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LIMITES DO PROJETO MODERNISTA

Guerra-Peixe entre o folclore e os grandes centros

FREDERICO BARROS™

RESUMO

O artigo parte da mudanca de orientagio estética do compo-

sitor César Guerra-Peixe, na virada dos anos 1940 para os anos 1950, para empreender uma discussdo sobre as relagdes

entre técnica composicional e pesquisa folclérica junto aos compositores brasileiros do periodo. A ideia de que a musi-

ca brasileira seria marcada por “limitacdes” de nosso meio musical figura como catalisador da discussao.

PALAVRAS-CHAVE: modernismo; nacionalismo; técnica composicional:

muisica de concerto brasileira.

Limits of the Modernist Project:
Guerra-Peixe Between Folklore and the Urban Areas
ABSTRACT

From composer César Guerra-Peixe’s change in aesthetic

orientation, at the turn of the 1940s to the 1950s, the article goes on to discuss the relations between compositional

technique and folkloric research among the Brazilian composers of that time. The idea that Brazilian music was marked

by the “limitations” of the country’s musical milieu serves as a catalyst for the discussion.
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[1] Em1949, Guerra-Peixe recebeu
um convite para trabalhar na Radio
Jornal do Commercio, do Recife, per-
manecendo na cidade por trés anos.
Regressou, entdo, ao Rio de Janeiro,
indo em seguida para Sdo Paulo,onde
foi trabalhar na Radio Nacional da-
quela cidade e na ascendente indus-

tria cinematografica

[2] Guerra-Peixe; Tavares, 1951.
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Dentre os compositores brasileiros que produziram
para a sala de concertos ao longo do século XX, César Guerra-Peixe
figura como um dos mais diretamente vinculados ao nacionalismo
e aideia de uma musica baseada no folclore. No entanto, durante os
anos 1950, quando tentava se estabelecer como compositor nacio-
nalista ap6s abandonar o dodecafonismo, ele ndo sé se lancou as
famosas pesquisas no Recife e, depois, pelo interior de Sdo Paulo,’
mas também refletiu sobre e discutiu muito a forma de comporado-
tada por ele proprio e por seus pares, sendo explicito em dizer que,
junto do desconhecimento do folclore, 0 maior problema dos com-
positores brasileiros era a falta de um métier.> Guerra-Peixe parecia
empenhado em encontrar o “arsenal” mais adequado a criagdo de
uma musica de concerto que se pudesse dizer brasileira e moderna,
recorrendo a todo um aparato que, de certo modo, garantiria susten-
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tacdo a sua pratica composicional, incluindo técnicas baseadas em

supostas leis naturais, a escolha cuidadosa de praticas e tradi¢des

de origens especificas e uma espécie de argumentagio vigilante em

torno desses elementos.3 (3] Barros, 2013, caps.2 e3.
Apesar disso, mesmo com o tanto que Guerra-Peixe falava de si

préprio na época como compositor de destacados atributos técnicos,

para quem olha em retrospecto essa imagem nio chega com a mesma

pujanca que sua faceta de folclorista. Longe de ser mero acaso, isso

pareceestarestreitamenteligadoa prépriahistoriade nossamusicade

concerto, em geral pensada aluz do debate mais amplo sobre a cultura

brasileira, que por sua vez foi praticamente dominado pela questio

da nacionalidade durante a primeira metade do século XX. Mesmo

levando-se em conta as dificuldades de se falar em bloco sobre nosso

modernismo, como se houvesse uma unidade de perspectiva e atua-

¢d0, pode-se enxergar um arco temporal amplo que tem como nexo

precisamente essa problematica,indo de1924,ano de publicacio de

Alestéticadavida, de Graca Aranha, até o inicio dos anos 1960, quando,

no que diz respeito 4 musica, o Grupo Musica Nova se articula.4 l4] Sobre o lugar ocupado pelo
Dentro desse intervalo de tempo, a partir da metade dos anos ?:‘;::a;"s":;eszelj:b:za‘;;;(mr

1940,aatuacdo do grupo Musica Viva— primeiro nticleo de produgio

de musica dodecafénica no pais, do qual faziam parte Guerra-Peixe,

Claudio Santoro, Hans-Joachim Koellreutter e outros — pode ser

vista como um marco da perda de impulso do projeto modernista de

cunho nacionalizante.s A oposi¢io a0 dodecafonismo e ao vanguar- [s] Kater,2001,p.165 ss.

dismo do grupo, no entanto, foi encampada por figuras claramente

vinculadasjideantesao modernismo nacionalista,comoeraocasode

Camargo Guarnieri, cuja célebre “Carta aberta aos musicos e criticos

do Brasil” talvez seja 0 exemplo mais acabado de como ideias prévias

a respeito da musica nacional ganharam novo impulso naquele mo-

mento, com o impacto do 2° Congresso de Compositores e Criticos

Musicais, realizado em Praga no ano de 1948. Condenando tendén-

cias vanguardistas como representantes de uma suposta cultura bur-

guesa decadente, as diretrizes “baixadas” no congresso estimulavam

os ditos compositores progressistas a se aproximarem da “musica e

das aspiracdes do ‘povo’”, pois estas, colocadas em oposi¢do direta &

vanguarda, seriam o caminho para reencontrar os “tragos especificos

da vida musical das nagdes”. Segundo o diagndstico feito ali, esses

tracos teriam sido perdidos devido 4 tendéncia das musicas populares

abanalizaco, estagnacio e padronizagdo, e da musica eruditaa se tor-

nar cada vez mais individualista e subjetiva no conteddo e complexa e

artificial na forma.© [6] Kater, 2001, secdes I e IV.
Sendo assim, na “Carta aberta”, Guarnieri adotava um vocabula-

rio muito préximo das diretrizes de Praga para afirmar ideias que se

coadunavam bastante bem com principios que ele proprio ja seguia
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[7] Neves,1981,p.124.

[8] Kater,2001,p.127,nota134.

[o] Niosomente Mariode Andrade
¢é sabidamente referéncia importante
para Guerra-Peixe e Guarnieri, por
exemplo, como a mesma ideia apre-
sentada aqui pode ser também en-

contrada em Kater (2001, p.132).

[10] Uma argumentacio na mesma
linha, porém consideravelmente
mais detalhada, pode ser encontrada

em Barros (2013, caps.1¢3).

[11] Ver Wisnik, 1977; Naves, 1998;
Travassos, 1997; Lafeta, 2000.

[12] Por questdo de rigor histérico,
gostaria de chamar a atengio para o
fato de que “musica de concerto” nio
figura aqui como categoria nativa,
mas, sim, como o termo que esta sen-
doutilizado neste texto para designar
a musica produzida no contexto do
que ficou conhecido como “pratica
comum” (Piston, 1987) e que segue
pelos séculos XX e XXI, sendo apre-
sentada prioritariamente na sala de
concertos ou pensada nessas bases,
ainda que por vezes composta com

outros espagos em vista.

anteriormente na realizacio de sua musica. Suaafinacio com osideais
de Mario de Andradeeratal eatal ponto conhecida que adiccio adota-
dana “Carta aberta” chegou a levantar suspeitas de que esta teria sido
de fato redigida por seu irmao, Rossini Camargo Guarnieri, este, sim,
vinculado ao Partido Comunista Brasileiro na época.?

O tema é complexo, e Santoro, que atuou como delegado no con-
gresso, ¢ exemplo de um alinhamento mais claro com o zhdanovis-
mo.® Em ambos os casos, porém, a forma de fazer musica defendida
naquele momento acabou ganhando contornos similares, e é preci-
samente a maneira como Guerra-Peixe tentou se posicionar em rela-
¢d0 a isso que sera discutida mais abaixo. Gostaria de sugerir, entéo,
que encarissemos todo o campo de defesa do nacionalismo musical
brasileiro ao longo do século XX como guardando lagos importantes
com a matriz modernista, visto que a recepcio das diretrizes de Praga
tendeu a ser diretamente pareada ou a0 menos amparada, em termos
argumentativos, pelas ideias de Mario de Andrade.> Ademais, a fideli-
dade de Guerra-Peixe a esses principios — mas ndo necessariamente
acertos procedimentos que em geral os acompanhavam — faz parecer
plausivel enxerga-lo como imbuido de um viés modernista que per-
manece de fundo, ancorando sua maneira de lidar com as mudancas
no panoramadas ideias no pais aolongo do século, pelo menos noque
concerne a musica.'®

Aceitando, entdo, que haveria um periodo alongado de vida das
ideias modernistas, percebemos que o problema do que seriam a
arte e a identidade brasileiras figurou em boa parte das discussdes
no plano da cultura no pais, indo-se da esperanca no surgimento
espontineo dessa cultura até a necessidade de sua construgio ativa;
podendo serdirigida “de cima” ou produto de a¢des individuais; ca-
talisada e transcendida em nome de um ideal universalista ou ape-
gada as especificidades locais.

