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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo a realizagdo de uma edigdo critica da sonata para
violdao de César Guerra-Peixe, a partir da comparagdo entre as fontes primarias. O trabalho
consta de uma introdugdo onde serdo apresentados os motivos que nos levaram a pesquisa,
seguida de aspectos gerais da obra para violdo de Guerra Peixe buscando tragcos composicionais
analogos. Sdo apresentados a seguir os elementos para a fundamentacdo teoérica de nosso
trabalho, onde discutimos sobre direcionamentos as nossas indagacdes referentes a edigdo
musical, a parametros analiticos, bem como as questdes interpretativas da sonata. No capitulo
seguinte sdo apontadas as diferencas entre as fontes impressas e os manuscritos, discutindo-se as
provaveis razoes dessas escolhas e delimitando os resultados para chegar a nossa edigao critica.
Apresentamos entdao algumas possibilidades técnico-interpretativas na sonata visando ampliar as

informagdes referentes a performance.

Palavras-chave: Guerra-Peixe, sonata, violao, edi¢ao critica.



ABSTRACT

This research investigates the Sonata for Guitar by the Brazilian composer Cesar Guerra-
Peixe; it aims a critical edition, as the result of a comparison among the primary sources. The
work presents an introduction in which the reasons that led us to the research are shown,
followed by general aspects from the guitar works by Guerra-Peixe, in search for analogous
compositional characteristics. Then, the elements that set the theoretical bases for this work are
presented, in which point we discuss the directions of our questions related to musical edition,
analytical parameters, as well as the interpretation of the sonata. In the next chapter, the
differences between the printed sources and the manuscripts are pointed, where the reasons for
those choices are discussed and the results for achieving our critical edition are delimited.
Finally, some technical-interpretative possibilities for the sonata are presented, targeting the

increase of information related to the performance.

Keywords: Guerra-Peixe, sonata, classical guitar, critical edition.
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(EX. 118) Compasso 57 €M MS.....ccuiiiieeiiieeiiesieeeeeetee et eeee e sete e ssaeesaeesstaeesaaeesssaensseessseesnseeas 87
(EX. 119) Compasso 57 €M CH.. ...ooouiiiiiiiiiiiiiieeeee ettt ettt st e e e esnnee s 87
(Ex. 120) Compasso 57 €M EIV ..ottt e te e e s 87
(EX. 121) Compasso 61 €M IMS......c.oieiiieiiieciiesie ettt sete e e s aeessaeeaaeesssaessseessseesnseens 88
(EX. 122) Compasso 61 €M CH.......c.oooiiiiiiiieiiesiieeie ettt e tae e st e e e ssaeesnsae s 88
(Ex. 123) Compasso 61 €M EIV....ccc.ooiiiiiiiieeeee et et s 88
(Ex. 124) Transcricao do tema I do inicio da Sonata. A pauta inferior apresenta o tema reexposto
a partir do compasso 61, transPOStO 4% ACIMA. . ...c..eerueeruieriieriertiereeeeeriesee e eteeeesreenbeenseeseeneees 89
(EX. 125) Compasso 62 €M IMS.....c.uiiiiiieiiiiiieeteeee ettt ettt e s tee e aae e s e eennaeeseseesnsee s 89
(EX. 126) Compasso 62 €M CH.. .....c.ooiiiiiiiiiiieiieeeie ettt s sate e et esebeeennee s 89
(Ex. 127) Compasso 64 €m EIV. ...co.ooiiiii e 90
(Ex. 128) Trecho dos compassos 69 a 71 €m MS.. .....c.ooiiiiiinieiie e 90
(Ex. 129) Trecho dos compassos 69 @ 71 €M CH........c.ooouieiiiniiiiienienieee e 90
(Ex. 130) Trecho dos compassos 69 a 71 em EIV......cccooiiiiiiiiiiiiiiiiee e 91
(Ex. 131) Compassos 75 a 77 em MS com a presenca de ligaduras e indicagdes de acento. A
indicagdo “poco meno” situada abaixo do compasso 77 refere-se a pauta inferior...................... 91
(Ex. 132) Compassos 75 a 77 em CH com a presenca de ligaduras e indicagdes de acento......... 91
(Ex. 133) Compassos 75 e 76 em EIV, sem ligaduras de notas e acentua¢des no compasso 76.. 92
(Ex. 134) Compassos 75 e 76 em NE com a manutencao das acentuagoes e ligados................... 92

(Ex

135) Secao de bicordes no compasso 78 €M MS .......coccviiiiiiiiiieiieeeeeeee e 93



(Ex. 136) Seg¢ao de bicordes no compasso 78 em CH............cccccoeviiieiiiniiiccie e 93

(Ex. 137) Segao de bicordes no compasso 78 em EIV. Observem-se as trés primeiras notas

TSOLAAAS. ..ttt ettt st h e a e she e bt e st et a bt e be et e enre s 93
(Ex. 138) Cadéncia no manuscrito de 1969. Observem-se os compassos adicionais com rabisco
apos a escala em sextina a nas notas La 4 e Sol4 circuladas. .........ccccovvvevieiiiniiiiie i 94
(Ex. 139) Cadéncia em CH, com as notas Sol4 ¢ La4 circuladas.. ..........c.cccoveevvieciiencieccneeenne. 94
(Ex. 140) Cadéncia na edicao da Irmaos Vitale. Similarmente a MS, as notas finais da sextina
SA0 LA 4 € SOL4.. .ot ettt st 94
(Ex. 141) Compassos 82 a 86 em MS. Notem-se os rabiscos sobre os compassos 82 e 83, o que
pode indicar uma tentativa de TEVISA0.. ..ccuueeriieriierieeeieeeiie ettt eseeesteeeteeesreeeaaeessteessseesseeensneenns 95
(Ex. 142) Compassos 82 a 86 em CH, SEM aS TASULAS.. ....ecvveerruieeriiieriienieeeiieeniieesieeeneeesneesneens 95
(Ex. 143) Cadéncia escrita em NE, omitindo os compassos rasurados da fonte MS.. .................. 96
(Ex. 144) Compassos 87 @ 90 €m MS. ....couiiiiiiiie ettt e 96
(Ex. 145) Compasso 87 @ 90 €M CH. .......ccoioviiiiiiieiie ettt e eae e aeessaeeenaae s 96
(Ex. 146) Trecho inicial do tema lento em EIV, com a indicagao tardia de “sempre legato™......96
(Ex. 147) Trecho inicial do tema lento em NE, com a indicagao de “sempre legato”................. 97
(Ex. 148) Compassos 106, 107 e 108 em MS; os retangulos delimitam as ligaduras................... 97
(Ex. 149) Compassos 106, 107 e 108 em CH. A ultima ligadura, indicada com retangulo, parece
abranger apenas 0 grupo de QUIAILETAS........cceeruieiierieeiieiereet ettt eaaensees 98
(Ex. 150) Compassos 101, 102 € 103 em EIV...cccciiiiiiiiiiiieeeee e 98
(Ex. 151) Inicio da Coda em NE, com as ligaduras abrangendo da quialtera até a nota mais aguda
€M CAAA COMMPASSO ...vveuvrerierireeieeetteeteeteeteeteeseeseeseesseenseenseeseesseesseesssesssesssesssesnsesssesnsesnsessseenses 98
(Ex. 152) Arpejo em septina no compasso 108 em MS ........ocieiiiriiirieniieiieeieeee e 99
(Ex. 153) Arpejo em septina no compasso 108 em CH . .......cccoevieviinienieiiieieee e 99
(Ex. 154) Arpejo com sete notas grafado como sextina no compasso 103 em EIV .................... 99

(Ex. 155) Compasso 110 em MS, equivalente ao compasso 105 em EIV. Note-se o Fa#2 o baixo.

..................................................................................................................................................... 100
(Ex. 156) Compasso 110 em CH, com Fa2 natural no baiXo. .........ccceecverierienienrieeieeieee e 100
(Ex. 157) Compasso 105 em MS. Note-se o Fa2 natural no baixo. ........ccceeveveevciieeciienieeennenenne, 100
(Ex. 158) Compassos 113 ¢ 114 em MS. O retangulo delimita a ligadura.. .......c...cccoeveuvrennnnnee. 101

(Ex. 159) Compassos 108 € 109 em EIV.......cccooiiiiiiiiiiiccieeeeeee et 101



(Ex. 160) Compassos 113 € 114 em CH........cccveeiiiiiiiieiiieeeeeeee e 101

(Ex. 161) Compasso 114 €M MS.......ooiiiiiiiieee ettt st 102
(Ex. 162) Compasso 114 €M CH. .......ocoiiiiiiieiiecieeeee et s 102
(Ex. 163) Transcri¢ao do acorde segundo MS e CH. Do grave para o agudo: La2, Sol#3, Si3,
DIOA. e e h ettt b sh et b s bbbt ebe et as 102
(Ex. 164) Compasso 109 €M EIV. .....cooiiiiiiieie ettt 102
(Ex. 165) Compassos 115 €M MS. ...ttt st 103
(Ex 166) Compassos 115 €M CH. ....oooiiiiiiiiiieiiecce et et 103
(Ex 167) Trascri¢ao do acorde segundo MS e CH. Do grave para o agudo: Mi2, Si2, Mi3, La3,
3 ettt ettt et b bt a e bt e a e et eheea e et e eb e enbe bt et e eteeheeateeseententeaneente b 103
(Ex 168) Compasso 110 em EIV...ccc.cooiiiiiiieee ettt 103
(Ex. 169) Compasso 01 €M MS......cuoiiiiiiieeiieee ettt e et ae e saaeesraeeeneeennaeenees 104
(Ex. 170) Compasso 01 €M CH. ....ooouiiiiiiiiiieiieeeee ettt st 104
(Ex. 171) Compasso inicial €m EIV........ccccoiiiiiiiiiiiie e e 105
(Ex. 172) Compasso 02 €M IMS.......uiiiiieiie ettt ettt e s e e ste e e ae e saaeessaeeeseeenseeenens 105
(Ex. 173) Compasso 02 €M CH. .....ccuoieiiiiiiieeiieciee ettt evee et eae s e sseeeneeennae e 106
(Ex. 174) Compasso 02 €M EIV ....oouiiiiiiieeeeeeee et s 106
(EX. 175) Compasso 03 €M MS........uoiiiieiieeiieee ettt e et e e e e saseessseeeseeensaeenens 106
(Ex. 176) Compasso 03 €M CH .....ooouiiiiiiiiieeiieeieee ettt et st 107
(Ex. 177) Compasso 03 €M EIV. ...couiiiiiiieiee et 107
(Ex. 178) Compasso 04 €M M. ....c.uiiiiiiiieeeeee ettt e st e b e enee e 107
(Ex. 179) Compasso 04 €M CH. ....ccc.oiiiiiiiieeiieeieeee ettt ettt st 107
(Ex. 180) Compasso 04 em EIV, com a indicagdo de dedos 3 e 4 para a mesma nota............... 108
(Ex. 181) Compasso 14 €M MS. ..ottt ettt et e st e enee e 108
(Ex. 182) Compasso 14 em CH. A seta indica o provavel acidente...........cccoeeueevueeiierieeneeennnne. 108
(Ex. 183) Compasso 14 €m EIV....cc.ooiiiiieee et 109
(Ex 184) Compassos 14 a 16 em MS. A nota Sol2 completa a linha cromatica no baixo. ......... 109
(Ex. 185) Compassos 14 a 16 €M CH......ccccuoiviiiiiiiiiie et s 109

