quadros de Augusto Rodrigues, bastante
unidade forma e, o que € importante, certa comunicabilidade. Obra que o autor considera
até hoje (1971) um dos seus melhores trabalhos. (Guerra-Peixe, 1971, p.3)

Ainda em seu Memorial — Principais tragos evolutivos da producéo musical — € o

préprio compositor quem nos relata:

Ha cada vez mais insisténcia na objetivacdo de contornos melddicos “nacionalizados’ por
meio, também, da criacdo de centros tonais. As obras ficam gradativamente mais
acessivels, pelo menos em termos relativos. Prosseguem discussdes com Mozart Araljo.
Contudo, a insatisfacdo persiste. Sobrevem um periodo de crise na composicéo, que o
autor aproveita para reformular algumas das obras, em especial, as que acusam maior
diluicdo ritmica.

( Guerra-Peixe, 1971, p.3)



Com isso, o compositor reformulou algumas obras para muisica de camara com flauta
como o Quarteto Misto, no dia8/12/47 e o Allegretto com moto, no dia 19/12/47.

Em sua obra para flauta solo Melopéias n.1, também fica evidente a intengdo do
compositor de estabelecer uma unidade ritmica pelos processos de repeticdo literal ou
variada, fixando assim, os elementos de expressdo musical na meméria. Podemos observar
células ritmicas de caréter percussivo, que criam um “balango” brasileiro. E, o Trio n.1 para
flauta, clarineta e fagote, revela “uma tendéncia a simplificagdo da linguagem musical e ao
emprego de elementos da musica popular (que refletem o desgjo de aproximar-se do povo, de
fazer musica mais facilmente inteligivel e menos hermética)” — ( Neves, 1981, p.103).

Guerra-Peixe procurava um "ambiente” nacional para seu dodecafonismo muito
particular. "V arios recursos sdo usados para dinamizar o uso da série de doze sons: séries
simétricas, séries baseadas em acordes (ndo tradicionais evidentemente), séries que se
estruturam a partir da transposi¢éo de células, e séries que possuem um “eixo” que funciona
como um remoto referencial dominante ténica.” (Guerreiro,1997, p. 21)

Em seu Memorial, Guerra-Peixe nos fala da aplicagdo do recurso acima mencionado,

na Suite para flauta e clarineta, de 1949:

Mas a reac8 ao hermetismo ndo demora; em 1949 cria uma série de dezoito notas
harmonicamente concebida, no sentido em que uma nota comum (sol, no exemplo)
permaneca por algum tempo; e outra nota comum (do, no exemplo) continue identificavel
pelo ouvido. Seria uma espécie, embora muito longinqua, de “dominante” e “ténica’, se é
gue assim se pode faar. N& como uma volta as fungdes tonais ou coisa aproximada, mas
como possibilidade de memorizagdo por parte do ouvinte. Ocorre na Suite para flauta e
clarineta, cujos movimentos sdo os seguintes: Obstinado, Cancdo, Polca, Marcha Flinebre,
VariagOes e Final. (Guerra-Peixe, 1971,V ,p 3)

Explicagdo: A dominante e a tonica ndo estdo articuladas em tempo forte.
Guerra-Peixe colocou a nota sol em pontos referenciais da melodia. O compositor
trabalhou a dominante e aténica em linhas, sem torna-las evidente.

Primeiro movimento da Suite para Flauta e Clarineta — Obstinado

Do compasso um ao nove:
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O compositor perseguia de todas as formas, o objetivo de alcancar maior
comunicabilidade em sua producdo e, para isso, insistia cada vez mais na utilizacdo de
recursos como: “repeticdo de motivos e células; a fixagdo de elementos tematicos através do
ritmo; e o estabelecimento de pontos referenciais na harmonia como orientacdo para o
ouvinte, sem que estes referenciais passassem por “hierarquias’ do tipo dominante —tonica.
Porém, o desgaste do dodecafonismo, declaragdo do proprio compositor que podemos

encontrar no V capitulo de seu Memorial, foi inevitavel. Guerra-Peixe é bastante claro:

O compositor reconhecendo que a sua obra falta 0 necessario sentido social — a que se
refere M&rio de Andrade no “Ensai0” — encerra aqui a estrepitosa fase “dodecafénica’.
(ibidem, V, 5)

Guerra-Peixe torna-se ainda mais determinado, lUcido e consciente de seus objetivos

musicais quando, ainda em seu Memoria usa, as seguintes palavras:
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....E que se quisesse contribuir para a musica brasileira em termos de cultura nacional,
precisaria ter uma atitude mais humilde, e essa humildade consistiria em comecar tudo de
novo. Assim haveria de ser feito, pois 0 que importa ndo € exatamente o compositor,
mer o acidente, mas a propria muasica. (ibidem, V, 5)

Podemos observar em toda a producéo dodecafonica do compositor uma grande
complexidade ritmica, juntamente com modificacbes de formulas de compasso, como por
exemplo, de simples para composto, como também a fata de utilizacdo de barras de
compasso, Como ocorre nas obras intituladas Mel opéias.

Outro fator a observar refere-se a0 andamento das obras, apresentando-se muitas
vezes bastante rapido, chegando a dificultar a execucdo e o entrosamento dos instrumentistas.

Sendo assim, no decorrer de sua trajetéria dodecafonica e de suas buscas no sentido
de dar uma orientagdo nacionalista a técnica dodecafénica , pode-se notar uma gradativa
simplificaco de sua linguagem musical, assm como maior unidade ritmica e melédica. A
consequiéncia de tal procedimento foi uma maior comunicabilidade de suas Ultimas obras
dodecafonicas (22 fase), como também um maior “conforto”, por parte dos intérpretes em

suas performances.
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