Dentrodessa problematica mais geral, as possibilidades de enca-
minhamento eram muitas e variadas.” O que praticamente todas as
formas assumidas pela perspectiva modernista tinham em comum,
no entanto, era que a cria¢io dessa musica passaria pelas maos de
um artista visto como portador de um conhecimento aprofundado
de sua arte. Ndo que a ideia fosse sempre colocada nesses termos,
mas 0 ponto é que a criagio dessa arte em certo sentido dependia de
artistas cuja formagio passasse pelas tradicdes da dita “alta cultura”
europeia. S6 assim eles seriam capazes de produzir, a partir do que
entendiam por folclore, uma arte a altura da “grande tradi¢dao”. No
caso da musica, era conjugando os elementos oriundos da arte, da
musica, da danca e das festas “do povo” com a proficiéncia técnica
desenvolvida no contato com a alta cultura europeia que surgiria a
musica de concerto brasileira.’
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Havia debates importantes e de longo alcance em torno da te-
matica na época, mas aquioptei por abordar o problema apoiando-
-me na maneira como o proprio Guerra-Peixe lidou com, e se posi-
cionou sobre, as alternativas que tinha & sua disposigéo.A excecdo
desta parte introdutéria, apenas nas duas digressdes mais abaixo
— 0 que explica serem assim designadas — deixarei de lado esse
olhar “pessoal” de Guerra-Peixe, isto é, a narrativa que ele proprio
oferece, para recorrer a informacdes que se poderia chamar de con-
textuais,com o objetivo de, ainda que um pouco precariamente, de-
linearum quadro que nos auxiliard aentender melhoros problemas
a que Guerra-Peixe se referia.

Com isso em mente, o discurso epistolar de Guerra-Peixe apare-
ce como fonte privilegiada, pois oferece informagdes que, ainda que
marcadas pelo viés inevitavel que traz aquele que conta sua propria
histéria, nos permitem na verdade observar as constru¢des argumen-
tativas e musicais em que Guerra-Peixe apostou de um ponto de vista
em que as duas sdo de fato indissociaveis. Somente observando como
ele préprio articulava suas ideias sobre muasica com os debates em que
estava envolvido é que podemos evitar tratar separadamente — ou ter
que unir artificialmente — algo que desde o inicio era uma coisa s6:
fazer musica. Escolhas composicionais sdo inevitavelmente avaliadas
esteticamente e associadas a outras obras que, ato continuo, sao asso-
ciadas aquilo a que esses elementos sonoros seligam numa dimensio
mais ampla que o “puramente musical”, que por sua vez leva a novas
escolhas composicionais. Sendo assim, mesmo correndo o risco de [13] Ndo ha como entrar aqui, no

tomar por verdade trechos de discurso que poderiam ndo passar de espaco deste texto, no cldssico debate

. . o . . - . a respeito das dimensdes externa e
racionaliza¢des ou justificacdes, podemos compreender melhor quais interna. Limito-me, portanto, a indi-

argumentos e decisdes composicionais eram, na avaliagio de Guerra- car 0s trabalhos de Hennion (2007)

. o . N i . e DeNora (2003), em que, a despei-
-Peixe, mais interessantes em cada situacio especifica, quais ofere- to das diferencas de énfase, se pode

encontrar um tratamento bastante

ciam maiores chances nos debates e disputas em que ele se encontrava contrar
satisfatorio do problema.
envolvido naquele momento etc.

O problema em questio, isto é, como lidar com aquilo que os ato-
res dizem a respeito do que fazem, ndo é de facil solucio, e nesse ponto
é preciso renunciar a reducdes ao absurdo — nem se duvida absoluta-
mente do que dizem os atores nem se toma o que é dito por seu valor
de face. Como se vera adiante, possiveis motiva¢des ocultas — talvez
pudéssemos enxergar certo oportunismo de Guerra-Peixe ao optar
pelo nacionalismo justo na virada dos anos 1940 para os anos 1950,
por exemplo — ndo estdo tdo ocultas assim, uma vez que o veremos
admitir abertamente que andava pensando em escrever musica de ca-
rater nacional para ver se conseguia que sua obra fosse mais tocada.
Além disso, a tentativa aqui foi evitar a problematica da verdade ou ao
menos da fiabilidade da explicagio dada por Guerra-Peixe sobre esse
momento de sua trajetéria, tratando seu discurso precisamente como
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acabei formular: a explicacio dada por Guerra-Peixe. Estamos olhando,
portanto, para a maneira como Guerra-Peixe estruturou sua prépria
posicdo no debate em pauta.

O METIER

Em 1934, Guerra-Peixe graduou-se em violino pelo antigo Insti-

tuto Nacional de Masica — hoje Escola de Musica da Universidade

Federal do Rio de Janeiro —, porém, escrevendo arranjos para os gru-

pos em que atuava em bailes, cafés e restaurantes, sentia necessidade

de conhecimento técnico especifico. Comegou entdo a tomar aulas de

harmonia com Newton Padua, um colega violoncelista, ingressando

depois no Conservatério Brasileiro de Musica, onde veio a se formar

emcomposi¢do. Naépoca,segundoele proprio,suamusicaerade cara-

[14] Guerra-Peixe,1971. ter nacionalista, no estilo corrente na época'4 —oque provavelmente
explicaofato de terdesdenhado posteriormente dessas obras, inclusi-

ve excluindo-as de seu catalogo. Dez anos depois de sua primeira gra-

duacio,em1944, Guerra-Peixe comecou a estudar com Hans-Joachim

Koellreutter, compositor, regente e flautistaalemao que fundou no Rio

de Janeiro o grupo Musica Viva e a quem é creditada a introduco do

[15] Apés uma fase inicial mais dodecafonismo no Brasil.'s Pode-se argumentar que,apds um periodo
“integradora” em relacio 4 masica

) ! usando essa técnica — quando a experimentou com graus variados
que se fazia no pais, durante os anos

1040 0 Misica Viva se tornou o prin- de ortodoxia —, ele por fim voltou ao nacionalismo, porém em outras

cipal foco de miisica de vanguarda bases, como veremos abaixo. Antes disso, no entanto, interessa reter
no Brasil, tendo o dodecafonismo

quase como um icone estético. Lide- um pouco a atencdo sobre sua fase dodecafénica.

rado por Koellreutter, era integrado O dodecafonismo pode ser entendido como uma técnica de com-
por Eunice Katunda, Edino Krieger,

Guerra-Peixe ¢ Claudio Santoro, en- posi¢do baseada em principios de manipulagdo do material sonoro
tre outros. Ver Kater, 2001. com vistas, entre outras coisas, a coeréncia e a estruturacao lo'gica, e
Guerra-Peixe viriaadizer que isso lhe foi Gtil mesmo depois, jaem sua
[16] Guerra-Peixe, 19512;1951b. fase nacionalista.’® Por essa razdo, o tema talvez forneca uma chave
para entendermos parte das criticas que ele fazia a técnica composi-
cional deseus pares. Em certaocasido, ele foi particularmente explicito
ao comentar o modo de Villa-Lobos compor, oferecendo ainda uma

reveladora comparacéo com Guarnieri:

Repare: as composicoes do Villa (mesmo as de trinta anos passa-
dos) sdo todas moldadas a um sé processo. Ele compde um background
ritmico-melédico, num qualquer naipe, e coloca em cima disso uma me-
lodia qualquer. Esta, por sua vez, é uma marcha melédica— ou seja, um
fragmento melddico descendente, que depois é transportado, geralmente
um grau acima, prosseguindo no mesmo processo de repeticdo. Ndo hd
desenvolvimento dos elementos que formam a ideia. Ha, sim, repeti¢do
da forma mais elementar. Isso eu o noto, hd vdrios anos, em todas as
suas misicas, e ndo conhego exce¢do. O Guarnieri trabalha muito me-
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Ihor a miisica. A fatura deste é incomparavelmente superior ao [ sic] do
Villa, se bem que parece ter herdado do Villa (através também de certos
processos romdntico-impressionistas) alguns desses estéreis cacoetes!