(Ex. 186) Compassos 14 a 16 em EIV. Note-se a quebra da linha cromatica no baixo pela nota
FA2 110 COMPASSO 15.. ettt e et e e et e e e st e e e nseeeenseaeesnnneeas 110

(EX. 187) Compasso 16 €M MS.........oioiiiiiiieeiieeiee ettt ettt e eree et e e aeeseaeesnaeeeseeensaeenens 110



. 188)CompPasso 16 €M CH. ......oooviiiiiieciiicieccee et et ae e s saaeens 110
. 189) Compasso 16 €M EIV.....oooiiiiiiiee et s 111
. 190) Compasso 20 €M MS........cuiiiiiieiieeeee et ae e s saaeens 111
. 191) Compasso 20 em CH. A indicagao mf refere-se ao pentagrama superior. ................. 111
. 192) Compasso 20 em EIV, com a presenca do Mi3 no acorde inicial...........c.ccceevvrnnnnnee. 111
. 193) Compasso 23 €M MS... ..o 112
. 194) Compasso 23 €M CH. .o..eoiiiiiiiiieee e s 112
. 195) Compasso 23 €M EIV. ..ottt s 112
. 196) Compasso 41 €M MS......ooiiiiiiee et s 113
. 197) Compasso 41 €M CH. .....oooviiiiiieciicceece ettt ae e s saaae e 113
. 198) Compasso 41 €M EIV. ..ottt 113
. 199) Compasso 42 €M M.ttt aae et e e s eaaeens 114
.200) Compasso 42 €M CH. .....ooiiiiiiiiiiieeee et 114
.201) Compasso 42 €M EIV.....oooiiiiieiieeeee ettt et ae e s 114
.202) Compasso 43 €M MS € CH.. .....oooiiiiiiiciie et 114
.203) Compasso 43 €M CH. .....ooouiiiiiieciieecce ettt ae e s eaaeen 115
. 204) Compasso 43 em EIV, sem a ligadura . .........cccceeviiiiiiiiiciieiiecie e 115
. 205) Compasso 45 em MS, com a indicagao “dim ™. .......cccueverveevieeiieeiieeeieeeee e 115
.206) Compasso 45 €M CH ..oo..oiiiiiiiiiiiceeee et 116
. 207) Compasso 45 em EIV, com a indicacdo “m” sobre o primeiro acorde.. ..................... 116
. 208) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 53 segundo MS

............................................................................................................................................... 117
209) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 53 segundo EIV.
............................................................................................................................................... 117
210) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 54 segundo MS..
............................................................................................................................................... 117
211) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 54 segundo EIV..
............................................................................................................................................... 117
.212) Compassos 53 € 54 €M MS. ..o e 118
. 213) Compassos 53 €M EIV. ..ooouiiiiieieeeee ettt et s 118



(Ex. 214) Transcri¢ao dos compassos 53 e 54 em NE com a melodia adotada. A pausa no inicio

do compasso €5ta CITCUIAAA. ........c..eviieiiiiiie e et eeeenee 118
(EX. 215) Compasso 55 €M MS.....couiiiiieeiie ettt ettt e e et e e e e saae e eaeeeseeensaeenees 119
(EX. 216) Compasso 55 €M CH. ...ooouiiiiiiiiieeiieeeeee ettt st s 119
(Ex. 217) Compasso 55 em MS € EIV. ..cooiiiiii et 119
(Ex. 218) Compasso 59 €M MS.....c.uiiiiiiiieeeeee ettt et st 120
(Ex. 219) Compasso 59 €M CH .....ooouiieiiiiiieeiieeeee ettt e 120
(Ex. 220) Compasso 59 €M EIV. ...couiiiiiiiieee et 120
(Ex. 221, 22 ¢ 223) Compassos 09 e 10 da Sonata em MS, CH e EIV respectivamente. Esta
escala apresenta-se idéntica nas trés fontes quanto as notas € ritmo.. ......cceeervveeeveeeereerreeenneeenns 121
(Ex. 224) Compassos 11 € 12 em MS.. ..ot 122
(Ex. 225) Compassos 11 € 12 €M CH.......occuieeiieiiiiieiie ettt 122
(Ex. 226) Compasso 11 € 12 em EIV.. ....oooiiiiiiie e 122
(Ex. 227) Compasso 15 a 17 €M MS. .....ooiiiioieee ettt s enee 123
(Ex. 228) Compasso 15 a 17 €M CH.. .....cooviieiieeiiicie ettt s 123
(Ex. 229) Compasso 15a 17 €M EIV .....ooiiiiiieeee et s 123
(Ex. 230) Possivel transcri¢do do toque defasado entre a melodia e o bicorde Si3-L43 proposto
POT NELIO ROAIIGUES.. ....eviiiiieeiiieiie ettt ettt ee e sate e et e st e e ensaeesaeessseennseesnseesnsaeans 124
(Ex. 231) Compassos 03 e 04 da Ludicas n° 2 “Danga Negra”, com os tricordes assinalados que
TEPTESENTAM O CAXIXI. 1eevrenererurerurereeeteeseeseesseeseenseesseeseesseesssesseesssesssesssesnsesssesssesnsessseessesssesnseens 124
(Ex. 232) Compasso 18 €M M. ....c.uiiiiiiiieeeee ettt ettt e st 125
(Ex. 233) Compasso 18 €M CH. ....ccouiiiiiiiiiieeiieeiecee ettt et st 125
(Ex. 234) Compasso 18 €M EIV. ...ccouiiiiiiiieieee e 125
(Ex. 235) Compassos 21 a 23 em MS. A indicacao de “II” refere-se ao pentagrama inferior....126
(Ex. 236) Compassos 21 23 em EIV.....cooiiiiiiiiiieee e 126
(Ex. 237) Compasso 24 em MS. A indicacao de “pp” refere-se ao pentagrama superior.......... 127
(Ex. 238) Compasso 24 €M CH. .....cc.oooiiiiiiieciieciee ettt ae e e s eeneeensaeenees 127
(Ex. 239) Compasso 24 €M EIV. ...couiiiiiiee et 127
(Ex. 240) Compasso 29 em MS com a ocorréncia do Ré4 natural............c.coecvveeeiieeiieineiennnne, 128
(Ex. 241) Compasso 29 em EIV com a ocorréncia do Ré4 natural...........c.cccceeveiveeciienieeennnnnne, 128

(EX. 242) Compasso 32 €M MS. ..ottt ettt e ebae et e e ae e saaeesnaeeeseeenneeenens 129



(Ex. 243) Compasso 32 €M CH. ....cocuoieiiiiiie ettt et st eene e ensae e 129

(Ex 244) Compasso 32 €M EIV. ...ttt 129
(Ex 245) Compasso 33 €M M.ttt et ae et e e ne e e e 130
(Ex. 246) Compasso 33 €M CH. ....ooouiiiiiiiiieeieeeee ettt st 130
(Ex. 247) Compasso 33 €M EIV. ..ot 130
(ExX. 248) Compasso 37 €M MS. ...ttt ettt st 131
(Ex. 249) Compasso 37 €M CH. ....ooouiiiiiiiiieeiieeeee ettt et et 131
(Ex. 250) Compasso 37 €M EIV. ..ottt 131
(Ex. 251) Compasso 38 €M IMS. ...ttt ettt e st e st enee e 132
(Ex. 252) Compasso 37 e 38 em CH. A indicacdo de quarta corda refere-se ao pentagrama

SUPCTIOT. ..tteuttenteenteenieesteesttesteesseaeseessteeseeesseasseenseenseenseenseessaenseenseenseesseenssennsessseesseansesnseensesnseensennns 132
(Ex. 253) Compasso 38 €M EIV. ...cccuiiiiiiiiieceeee ettt s 132
(Ex. 254) Compasso 50 em CH sem a repeti¢cao do sustenido em R€3..........cccoevvveiiniiieieennne. 133
(Ex. 255) Compasso 50 em CH sem a repeticao do sustenido em Ré3............ccccveeriinnirennnnne 133
(Ex. 256) Compasso 50 em EIV com a repeti¢ao do sustenido no R€3...........ccccveeeiiiiiirennnnnne 133
(EX. 257) Compasso 53 €M MS.....ccuiiiiieiieeieeee ettt e et e e ae e saaeeseseeeseeenneeenens 134
(ExX. 258) Compasso 53 €M CH. ....ooouiieiiiiiie ettt et s e e s e ensaeenene 134
(Ex. 259) Compasso 53 €M EIV. ..ottt s 134
(Ex. 260) Compassos 67 a 69 em MS. Esta assinalada a nota Sol3 tocada isoladamente........... 135

(Ex. 261) Trecho de notas repetidas em MS (compassos 72 a 75). Os intervalos de tergas
ocorrem na regiao grave € aguda do INSTIUMENTO. ......ccveeuieriiriieiie et 135
(Ex. 262) Trecho dos compassos 72 2 77 €M CH.......ocooevuieiiiniienienieeiecee e 135
(Ex. 263) Trecho da Ludicas n° 9. Note-se a utilizagao das notas repetidas, intercaladas por
intervalos de terca nas cordas graves do violdo, semelhante ao recurso escrito em MS e CH. ..136

(Ex. 264) Trecho do Preludio n® 1 “Lua Cheia”, com a melodia em intervalos de tercas nas

COTAAS TNTETIOTES. ..ottt b ettt bt e bt et sb bt e st eaenae s 136
(Ex. 265) Compasso 79 em MS. A nota circulada € FA&#2.........cccccoveiviiiniiiiiecie e 137
(Ex. 266) Compasso 79 em CH. A nota circulada € La2............ccceeviinienieicieeiiee e 137
(Ex. 267) Compasso 87 €M CH. .....cc.oieiiiiiiieeiieeiee ettt et ae e s e v e eseeensaeenees 137

(Ex. 268) Compassos 86 e 87 em MS. O intervalo Si2 Ré#3 esta circulado. Os intervalos

anteriores sdo de ter¢ca maior, assinalados com retangulos. .........ccceevvieriieniiieniie e 137



(Ex. 269) Compassos 16, 17 e 18 do Preludio n°2 de Guerra-Peixe. Os intervalos circulados
podem ser executados apenas com dois dedos da mao esquerda. ..........ccecveveeniiereenieniennenen. 138

(Ex. 270) Compassos 79 de MS. Notem-se os intervalos Fa#2-La#3, realizados com a posi¢ao

fiXa de A0 ESQUETAA. ...eevvieiieeiieeiieeie ettt ettt sttt e e sreeesseenseenaeenseenseenseenne 138
(Ex. 271) Compassos 110 e 111 em MS. O primeiro acorde assinalado ¢ um Bb6/9/#11 e o

