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RESUMO

Entre 0s tépicos da produgao escrita, jornalistica ou académica, sobre a musica
no Brasil encontra-se a configuracao eventual de movimentos, explicitamente
reconhecidos ounao porseus protagonistas,em queacriacao musical étomada
como vetor, Unico ou conjugado, de mudancas significativas de cunho estéti-
co, técnico, comportamental e/ou politico, capazes de afetar contundente ou
tangencialmente os rumos gerais da sociedade brasileira.Assim,tomando uma
sériedeindagagdes como pontode partida,a proposta deste artigo é examinar
um repertério musical produzido por demanda de mercado e, possivelmente
por isso,ndo avaliado como“movimento”no sentido aqui enunciado:a musica
composta por Guerra-Peixe para orquestra de danca de saldo ao final dos anos
1930 e inicio dos anos 40.

Palavras-chave: movimentos musicais, musica brasileira, Guerra-Peixe.

ABSTRACT

Among what has been written about music in Brazil, either by journalists or by
academics, there is the occasional portrayal of movements, explicitly acknow-
ledged or not by their protagonists, in which musical creation is taken as either a
single orjointvectorofsignificant aesthetic, technical,behavioral and/or political
changes, able to affect either sharply or tangentially the general paths taken by
Brazilian society at large. By taking a series of questions as a departure point,
this article aims at analyzing a musical repertoire produced by market demands
and, possibly because of that, not regarded as a “movement”in the sense herein
enunciated: the music composed by Guerra-Peixe for dance hall orchestra by the
end of the 1930s and early 1940s.

Keywords: musical movements, Brazilian music, Guerra-Peixe.



ntre os topicos da producio
escrita, jornalistica ou acadé-
mica, sobre a musica no Bra-
sil encontra-se aconfiguracao
eventual de movimentos,
explicitamente reconhecidos

oundo por seus protagonistas,

em que a criagdo musical €
tomada como vetor, inico ou conjugado, de
mudangas significativas de cunho estético,
técnico, comportamental e/ou politico,
capazes de afetar contundente ou tangen-
cialmente os rumos gerais da sociedade
brasileira. No campo damusicade concerto,
seriam exemplos possiveis o nacionalismo
modernista, abrangendo figuras como Ma-
rio de Andrade, Villa-Lobos ou Camargo
Guarnieri, ou a digestdo antropofagica
tupiniquim do expressionismo musical
germanico, ou o0 musica viva, enquanto na
assim chamada musica popular, de variado
apelo comercial, abossanova, atropicdlia,
o Clube da Esquina, e o b-rock sdo indices
de movimentos, alguns dos quais identi-
ficados a posteriori, a que correspondem
manifestos verbalizados por ao menos parte
de seus agentes representativos —de carater,
portanto, mais convencional —, como no
caso do nacionalismo (cf. Andrade, 1928),
domusicaviva(cf. Kater,2001; Egg,2004)
oudatropicdlia, manifestos essencialmente
fonograficos, como os casos dabossanova
(odisco Chega de Saudade de Elizeth Car-
doso, 1958) e do Clube da Esquina (album
duplo hom6énimo), ou manifestos compor-
tamentais em eventos publicos mididticos,
como a consagrac¢ao do b-rock no primeiro

festival Rock In Rio, em 1985.



Tira o Dedo
do Pudim,
Guerra-Peixe:

Musica Popular,
independente,
2000

| Emprega-se aqui o ter-
mo “longa duragdo” na
perspectiva de processos
ou movimentos histdricos
que, ultrapassando os mar-
cos de ciclos, interciclos
ou crises temporalmente
mais circunscritos, abrem
possibilidades mais ricas de
interpretagdo dos processos
comuns que lhes ddo senti-

do (cf. Braudel, 1992).
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Se € caracteristicacomum a esses movi-
mentos, como se disse acima, os respectivos
ideais de mudanca neles embutidos terem
apoio em processos musicais, afetando
significativamente padrdes perceptivos,
intelectuais e comportamentais da socieda-
de de modo mais abrangente, seriam eles
eventos pontuais de sentido e importancia
socio-histdrica circunscrita ou careceriam
do reconhecimento de sua intermitente
continuidade em processos histdricos de
longa duracao'? Nesse sentido, seria possi-
vel e producente falar de movimentos cujos
protagonistas nao se propunham a tal fim
e cujos efeitos ndo tenham sido até hoje
reconhecidos na literatura? Que contribui-
¢do movimentos sociomusicais trariam a
compreensao das relagdes entre o local e o
global no Brasil, e que perspectivas origi-
nais, se alguma, abririam ao debate sobre
projetos politico-sociais para o pais? Que
relagdes travam os movimentos musicais
com interesses mercadoldgicos e ligados a
musica como meio de sobrevivéncia?