Todavia a miisica é outra.7 [17] Carta de Guerra-Peixe a Mozart
deAratjo, Recife, 19 jun.1950,Acervo
Sala Mozart de Aratjo, CCBB-Rio de
Tendo em vista 0 momento em que a carta foi escrita, quando Janeiro.

Guerra-Peixe abandonava o dodecafonismo em favor do nacionalis-
mo, o trecho ganha interesse ainda maior, pois ele iniciava um perio-
do de experimentacdes numa nova forma de compor, o que impli-
cava posicionar-se em relagdo a pratica de seus colegas que ja eram
nacionalistas. Ao criticar Villa-Lobos por praticar sempre o mesmo
processo construtivo, vemos um pouco do que Guerra-Peixe valori-
zava e do que julgava problematico ou desinteressante.

Em primeiro lugar, é significativo que os termos empregados
para falar de Villa-Lobos sejam muito parecidos com aqueles que,
ainda em seus tempos de MUsica Viva, quando eram antinaciona-
listas radicais, Guerra-Peixe e Claudio Santoro usavam para cri-
ticar os nacionalistas brasileiros, afirmando que sua misica em
geral consistia numa melodia “mais ou menos folclérica” apre-
sentada sobre “uma balbuardia de sons”, sem possuir qualquer
“desenvolvimento 16gico”.’® Além disso, para além de questdes [18] Egg,2004, p.44.
especificas, aparece ai implicitamente a reprovag¢io da repeticio
de um mesmo procedimento, o que ele chamava de “rotina”. Nos
diversos momentos em que acusou seus pares de se repetirem,
Guerra-Peixe manifestou explicitamente sua preocupacio em evi-
tar esse tipo de estagnagdo da atividade composicional, mesmo

que ao prego de COl’l’lpOI’ menos.? [19] Carta de Guerra-Peixe a Mozart
deAratjo, Recife,31ag0.1950, Acervo
. o ] y . N Sala Mozart de Aratijo, CCBB-Rio de
fe a0s movimentos tlplcamente V1StOS cOmo modermzadores na Janeiro.

Pelo menos até a metade do século que avancava, paralelamen-

musica de concerto ocidental, foi-se abrindo espago para a revalori-

za¢do da construcdo e da técnica composicional, cujas caracteristi-

cas permaneciam,em boamedida,em aberto.Assim, conviviam pro-

cedimentos contrapontisticos dos séculos XVI e XVII com melodias

estruturadas por crescimento ou médulos de intervalos, experién-

cias com o desenvolvimento motivico permitiam injetar vida nova

as ja conhecidas sequéncias, ou procedimentos politonais serviam

para complexificar fragmentos melédicos francamente diaténicos,

por exemplo.20 Nesse contexto, Guarnieri e Guerra-Peixe poderiam [20] Messing,1996.
afirmar possuirem uma técnica composicional bem desenvolvida,
valendo-se de conhecimentos adquiridos com professores até certo
ponto tradicionais, como Lamberto Baldi, no caso do paulista, ou [21] Barros, 2013 Egg, 2010.
Newton Padua e o Conservatério Brasileiro de Msica, no caso do (2] Dahlhaus, 1997, p. 24; Adorno,
2006. Sobre como isso se deu na

carioca,” desde que se desse tratamento mais contemporéneo a0s L. K
musica de Guerra-Peixe, ver Barros

procedimentos ja consagrados pela tradicdo.> (2013, cap.3).
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DA TECNICA AO FOLCLORE

Como se vé, levando em consideragio todas as questdes acima,
o caminho se tornava relativamente dificil de transitar, contendo
armadilhas colocadas talvez pelo préprio Guerra-Peixe ao afirmar
haver problemas na musica de seus pares tanto devido ao desconhe-
cimento do folclore quanto 4 falta de técnica. Além disso, tendo em
vista seu passado de dodecafonista, suas criticas tocavam em pon-
tos mais profundos do que poderia parecer a principio. Tomemos o
trecho abaixo:

Acho que vou fazer algo mais compreensivel para o auditdrio, seguin-
do a tendéncia nacionalista, mas sem exageros... sem pandeiros e tam-
borins... Jd tenho rabiscado, porém me falta métier neste sentido, que a
comego se torna mais ou menos estreito. Creio que serd somente questdo

[23] Carta de Guerra-Peixe a Curt de criar este novo métier.?3
Lange, Rio de Janeiro, 2 jul. 1949,
Acervo Curt Lange, UFMG.

Tudo indica que Guerra-Peixe ndo considerava que a passagem de
dodecafonista para nacionalista se fizesse com a simples mudanca de
materiais. Era preciso encontrar formas de proceder na criagio dessa

[24] O ponto remete diretamente musica brasileira, que deveria ser “compreensivel para o auditério”>+
a questdo da comunicabilidade, que

T ; a0 mesmo tempo que evitava procedimentos que ele via como banais,
precisareirenunciaratrataraqui, mas

que estava associada 4 dificuldad de estéreis ou ja gastos pela pratica daqueles que o precederam. Assim,

compreensao da musica dodecaféni- d ivel ;. . .
. mesmo sendo possivel COMPOr uma musica vista como tecnicamente
ca naquele contexto. Para uma dis-

cussdo do assunto, ver Assis (2006) bem realizada com base nos ensinamentos de professores mais tradi-
e Barros (2013, cap.-1) cionais, era preciso evitar cair vitima das criticas que se fazia aos cole-
gas. Nesse sentido, Guerra-Peixe parece ter se voltado para o estudo
das praticas musicais e coreograficas encontradas em suas pesquisas
de campo pelo interior de Pernambuco e Sao Paulo como fonte tam-
bém de procedimentos técnicos — e ndo sé de melodias e figuras rit-
micas —, alcando esse tipo de estudo a condicdo de elemento forma-
dordo compositor brasileiro. Em entrevistade 1958, por exemplo, ele
colocaria o folclore no minimo em pé de igualdade com a tradigdo de
concerto, se N0 em posicao de maior importancia, no que diz respeito

asua propria formagio:

Detemposemtempos minhas preferéncias acompositores mudam com
as minhas ideias. Para mim, tanto Haydn me pareceu compositor ofere-
cendo mensagem bastante nova, como Schoenberg me soou gasto, arcaico.
Jd achei a Sagragdo da primavera, de Stravinsky, uma obra passadista
e hoje a sinto revoluciondria no sentido mais amplo. De qualquer modo,
porém, o meu guia mais seguro nos iltimos tempos tem sido o folclore, es-
pecialmente o de fonte ibero-africana, no qual observo um mundo inédito
de experiéncias e adoto as que suponho me servirem melhor na qualidade
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de compositor. Alids, vale acrescentar que, a meu ver, aprendi tanto com os
tamborileiros dos cultos africanos do Recife quanto nos conservatdrios e
nos livros de musicologia. Pelo menos assim o entendo.>s [25] Guerra-Peixe, 1058.

E com essa valorizacio do folclore em sua prépria pratica compo-
sicional que Guerra-Peixe abre espaco para ir passando sutilmente da
desqualificacio de seus pares quanto a técnica para a critica em outros
niveis, sendo o principal deles o desconhecimento da cultura de seu
préprio pais. O trecho abaixo é exemplar:

De repente, a Europa comegou a se interessar pela miisica nacional
e o cidaddo, que tocava bem violdo, comecou a produzir uma série de
miisicas que chamou de choro. S que o fdlego é pequeno: comega, a
ideia estd aqut, mas ndo termina. No meio, é cosmopolita. E fez comisso
um certo niimero de obras, mas de repente se esgotou, ndo havia nada
novo dentro de si, e ai apelou para as Bachianas, que sdo um negécio
esdriixulo. De certa forma, é a repetigdo do outro com outro nome. E
aquele coro de espetdculos, para impressionar todo mundo, todo mundo
tocando... Quem estuda miisica brasileiravé que Villa-Lobos, do Brasil,
s6 pegou uma parte do Rio de Janeiro: a modinha e o velho tango, que
depois passou a se chamar maxixe. Naquele tempo, o tango, a valsa,
tudo eratambém chamado de choro, por causa do estilo “choro”, que veio
do conjunto chamado “choro”. Ele se aproveitou de alguma coisa. Mas
depois secou. Caiu nas Bachianas, que também secaram, e passou para

0 COSMOPO[I.U.SW)O [...].26 [26] Entrevista de Guerra-Peixe a
Ronaldo Miranda e Tido Vianna, 1993,
transcrigdo cedida por Flavio Silva.