SEEUINTE UM BO/13. .ottt ettt sttt st e et e e naeeaeeenseenneenseenns 139
(Ex. 272) Compassos 110 e 111 em CH.....oooviiiiiiiiiiiiiiieeee e 139
(Ex.273) Compasso 112 €M MS....c.ooiiiiiiieie ettt st 139
(Ex. 274) Compasso 113 €M MS.. ..ottt s 140
(Ex. 275) Compassos 112 € 113 emM CH ......coooveeiiiiiiiecieeeeeeee e 140
(Ex. 276 ¢ 277) Compassos 68 e 69 em EIV, com a recorréncia da indicagdo “molto meno” ...140
(Ex. 278) Compasso 116 €M MS........oooiiiiiiieiieeee ettt et s eese e ennae e 141
(Ex. 279) Compasso 116 €M CH .......cooouiiiiiiiiiiiiiicee et 141
(Ex. 280) Compasso 72 €M EIV ...oouiiiiiiieeece ettt s 141
(Ex. 281) NE com a ligadura e a corre¢do sobre a tercina ao final do compasso. ...................... 141

(Ex. 282) Compassos 113 a 116 em MS. A nota mais aguda dos acordes constitui a melodia

PIINCIPAL .eeviieiiie ettt ettt e et e e e e et e e et eesseeesaee e saeessseessseesnseeenseeensaeessseennseeansaesnsaeans 142
(Ex. 283) Trecho dos compassos 113 @ 118 em CH......cceeeviiiiiiiniiiciieeeeee e 142
(Ex. 284) Compassos 69 @ 72 em EIV.....cocciiiiiiiiiiiieiieee e 143
(Ex. 285) Compasso 120 €M MS.......ooiiiiiiiieieeeee ettt st 143
(Ex. 286) Compasso 120 €M CH .......ooouiiiiiiiiieice et st 144
(Ex. 287) Compasso 76 €M EIV. ...ccc.coiiiiiiiieee e 144
(Ex. 288) Uso da ligadura em NE e a tercina grafada corretamente. ...........ccoecveevveeveerieenueennenne. 144

(Ex. 289) Compassos 117 al20 em MS. A linha melodica consiste na nota mais aguda dos

acordes € intervalos assinalados. ..........coceeoieriiriiiiiiriiee e 145
(Ex. 290) Compassos 73 @ 70 EIV. oottt 145
(Ex. 291) Trecho dos compassos 119 a 124 em MS. O compasso 121 estéd assinalado com uma

SEEA 1.ttt et h e et a ettt a bt bt bt e bt ehe e bt e bt s bt e bt e et eaeeenbe s ne e e e eane 146
(Ex. 292) Compasso 77a 80 em EIV. ....cccooiiiiiiiii it 146

(Ex. 293) Compasso 113 em NE com a nota La2 do baixo grafada como minima. ................... 147



(Ex. 294) Trecho abrangendo os compassos 131 a 132 no manuscrito de 1969. Note-se a

indicacdo “cresc.e poco rit.” N0 COMPASSO ANLETIOT. ...eevrerueerrrerirereeenerenieeeeeaeeeeeveeseeseenseenns 147
(Ex. 295) Compasso 132 em CH. Note-se a auséncia de ligaduras nas notas Mi4. .................... 147
(Ex. 296) Compasso 88 €M EIV. ...ccc.coiiiiiiiiiieee e 148

(Ex. 297) Compasso 59 do primeiro movimento A/legro com a utilizacao do ritmo de baido de
VI012 €M EIV .ot sttt ettt st 149
(Ex. 298) Compasso 133 do terceiro movimento Vivacissimo em MS com o ritmo de baido....149
(Ex. 299) Transcrigao de motivos executados pelos cabocolinhos coletado por Guerra-Peixe
entre 1950 e 1952. Note-se a semelhanga do material musical utilizado na sonata. ................... 149
(Ex. 300) Compasso 134 em CH com os motivos das intibias dos cabocolinhos. ...................... 149
(Ex 301) Trecho de MS apresentando o compasso riscado. Note-se a semelhanga com os dois
tempos finais dO COMPASSO ANTEIIOT. ....cccuveerieeeiieeriiieeeeeeiteeeeeesteeeseeesaeeereesnseeessseensseessseesseeans 150
(Ex. 302) Trecho equivalente em CH. O compasso assinalado contem as mesmas notas do
compasso 11SCAA0 €M M. .......iiiiiiiiice et e e e e aeeennee e 150

(Ex. 303) Proposta de grafia para a linha do baixo. Em MS e CH, Guerra-Peixe utilizou uma

minima no Mi2 ao final dO COMPASSO. ......cevueieriiiiiiiiciieee et e reesabaeeraeens 151
(Ex. 304) Compassos 145 a 148 €M MS. ......cccoiiiiiiiiieceeeeeeeeee e s 151
(Ex. 305) Compassos 145 a 147 €M CH.......coocvveiiiiiiiiecieeceeeeeee e 151
(Ex. 306) Compasso 90 €m EIV. ...ccc.ooiiiiiiiee et 152
(Ex. 307) Compasso 147 €M CH .......cooouiiiiiiiieieee et 152
(Ex. 308) Compasso 91 €m EIV. ...couiiiiiiiieee et 152

(Ex. 309) Transcrigao dos compassos 91 a 96 em EIV (compassos 147 a 152 em MS e 146 a 151
em CH). A melodia ocorre na primeira corda com o pedal da nota Si3 realizada em uma corda

solta. A alteragdo no Ré5 no ultimo compasso modula a passagem para o mixolidio com quarta

AUINCIITAGA. ... ceenteeieee ettt st a et b bbbt et sbeeb e et eb e eb et bt e nae s 153
(Ex. 310) Compasso 152 €M CH. ......cooiuiiiiiiiiieieee ettt 153
(Ex. 311) Compasso 97 €M EIV. ...ccuoiiiiiieeeeee ettt s 154
(Ex. 312) Compasso 154 €M CH. ......cooouiiiiiiiieee ettt 154
(Ex. 313) Compasso 99 €M EIV. ...ccuoiiiiiiieeiece ettt s 154
(Ex. 314) Compassos 157 a 160 €m MS.. .......coooiiiiiiiiiieceeeeeeee e s e 155

(Ex. 315) Compassos 156 a 159 €m CH........ccccoooiiiiiiiiiiiiiceeceecee e 155



(Ex. 316) Compassos 101 a 104 em EIV.......ccoiiiiiiiiiiieeeeee et 155

(Ex. 317) Compassos 101 a 104 em EIV ......cooiiiiiiiiiee et 156
(Ex. 318) Compasso 102 em EIV. ....cccoiiiiiiiiii e 156
(Ex. 319) Compasso 176 a 178 em MS. O compasso 178 esta circulado.. ........ccceevveeierueennenne. 157
(Ex. 320) Compassos 175 a 177 em CH. O compasso 177 esta circulado ..........cccecveevveerueennnnne. 157
(Ex. 321) Compasso 120 a 122 em EIV. A cesura esta assinalada.. ..........ccccoevvveveeriieciennieenenne. 157
(Ex. 322) Compasso 180 €M MS.......cooiiiiiiiieee ettt st 158
(Ex. 323) Compasso 179 €M CH. ......cooouiiiiiiiiieee et 158
(Ex. 324) Compasso 14 €m EIV....cocooiiiiee et 158
(Ex. 325) Compasso 181 €M MS.......oooiiiiieeieeee ettt ettt s e e ne e ennae e 159
(Ex. 326) Compasso 180 €m CHo........cocuiiiiiiiiiiiiie et 159
(Ex. 327) Compasso 125 em EIV.. ..ot 159
(Ex. 328) Compasso 185 €M MS.......ooiiiiiiiiieee ettt st 159
(Ex. 329) Compasso 184 €M CH.. .......ccciiiiiiiiieiiie ettt s 160
(Ex. 330) Compasso 129 em EIV......cocooiiiii e 160
(Ex. 331, 332 ¢ 333) Compasso 188 em MS, 187 em CH e 132 em EIV .......cccoceiiiiiiininnnn. 160
(Ex. 334 ¢ 335) Compasso 189 em MS € 188 em CH........ccccoeeviiiiiiiiiiiieiieeecee e 161
(Ex. 336) Compasso 133 em EIV. ..o 161
(Ex. 337) Compassos 1 a 3 da sonata para Viola0.. .......ccccueveerierienienienie e 162

(Ex. 338) Compassos 12 e 13 da sonata para violdo. Os circulos indicam as notas a serem
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1- INTRODUCAO.

O objetivo deste trabalho ¢ a realizagdo de uma edicao critica da sonata para violao do
compositor brasileiro César Guerra-Peixe (1914-1993), a partir da comparagao analitica entre as
fontes primarias. No contato com a sonata para violdo em suas fontes disponiveis, notamos
algumas diferengas que despertaram interesse para uma discussdo, estendendo-se em questoes
sobre a escrita violonistica de Guerra-Peixe e suas implicagdes para a performance da referida
peca musical. Procuramos encontrar as razdes das diferencas entre as partituras manuscritas,
impressas ¢ a edicdo da sonata realizada em 1984, bem como mostrar possibilidades técnico-
interpretativas e fazer escolhas editoriais tendo-se por base nos achados. Objetivamos trazer e
salientar caracteristicas sobre essa peca musical para os performers e acrescentar informacdes
para futuras pesquisas sobre a obra para violao desse compositor.

Sao conhecidas quatro fontes da Sonata para violao:

a) Manuscrito de 1969. Trata-se de uma copia feita a mao, finalizada em 20 de Outubro
de 1969. Este manuscrito contém alguns compassos riscados, sugerindo uma revisdo sobre a
matriz da sonata. Totaliza 17 paginas.

b) Copia heliografica destinada ao acervo da Ordem dos Musicos do Brasil, sem data de
confeccdo. Esta fonte apresenta melhor qualidade grafica e provavelmente, seria destinada a
edicdo, tendo sido provavelmente escrita apos o manuscrito de 1969, omitindo um compasso no
terceiro movimento em relagdo ao manuscrito supracitado. Sao 11 paginas, sendo que a copia de
que dispomos contém alguns compassos apagados.

c) Partitura da editora Irmaos Vitale, editada em 1984. Esta ¢ a edicdo comercial da
sonata, com diversas diferencas em relagdo as fontes de 1969 e a copia heliografica, com a
supressao de 61 compassos em relagdo as duas fontes anteriores. Na ultima pagina consta uma
referéncia a data de finalizagdo da peca, de 20 de Outubro de 1969. Totaliza 10 paginas.

d) Partitura revisada pelo violonista N¢lio Rodrigues em 2006, trabalho esse ainda nao
publicado. Claudio Corradi (2006, p. 79) descreve essa partitura como perfeita esteticamente e

similar a copia heliografica em numero de compassos, mas com alteragdes de ritmo e notas em
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relacdo ao manuscrito de 1969. Supostamente essas alteragdes seriam a busca do som idealizado
por Guerra-Peixe.