Tomando as indagac¢des acima como
ponto de partida, a proposta deste artigo &
examinar um repertorio musical produzido
por demanda de mercado e, possivelmente
por isso, ndo avaliado como “movimento”
no sentido aqui enunciado: a muisica com-
posta por Guerra-Peixe para orquestra
de dancga de saldao no Brasil ao final dos
anos 1930 e inicio dos anos 40, em meio,
portanto, a Segunda Guerra Mundial.
Propde-se tomd-lo como parte original-
mente significativa de um movimento
mais extenso, retrospectiva e prospecti-
vamente, sendo crucial ao debate interno
sobre as defini¢des e projetos de nacdo,
interpelando temdtica comum, a saber, as
relacdes estéticas, técnicas e politicas entre
o local e o global. Para tal examinaremos
aspectos selecionados da citada produgio
de Guerra-Peixe paraorquestrade saldo, de
cunho estético, técnico-musical e politico,
envolvidos numa produgdo que se poderia
pensar, sob a 6ticalogocéntrica dominante
no meio académico (cf. Bornheim, 2001),
como resultante de interesse estritamen-
te funcional e comercial, portanto nédo

merecendo interesse intelectual, e talvez

daf advindo seu amplo silenciamento na
literatura especializada.

Desvelando processos que vém a pu-
blico originalmente em sua musica para
o saldo de baile metropolitano, e somente
mais tarde, de modo verbalizado, em sua
producdo de cunho musicolégico, procurar-
se-a evidenciar, por um lado, a simultanea
articulacao entre o pulsar dos saldes e os
embates estéticos e técnicos que nortea-
ram a reflexdo sobre a musica e a cultura
de modo geral em circulos intelectuais
pequeno-burgueses do Brasil e do mundo,
e, por outro, a degluticao antropofdgica de
indices da globalizagdo modernizante no

periodo em questao.

NOTA BREVE SOBRE 0 LEGADO
DE GUERRA-PEIXE

Compositor, orquestrador e intérprete
de sonseideias, César Guerra-Peixe (1914-
93) legou as geragdes que lhe sucedem
um imenso e valioso patriménio de saber,
ainda pouco conhecido ndo somente entre
o publico em geral, mas também entre os
militantes do campo da musica em suas
diversas facetas.

Lancamentos fonograficos, bibliografi-
cose virtuais, aliados aexecugao intermiten-
te, porém, incessante de sua obra musical e a
proliferacdo de teses académicas, preenchem
pouco a pouco lacunas de conhecimento em
relacdo a sua producdo como compositor
(Neves, 1981; Silva, 1993; Faria Jr., 1997;
Nonno, 1997; Malamut, 1999; Kater, 2001 ;
Rosa, 2001 ; Lima, 2002; Vetromilla, 2002;
Gusmao, 2004; Vianna, 2005; Miguel, 2006;
Martins, 2007; Cavalcanti, 2008; Milani,
2008; Egg,2004; Gado, 2005; Duarte, 2005;
Assis, 2006; CorradiJr.,2006), orquestrador
(Leme, 2000; Fecher, 2005; Pereira, 2006;
Gianesella, 2009; Lacerda, 2009), intérprete
(Aguiar, 1995; Souza, 1998; Faria, 2003) e
pesquisador (Guerra-Peixe, 2007). Aque-
les que acessam esse manancial crescente
podem, inegavelmente, fazer uma ideia

bem mais clara hoje de sua importincia no
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cendrio da criacdo musical, mas ha ainda
notavel carénciade trabalhos de prospeccdoe
divulgagcdo mais sistemadticos e abrangentes,
restando ainda a descoberto reflexdes mais
densas sobre facetas como, porexemplo, sua
produgdo para cinema, sua agao como peda-
g0go ou sua ativa e prolongada presenca no
campo da musica popular como compositor

e orquestrador?.