Jasobre Santoro, Guerra-Peixe comentou com o musicélogo Fran-

cisco Curt Lange que acreditava ser-lhe

mais acertado seguir o atonalismo, jd que ele nunca se interessou pela miisica
populare jd que também a sua formagdo espiritual ndo o permite compreen-
dera esséncia do nacionalismo brasileiro. Suponho que ele ndo fard distingdo
entre um choro do estilo melédico (sem virtuosidade) e um samba-cangdo;

entre um samba de morro e um maracatu.>7 [27] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Recife, 12 mar. 1950, Acervo
Curt Lange, UFMG.

Dificil é saber o que significa essa “formagio espiritual” que nio

permite que alguém compreenda outra coisa que também temos di-
ficuldade em entender: essa “esséncia do nacionalismo brasileiro”...
Mas, se deixo aparecerem detalhes de suas consideragdes sobre o co-
lega, é para que vejamos como lhe dava gosto se mostrar conhecedor
das formas do folclore e da musica popular, apoiando-se nisso para
desenvolver suas criticas.

Quanto a Guarnieri, Guerra-Peixe na época dizia reconhecer al-
guns acertos no que diz respeito ao nacionalismo e admirava bastante
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[28] Miranda, 1050b; Guerra-Peixe, o métier,>® como vimos, embora néo o considerasse “cem por cento
1952. contemporaneo”?? e o reputasse limitado em termos de pesquisa fol-
[20] Miranda, 1950a. clérica, frequentemente soltando indiretas como

0 que é preciso € que os compositores, ao invés de irem sassaricar no exterior
em busca de fama fdcil (famanacional, é claro), tratem de tirar umas feriazi-
nhas e cuidem de recolher algum material folclérico devidamente observado
nas fontes populares, para que ndo acontega, como sucede a compositores
principalmente paulistas, que passam por alto pelo folclore carioca e nordes-
tino enquanto desconhecem o bandeirante — excegdo feita, ultimamente, a

[30] Guerra-Peixe, 1965. Ascendi- ﬂeodoro Nogueim.”

no Theodoro Nogueira foi um com-

positor paulista, nascido em 1913.

Foi aluno de Camargo Guarnieri e o Embora nio criticasse a musica do colega paulista no aspecto

incipal avel pel ; . . . ;
principal fesponsave’ pela presen técnico, Guerra-Peixe parece ter se tornado progressivamente mais
ca, infelizmente ainda pequena, da

viola caipira na msica de concerto desconfiado da presenca do folclore em suas obras, terminando por
brasileira. afirmar que o conhecimento do autor dos Ponteios sobre a musica
brasileira seria superficial ou mesmo falso: “O Guarnieri inventou
um folclore s6 dele. £ um negdcio que se assemelha a algo de nor-
destino e, de fato, as vezes se parece bem. Mas nio sai daquilo. F a
[31] Faria; Barros; Serrio, 2007, mesma coisa toda avida” 3!

Pp-234-235.

DIGRESSAO I: AS FORMAS DE SUSTENTO PARA 0 COMPOSITOR BRASILEIRO

Para que se possa de fato compreender o que significou, no caso de
Guerra-Peixe, encarar o folclore como elemento formador do composi-
tor brasileiro, ser4 necessario fazer duas rapidas digressdes, uma sobre
as formas de tirar o préprio sustento financeiro que os masicos brasilei-
ros daquele periodo possuiam, outra a respeito do peso do argumento
segundo o qual o folclore seria a base da nacionalidade.

Comecando pelas formas de sustento, entre elas estavam o tra-
balho como arranjador para radios e gravadoras de discos; a compo-
sicdo para o cinema, que emergia na época como uma for¢a cultural

[32] Faria; Barros; Serrdo, 2007, eecondmicaimportante;3>a atua¢do como instrumentista em cafés,
p-140 5. saldes, restaurantes etc.;as aulas particulares de composi¢io ou ins-
trumento — um mercado certamente restrito e que dependia de o
musico obter prestigio prévio; a obten¢io de bolsas de estudo; e os
concursos de composicdo, que funcionavam mais como ganho extra,
dada suaimprevisibilidade.

Guerra-Peixe atuou por muito tempo no radio e compondo para o
cinema, alémde teriniciado sua participagio navida musical brasileira
tocando em restaurantes e cafés e de ter deixado toda uma legido de
[33] Barros, 2013, cap.1. ex-alunos.s Ja em relacdo as bolsas, chegou a pleitear algumas, mas

terminou por nio as obter, as vezes por dificuldades burocraticas ou
préticas em participar do processo seletivo, outras por ter sido recusa-
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do.3+ Sabe-se, por exemplo, que Guerra-Peixe tentou conseguir uma
bolsa com Aaron Copland, que veio ao Brasil em 1947 no quadro da
chamada Politica de Boa Vizinhanga norte-americana.’s Pelo que se
depreende da correspondéncia com Curt Lange, Guerra-Peixe nunca
conseguiu descobrir por que a referida bolsa lhe fora negada, e isso
parece té-lo deixado bastante frustrado, mas o que importa aqui é que
0 assunto nos permite abordar um ponto fundamental para a com-
preensio da problematica mais geral em questdo: tudo leva a crer que
Guerra-Peixe foi assumindo uma posicdo ambigua em relacéo as bol-
sas, porvezes desejando-as, mas a0 mesmo tempo recusando convites
como o do regente Hermann Scherchen para ser seu assistente e es-
tudar na Suica, por exemplo.3¢ Posteriormente, Guerra-Peixe chegaria
de fato a recuar quanto a uma bolsa que lhe foi oferecida pela Unesco
por volta de 1954 para estudar no exterior, diante do que Renato Al-
meida observou em cartaa Luiz Heitor Corréa de Azevedo: “O Guerra-
-Peixe, que estd em S3o Paulo e é hoje o musico brasileiro melhor pago
(faz cercade quarenta contos por més, noradio), recusou [a bolsa]. Foi
a primeira pessoa com quem falei” 37

DIGRESSAO II: TRES NiVEIS DE CULTURA

Ja em relacdo a perenidade e & importancia para nosso modernis-
mo de discursos que valorizam a cultura de determinadas parcelas da
populagio brasileira, em geral associando essa culturaa no¢des de au-
tenticidade e ancestralidade, é importante comegar lembrando que a
hierarquizacio produzida a partir da ideia de que haveria algo como
trés niveis diferentes de cultura—a “popular”, a “erudita” ea “popular
urbana” — ¢é bastante disseminada no Ocidente, com especial forca
entre 0 século XIX e a primeira metade do século XX. Partindo dai, a
cultura popular urbana seria uma espécie de degeneragio da cultura
popular “genuina”.Isso teria causas diversas dependendo de cada nar-
rativa, mas em geral se responsabilizavam certas forcas decorrentes
dos processos de modernizagio, o descolamento da vida cultural das
nacdes de suas raizes devido ao contato com outras culturas, o capita-
lismo e sua economia de mercado etc.3®

Paralelamente a suposta degeneraco das culturas populares das
nacdes em musica urbana para consumo, havia a prépria ideia de uma
alta cultura cuja origem seria também popular. Esta teria passado por
um processo gradual de sofisticacio e de elaboracéo até chegar a ser
considerada como integrando as realiza¢des mais elevadas do espirito
humano. A forma cultural designada por “musica classica”, “artistica”,
“erudita” ou “de concerto” é precisamente aquela que estaria ligada a
essaalta cultura. Por outro lado, como vimos, seria na cultura popular
que as fontes dessa alta cultura se concentrariam, num argumento de

224 LIMITES DO PROJETO MODERNISTA BFREDERICO BARROS

[34] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Rio de Janeiro, 30 mar.1948,
Acervo Curt Lange, UFMG; carta de
Guerra-Peixe a Curt Lange, Rio de
Janeiro, 17 out. 1947, Acervo Curt
Lange, UFMG.

[35] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Rio de Janeiro, 26 ago. 1947,
Acervo Curt Lange, UFMG; carta
de Guerra-Peixe a Curt Lange, Rio
de Janeiro, 2 set. 1947 Acervo Curt
Lange, UFMG.