Nosso interesse pela obra para violdo de César Guerra-Peixe teve inicio durante a
graduacdo, ao final da década de 1990, onde tomamos contato com a série de Cinco Preludios,
que apresentavam interessantes elementos do idiomatismo violonistico, como o paralelismo de
digitacdes, uso sistematico das cordas soltas, interessantes dedilhados e a utilizagdo de pautas
duplas para salientar as linhas melddicas em algumas pecas. Estas qualidades mostraram-se
atrativas frente as outras pecas do repertorio de violdo brasileiro até entdo conhecidas na nossa
condigdo de instrumentista, formado na sua maioria por pecas escritas por violonistas
compositores como Dilermando Reis, Anibal Augusto Sardinha “Garoto”, Américo Jacomino
“Canhoto”, Baden Powell, Paulo Bellinati € Marco Pereira. A isto se somava o contato com 0s
violonistas brasileiros, que na sua maioria traziam no repertério pecas fortemente ligadas aos
géneros populares como o choro, o samba e a musica popular cantada, esta devidamente
arranjada para violdao solo. Dentro deste universo, os preludios de Guerra-Peixe despertaram
nosso interesse para seu estudo e performance e para uma pesquisa sobre o restante da obra para
violao de Guerra-Peixe, chegando a sonata para violao, foco desse trabalho.

O contato inicial com a sonata para violao de Guerra-Peixe coincidiu também com nosso
interesse em obras de maior porte na literatura para o instrumento no Brasil. Na nossa condigao
de intérprete e professor do instrumento, conheciamos os trabalhos de Heitor Villa-Lobos, Sérgio
Assad, Ronaldo Miranda, Radamés Gnatalli ¢ Alexandre de Faria, como exemplo de
composigdes para violdo que utilizavam formas como a sonata, a suite, o concerto e as pecas de
estudo, constituindo-se geralmente em obras de maior duragdo. Neste levantamento de repertério
constatamos a sonata para violdo de Guerra-Peixe como a provavel primeira sonata composta
para violdo solo no Brasil, em 1969, tendo sido editada apenas em 1984 por Irmaos Vitale,
sediada no Rio de Janeiro. Esses aspectos agugaram nosso interesse para o estudo e inser¢ao da
peca em nosso repertorio como solista, buscando contribuir na difusdo dessa peca musical.
Guerra-Peixe chegou a pensar que essa seria a primeira sonata para violdo escrita no mundo, o
que foi esclarecido pelo violonista Nélio Rodrigues (2006, p.43), tendo informado ao compositor
que isto era valido apenas no Brasil. Nélio Rodrigues, nascido no Rio de Janeiro, conheceu
Guerra-Peixe no inicio da década de 1970, quando atuava como professor de violao no Museu da

Imagem e do Som, tornando-se amigo proximo do compositor; acompanhou o processo de
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elaboracdo de varias das pegas para violdo de Guerra-Peixe e recebeu, ainda, a orientagdo sobre
aspectos de execucdo e interpretacdo desse repertorio. Por essa conjuntura, realizamos uma
entrevista com N¢élio Rodrigues, anexada a pagina 185.

Segundo Claudio Corradi (2006, p. 78-79), a edi¢ao de 1984 da Sonata ¢ facilitada em
diversos trechos em relagdo ao manuscrito de 1969, com a omissao de alguns compassos, pois o
proprio compositor acreditava que alguns trechos seriam impraticaveis. Este fato ocorreu porque
Guerra-Peixe, equivocadamente, entendeu que o violonista Nélio Rodrigues havia desgostado de
alguns trechos, achando-os inexeqiiiveis. Questionamos se ao omitir alguns compassos na edi¢ao
de 1984 da sonata, Guerra-Peixe estaria realmente simplificando a obra, tornando mais facil sua
execucdo. Ao depararmo-nos com as fontes da sonata de 1984, encontramos outro problema: a
edi¢do de 1984 nao trazia apenas uma suposta simplificacdo pela omissdo de compassos em
relagdo ao manuscrito de 1969, mas também a alteragdo de varios trechos em relagdo ao ritmo e
notas diferentes. Dentro dessas questdes levantadas, buscamos entdo uma analise comparativa
entre as partituras disponiveis, procurando estabelecer uma versdo critica da sonata que
mostrasse caminhos quanto as divergéncias citadas, sendo também necessario para esse trabalho
uma analise sobre a escrita de Guerra-Peixe e sugestdes técnico-interpretativas acerca da sonata.
Nao ha a pretensao de apresentar uma versao definitiva, mas sim de informar, expondo um leque
maior de possibilidades na leitura e execucao da referida peca musical.

Apresentamos aspectos gerais da obra para violdo de Guerra-Peixe no capitulo 2,
apresentando a sonata no capitulo 3, apds o que, discutimos sobre os parametros analiticos deste
trabalho e os conceitos de edigdo musical. No capitulo 6, temos a comparagao entre as fontes da
sonata com a imediata apreciacdo das diferencas, finalizando no capitulo 7 com algumas

consideragdes destinadas a performance da sonata.
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2 — ASPECTOS GERAIS DA OBRA PARA VIOLAO DE GUERRA-PEIXE

Segundo Vasco Mariz (1994, p. 303), César Guerra-Peixe € o primeiro grande nome da
primeira gera¢do pos-nacionalista de compositores no Brasil, com excepcional experiéncia nos
setores da musica erudita e popular, e que sua obra merece detido exame. Nascido em Petropolis
(RJ) a 18 de Margo de 1914, Guerra-Peixe ja aos sete anos tocava violdo, piano e violino de
ouvido, e segundo Mariz, teve uma participacdo nos grupos de choro nas épocas de Carnaval.
Nepomuceno (apud JUNIOR 2006, p. 15), também afirma que Guerra-Peixe se interessou pelo
violdo, bandolim, piano e violino, tendo participado de grupos de choro em Petropolis, afirmagao
em sintonia com Vasco Mariz. Em seu curriculo datilografado de 1971, Guerra-Peixe cita ter
participado, enquanto menino, de alguns grupos de choro petropolitanos, o que pode evidenciar
seu conhecimento sobre o género. Guerra-Peixe cita ter tocado violdo, bandolim e violino nesse
periodo. Samuel Araajo (2007, p. 18) afirma que Guerra-Peixe acompanhou o pai em rodas de
choro tocando cavaquinho.

No inicio de sua carreira Guerra-Peixe atinha-se a musica popular como arranjador e
compositor, atuando em orquestras de saldo e eventualmente em orquestras sinfonicas.
Posteriormente iniciou seus estudos de harmonia com Newton de Padua em 1938. A partir de
1944, entrou em contato com o musico alemao H. J. Koellreutter, objetivando aperfeigoar-se em
analise musical. Desse contato resultou um curto periodo de composi¢des dodecafonicas,
inicialmente com uma conduta propositadamente antinacionalista. De acordo com o proprio
Guerra-Peixe (1971, V p. 1), a busca pela atonalidade gerava um desequilibrio formal nas suas
obras em fungdo da ndo repetigdo de motivos ritmicos e na sua harmonia, tornando-as instaveis.
No intuito de aproximar a estética nacionalista com a técnica dodecafonica, Guerra-Peixe acabou
por produzir pecas de um dodecafonismo nio ortodoxo', logo deixado de lado pela crise estética
que viria em funcdo do pouco alcance social de suas composi¢des. O periodo seguinte de suas

pesquisas no Nordeste brasileiro coincide com a realizacao da sonata para violao, uma peca que

1 . N . e
Sem ater-se estritamente a série de doze sons proposta pelo sistema dodecafénico.
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transparecia uma melhor realizagdo composicional apds a crise estética da fase dodecafonica,
segundo Guerra-Peixe’.

Guerra-Peixe destinou consideravel parcela de suas composigdes para o violdo, tendo
escrito pegas musicais para o instrumento no periodo compreendido entre 1946 a 1984,
transitando entre obras de nivel técnico elevado e outras mais simples, algumas dessas ultimas
claramente com fins didaticos. Suas composi¢des para violdo seguem parametros estilisticos e
formais do restante de sua obra musical, dividindo-se em fases distintas, correntes estéticas e
composicionais ¢ a busca de uma maneira propria de compor. Guerra-Peixe divide sua trajetoria
composicional em trés fases: inicial (1938-1943), dodecafonica (1944-1949) e nacional (1949-
1993).

A fase inicial abrange suas primeiras incursdes pela composi¢do, ndo sendo registrada
nenhuma peca para violdo nesse periodo. Na fase dodecafonica, de apenas cinco anos, Guerra-
Peixe atravessa também uma profunda crise estética, em busca de uma linguagem composicional
especifica, com uma rejei¢do inicial da corrente musical nacionalista; desta fase, temos a Suite
para guitarra, a primeira pega para violao de Guerra-Peixe. Na fase nacional, que perdurou até a
sua morte em 1993, Guerra-Peixe produziu a maior parcela de suas pegas para violdo. Aguiar
(2007, p. 132) cita que Guerra-Peixe chegou a fazer aulas de violdo com Dilermando Reis, em
meados de 1939, embora ndo esteja explicitada qual a profundidade e periodicidade dessas aulas;
esse fato nos chamou a aten¢do para concretizar a idéia de um compositor que conhecia
intimamente a linguagem do violdo, podendo ter composto diretamente no instrumento, o que
facilitaria uma escrita idiomatica para violdo. Segundo o violonista Nélio Rodrigues, no entanto,
Guerra-Peixe executava ao violdo os acordes mais basicos para acompanhamento, sem maiores
conhecimentos técnicos para o desenvolvimento de solos’. Em entrevista realizada em 1992 para
alunos de uma escola de ensino médio, Guerra-Peixe comenta sua experiéncia como
instrumentista, revelando nao tocar instrumento algum, tendo estudado um pouco de violdo, um
pouco de bandolim e piano. Guerra-Peixe comenta sobre tocar bem o violino, mas abandonando
posteriormente em razao do pouco trabalho disponivel (BARROS, 2007, p. 121).

No contato com as composigdes para violdo de Guerra-Peixe, notamos, contudo, uma

escrita que revela certos conhecimentos violonisticos, como os acordes com cordas soltas,

2 Conforme nota na relagdo cronolédgica de composi¢des de Guerra-Peixe.
3 Conforme entrevista realizada em Novembro de 2009 (ANEXO 1, p. 185).
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paralelismo de digitagdes pela mao esquerda e uso de recursos técnicos especificos como o
rasgueado e escolha de tonalidades. Julgamos que Guerra-Peixe apresentava suas composigoes
para violdo aos intérpretes ja finalizadas e escritas na partitura, ainda que alteragdes pudessem
ser acrescidas pelos intérpretes de suas obras em um processo de revisdo. A série de 10 Ludicas
recebeu indicagdes de digitagao de Nélio Rodrigues na edi¢ao de Irmaos Vitale.