ESFERA PUBLICA,
ORQUESTRAS DE SALAO E
MERCADO MUSICAL

A musica para o saldo de baile do século
XVIII, em relagao de contiguidade com as
de dancgas rurais e bailes domésticos entre
as classes sociais presentes no meio urbano,
tem relacdo direta com o nascimento da
assim chamada esfera publica®, em que an6-
nimos ou nem tanto passam a poder usufruir
das oportunidades de sociabilidade regidas
por formas mercantilizadas pré-industriais
de entretenimento. Para Paul Nettl, pioneiro
no estudo das relagcdes entre musica e danga
no Ocidente, aconsolidacdo da contradanca
nalInglaterrano periodo acimaaludido como
dancacom participagaoigualitdria de varios
casais, em oposicao as dancgas de saldo do
barroco, que privilegiavam a participacao
individual de determinados casais hierarqui-
camente superiores, seria significativo fator
a sustentar ‘““na nova ordem, a igualdade de
direitos e liberdade dos sexos” (Nettl, 1929,
p- 587). Guerra-Peixe, em texto de 19714,
em que apresenta uma articulada exposi¢ao
de seu trajeto estilistico com exemplos
musicais retirados de sua obra escrita até
entdo, também faz mencdo a contradanca
como elo entre o saldo de danga burgués e
a sala de concerto, citando como exemplo,
sua estilizacdo por ninguém menos que

Ludwig van Beethoven:

“16. [...] Quem examine as Contradangas
de Beethoven verifica que as mesmas nao se

distanciam muito da musica de saldo de sua

épocasalvo pelo talento e habilidade técnica
do compositor. E tais dangas sdo todas de
origem popularcom adevidaestilizagdo para

os saldes” (Guerra-Peixe, 1971, p. 16).

Bruno Kiefer (1983), discorrendo sobre
a chegada das dancas populares urbanas
europeias ao Brasil e sua influéncia na
musica de concerto, fornece referéncias
que sugerem o inicio do século XIX, e
mais precisamente a chegada da corte
portuguesa ao Rio de Janeiro, como seu
marco provavel.

Um ambiente espacoso o bastante para
eventuais mesas e cadeiras, servigos de
bebida e comida, além, obviamente, de
um espacgo para danca e acomodagdes para
nudmero varidvel de musicos, o saldo de baile
oferece ao habitante das dreas metropoli-
tanas uma modalidade atrativa de diversao
vis-a-vis otrabalho alienado que comecaase
tornar regrade sobrevivéncia paraamaioria.
Enquanto tem comorequisito indispensavel®
a acdo de musicos executantes “ao vivo”,
grosso modo, do século XVIII a meados do
século XX, a musica composta para essa
finalidade encontrard, a partir da década
de 1920, no rddio e no disco, pouco mais
tarde no cinema, seus principais meios de
difusdo massiva, tendo como subproduto a
edicdo de partituras para o proprio mercado
de orquestras de saldo.

No Brasil, o registro desse repertdrio
de época é encontrado hoje em acervos
fonograficos de colecionadores particulares
ou em partituras impressas por editoras
comerciais, encontraveis em bibliotecas
publicas e privadas, e provavelmente feitas
para fins de registro de direito autoral ou
mesmo comercializacao restrita. As obras
de Guerra-Peixe que tomaremos aqui como
eixo de nossa andlise foram impressas na
primeira metade dos anos 1940, constando
de conjuntos de partes cavadas (partituras
separadas para cada instrumento de um
dado conjunto), contendo uma espécie de
sugestaonadarigida paraaexecucgdodecada
instrumento (piano, contrabaixo, saxofones,
trombones ou trompetes), que podem ser
notas musicais com relativo detalhamento

de suas respectivas duragdes e relagcdes de
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2 Importantes passos iniciais

nessa direcdo sdo a cole-
tinea Guerra-Peixe: Msico
Brasileiro (Faria Jr. et alii
2007) e o sftio virtual www.
guerrapeixe.com.