[36] Hermann Scherchen foi um
dos principais regentes do periodo
a trabalhar com a chamada “Musica
Nova”. Ligado a Koellreutter, foi uma
referéncia importante para o Masica
Viva e apresentou algumas pecas de
Guerra-Peixe na Europa, além de
convida-lo para residir naquele con-
tinente e atuar como seu assistente.
Sobre Scherchen, ver Kater (2001,
p-425s).

[37] Carta de Renato Almeida a Luiz
Heitor Corréa de Azevedo, 1fev.1954,
apud Silva, [s.d.].

[38] Born; Hesmondhalgh, 2000,
Introdugio. Sobre os trés niveis de
cultura e a ideia mais geral em pauta
aqui,ver Burke,2009; Ginzburg, 1987.



enorme forcaem nosso modernismo, que de certo modo tentou repro-
duzir artificialmente o processo secular que, segundo essa narrativa,
[30] Para uma discussio sobre o teria transformado a cultura popular em alta cultura na Europa.3
VA 1?:;2935;;::;2 Faz parte do tema a ideia de que as parcelas “rasticas” e “incultas”
estético” em Mello e Souza (2003). da populagdo seriam como que portadoras de uma cultura brasileira
mais auténtica e profunda, porém o principal canal por meio do qual
esseargumento mais geral tomou corpo no debate brasileiro foi a bus-
ca pela renovacio dos meios de expressio em relacdo a arte roméntica
[40] Travassos, 1997, p. 29 ss. herdada do século XIX, numa tentativa de ruptura com o passado.4°
Preocupacio inicial de nossos modernistas, isso foi aos poucos dando
lugar a problematica da brasilidade: a busca por uma forma de expres-
sdo individual “pura” empreendida pelos artistas dos anos 1920 vai
perdendo importancia diante da procura da expressio de uma cultura
juntoaos homens “primitivos” ou “selvagens”. Esquematicamente, se
no inicio de nosso modernismo a renovagio dos meios de expressdo
era obtida por meio da busca de uma suposta expressio espontanea,
que tendia a ser identificada com uma forma de primitivismo, de re-
torno a algo fundamental dentro do homem, com o tempo esse primi-
tivismo foi sendo deslocado para uma unidade mais geral — o povo
ou a nagdo —, que passou a ser vista até certo ponto como homéloga
ao individuo. Foi precisamente com o estabelecimento dessa homo-
logia entre individuo e nacdo que se saltou da reflexdo sobre a criagdo
artistica individual para a consideracdo da cultura popular como uma
[41] Travassos, 1097, cap. 1 ¢, espe- espécie de fonte da nacionalidade.#
cialmente, pp-157158; Moracs, 1976. Apressupostainconsciénciado povo garantiriaaexpressiodoque
ha de mais fundamentalmente nacional, cabendo aos artistas — nio
aosartistas “populares”, mas aos artistas “cultos” ou “eruditos” —dar
ao mundo aquela arte moderna e nacional por que o pais ansiava. O
fato de se originar de um suposto fundo vital da na¢do, do inconscien-
te do “individuo grande”, garantiria esse status de simultaneamente
erudita e nacional a tal arte:

A inconsciéncia do povo forneceria a expressdo imediata da entidade
nacional, como o sub eu os impulsos liricos da poesia [ ... ]. Assim, a férmula
“livismo + arte = poesia” teria correspondéncia em outra, vilida para a na-
gdo: expressdo instintiva do povo + trabalho consciente dos artistas = arte
[42) Travassos, 1097, p.158. moderna nacional 4>

0 COMPOSITORE 0 FOLCLORISTA

Apbés essas duas digressdes, voltemos ao ponto: diante de toda
aquela importancia dada ao elemento nacional — néo somente em
termos de uma ideia presente no pensamento da época como também

da parte de Guerra-Peixe, especificamente —, causa surpresa a leitura
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deum trecho como o que se segue, escrito alguns meses antes davirada
nacionalista, quando Guerra-Peixe discutia com Curt Lange a edi¢o
de seu primeiro Quarteto de cordas:

Lverdade que possuo, depositada na Caixa Econdmica, a quantia de dez
mil cruzeiros (Crs 10.000,00). Mas com ele [sic] tenciono “desapertar-
-me” por estes proximos meses, se minha situagdo ndo mudar. De outra for-
ma, tenciono juntar até ter o suficiente para empreender uma viagem, de seis
ou oito meses, d Europa. Pois, sempre for o meu “sonho dourado” ir dquele
continente, e principalmente conhecer Paris. Tenho que fazer assim porque
ndo tenho muito jeito para pedir uma bolsa. A impressdo do Quarteto fica-
ria mais barata, sem ditvida. Vou pensar a respeito.43

Conhecendo sua posterior euforia com o que encontrou no Recife,
sabendo tudo que ele diria depois para justificar e valorizar sua virada
estilistica com base no que encontrou e aprendeu em suas pesquisas
folcléricas,# é no minimo curioso ver que logo antes Guerra-Peixe di-
zia que sempre havia sido seu “sonho dourado” ir 2 Europa. Ora, pois
entdo se antes a Europa lhe pareciaum lugar interessante para estudar
musica, ja que, como vimos, Guerra-Peixe tentou algumas bolsas de
estudo para fora do pais — no que Curt Lange era enfatico em apoia-
-lo, alids# —, surge mais uma vez a pergunta: o que explica sua deci-
sdo de ir para o Recife, recusando inclusive aquele famoso convite de
Hermann Scherchen para a radio de Zurique ou a bolsa da Unesco
oferecida por Renato Almeida?

Segundo o musicélogo Flavio Silva, Guerra-Peixe terialhe dito que
nfo aceitou a bolsa da Unesco por ndo querer estudar em Paris, mas
quesefosse para pesquisar na Africa ele teriaaceitado, e Silva continua:

Anos mais tarde, conversei com Luiz Heitor [Corréa de Azevedo]
sobre essa declaragdo de Guerra-Peixe, e dele ouvi que a bolsa da Unesco
possibilitariaa Guerra-Peixe fazer o que bementendesse, inclusive pesquisar
na Africa. A recusa liminar do compositor ndo possibilitou esclarecimentos
sobre a verdadeira natureza da bolsa da Unesco, que ndo era para estudos
em Paris, ao contrdrio do que Guerra-Peixe acreditava.+S

Juntando tudo que foi discutido até agora, no entanto, a deciséo
de Guerra-Peixe se torna mais compreensivel. Num cenario que ele
via como saturado, repleto de compositores ja estabelecidos e ja po-
sicionados, alguns pertencendo ao que ele chamava de “panelinha
doVilla”, outros que lhe pareciam “vendidos” para os Estados Uni-
dos,# outros simplesmente contra ele sem razdo aparente, compre-
ende-se melhoraimportincia dada por ele aos novos materiais com
que trabalhar, algo que,comoele préprio haviadito, “fertilizaria” sua
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[43] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Rio de Janeiro, 24 mar. 1947
Acervo Curt Lange, UFMG.

[44] Ver, entre muitas outras, as
seguintes cartas de Guerra-Peixe:
a Curt Lange, Recife, 27 abr. 1950,
Acervo Curt Lange, UFMG; a Mozart
de Aradjo, Recife, 6 fev. 1950, Acervo
Sala Mozart de Aratijo, CCBB-Rio de
Janeiro; a Mozart de Aratjo, Recife,
25 abr. 1950, Acervo Sala Mozart de
Aratjo, CCBB-Rio de Janeiro; a Mo-
zart de Aratjo, Recife, 8 mar. 1950,
Acervo SalaMozart de Aratijo, CCBB-
-Rio de Janeiro.

[45] Carta de Curt Lange a Guerra-
-Peixe, Montevidéu, 8 set.1947, Acer-
vo Curt Lange, UFMG.

[46] Silva, [s.d.].

[47] Ver carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange, Rio de Janeiro, 31 dez.
1948, Acervo Curt Lange, UFMG,
oualongaedoidacarta aMozartde
Aratijo, Recife, 26 maio 1950, Acer-
vo Sala Mozart de Aratjo, CCBB-
-Rio de Janeiro.



[48] Entrevista de Guerra-Peixe para
a Funarte, 26 jun. 1984, transcricdo
cedida por Flavio Silva.