Sobre caracteristicas composicionais de Guerra-Peixe ao violdo, Clayton Vetromilla

(2002, p. 99) afirma:

“No legado composicional para violdo solo Guerra-peixeano, encontramos delineados elementos
idiomaticos da viola nordestina e/ou da viola caipira, mas ¢ sobretudo o uso de longos pedais aproveitando notas
produzidas pelas cordas coltas do violdo e paralelismo harmoénico rico em passagens cromaticas que dao

idiossincracia a sua escrita”

Os arpejos explorando as cordas soltas, intercalados como melodias em valores longos,
estruturadas frequentemente em intervalos harmonicos, como na ludicas n°® 9 “notas repetidas”
(Ex. 01) e elementos da viola nordestina com o ritmo do baido no preludio n® 5 (Ex. 02) sao

alguns dos elementos que citamos, em sintonia com Vetromilla.

(Ex. 01) Compasso 12 da ludicas n° 9. As notas longas em terc¢as no baixo constituem a melodia principal,
acompanhadas pela nota Sol3 na terceira corda solta.

T

) G ﬂ
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cresec. peeo a poco

(Ex. 02) Compassos 10 a 14 do preludio n° 5, com o ritmo de baido assinalado na voz inferior.
Ig}
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As composigdes de Guerra-Peixe para violdo, entre pegas solo e musica de cdmara com

violdo, foram gravadas por diversos violonistas como Féabio Shiro Monteiro, André Simao,
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Marcus Llerena, Sebastido Tapajés e Waltel Branco. A sonata para violdo, tomada como
interesse neste trabalho, figurou como peca de confronto no “I Concurso Violdo Intercambio”
em 1999, e no “Concurso de violao José¢ Lucena”, em Belo Horizonte, 2003, atestando na época
um crescente interesse por suas composi¢des para violdo entre os violonistas de geracdo mais
recente. Sobre o concurso realizado em 1999, Clayton Vetromilla (2002, p. 5) cita um fato que
demonstra a pouca divulgacdo da obra de Guerra-Peixe a ¢época do concurso e o

desconhecimento sobre o fato da suite ndo estar editada:

“Quando da realizagdo do I Concurso Violdo Intercambio (Sao Paulo, 13, 14 e 15 de agosto de
1999), os organizadores incluiram entre as ‘pecas de confronto’ da fase final a ‘Suite de Guerra Peixe -
Ed. Irmaos Vitale’. Poucos meses depois, entretanto, divulgou-se a seguinte nota: "Devido a dificuldade
em se encontrar a 'Suite' de Guerra-Peixe, sera aceita como pec¢a de confronto para a final a 'Sonata', do

mesmo autor”

Em seu livro “Além do tempo”, o violonista N¢lio Rodrigues (2006, p. 25) cita o
interesse de Guerra-Peixe pelo violdo, descrevendo, ainda, o incentivo do compositor para a
ampliagdo e divulgacdo do repertdrio para violdo, cobrando-lhe a inclusdo das pegas em seu
repertorio.

Tomando por referéncia o catalogo de composi¢des manuscrito pelo compositor, €

possivel listar a seguinte relacdo de pegas para violao solo de Guerra-Peixe (Tabela 1):

Ano Obra
1946 Suite para guitarra:
[-Ponteado

II-Acalanto
III-Choro
Inicialmente chamada “Trés
pecas”, e o primeiro movimento intitulado

“Ponteio”.

1966 Ponteado — para viola ou violao.

Posteriormente denominado preludio n° 5.




1969* Preludio n° 1 — Lua cheia.
1969 Sonata para violao:
I-Allegro
II-Larghetto
III-Vivacissimo.
1970° Preludio n°® 2 — Isocronia.
1970 Preludio n° 3 — Danga Fantastica.
1970 Preludio n°® 4 — Canto do mar.
1979 Ludicas n° 1 — Fantasieta.
1979 Ludicas n° 2 — Danga negra.
1979 Ludicas n° 3 — Organum
acompanhado.
1979 Ludicas n° 4 — Berimbau.
1979 Ludicas n° 5 — Modinha.
1979 Ludicas n° 6 — Ponteado com
ligaduras.
1979 Ludicas n° 7 — Dialogo.
1980 Ludicas n® 8 — Diferencias
Brasilefias.
1980 Ludicas n® 9 — Notas repetidas.
1980 Ludicas n° 10 — Urbana.
1981 Breves 1 — pegas faceis para violao:
1 - Preludio alegre; 2- Breve cantiga; 3-
Em cinco tempos.
1981 Breves 2 — pecas faceis para violao:
1 - Ligaduras;
2- Harmonicos naturais; 3-
Arpejado.

* Na partitura editada por Arthur Napoledo, Preludio n°1 consta como sendo de 1968.
’ Na partitura editada por Arhtur Napoledo em 1973, o Preludio n° 2 data de 1975.

30
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1981 Breves 3 — pecas faceis para violao:
1 - Quatro ligadas; 2- Imperial; 3-
Repetidas.

1981 Breves 4 — pecas faceis para violao:
1- Unissonos;

2 — Segundas; 3 - Tergas.

1981 Breves 5 — pecas faceis para violao:

1 — Quartas; 2 — Quintas; 3 — Sextas.

1981 Breves 6 — pegas faceis para violao:

1 — Sétimas; 2 — Oitavas; 3 — Sucessivas.

1982 Péagina soltan® 1.
1982 Pégina solta n° 2.
1983 Pégina solta n° 3.
1983 Pagina solta n° 4°.
1984 Peixinhos da Guiné. Manuscrito

sobre um tema recolhido em Cachoeiro do

Itapemirim-ES.

Guerra-Peixe expressava seu descontentamento de que suas musicas para violao ndo eram
muito executadas, e por algumas obras serem tocadas apenas por protecdo de eventos oficiais e

de grupos especificos (RODRIGUES, 2006, p. 16-25).

® As “paginas soltas” foram posteriormente reagrupadas na forma de uma suite, sob o titulo “Cadernos de Mariza”.
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2.1. Consideracoes gerais

As composi¢des para violdo de Guerra-Peixe estdo ligadas as suas origens como
integrante em grupos de musica popular, a sua estrepitosa fase dodecafonica’, e a fase nacional,
periodo de maior prolixidade das obras para violdo. Na fase inicial, entendemos como uma
formagdo da base musical para as obras que se seguiram, pois Guerra-Peixe ndo compds para
violao nesse periodo.

A fase dodecafonica, de 1944 a 1949, marca o contato do compositor com os
procedimentos composicionais do alemdo Koellreuter, sua participagdo no grupo Musica Viva e
a crise estética que norteou esse curto periodo. Nesta fase, Guerra-Peixe, profundamente
influenciado pelo dodecafonismo, chegou a renegar o nacionalismo, aos poucos buscando uma
conduta estética e composicional que unisse as vertentes do dodecafonismo com a musica
brasileira, gerando uma maneira ndo ortodoxa de utilizar a série de doze sons. A Unica obra para
violao solo deste periodo ¢ a representativa Suite para guitarra, de 1946. Esta obra ainda nao
possui uma edi¢ao comercial, o que nos leva a refletir sobre o descontentamento de Guerra-Peixe
com o dodecafonismo e o alcance social de sua obra, o que teria levado o compositor a descartar
essa Suite. Curiosamente, em seu curriculo, Guerra-Peixe cita que o violonista Waltel Branco
executou a suite em diversos concertos, e realizou uma grava¢ao comercial, o que nos leva a crer
em um interesse nessa pega. Sobre o titulo “guitarra” utilizado por Guerra-Peixe na suite,
Clayton Vetromilla (2002, p. 66) considera como uma relacdo ao espaco alcangado pelo

compositor em alguns paises latino-americanos:

“Na segunda metade da década de 1940, o trabalho composicional de G-P obteve repercussdo em
outros paises latino-americanos, sendo que algumas de suas obras, por exemplo, o Pequeno Duo para
violino e violoncelo € o Quarteto n° I para cordas, foram editadas pelo Instituto Interamericano de
Musicologia sediado em Montevidéu, Uruguai. Por conseguinte, se vislumbrasse atingir paises de lingua
espanhola, nada mais adequado que designar a ‘Suite para Guitarra’ (nome como ¢ conhecido o violdo em

paises de lingua espanhola) ao invés de “para violao’".

Entendemos que a obra para violdo de Guerra-Peixe ainda carece de estudos mais

aprofundados, que possam salientar caracteristicas composicionais e principalmente, que essa

7 Este termo ¢ utilizado pelo préprio Guerra-Peixe em seu curriculo de 1971.
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obra possa ser tocada com maior freqiiéncia. Acreditamos que a diversidade de nivel de
execucdo permita que violonistas de diferentes experiéncias possam contemplar a sua obra, para

posterior decisdo de inseri-la ou ndo em seu repertorio regular de concertos.
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3 - ASONATA PARA VIOLAO

Consiste em uma sonata em trés movimentos: Allegro, Larghetto e Vivacissimo. Esta
sonata, segundo N¢lio Rodrigues, sintetiza o conhecimento para violdo de Guerra-Peixe. A peca
foi dedicada inicialmente ao violonista Turibio Santos, com a posterior retirada da dedicatoria ao
realizar-se uma copia heliografica da partitura. No catalogo de composi¢des de Guerra-Peixe, ha
uma indicagdo rasurada dessa dedicatoria, provavelmente retirada pelo descontentamento sobre a
estética da Sonata por Turibio Santos. Segundo Nélio Rodrigues®, Turibio teria comparado a
sonata de Guerra-Peixe as obras para violao do compositor cubano Leo Brouwer.

Na analise da sonata para violdo, atemo-nos as atividades de pesquisa empreendidas por
Guerra-Peixe no campo da musica popular brasileira. Buscamos a influéncia deste material de
coleta realizado por Guerra-Peixe, que abrange suas pesquisas com a musica popular nordestina,
particularmente de Recife entre 1949 a 1952, sua vivéncia direta com o violdo que inclui aulas
com Dilermando Reis, sua participacdo como provavel executante de bandolim, cavaquinho,
violdo ou violino em grupos de musica popular na adolescéncia, e sua convivéncia com o
violonista Nélio Rodrigues, quando teve a oportunidade de conhecer e analisar uma parte
consideravel do repertorio para violdao. Esta conjuntura ¢ tomada como a génese da sonata para
violdao. Claudio Corradi (2006, p. 78) afirma que a sonata para violdo foi composta em um
periodo de maturidade do compositor, quando bastante ativo como arranjador; afirma também
que essa obra reflete um pouco da diversidade estética de suas fases composicionais
experimentadas anteriormente.