O termo “esfera publica’
€ aqui utilizado no senti-
do proposto por Jurgen
Habermas (1989) "[...]
como a esfera das pessoas
privadas reunindo-se en-
quanto publico; logo, elas
reivindicaram que a esfera
publica fosse regulada desde
instancia superior contra as
préprias autoridades publi-
cas,demodoa confrontd-las
em debate sobre as regras
gerais governando as rela-
¢Oes na esfera basicamente
privatizada, mas publica-
mente relevante, da troca
de mercadorias e trabalho
social” (tradugdo do autor
da tradugdo inglesa).

Texto intitulado “Principais
Tracos Evolutivos da Pro-
ducdo Musical” e anexado
ao manuscrito Catdlogo de
Obras,com as obras escritas
até aquele ano. Ambos
podem ser acessados em:
Www.guerrapeixe.com.

As proliferacdo e a sofis-
ticagdo de tecnologias de
reprodugdo sonora tor-
naram obviamente mais
dispendioso e, de certo
ponto de vista, dispensdvel
oemprego de musicos para
execucao “ao vivo”.
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6 “Sdtira”, “Incleméncia”,
“Rabo-de-galo”, “Desculpe,
Foi Engano”, “Incleméncia”

e "Tereré".

104

simultaneidade. No caso da amostra aqui
comentada, originada do arquivo pessoal
do compositor e hoje depositada na Se-
¢cdo de Musica da Biblioteca Nacional,
ajunta-se ainda uma partitura com notac¢io
manuscrita em cifra alfanumeérica para
violdo, e eventualmente outra, para bateria,
também manuscrita, com registro do com-
passo (esquema regulador das proporc¢des
temporais abstraidas de obras musicais)
acompanhado de indicagdes por escrito de
géneros conhecidos (por exemplo, “tempo
de samba” ou “marcha”), especificando
mais precisamente eventuais passagens-
chave em notacdo ritmica.

Esses vestigios de uma pratica hoje
excepcional, mas que certamente se cons-
tituiu em mercado vidvel para musicos em
épocas passadas, pouco parecem dizer aos
musicos de hoje, e consequentemente a
suas possiveis plateias, ja que, em grande
medida, esse material ndo € mais veiculado
sobre qualquer suporte. Uma andlise mais
detalhada de suas caracteristicas revela, no
entanto, aspectos ainda pouco estudados de
movimentos musicais de mais longa dura-
¢do, uma espécie de elo perdido entre os
mesmos, interpelando temadticas que estio
presentes em momentos antecedentes e sub-
sequentes da producdo musical no Brasil,
como arelagdo entre os processos histéricos
brasileiro e de outras partes do mundo, as re-
lagdes entre a hegemonia do logocentrismo
no Ocidente e a subordina¢do do sensivel
ao escrutinio da razao (Bornheim, 2001),
e a consequente presuncao de contradi¢cao
ouincompatibilidade entre acorporalidade,
mais notadamente a de conteddo sensual, e
processos de inteleccdo fina.

A contribui¢cdo de Guerra-Peixe a esse
movimento musical € bastante interessante
nesse sentido, pois se iniciacom a produgdo
citada acima de repertério musical para o
saldodebaile, composta, publicada, tocadae
gravada ao inicio da década de 1940. Como
veremos a seguir, boa parte das concepgdoes
técnico-musicais e estéticas contidas nesse
repertorio serd, nadécada seguinte, revisita-
da por outros musicos e debatida reflexiva-
mente em artigos do proprio Guerra-Peixe

surgidos na imprensa didria, textos esses

que funcionam quase como minimanifestos
em torno dos dilemas da musica e da arte

em geral no Brasil.