[49] As mesmas consideracdes po-
dem ser encontradas em Silva (s.d.).

[50] Trata-se de uma ideia tao dis-
seminada que é até dificil encontra-
-la formulada explicitamente. Para
uma discussdo do ponto, ver, por
exemplo, Napolitano (2007), In-
troducdo e cap. 1.

[51] Como numa das primeiras car-
tas enviadas da capital pernambuca-
na, quando menciona que a esposa
vinha pensando muito nas aulas de
piano, no primogénito “e... (quem
diria?) na musica brasileiral...”, o
que Sugere que PelO menos 0 assun-
to ja corria em suas conversas com a
esposa, que ndo era musicista. Carta
de Guerra-Peixe a Mozart de Aratjo,
Recife, 20 dez.1949, Acervo Sala Mo-
zart de Aratijo, CCBB-Rio de Janeiro.

[52] Ver, por exemplo, Albuquerque
Jr,1999.

[53] Carta de Guerra-Peixe a Mozart
de Aratjo, [s.d.], Acervo Sala Mozart
de Aratijo, CCBB-Rio deJaneiro.

[54] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Rio de Janeiro, 9 jul. 1949,
Acervo Curt Lange, UFMG.

[55] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Recife, 8 out.1951,Acervo Curt
Lange, UFMG.

[56] De fato, ele chegaria a se dizer
o compositor brasileiro com mais
técnica desde Carlos Gomes, apro-
veitando para, implicitamente, di-
minuir Villa-Lobos, que na época era
considerado o maior génio da musica
brasileira. Entrevista de Guerra-Peixe
paraaFunarte, 26jun.1984, transcri-
cao cedida por Flavio Silva.

musica. Para um compositor que ja se considerava possuidor de um
bom métier,48 talvez ir 3 Europa parecesse acrescentar pouco, o que
ganha ainda mais for¢a com a relativizacio da tradi¢do de concerto
para a qual uma perspectiva nacionalista potencialmente abre cami-
nho.4o Aquela altura, ir estudar no exterior talvez até entrasse em
contradicdo com aimagem de compositor folclorista e a abordagem
dacomposi¢ao musical queelevinhadesenvolvendo —ealardeando
—, pois esta tinha a pesquisa folclérica direta como base. A ressalva
de que se fosse para pesquisar na Africa ele teria aceitado a bolsa s6
refor¢a o argumento, visto que aquele continente desempenha um
papel fundamental na maioria das narrativas sobre a formagio da
cultura brasileira (e americana, em geral).5°

Guerra-Peixe podia ndo ter muita certeza do que iria encontrar
no Recife, mas sabia que provavelmente seria diferente da misica
com que trabalhava no Rio deJaneiro. Lembrando que ao partir para
Pernambuco ele j4 oscilava em dire¢do ao nacionalismo,’* uma via-
gem desse tipo, ainda mais para o Nordeste — lugar onde o ima-
ginario da época depositava muito das “raizes da nacionalidade”s>
—, poderia parecer bastante promissora. Por outro lado, na Europa
ele provavelmente ndo encontraria muito mais que aquilo a que os
outros compositores brasileiros aspiravam ou, em alguns casos, ja
possuiam. Levando-se em conta ainda todo o estimulo recebido de
Mozart de Aratjo, chamado de “catequizador musical e sentimen-
tal”s3 por Guerra-Peixe, junto da proposta de trabalho que recebeu
de uma radio naquela cidade e outras oportunidades naquele meio
musical,54a decisio comeca a fazer sentido.

E importante compreender que uma coisa é Guerra-Peixe avaliar
a propria técnica composicional num sentido geral e outra é falar na
criacdo de um métier para a produgio satisfatéria (segundo seu ponto
devista, é claro) de musica nacionalista. Aquilo de que ele se ressentia
quando de sua “virada estilistica” era uma forma de criar o que enten-
dia por musica brasileira — algo que ele diria ser um problema maior
mesmo que o da musica dodecafénica.ss Como foi assinalado, ao que
parece, de técnica em sentido amplo ele ndo sentia falta. O métier que
Guerra-Peixe afirmava faltar-lhe em suas primeiras tentativas de com-
posicdo de uma musica de concerto brasileira dependia dessa profici-
éncia técnica prévia, mas ndo se esgotava nela.

AS LIMITACOES DO MEIO MUSICAL BRASILEIRO

Como vimos, por um lado, Guerra-Peixe considerava seus conhe-
cimentos de folclore brasileiro mais profundos que os de todos os seus
pares. Por outro lado, conflanga em sua prépria técnica composicio-
nal também parecia nio lhe faltar.5¢ Diante disso, mais importante
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que avaliar se ele tinha razdo ou nio é perceber que, do ponto de vista
da construcio da prépria posicao naquele cenario, esses dois fatores
conjugados colocariam-no em situacio bastante vantajosa perante os
outros que se propunham criar musica brasileira: como folclorista ele
obtinha ricos e novos materiais que demandavam um compositor de
técnica muito desenvolvida, liberto de “rotinas” e “estéreis cacoetes”,
para serem trabalhados e gerarem obra & altura do que a “mdsica bra-
sileira” demandava.s” Ao mesmo tempo, nutridas pelas pesquisas do
folclorista, essas obras davam testemunho da importancia deste, que
era entdo alcado a contribuinte-chave na cultura do pais.s®

Olhando por essa perspectiva, torna-se possivel compreenderali-
gacdo de Guerra-Peixe com a mUsica de concerto nas seguintes bases:
aformacdo de sua “mentalidade” se deuvoltada paraessa tradicio; era
esse o local prioritario de sua atuagio, da realizacio de seu potencial,
e, mais que tudo, era ai que ele parecia se sentir de fato realizado ar-
tisticamente. Assim, a0 menos entre sua “virada estilistica” e o inicio
dos anos 1960, ele produziu obras que mantinham algum “lastro”
folclérico, o que o aproximava dos outros nacionalistas. Isso o levou
a tentar abrir espaco para si por meio da afirmacio de solidez técnica
conjugada com o conhecimento do folclore, como vimos.

O ponto de chegada de toda essa discussdo é que, ao fim e ao cabo,
a decisio de Guerra-Peixe de mergulhar nas pesquisas folcléricas em
vez de viajar para a Europa traz a tona o problema, recorrente em pra-
ticamente toda a bibliografia sobre nossa musica de concerto, das li-
mita¢des do meio musical brasileiro.s9 Repetidas vezes os autores que
se debrucaram sobre o tema afirmaram a existéncia de uma série de
deficiéncias em nosso meio cultural, o que teria raizes profundas em
nossa historia e que seria o principal responsavel pelo fato de nossos
compositores nio serem vistos em pé de igualdade com as grandes fi-
guras da época, como Stravinsky, Bartok, Schoenberg ou Debussy. To-
dasas falhas queasobrasbrasileiras apresentassem seriam compreen-
siveis a partir desse problema de base, de forma¢io mesmo, ja que ndo
teriamos uma vida de concertos organizada, uma critica qualificada,
instituicdes sélidas que garantissem a autonomia e a consténcia da
producio, veiculagio e recep¢ao das obras musicais nacionais e estran-
geiras... Nesse sentido, a inica solugdo para os compositores seria ir
estudar fora do pais de modo a compensar o que lhes faltava aqui.

Nio é dificil perceber o determinismo e o eurocentrismo impli-
citos ai, 0 que nos leva a perguntar sobre o quanto essa explicagdo
faria algum sentido. Ensaiar, porém, um argumento relativista em
contraposi¢io, tentando negar essas limitagdes, é combater somen-
te parte do problema, permanecendo na mesma légica de tomar a
Europa como referéncia e, a partir dela, julgar se o Brasil conseguiu
ou ndo alcan¢ar o mesmo nivel de realiza¢des a despeito de qualquer
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[57] Parauma investigagdo do apro-
veitamento do “folclore” e do apa-
rato técnico empregado nas obras
de Guerra-Peixe, ver Barros (2013),
principalmente o cap. 3.

[58] A ideia de que os folcloristas
tinham uma “missdo” para com o
pais era extremamente difundida na
época ejaaparece no titulo do traba-
lho de Luis Rodolfo Vilhena (1997),
referéncia fundamental para o estu-
do do tema.