Um aspecto interessante que notamos € que a sonata foi apenas a quarta obra para violao
de Guerra-Peixe, precedida somente pela suite, de 1946, o ponteado de 1966, posteriormente
chamado de preludio n® 5°, e pelo preladio n° 1, de 1968. Guerra-Peixe compds cerca de 28

pecas para violdo solo, sendo a sonata uma obra da fase inicial para sintetizar seu conhecimento

¥ Conforme entrevista ao autor em Novembro de 2009 (ANEXO 1, p. 185).
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violonistico. Entendemos que a maturidade referida por Claudio Corradi abrange o
conhecimento composicional de Guerra-Peixe como um todo, ndo especificamente ao violdo.
Guerra-Peixe compds sua primeira obra para violdo, a suite para guitarra, no periodo de “crise de
orientagdo estética” entre 1944 a 1949, conforme relatado em seu curriculo datilografado de
1971; o carater impopular e a falta de alcance social levaram o compositor a abdicar de parte de
sua produgdo musical nesse periodo, chegando a repudiar e interditar a execucao publica da suite
(ARAUJO, 2007, P. 19). A riqueza do material musical encontrado em Recife tornou-se uma
alternativa para a crise, abdicando de convites para residir no exterior, impulsionados pelo
alcance internacional de obras suas como a Sinfonia n° 1 e o Noneto. Neste contexto, sua sonata
para violdo emerge como uma pega que pode representar um reencontro com a composi¢ao,
conforme citado no curriculo de 1971. Neste curriculo, ainda, Guerra-Peixe descreve a sonata
como de “citagdes nordestinas”, onde o folclore aparece de maneira diluida.

Sao conhecidas quatro fontes da sonata para violdo, conforme descrito na pagina 19. O
manuscrito de 1969 traz diversas informagdes referentes a totalidade da obra, com a presenca de
algumas rasuras, enquanto a copia heliografica parece ser uma revisao da sonata, propria para ser
publicada. Nélio Rodrigues afirma que nao participou do processo final de edigdao. Segundo ele,
a versao do manuscrito de 1969 seria a sonata em sua integra, de estrutura semelhante as sonatas
do compositor mexicano Manuel Ponce; a edi¢do de 1984 seria uma obra de menores dimensoes,
semelhante a sonatina do espanhol Federico Moreno Torroba'®. Nélio afirma, ainda, que as duas
versoes sao validas para a performance, nao admitindo releituras e alteragcdes em qualquer das
fontes.

Para estabelecer uma analise estrutural da sonata, adotamos o manuscrito de 1969 como

referéncia pela maior quantidade de informagdes disponivel.

? Clayton Vetromilla explica em sua dissertagio que a melodia do “ponteado” aparece na trilha sonora do filme
“Riacho de sangue”, de 1965, rodado em Pernambuco (p. 29-30). Posteriormente, Nélio Rodrigues sugeriu a
alteracdo do titulo da peca para “Preludio n® 5 e sua insercdo na série de preludios para violdo. (2006, p. 36)



3.1. 1° movimento: Allegro

1° MOVIMENTO - ALLEGRO

1° Tema Motivo 1: compasso 2 ao 11
Motivo 2: 12 ao 17
Se¢do transitoria de acordes repetidos:
compasso 18 ao 26
Cadéncia Compasso 27 ao 32
2° Tema Compasso 33 ao 47
Desenvolvimento Compasso 48 ao 60

1° Tema (Reexposi¢do)

Motivo 1: compasso 61 ao 67
Nao ¢ reapresentado o 2° motivo
Se¢do transitéria de acordes repetidos:

compasso 68 ao 77

Cadéncia

Compasso 78 ao 86

2° Tema (Reexposicao)

Compasso 87 ao 105

Coda

Compasso 106 ao 115

O primeiro movimento traz uma forma sonata com a alternancia de dois temas
contrastantes. O primeiro tema inicia com uma melodia em sincope na regido grave dos arpejos,
do compassso 1 ao 11 (Ex. 03, 04 ¢ 05). O segundo motivo desse tema inicia no compasso 12,

novamente com uma melodia em sincope, mas alternando-se na regido grave e aguda dos

acordes (Ex. 06 e 07).

' Conforme entrevista concedida ao autor em Novembro de 2009 (ANEXO 1, p. 185).
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(Ex. 03) Compassos de 1 a 7 do primeiro movimento da sonata. Os circulos indicam as notas do primeiro

tema, realizado na regido grave, em sincopes.

(Ex. 04) Transcrigao dos seis compassos iniciais do primeiro tema, primeiro movimento. Os circulos

indicam as notas da melodia principal.
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(Ex. 05) Transcri¢ao do primeiro tema, compassos 1 a 7.
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(Ex. 06) Compassos 12 e 13 com o segundo motivo do primeiro tema. As notas circuladas mostram a

alternancia da melodia entre o grave e o agudo.
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(Ex. 07) Transcri¢do dos compassos 13 e 14. Note-se a similaridade ritmica entre as notas destacadas no

grave e agudo.
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A secdo iniciada no compasso 18 consiste em uma transi¢do com acordes repetidos,
criando uma tensdao harmodnica que culmina no acorde de Mi menor com 13* menor e 7* maior,
por enarmonia. A resolugdo da-se no compasso seguinte com o arpejo de La maior com 9% e 132,
resolvendo a melodia na nota aguda Mi4. Uma escala descendente faz a cadéncia para Fa#,
dominante para o novo tema em Si dos compassos 33 a 47 (Ex. 08). O segundo tema, em
andamento lento (Ex. 09 e 10), ocorre em passagens modulantes at¢ o desenvolvimento em

arpejos, finalizado no compasso 59 com uma citagdo do ritmo de baido (Ex. 11 e 12).
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(Ex. 08) Acordes repetidos, ponto culminante e cadéncia no primeiro movimento.

e i — . B ———— T e T e T e e
—————Acordes repetidos———=fnic e

- ) —== T — —
e I e —_— g i 4 —t — P =

; ! - - g = [— ol o - +d - vors -

“:‘I 2 — l.| o - ;ﬁ- F . F— - ,::,# —— TL‘ A £ ) —

et p—— = ™ T re

e # g r- s = I =
e g e = e P TM(b13) ————

&

T = i e P R

= Cadencia : ——————

- e

_ S e e e ——F

VEla e @f A Taduesa LT I I
B e S = — B . e —
L e e e e e et i : — e ———

.

[ — i g e

(Ex. 09) Inicio do tema lento. As notas circuladas constituem a melodia principal.
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(Ex. 11) Ritmo de baido presente nos compassos 59 e 60.
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(Ex. 12) Transcri¢ao dos compassos 59 e 60 com o ritmo de baido.
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Tem inicio a retomada do tema inicial, agora transposto uma quarta acima, no acorde de La
menor com nona adicionada (Ex. 13 e 14). Similarmente ao inicio da sonata, uma se¢do de

acordes repetidos inicia a transi¢ao até uma nova cadéncia dos compassos 78 a 85 (Ex. 15 e 16).

(Ex. 13) Compassos 61 a 63 com a reexposi¢do do primeiro tema na tonalidade de La menor.

(Ex. 14) Transcri¢ao da reexposi¢do do primeiro tema, na tonalidade de L4 menor. Compassos 61 e 62.
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(Ex. 15) Compassos 78 ¢ 79 com o inicio da cadéncia para a reexposi¢ao do segundo tema.

p— - —— PR A

(Ex. 16) Transcricao do inicio da cadéncia, compassos 78 e 79.
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E apresentada a reexposi¢io do segundo tema lento, iniciado com a ténica em Sol no
compasso 87. O recurso da nota pedal em Ré na corda solta ¢ explorado nessa secao (Ex. 17 e
18). Ha o retorno ao inicio da sonata, com o salto da coda a partir do compasso 26. Na coda ¢
reapresentado o segundo motivo do primeiro tema (Ex. 19), finalizando com uma cadéncia

plagal do quarto grau menor para a tonica, disposta em um acorde sem a terga (Ex. 20).

(Ex. 17) Compassos iniciais da reexposi¢do do segundo tema. As formas circulares indicam as notas da

melodia principal. Os retangulos identificam o pedal na nota Ré3, realizado na voz intermediaria.
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(Ex. 18) Transcri¢do dos compassos 87 a 89 com a reexposi¢do do segundo tema.
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(Ex. 19) Compassos 106 e 107 da Coda, com o segundo motivo do primeiro tema.
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(Ex. 20) Coda do primeiro movimento, compassos 106 a 115, com a identificacdo do 2° motivo do

primeiro tema e a cadéncia final.

i e o e
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3.2 2° movimento — Larghetto:

2° MOVIMENTO - LARGHETTO

Introdugao Compasso 01 ao 03

1° Tema Compasso 04 a0 16

Ponte para o 2° tema Compasso 17 ao 20

2° Tema Compasso 21 ao 34

Ponte para reexposi¢@o do 1° tema Compasso 35 ao 39
1° Tema (re-exposi¢ao) Compasso 40 ao 55
Introdugao Compasso 56 ao 58

Coda Compasso 59 ao 61

O segundo movimento ¢ uma forma cang¢do, com introdugdo A — B — A, retorno a
introducgdo ¢ Coda. S3o utilizados dois temas.

Na introdugdo temos uma progressao de arpejos, com o primeiro tema a partir do
compasso 5, com frases regulares de quatro compassos € o uso do paralelismo de acordes e linha

cromatica descendente no baixo (Ex. 21 e 22).

(Ex. 21) Primeiro tema do segundo movimento. Compassos 5 a 8. Observe-se a linha cromatica

descendente no baixo, indicada por circulos.
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Uma secdo de transi¢do iniciada na anacruse para o compasso 17 até o 20 prepara o novo

tema do compasso 21. Esse tema usa o recurso da nota Mi solta como pedal, e apresentado nos

modos maior e menor (Ex. 23).

(Ex. 23) Trecho do segundo tema no segundo movimento. Os circulos indicam a nota Mi solta utilizada

como pedal.
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Oitavas paralelas sdo utilizadas nos compassos 27 a 28 e 35 a 40, como recurso para a reapresentacao

do primeiro tema (Ex. 24 e 25).

(Ex. 24) Oitavas paralelas nos compassos 27 e 28.
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O ponto culminante ocorre dos compassos 52 a 54, em uma se¢ao com intervalos formados na
quarta e primeira cordas, intercaladas com notas em cordas soltas (Ex. 26 e 27). Os arpejos da

introdugdo sdo reapresentados e novamente a finalizagdo ocorre em um acorde suspenso La2-

Ré4-Mi4.



(Ex. 26) Compassos 53 e 54 do segundo movimento.
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3.3. 3° movimento — Vivacissimo:

3° MOVIMENTO - VIVACISSIMO

Introdugao Compasso 01 ao 14
Estribilho Compasso 15 ao 29
1* secdo contrastante Compasso 30 ao 48
Transi¢ao Compasso 49 ao 52
Estribilho Compasso 53 ao 67
Transicao Compassos 68 e 69

2% secdo contrastante Compasso 70 ao 89

Transi¢ao Compasso 90 ao 94
Estribilho Compasso 95 ao 109
Cadéncia Compasso 110 ao 112

3% se¢do contrastante Compasso 113 ao 132

Desenvolvimento Compasso 133 ao 154
Transicao Compasso 155 aol160
Estribilho Compasso 161 aol75

46
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Transicao Compasso 176 aol178

Coda Compasso 179 ao189
Referéncia ao primeiro movimento da

sonata

Este movimento pode ser entendido como um rondd, pela repeticdo do trecho
compreendido entre os compassos 15 a 29 alternado com seg¢des contrastantes e
desenvolvimento. Este trecho ¢ entendido como estribilho.