GUERRA-PEIXE E O TEMPO DA
PANCADA

Pesquisando acerca de outro tema na
Secdo de Musica na Biblioteca Nacional,
em 1997, encontrei um conjunto de obras de
Guerra-Peixe, de quem havia sido ex-aluno
de harmonia, contraponto e composicao,
com a designacdo ‘“para orquestra de sa-
1lao”. Reunida uma dessas obras, partituras
de musica exclusivamente instrumental
trazendo impressa a atribui¢cdo de género
“choro’®, pensei em convocar um grupo de
amigos musicos para uma leitura informal
daquele material. Como a instrumentac¢io
invariavelmente compreendia, além de
piano, contrabaixo, violdo e bateria, um
quarteto de saxofones e eventualmente um
ou dois trompetes e trombones, algumas
excepcionalmente acrescidas de uma parte
para violino, exigindo um efetivo dificil de
conseguir para um ensaio experimental,
limitamos esse encontro aum quarteto com
piano, contrabaixo, violao e um udnico saxo-
fone alto, o mesmo musico o alternando com
uma clarineta, quando, em determinadas
pecas, a melodia principal era destinada a
saxofone soprano.

Uma primeira leitura nos revelou lin-
guagem harmoénica que registrava, nesse
repertorio de inicio dos anos 40, acordes
ja habituais no jazz norte-americano do
periodo, e tornados idiomaticos na bossa
nova cerca de quinze anos mais tarde, logo
se espraiando por outros 4mbitos da musica
brasileira. Kiefer (1983, pp. 60-1) sugere
ter sido na segunda década do século XX
o marco inicial da presenga no Brasil da
musicaparadancade procedénciaestaduni-
dense. Segundo o autor, one-step e fox-trot,
entre outros géneros, jd eram ouvidos em
nossos saldes de baile nessa época, execu-
tados por jazz-bands. Em sua origem, esses

Jjazz-bands se subdividiam basicamente em
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dois formatos, o de um grupo relativamente
reduzido, préprio do estilo improvisado
conhecido como dixieland e associado a
Nova Orleans (adotado, por exemplo, pelos
Oito Batutas, de Pixinguinha e Donga),
ou de orquestras mais amplas, executando
arranjos preconcebidos e com a adi¢do de
instrumentos nao convencionais dos primor-
dios do jazz como violino ou celesta, das
quais sdo exemplos as de Paul Whiteman e
de Simon Bountman, respectivamente nos
Estados Unidos e no Brasil.

Outro aspecto a chamar atencido nos
choros de Guerra-Peixe foi o trabalho
meticuloso sobre a dimensao temporal da
melodia principal, na qual caracteristicas
mais constantes do género nao se encontra-
vam ausentes, mas sempre deslocadas em
relagdo ao seu esperado surgimento, algo
simultaneamente instigante e desafiador, do
ponto de vista de quem baila, exigindo ndo
apenas o rotineiro, mas uma nova resposta
de corpo e mente.

A andlise posterior da primeira parte
de uma melodia em particular, “Satira”,
de 1943, mostrou ainda uma evidente
pré-construgcdo cerebral a partir da assim
chamadaescalacromadtica, que compreende
os doze sons possiveis de uma escala no
sistema de afinacdo musical (“temperado’)
tornado hegemo&nico no Ocidente a partir
do século XVIII. Cada um desses sons
aparece nesse exemplo sem repeticdo até
que todos os outros também surjam, e sua
duracdorespectiva, fundamental aos passos
da danga, também segue processos tipicos
de elaboracdo da arte contrapontistica na
musica de concerto europeia, a saber, a
diminui¢do proporcional das dura¢des das
notas musicais entre trechos diferentes da
mesma melodia, uma estratégia usada para
garantir unidade formal a composig¢ao, “ca-
muflando” a repeticdo na diferencga.

Se esses eram exercicios cerebrais
postos a prova no saldo de baile em meio
a sensualidade e diversdo regidas pelo
prazer corporal, expondo e interferindo nos
embates entre estéticas e praticas musicais
conflitantes no Ambito do pafs, tornaram-se
abertos ao debate intelectual pelo préprio

Guerra-Peixe em diferentes estagios de

sua producdo escrita. Nesse particular,
passagens bastante elucidativas para o que
consideramos o caminho de ruptura com a
tirania logocéntrica, presente no repertorio
aqui aludido, constam da autoandlise do
autor no ja mencionado “Principais Tragos
Evolutivos da Produ¢do Musical”. Embora
seus comentdrios tenham como objeto suas
composi¢des para sala de concerto, reve-
lam em diversos momentos a aproximagao
desta com o universo dos bailes urbanos, ja

expressa na abertura do texto:

“Até o término [1944] do curso de composi-
¢ao feito com Newton Pddua, as obras desta
faseinicial assinalavam vagafei¢cdonacional
apenas na melodia. Ao todo, cerca de 20
obras que o autor exclui do seu catdlogo.
Permanece a Suite Infantil n. 1,de 1942, que
€ imediatamente editada e se torna conheci-
dissima das classes de iniciantes no Brasil
inteiro. Alids, a obra continha inicialmente
um sexto movimento denominado ‘Fanfar-
ra’, inspirado nos toques dos clarins que, nas
festas carnavalescas, anunciavam os bailes
do Teatro Joao Caetano. Ao solicitar a obra
para a edicdo Kosmos, que dirigia para os
Irmaos Vitale, Lourenco [sic] Fernandez
sugeriu ao autor, sem apresentar razdes, que
fosse abolido o mencionado movimento”
(Guerra-Peixe, 1971, p. 1).

Essadltimaobservagio deixaabertauma
questdo importante para o nacionalismo
musical modernista: os limites de aceitagdo
das formas de expressdo populares urba-
nas, vistas com extrema cautela por Madrio
de Andrade, em funcdo de sua eventual
“contaminagdo” por féormulas comerciais
(Wisnik, 1982). No entanto, como aponta
Bruno Kiefer (1983, p. 14), durante as trés
primeiras décadas do século XX, a obra de
compositores como Villa-Lobos, Francisco
Mignone, Camargo Guarnieri e do préprio
Lorenzo Fernandez jd apresentavam vdrios
exemplos de estilizagdo de dancas populares
urbanas como a polca e a mazurca, e prin-
cipalmente a valsa, jd levada a um grande
requinte em termos de elaboracdo composi-
cional por autores europeus como os Johann

Strauss, pai e filho, e Franz Lehar.
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7 Como adata de publicagao
de "Sdtira", 1943, antecede
em um ano seu encontro
com Koellreutter, ndo é
de todo impossivel que
Guerra-Peixe,de disposicdo
intelectual permanente-
mente inquieta, ja tivesse
entdo informagdes sobre a
técnica dodecafénica.
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No item seguinte de sua autoandlise
estilistica, Guerra-Peixe comenta seu en-
contro com o musico e pedagogo alemao
Hans Joachim Koelreutter, que lhe iniciaria
nos principios da técnica dodecafénica a
partir de 1944:

“Aofrequentar,em 1944, o curso particular
de H. J. Koellreutter — a Unica pessoa que
chegou ao Brasil para nos transmitir infor-
macdes sobre a musica contemporinea da
época —, adota meses depois a técnica dos
doze sons, e a partir deste momento sua
obra se torna pronunciadamente instavel
quanto ao ritmo, um ritmo excessivamente
complexo. Por essa época o autor ndo tem
amenor preocupagdo nacionalizante. O seu
pensamento estético pode ser resumido
no seguinte: um motivo, um acorde ou
um ritmo jamais devera ser feito exata ou
aproximadamente duas vezes; pois toda
a repeticdo, tal e qual ou semelhante,
ndo passaria de mero primarismo. Do
exagerado conceito resultam problemas
insuperdveis, em especial no que tange ao
ritmo, pois torna-se evidente a impressio
de faltade unidade formal” (Guerra-Peixe,
1971, p. 1).

Essadiscussdo oferece um interessante
contraponto com a andlise feita acima do
choro “Sdtira” para orquestra de saldo
(1943), em que encontramos, COmo as-
sinalado anteriormente, a preocupagao
meticulosa em ‘“camuflar” a repeticao
das sequéncias de durac¢des respectivas
de cada nota musical (ritmo), segundo o
autor, necessdria para garantir a unidade
formal numa forma de expressido que se
configuraeevanesce emtemporeal comoa
musica, assim como a predeterminagao de
ndo utilizar na melodia principal repeticdo
de qualquer nota da escala cromadtica antes
daexposicdo de cadaumadas demais notas
componentes da referida escala, principio
idéntico, portanto, ao da técnica dodeca-
fénica’. Neste exemplo particular, o efeito
soa até hoje surpreendente, bem demons-
trando sua preocupacido com a renovagio
de um género jd exaustivamente explorado,

de acordo com o préprio Guerra-Peixe,

por Heitor Villa-Lobos, fruto da imersdo
deste como musico atuante nas praticas
dos chordes cariocas das trés primeiras
décadas do século XX. Mais adiante, nos
“Principios...”, equaciona a posi¢do do
choro de maneira, a nosso ver, excessiva-

mente pessimista:

“Neste ano de 1949 sobrevém um novo
periodo de crise na composic¢io. Tenta uma
pequena Pega para piano (que se perdeu),
segundo 0s conceitos menos pretensiosos da
musica erudita nacional e mais ao alcance
da maioria. E quando surgem perguntas
como as seguintes:

1. Como evitar ser atraido para a drbita de
Villa-Lobos? Este musico viveu, ele préprio,
o choro (estilo de musica urbana e conjunto
tipico) e o conhecia como poucos.
2.Teriaochoro suficiente for¢a de expressiao
pararesistir ao tempo e permanecer atuante
por periodo tdo duradouro quanto conviesse
a musica erudita nacional?

3. Caso se concretizasse a jd prevista de-
cadéncia do choro e seu rapido desapareci-
mento, as obras nele inspiradas ndo viriam
aparecer envelhecidas as geragées que ndo
viveramesse tipo de musica popularurbana?
Ora, sabe-se que, uns mais outros menos,
os restantes compositores flutuavam na or-
bita de Villa-Lobos, rica de personalidade;
e o nordestino de outros compositores se
limitava a umas poucas férmulas quanto,
apenas, a melodia. Férmulas que também
ja se vinham gastando — coisa que nao
mudou até hoje, 1971. Quanto ao ritmo,
de uma pobreza incrivel num paifs onde a
variedade € incalculavel” (Guerra-Peixe,
1971, pp. 9-10).

Ainda que nos furtemos a analisar
contraexemplos mais recentes, indicando
caminhos de renova¢do do choro apds a
sua redescoberta, como repertdrio e estilo
de tocar, por sucessivas geracdes a partir
precisamente da década de 1970, bastaria
voltarmos a “Sdtira” para vislumbrarmos
possibilidades de renovacgdo ainda hoje
instigantes. E o préprio Guerra-Peixe nos
fornece uma pista adicional para com-

preendermos a jd comentada sensac¢io de
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simultanea familiaridade e estranhamento
quanto aos aspectos temporais. Em artigo
publicado em novembro de 1950 no Didrio
de Noticias, de Salvador®, ao considerar
criticamente asrelagoes entre efeitos de irre-
solucdo e estabilidade ritmicas presentes em
géneros musicais forjados no Brasil, como
o samba e a marcha cariocas, presentes até
hojeno senso comum entre muitos musicos,

argumenta que:

“Trata-se de uma pancada [ou baque] in-
tensamente acentuada, executadano bombo
ou ‘surdo’ em algumas formas da musica
popular, especialmente na marcha carioca,
no samba e em formas que se aproximam
destas... Existe, de fato, uma acentuacio
muito sensivel que caracteriza o acom-
panhamento do instrumento de percussio
acima referido, nas citadas dancas. Esta
acentuacdo € tdo marcante que muitas vezes
o executante € levado a eliminar uma outra
pancada que serve de contraste — esta sem
acento — para dar o completo realce a pri-
meira. Porém, esta acentuacfo sistematica
€ que muitas vezes nos parece exagerada,
ndo nos autoriza a afirmar que em certas
musicas brasileiras ‘o tempo forte ¢ no
segundo tempo do compasso...””
Peixe, 2007).