[59] Egg, 2004; 2010; Guérios,
2009; Wisnik,1977.



possivel diferenca. Além disso, um antideterminismo que se possa
acalentar por principio ndo é suficiente para contrariar algo que apa-
rece até no discurso daqueles que estavam envolvidos com musica
de concerto na época:

No faz mal que vocé tenha mais de trinta anos. Explica ao prof.
Collaer, em meu nome, que na América Latina, a evolugdo duma pessoa
depende inteiramente do meio no qual atua e dos freios que esse mesmo
meio opde a uma evolugdo contempordnea. Por isso, [ ... ] que um jovem
na Europa, com uns vinte anos, representa muitas vezes vantagens sobre

[60] Carta de Guerra-Peixe a Curt 05 N0SS0S aos trinta.c°
Lange, Rio de Janeiro, 20 maio 1947,
Acervo Curt Lange, UFMG.
O trecho acima se encontra em uma carta na qual Curt Lange CO-

menta com Guerra-Peixe sobre o envio da Sinfonia n°1 deste para um
concerto em Bruxelas em que se especificava que o compositor deveria
ter menos de trinta anos deidade. Como se vé, por mais que se tratasse
deumajustificativaa serapresentada para garantir a execu¢do daobra,
Lange, que viveu e acompanhou de perto a vida de concertos tanto na
Europa como na América Latina, parecia julga-la uma justificativa
plausivel, aceitavel entre os envolvidos.

Como jafoidito, paraalém da acusagio de determinismo, pode-se
criticar o eurocentrismo implicito nessa discussio, o queé reconheci-
vel ndo somente pela maneiracomo seria essa musicade concerto, mas
também no préprio fato de se fazer esse tipo de musica. No entanto,
a ideia de limitacdo do meio brasileiro traz um eurocentrismo mais
profundo do que simplesmente o fato de se tracar uma comparagio
entre os dois meios musicais. Tratar o meio musical europeu como a
“régua” pela qual se medem os outros meios musicais significa muito
mais que desejar ter aqui uma vida de concertos tio movimentada e
escolas de musicatio fortes quantoas que seencontravamla. Olhando
aquilo a que os envolvidos nessa problematica ao longo do século XX
aspiravam concretamente, percebemos que se trata também de pres-
suporalgo que poderia ser chamado, na falta de termo melhor, de uma
formacdo erudita, musicalmente falando.

Aquilo a que se aspirava era via de regra o contato com as grandes
obras do repertério — variando, quando muito, a lista das que mere-
ceriam ser consideradas grandes, mas nio propriamente o que se in-
cluiria nesse repertério mais geral. Desde os tempos em que Leopoldo
Miguez estava a frente do Instituto Nacional de Msica, ou quando
Villa-Lobos estava preocupado com as criancas que cantariam “can-
¢Oes brasileiras” em estadios durante o Estado Novo, sempre o que se
buscou foi uma ampliacio do contato com a dita alta cultura, ou seja,
no que diz respeito & masica, aquela chamada de erudita, artistica ou
classica. No caso de nossos nacionalistas, como parte da preocupa-
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¢do com a ampliacio da vida musical e por vezes do ensino de musica

no Brasil, houve, por exemplo, a tentativa de incluséo obrigatéria da

musica de concerto brasileira nas programacdes musicais ao vivo e no

radio, aumentando o contato do ptblico com essa forma especifica de

manifestagio musical,® mas parece que ndo se considerou que, num [61] Franga, s.d.].
paisonde ndo havia tradicdo de concerto consolidada— ao menos ndo

com a mesma pujanga que na Europa —, a “musica brasileira” talvez

estivesse em outro lugar...

Neste ponto, a argumentacio poderia tomar diversos caminhos.
Um deles seria considerar que as aspiracdes de realiza¢io de uma mu-
sicabrasileirairiam se concretizar nachamada musica popularurbana
— um argumento exposto claramente no trabalho de Naves citado
acima, embora nio tenha sua origem ali. Outra possibilidade seria,
mais uma vez olhando para onde o processo vai dar, observar uma
espécie de faléncia do projeto nacionalista para a musica de concer-
to brasileira, cujo principal sintoma seriam as experiéncias de figuras
importantes identificadas com esse campo com estéticas que lhes se-
riam estranhas — Santoro envolvido com eletrénica na Alemanha e
Guarnieri tentando a mio no atonalismo vém a mente. Um terceiro
caminho possivel, porém, é levar em conta o fato de que Guerra-Peixe
se manteve em boa medida fiel aos principios que estabeleceu parasie
olhar mais para como ele chegou a isso. Quando olhamos dessa pers-
pectiva, 0 que aparece é que nem mesmo a musica popular urbana —
com a qual Guerra-Peixe tinha enorme intimidade — aparecia como
o meio musical brasileiro. De certo modo, tratava-se menos de onde a
musica brasileira iria se realizar e mais de onde o compositor poderia
encontrar um meio no qual imiscuir-se para alimentar sua produg3o.

Ao olhar para nosso modernismo, vemos como ali se propunha
buscar supostas fontes para uma arte brasileira entre parcelas especi-
ficas da populagdo do pais — que no entanto recebiam a denomina-
¢do genérica de “povo”. A questio é que a trajetdria de Guerra-Peixe
nos faz perceber que, quando ele desiste de ir para o exterior e passa
aafirmar que aprendeu tanto nos conservatdrios quanto com os “po-
pulares” que encontrou durante suas pesquisas, ele implicitamente
passa a considerar que o “meio brasileiro” talvez nio fosse a musica
de concerto — nacional ou internacional, ndo importa—, mas, sim, as
tradi¢des em que, de seu ponto de vista, 0 compositor deveria mergu-
lhar paraaprender musica. Evidentemente, ndo se trataaquido “meio”
referente a temporadas de concertos, critica especializada ou escolas
de musica, mas o meio no sentido daquele ambiente em que se expe-
rimenta uma vivéncia musical profunda. Afinal, em tltima analise era
isso que os compositores brasileiros buscavam ao realizar seus estu-
dos no Velho Mundo: a imersdo numa vida musical pujante. Assim,
Guerra-Peixe acaba por, talvez inadvertidamente, colocar em questio
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[62] Faria; Barros; Serrdo, 2007,
p-178.

[63] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Rio de Janeiro, 2 jul. 1949,
Acervo Curt Lange, UFMG.

[64] Sobre esse periodo de sua pro-
dugdo e questdes dai advindas, ver
Assis (2006).

[65] Aqui ndo falo especificament
do modernismo brasileiro, mas do
constructo intelectual que nés, pes-
quisadores, usamos para fazer refe-
rénciaauma série deartistas e grupos
de artistas preocupados com o con-
junto de ideias que vimos cercando
nas paginas anteriores. Sobre isso,
ver Gay (2008).

[66] O argumento aparece desen-
volvido com mais vagar, tirando dai
umasérie de consequeéncias, em Bar-

ros (2014).

o proprio projeto nacionalista de criagio de uma arte que se pudesse
considerar brasileira, mas que era feita segundo uma légica em boa
medida europeia. Seria no que Guerra-Peixe considerava a cultura do
“povo” que se encontraria o veio principal de onde brotaria uma tradi-
¢aoque,segundo o proprioideario modernista, erade certo modo con-
di¢do para o surgimento de uma escola nacional, aquilo que garantiria
formacio s6lida aos compositores. Enquanto os outros nacionalistas
se propuseram sair do pais paracompensar suas deficiéncias por meio
de maior proximidade com os centros da tradicao de concerto, Guerra-
-Peixe escolheu buscar outras tradi¢des de que partir para realizar sua
musica, dai afirmag¢des como “o compositor brasileiro vai a Berlim,
Paris e ndo vai a Cascadura”.¢>

Independentemente de concordarmos ou ndo com os préprios
anseios pela criacdo de algo parecido com uma escola ou mesmo uma
musica nacional, é interessante ver como ideias desse tipo impulsio-
nam um artista, ajudando a dar realiza¢io musical concreta a dimen-
sdes que, num primeiro momento, podem parecer bastante afastadas
dos problemas composicionais especificos com que esse artista se
batia. Surgem aqui alguns dos nexos em que se ligam, entre muitos
outros elementos, a discussdo sobre o que seria uma arte brasileira; o
papel do artista na criagio dessa arte e, por conseguinte, sua posi¢io
e sua “missdo” em relagdo ao que ele poderia considerar sua nacio; as
relagdes entre artistas e com o publico; ou o problema de uma lingua-
gem moderna para a mésica brasileira.