Introdugd@o nos compassos de 10 a 14 com motivo Mi-Fa em diferentes oitavas,
intercalado por acordes pedais. A melodia com inser¢des cromaticas realizada por Sib2-Si2-Dé3-
Si2-Sib2-L42-Sol2-Fa#2 consiste no elemento principal a ser destacado (Ex. 28 e 29). O

pizzicato apos a escala dos compassos 9 e 10 valoriza o aspecto ritmico.
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(Ex. 28) Compassos iniciais do terceiro movimento. Os circulos indicam a melodia cromatica na regido

grave. A seta indica o pizzicato como transi¢do para a primeira apresentacao do estribilho.

(Ex. 29) Transcri¢do da melodia Sib2-Si2-D63-Si2-Sib2-L.42-Sol2-Fa#2 apresentada do compasso 20 ao

09 do terceiro movimento.
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Estribilho dos compassos 15 a 29 (Ex. 30 e 31). Nos compassos 30 a 48 temos um novo
elemento ritmico, marcado por arpejos e acentuagdes das sincopes (Ex. 32 e 33). Novamente a
secdo de estribilho, apds o que ¢ realizada uma transicdo (compassos 68 ¢ 69) para a segunda
se¢do contrastante. Nesta nova secdo, ¢ utilizado o recurso de notas repetidas, que funcionam

como acompanhamento para uma melodia em tergas e décimas (Ex. 34 e 35).
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(Ex. 30) Estribilho iniciado no compasso 15.
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(Ex. 31) Transcri¢ao do inicio do estribilho a partir do compasso 15.
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(Ex. 32) Compasso 30, inicio da 1* se¢do contrastante. As acentuagdes em sincopes, assinaladas por

circulos, sdo recorrentes nesta se¢ao.
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(Ex. 33) Transcri¢ao do compasso 30, onde se inicia a 1* secdo contrastante.
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(Ex. 34) Trecho a partir do compasso 67. O retdngulo delimita a transi¢cdo para a segunda secio

contrastante, seguida pelo recurso de notas repetidas.

AL EF

our
1 (9

PR B e I
o~ o T a0 T . ol | [ i ¥
pallaltle sl SO | Wit dJ- LR £l E' T '_jl" L T -
— - U i -t
—_— = o |v!:|' ] | II'I' fr
FJT‘F.&\.P!_... EL'T. N - L R :' Moyl . _ E S —_
24 S
- ! ? [‘fn"lhfw"lr‘? "o '..'.-' ":. - R
P |- - e oaw |, e R p - ] St L T Y | - f
T a Fl I"' e
CERRR A e b e !

CarbE TN lﬂl',".'"."'f' LTI

(Ex. 35) Transcri¢do dos compassos 68 a 70. Os dois primeiros compassos do exemplo mostram a

transi¢do. No ultimo compasso do exemplo, o recurso de notas repetidas.
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O estribilho ¢ repetido, apds o que inicia uma nova secdo uma nova secao contrastante,

em andamento lento. E utilizado o recurso de nota pedal em corda solta, semelhante ao ocorrido

no primeiro e segundo movimentos (Ex. 36 e 37).

(Ex. 36) Inicio do tema em andamento lento. Os circulos delimitam o pedal em cordas soltas.
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(Ex. 37) Transcrigao do inicio do tema lento.

molto meno ca J: 96

Jey
=% L
S N S B SR
o he I - - |§
[ ] TS [Tl 1]
T FN 7 QF b oy
Y - = I
mf ]& molto espres e un poco rubato

O desenvolvimento ¢ realizado dos compassos 133 a 154 (Ex. 38 e 39). Novamente o

estribilho € repetido, culminando em uma seqiiencia de acordes na cadéncia a dominante, com a

presenca da ter¢ca maior € menor.

(Ex. 38) Compassos 133 a 138 do desenvolvimento. O circulo e retangulo mostram os motivos utilizados.

friesns . i 420

(Ex. 39) Transcri¢ao dos motivos utilizados no desenvolvimento.
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A coda utiliza uma variante do segundo motivo do primeiro tema do primeiro

(:1 ||

movimento, diferindo apenas na finalizagdo com uma escala de elementos cromaticos seguida de
uma cadéncia perfeita. Apenas neste movimento a conclusdo da-se para um acorde de terga

maior, confirmando a tonalidade da obra (Ex. 40).
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(Ex. 40) Secao final da coda no terceiro movimento. Estdo assinalados os motivos do primeiro

movimento e a escala com insergdes cromaticas. O circulo nos dois tltimos compassos indica a cadéncia

perfeita.
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4 — ASPECTOS ANALITICOS.

Para delimitar as escolhas sobre uma edicdo da sonata para violdo de Guerra-Peixe,
entendemos a pertinéncia de um aprofundamento sobre o texto musical, buscando obter
subsidios através da analise das estruturas musicais e elementos pra nortear o trabalho.

Compreendemos que a identificagdo com a obra, uma andlise estrutural e formal que
antecede a performance e o campo da imaginagdo possa desvendar idéias implicitas na parte
textual da obra. Objetivamos levantar dados sobre as divergéncias encontradas entre as
partituras, buscando-se pontos comuns e elucidativos que se reflitam na performance.

Guerra-Peixe utilizava um referencial para analise musical de carater proprio e
nomenclatura peculiar, conforme exposto em suas anotagdes, através dos registros contidos em
seu curriculo de 1971, sua relagdo cronoldgica de composi¢des, e de seu livro “Melos e
Harmonia Acustica”, de 1988; este ultimo contém seus processos voltados para a composicao,
modalismo e denominagdes para a melodia e estruturagdo de vozes. Salientamos que as idéias
propostas por Guerra-Peixe em seu livio podem ndo abranger todo o material musical
representado na sonata, tornando-se necessaria a utilizagdo de outras fontes referenciais como as
anotacdes adicionais do proprio compositor, identificagdo e discussdo sobre elementos
recorrentes em outras pegas e bibliografia auxiliar sobre analise musical. Do “Melos e Harmonia
Acustica” podemos extrair algumas propostas como a extrapolagdo ao sistema tonal classico, da
escrita inicial sem compasso em carater de exercicio, evitando o tonalismo em favor do
modalismo, além de uma nomenclatura particular onde sd3o expostos conceitos como tensao
melddica, afrouxamento melodico, ponto culminante parcial, ponto culminante superior e
climax. Na pagina 7 deste livro, intitulada “preludio”, Guerra-Peixe comenta sobre o uso da
sensibilidade para eliminar a “aridez dos estudos”. Por este item entendemos o interesse do
compositor em avivar no aluno a busca de sonoridades nio sujeitas aos padrdes convencionais
em harmonia, atendo-se fundamentalmente a intuigdo musical do estudante.

As anotagdes acima descritas podem servir de embasamento para a analise da sonata, por

demonstrarem diversos aspectos do pensamento composicional de Guerra-Peixe.
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Para Antonio Guerreiro de Faria (2007, p. 39-41), analisar a obra de Guerra-Peixe exige
um conhecimento prévio do folclore do Brasil. Faria expde algumas caracteristicas dos tragos
composicionais de Guerra-Peixe, citando a utilizagdo de elementos recolhidos para remarcar ou
embaralhar, conforme desejasse, os elementos da cultura nacional. Isto feito sem recorrer a
citagdo literal de temas folcloricos, caracteristico da maioria dos compositores brasileiros. Ainda
que a busca de elementos especificos do folclore na sonata represente uma esfera além da
proposta deste trabalho, ndo descartamos a utilizagdo desta abordagem para obter algumas
conclusdes.

Vieira (2007, p. 48) ressalta a comparagdo de instrumentos caracteristicos em passagens
das musicas para piano de Guerra-Peixe, muitas vezes indicadas na partitura. Vieira descreve
passagens caracteristicas como o ritmo de baido de viola, no movimento violeiro da Suite
Nordestina n° 2 (Ex. 41), e um acompanhamento violonistico durante os compassos 1, 2 € 3 no

Canto de trabalho, presente na Suite Paulista n° 3 (Ex 42):

(Ex. 41) Transcricao do ritmo de baido de viola presente na Suite Nordestina n° 2 para piano.
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(Ex. 42) Transcri¢ao da se¢do de acompanhamento violonistico durante os compassos 1, 2 € 3 no Canto
de trabalho, presente na Suite Paulista n° 3. O “violao” consiste nos arpejos realizados na mao esquerda,

clave de Fa.
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Vieira (IBIDEM) descreve ainda a referéncia de diversos instrumentos como cavaquinho
e flauta, além de chocalhos, tambores e matracas escritos de maneira caracteristica na obra para
piano de Guerra-Peixe, identificados na pauta. Acreditamos em uma relacdo analoga na sonata
para violdo, embora esse material ndo esteja explicito na partitura, e acreditamos que a sua
referéncia ou identificagdo seja um importante referencial para a analise da pega. Nélio
Rodrigues, em entrevista realizada em 2009, afirmou que Guerra-Peixe associava trechos
especificos da sonata para violdo as caracteristicas estilisticas de determinados violonistas
brasileiros. N¢élio, entretanto, ndo especificou quais seriam essas passagens, tendo citado o nome
de Dilermando Reis, Garoto e Geraldo Vespar. Na visdo de Nélio, essa vertente analitica exigiria
um profundo conhecimento sobre o estilo de cada violonista, pois as citagdes ndo seriam literais.
Esta afirmacao abre uma lacuna para futuras pesquisas sobre a sonata.