(Guerra-

Passando a uma exposicao detalhadada
disting@o muitas vezes contraditdria entre
concepgdes de tempo historicamente cons-
truidas pelo logocentrismo europeu para
representar em partitura o fait accompli da
composi¢do musical e, por outro lado, as
necessidades expressivas de compositores,
intérpretes e, quando € o caso, bailarinos,
Guerra-Peixe desconstréi a percepcao de
senso comum, domesticada por pressupos-
tos da musica de concerto europeia, sobre
apancada da baqueta no “segundo tempo”.
E importante notar que, embora constante
no samba e na marcha, tal caracteristica
nao era tipica do choro até 1940, donde a
sensagdo de estranhamento causadaem “Sa-
tira” provir em grande medida da utilizagao
surpreendente das caracteristicas daqueles
dois géneros em campo relativamente dis-

tinto de pratica musical.

COMENTARIO FINAL

A primeira vista, os exemplos aqui
apresentados poderiam parecer se referir tdo
somente a questao técnico-musical, passando
ao largo de movimentos de consequéncias
mais abrangentes para a vida social. No en-
tanto, como procuramos assinalar, todos sdo
aprofundamentos criticos de preocupacgdes de
um criador brasileiro inserido nos debates de
seu tempo, a saber, as relacdes entre o pais
e o resto do mundo, as aliancas e conflitos
conformando a ideia de nacdo e os aparatos
que lhe sdo correspondentes, a imbricacio
entre 0s processos estéticos, sociais e politicos
a base dessas discussoes.

Naohavendo espago paraumaexposi¢cao
mais abrangente, abarcando sua obra com-
posicional para a sala de concerto, cinema,
radio, disco e TV, ou sua extensa producao
musicolégica, escolhemos estrategicamente
aquele que talvez seja o setor mais despresti-
giado de toda essa producgdo, a musica feita
para o saldo de baile, cuja funcionalidade
se toma em muitas esferas como antitese da
“boamusica”, damusique a penser. Guerra-
Peixe mesmo deu mostras de ndo aconsiderar
significativa, em que pese evidéncia, por ele
proprio registrada e aqui destacada, de nela
exprimir muitas de suas preocupacoes esti-
Iisticas e formais mais sérias. Ainda assim,
como também demonstrado, nelareconhece
uma das bases para encontrar saidas diante
dosimpasses que sobrevinham dahegemonia
no Brasil dos cdnones da musica de concerto
europeia ao longo da década de 1940, tema
de pertinente atualidade até os dias de hoje.
Uma prova inequivoca disso, em suas pro-

prias palavras,

“Data de 1946 quando escreve a Sinfonia
n. 1 para pequena orquestra, empregando
série de doze sons mais acessivel, agora
ndo simétrica. E isso parece traduzir algum
processo mormente no referente ao objetivo
de ‘nacionalizar’ o dodecafonismo. Usa,
embora timidamente ainda, figuracoes da
ritmica popularesca, que € o que conhece
da chamada ‘musica popular’de consumo,

escrita para vendagem fonogrdfica e rendi-
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8 Texto intitulado “Engano
na Apreciacdo de um Rit-
mo Brasileiro”, republicado
em coletanea de artigos
de Guerra-Peixe (2007)
e também disponivel em:
http://www.guerrapeixe.
com/index2.html.
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mentos de direito de execu¢do. Importadizer
que apesar disso a Sinfonian. 1 € qualificada
pela Divisao de Musicada BBC de Londres,
como ‘Composicio altamente expressiva’;
Foérmulas que também ja se vinham gastan-
do — coisa que nao mudou até hoje, 1971.
Quanto ao ritmo, de uma pobreza incrivel
num pais onde a variedade € incalculavel”

(Guerra-Peixe, 1971, p. 4 — grifos meus).

Os dilemas refletidos nesse percurso
sdo, portanto, algo muito além de um mero
retorcer de questSes técnico-musicais,

revelando-se rico dngulo de abordagem de

processos ndo apenas inerentes a sociedade
brasileira, mas também ao espectro mais
amplo da sociedade contemporinea, com
suacritica mais ou menos explicita a tirania
logocéntrica sobre os sentidos e a conse-
quente hegemonia do capitalismo avangado
sobre outras formas de vida. Em relacio de
intermiténcia, mas nao descontinua, com
outros debates da vida social em diversos
tempos e lugares, um movimento mais
harmonioso entre razao e sentidos, mente e
corpo, sentimento e sobrevivéncia emerge
desse objeto negligenciado, a musica para

ouvir, dangar e pensar de Guerra-Peixe.
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