E importante pensar, neste ponto,a posigao de Guerra-Peixe como
artistaque abracavamuitos dos ideais modernistas e ao mesmo tempo
buscava se ligar a uma série de outras tradices que se faziam presen-
tes para ele no periodo em torno dos anos 1950. Ja no fim dos anos
1940, ele seincomodava com a sensagao de estar compondo para seus
pares diretos, pois a masica dodecafénica lhe parecia ser de dificil
compreensao para o publico. Para tentar remediarisso, ele experimen-
tou formas de flexibilizar essa técnica de composicao e “concilia-la”
com elementos que via como nacionais,® em busca do que chamava
de “comunicabilidade”, terminando por abandonar o dodecafonismo
em seguida e afirmar que tal conciliagdo eraimpossivel .o+

Analogamente, o modernismo nas artes, em geral associado a rup-
tura com o passado,® pode ser também encarado em muitos casos
como umaespéciede encontro (ouchoque),aindaqueimplicito, entre
tradi¢des diferentes. Porvezes, romper com o passado significou rom-
per com algumas das tradicdes a que se estava mais diretamente liga-
do, substituindo-as por outras, ou fazé-las conviver numa nova confl-
guracio de referenciais. Além disso, era comum recorrer a argumentos
quejustificariam ou tornariam inteligivel tal conexdo com essas novas
tradicdes de modo a dar sustentacio a essa arte.%¢
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Assim, para finalmente juntar todas as pontas que foram puxa-
das acima, ndo é possivel entender a misica de Guerra-Peixe sem
ter em mente as musicas que ele tinha em torno de si, observando
as ligacdes que ele estabelecia entre tudo isso. Tendo iniciado sua
vivéncia musical ainda crianga em Petrépolis, ligado tanto a musica
popular urbana, em especial o choro, como a masica de concerto,
Guerra-Peixe ingressou na Escolade Musica Santa Ceciliaainda ga-
roto, em sua cidade natal, e a partir dai, como vimos, seus estudos
formais foram direcionados prioritariamente paraa tradicdo de con-
certo ocidental, quando passou por uma série de fases como compo-
sitoraté chegar ao ponto em que, preocupado em fazer aquela musi-
cabrasileira tio almejada, concluiu que deveria trazer paradentro de
suas obras elementos retirados do que ele considerava o “folclore”
brasileiro, conjugando-o com aquilo que ele proprio ja possuia de
conhecimento da tradicio ocidental de concerto.%7 Assim, esse mo- [67] Sobre o tema, um artigo de
Samuel Aratjo (2010) aponta cami-

vimento de aproximagio entre sua musica de concerto e o folclore °
nhos e oferece sugestdes para estudos

significava simultaneamente um afastamento, ainda que parcial, da posteriores que consigam distribuir e
tradi¢do principal da qual aquela forma de fazer masica emanava. conjugar mais equanimemente essas
o trés tradicdes.
Nesse aspecto, buscando encontrar tradi¢des a que se submeter e
sobre as quais trabalhar, Guerra-Peixe deixou uma descri¢do primoro-
sa de seu trabalho investigativo, no qual as tradicdes ganham corpo e
lugar na perspectiva que ele proprio queria dar para elas na histériado

Brasil e para o proprio Brasil:

Estou fazendo um étimo trabalho com um Babalorixd que vem d minha
casa. Ele me canta as melodias todas que conhece, com suas interpretagdes
diferentes, com o ritmo que lhes acompanha e tudo isso dentro da ordem com
que sdo cantadas no xangd. Ou seja, primeiro as melodias para um certo

Tudo vai muito bem. Porém, o dificil é registrar as tonalidades das pancadas
nos instrumentos de percussdo. Como poderei exemplificar numa orques-
tra??? Como poderei escrever de jeito que quem nunca ouviu um xangd tenha
aimpressdo exata ou aproximada????

Outro aspecto: fiz o Babalorixd me ouvir ao piano, tocando alguns
ritmos de xangd. Naturalmente tive que arranjar uma cor harménica
para a realizagdo, assim como certas notas cantadas para substituivem as
pancadas ndo fundamentais da percussio do xangd. Alguns desses ritmos
o Babalorixd reconheceu logo, outros ndo, até que eu acertasse com o pro-
blema.Agora pergunto-lhe: Serd suficiente e aconselhdvel a opinido de um
desses homens de xangd? Nada sabem, mas conhecem bem a sua miisica e
sdo guiados por uma sensagdo sonora mais aproximada da miisica deles,
ndo acha??? Penso que quando um homem de xangd reconhecer sua mii-
sica ou seu ritmo em qualquer trabalho, é porque esse trabalho se realizou
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[68] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Recife, 16 out. 1950, Acervo
Curt Lange, UFMG.

[69] O assunto faz lembrar o famoso
arranjo de “Aquarela do Brasil” escri-
to por Radamés Gnattali para a gra-
vagio de Francisco Alves lancada em
1939. A proposta talvez tenha dado
mais frutos que o arranjo em si, pois
pensar em “melodizar a percussdo”,
como fez Guerra-Peixe na Sonata
n°1parapiano,apesar de serumaideia
que estava “no ar” na época, pode ser
mais prenhe de possibilidades do
que aquilo que vemos no arranjo de
Radamés, ndo muito distante dos riffs
das orquestras de jazz. Por outro lado,
talvez justamente nesse contato ines-
perado com o jazz resida o interesse
doarranjo de Radamés. Seja como for,
0 assunto mereceria uma discussao
especifica algo que sera preciso ser

deixado para outro momento.

[70] Carta de Guerra-Peixe a Curt
Lange, Recife, 2 fev.1952, Acervo Curt
Lange, UFMG.
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bem, ndo acha??? Creio que sim, porque no caso de nada vale, a meu ver,
a opinido dos maiores miisicos, se eles ndo conhecem suficientemente o
assunto a ser tratado.58

Como se vé aqui, da parte de Guerra-Peixe a relativizacio da tradi-
cio de concerto como detentora do conhecimento musical mais eleva-
do podia por vezes ir bastante longe. Embora talvez exagerado, ndo é
de todo descabido ver quase que prenancios de dilemas etnometodé-
logicos aqui, na rejeicdo da “opinido dos maiores musicos” que “ndo
conhecem suficientemente o assunto a ser tratado” em favor do ponto
de vista dos “nativos”, que seriam “guiados por uma sensacéo sonora
mais aproximada da musica deles” proprios. Além disso, nessa busca
de “corharmoénica” pararealizar os ritmos, estabelecendo sons de altu-
ra definida que representassem pancadas na percussdo cujo som nio
fosse 0 som fundamental de cada instrumento, vemos ja um aspecto
do mecanismo de transposicdo de uma tradigdo para outra praticado
por ele,% com todas as complexidades que o tema apresenta.

Talvez seja nessa busca sempre reiterada de um lastro para sua pro-
pria musica que se revela um aspecto mais profundo da produgio de
Guerra-Peixe — e provavelmente também de outros compositores do
periodo que contribuiram para dar forma ao problema da criagdo de
uma musica nacional: por mais sentido que faga entender sua musi-
ca como ocupando um lugar numa encruzilhada de tradi¢es, talvez
seja mais adequado pensar que sua musica é que faz essas tradi¢des se
encontrarem. No fundo, essa musica é que é uma encruzilhada de tra-
dicdes, no exato momento em que composta, com tudo que 0 ato com-
posicional tem ndo sé de musical, mas também de discursivo, espe-
culativo e mesmo interacional. Como Guerra-Peixe escreveu em 1952,

De minha parte eu jd me sinto completamente livre das convengdes e
pronto para enfrentar os novos problemas da nova orientagdo [composi-
cional].S6 tem me faltado tempo até agora— por causa das pesquisas, a fim
de aproveitar bem a minha estadia em Pernambuco. O frevo, o caboclinho, o
maracatue apoleatémencontrado lugar naminha obra. Em Sdo Paulo estou
disposto a lecionar. De um lado evitarei que muitos miisicos de orquestras
radiofénicas se percam no cosmopolitismo banal; de outro lado procurarei
formar compositores transmitindo-lhes as minhas experiéncias de todos os
tempos. Farei algo que preste? Veremos.7

FREDERICO BARROS ¢é professor de musicologia na Escola de Musica da Universidade Federal do

Rio de Janeiro.
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