Por tratar-se de um estudo sobre um compositor brasileiro, pressupomos a presenga de
ritmos oriundos da musica popular brasileira. Buscamos, portanto, apoio em autores que
abordem os ritmos brasileiros diversos e mais especificamente, se necessario, ao violdo.
Mencionamos o livro “Ritmos Brasileiros” do violonista Marco Pereira, por coletar diversos
aspectos das “levadas™ tipicas do violdo no Brasil de géneros como o samba, choro, baido,
maracatu, coco e outros, além do “Brazilian Guitar Book™ de Nelson Faria, que podem trazer
referéncias concernentes aos ritmos que eventualmente estejam presentes na Sonata para violao
de Guerra-Peixe. Os trabalhos de Marco Pereira e Nelson Faria sejam uma coletanea da
contemporaneidade, ndo obrigatoriamente ligada aos ritmos coletados por Guerra-Peixe a época
da escrita da sonata. Entretanto, a descri¢do minuciosa dos ritmos e suas caracteristicas, traz
alguns parametros sobre acompanhamento de violdo no Brasil, podendo fornecer um suporte

para analise.
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5 - EDICAO MUSICAL

O objetivo deste capitulo ¢ discutir sobre os conceitos de edicdo musical e definir
qual a realizada nesse trabalho. Segundo o dicionario Houaiss (2001), editar consiste em publicar
uma obra por meio de impressdo ou outro meio de reproducdo. A proposta deste trabalho
ultrapassa esse conceito, agregando-lhe a necessidade da critica, uma vez que existem
impressoes disponiveis da sonata para violdo, seja em manuscrito e edigdes comerciais. Clayton
Vetromilla (2002, p.6) afirma que editar € reproduzir um texto a partir da pesquisa e da reflexao
em torno das fontes que o transmitem. A edi¢do objetivada neste trabalho sera o resultado de
uma analise comparativa entre as fontes disponiveis, procurando colocar a tona ndo uma versao
definitiva, mas uma edi¢do que traga em seu proprio corpo uma quantidade e qualidade de
informagdes que ampliem o conhecimento para a performance e futuras pesquisas sobre a obra.
Tratando-se de um trabalho que aborda a edicdo critica sobre musica, detemo-nos a expor o
assunto discutido por James Grier em seu livro “The Critical Editing of Music”. Este livro
fornece informagodes referentes a problematica da edicdo musical, o papel do compositor e do
editor, acrescentando que este ultimo assume, em alguns casos, também o papel de performer e
leitor. Grier (1996, p. 2) explica que a edigdo consiste em uma série de escolhas criticamente
informadas para o ato da interpretacdo. Estas informagdes criticas, neste trabalho, sdo obtidas

pelos seguintes itens:

e Comparagdo entre as fontes da Sonata, analisando as semelhancas e divergéncias.
e Relagdo estabelecida com outras composigdes para violao de Guerra-Peixe.
Dados obtidos através da entrevista com Nélio Rodrigues e trabalhos publicados sobre Guerra-
Peixe.
e Analise tendo por base trabalhos publicados e anotagdes de Guerra-Peixe, buscando
tragos composicionais e caracteristicas da escrita.
e Aspectos do idiomatismo violonistico que possam estar presentes na sonata, € que se

reflitam em informagdes para a performance.
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Grier ainda acrescenta que a edi¢do, acima de tudo, consiste em uma interagdo entre a
autoridade do compositor e¢ a autoridade do editor (1996, p. 2)''. Ponderamos sobre essa
interagdo de autoridades, se nos ¢ realmente concedida pelo ato de reescrever a musica de
determinado compositor. Acreditamos que essa autoridade seja concedida ao editor por estudar o
texto musical segundo vertentes analiticas pré-estabelecidas e fundamentadas, permitindo novas
abordagens que tragam um enriquecimento para a compreensao da musica.

Performers e editores tomam decisdes baseados nos mesmos estimulos (notagdo musical)
e base critica (conhecimento sobre a peca e estética), chegando a resultados diferentes: o
performer produz sons, enquanto o editor gera uma pagina impressa (GRIER, 1996, p. 6). Editar,
portanto, consiste em escolhas conscientes, que nos levam a uma edi¢do musical planejada,
resultante de indagagdes sobre o material musical e que demonstre diversas possibilidades de
execugao ao performer para conduzir a uma interpretacao diferenciada.

Segundo Margareth Bent (apud GRIER, 1996, p. 3), fazer uma boa edi¢do ¢ um ato de
critica e envolve especialmente o material musical em todos os niveis, do grande ao pequeno'?;
entendemos que a autora descreve assim a necessidade de analisar o texto musical de maneira
ampla, abrangendo a forma e estrutura, ¢ de maneira minuciosa, onde compassos ou mesmo
notas merecem uma discussdo para estabelecer as decisdes finais de edigdo. A autora comenta
posteriormente que isso ndo ¢ mostrado freqiientemente, e aponta a necessidade de edigdes que
tragam realmente uma critica. Muitas edigdes, por exemplo, sdo menos criticas do que poderiam
ser, portanto, menos interessantes (BENT apud GRIER, 1996, p. 4). Os editores evitam trazer
para si a responsabilidade sobre o proprio texto que editam, desejando muitas vezes mostrar no
seu texto apenas a intencdo do compositor. Grier (1996) acrescenta a importancia do
conhecimento do idioma musical da pega, do conhecimento que abrange os fatores sociais e
econdmicos que influenciam a performance, unidos a uma sensibilidade estética do compositor e

. , . . . A . ,e 13
o estilo do repertério, podem todos contribuir para uma elevada consciéncia critica ~. Neste

i “Editing, therefore, consists of series of choices, educated, critically informed choices; in short, the act of
interpretation. Editing, moreover, consists of the interaction between the authority of the composer and the authority
of editor.” (tradugdo nossa)

12 «“Making a good edition is an act of criticism that engages centrally with the musical material at all levels, large
and small... many edition, for example, is lees critical than it ought to be. Many so-called critical editions are indeed
neither very critical nor very interesting.” (tradug@o nossa)

13 Understanding of the musical idioms that make up a piece, knowledge of the historical conditions under which it
was composed or social and economic factors that influenced its performance, coupled with an aesthetic sensitivity
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contexto, compreendemos a necessidade de unir as diversas informagdes referentes a obra para
violao de Guerra-Peixe (ver pag. 26) para chegarmos a consciéncia critica.

Entendemos que o significado do simbolo musical estd associado ao contexto onde ocorre
e que os aspectos morfologicos da escrita podem auxiliar no estabelecimento de semelhangas
entre as diferentes obras para violdo de Guerra-Peixe. Acreditamos, por exemplo, que a
recorréncia de modelos ritmicos ¢ a distribui¢ao das vozes em uma textura harmonica nas fontes
primarias e obras correlatas do compositor, por exemplo, podem evidenciar caracteristicas
idiomaticas e tracos estilisticos para as decisdes editoriais. Citamos como exemplo a secao final
do 3° movimento da Sonata para violdo, com a melodia em semicolcheias com a indicacdo de
“marcatissimo e metalico”, parecendo remeter a sonoridade estridente de uma viola caipira (Ex.

43).

(Ex. 43) Trecho do terceiro movimento na edigdo de 1984. A indicacdo de “marcatissimo e metalico”

objetiva um timbre mais estridente, similar ao da viola caipira.
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Para o editor, diferengas de notas podem ser demonstradas através de notas de rodapé ou
indicacdes de “ossia”, ficando a edicdo como uma mostra das diferentes possibilidades, mas os
performers ndao podem decidir por ambas as possibilidades. Demonstramos dessa maneira que
em diversos casos, ndo ¢ possivel conhecer qual a intencdo do compositor, e o melhor que
podemos fazer ¢ uma escolha, que implica em uma releitura.

Segundo Frank Koonce (2002, p. 3), as edigdes de musica recaem usualmente em quatro
categorias: Performance, fac-simile, Urtext ou critica.

A edicdo de performance adapta o texto original, providenciando solugdes técnicas e
musicais para performance enquanto considera as capacidades e limitagdes do instrumento

considerado. Embora edi¢des de performance sejam freqlientemente tuteis para aprender um novo

for the composer’s or repertoire’s style, can all contribute to a heightened critical awareness (Tradugdo nossa)
(GRIER, 1996, p. 05)
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repertorio, elas quase sempre refletem a opinido do editor e ndo estabelecem distingdo entre
material editado e o original, estabelecendo-se uma releitura da obra (IBIDEM).

Uma edigdo fac-simile traz uma reproducdo fotografica do original para aqueles que
desejam escrever suas proprias conclusdoes de um texto inalterado. Fac-similes sdo
constantemente problematicos, contudo, por causa de uma notagdo obsoleta'* (IBIDEM), e
porque os erros e ambigiiidades que quase sempre ocorrem em manuscritos feitos a mao e fontes
impressas antigas. A notagdo obsoleta ndo ¢ uma ocorréncia nesse trabalho, e embora ndo
adotemos a edicao fac-simile, os manuscritos e a edigdo da Sonata estdo anexados ao texto como
fonte comparativa para futuros trabalhos.

Uma edicdo Urtext ou edicdo de “texto original” ¢ uma maneira de cobrir os problemas
associados a edicdo facsimile convertendo a partitura original em notacdo moderna sem
intervengdes editoriais. As edigdes Urtext e fac-simile sdo baseadas em uma tunica fonte, sem
referéncia de outras versdes contemporaneas (IBIDEM). Esta categoria de edigdo ndo contempla
nosso trabalho, pois objetivamos o confronto entre fontes diversas e de datas diversas.

A edigdo critica visa determinar as intengdes textuais do compositor através de uma
comparagdao académica de varias fontes. Similaridades e discrepancias sdao analisadas para
determinar quais leituras t€ém maior validade (IBIDEM). Embora fundadas em uma analise
académica, as edigdes criticas, assim como as edi¢des de performance e Urtext, sdo afetadas pelo
julgamento do editor e preferéncias por fontes. Acreditamos ndo preferir fontes especificas para a
realizagdo desse trabalho, sendo todas as fontes disponiveis da sonata utilizadas para a discussao.
A partitura escrita por Nélio Rodrigues, ndo cedida para essa pesquisa, ¢ descrita parcialmente
em seu livro, sendo que os dados mais pautaveis serdo considerados em uma analise
comparativa.

Acreditamos que o presente trabalho atende também as caracteristicas de uma edigdo de
performance, porém com as possibilidades consideradas de maneira ampla, ja que as propostas
de digitagdo tendem a expor as limitagdes e habilidades do instrumentista e editor responsavel. A
proposta ¢ oferecer op¢des de uma execugdo mais acessivel, ou pelo menos de oferecer uma
op¢ao, ja que as indicagdes quanto a mecanica da execucao nas fontes da Sonata sdo muito vagas

ou inexistentes.

14 ~ , J ~ . .
Entendemos por notagdo obsoleta aquela onde os simbolos utilizados sdo muito antigos e portanto, ausentes no
treinamento do musico contemporaneo.
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Uma musica editada limitando-se as indicagdes de altura e duragao traz muitas duvidas ao
leitor, mas incentiva a pesquisa. Uma musica com muitas informacdes, inclusas as digitagdes,
traz respostas prontas, digeridas, e direciona caminhos, tendendo, contudo, a refletir as

capacidades técnicas e eventuais limitacdes do editor, aqui na condi¢do também de intérprete.
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6 — COMPARACOES ENTRE AS FONTES PRIMARIAS DA SONATA E APRECIACAO
DAS DIFERENCAS

As fontes adotadas s3o o manuscrito da sonata, datado de 1969, a copia heliografica, sem
data de confeccdo, e a edicdo de 1984 realizada por Irmaos Vitale. Adotamos essa escolha para
analisar e compreender as alteracdes ocorridas entre o processo de composi¢do da obra em 1969
até a sua edicdo. A copia heliografica da OMB esta em mas condigdes, com trechos apagados,
nao permitindo uma observagdao mais apurada de alguns detalhes; ademais, constatamos nessa
fonte uma proximidade de pentagramas, o que eventualmente gera divergéncias para a
identificagdo de alguns simbolos. As diferencas apontadas recebem uma analise para chegarmos

a nossa edigao da sonata.

Para a explanagao das diferengas existentes entre as fontes da sonata, adotamos a seguinte
convengao:

Manuscrito da sonata (1969) — MS

Copia heliografica da sonata, que ndo apresenta data da confec¢do — CH

Partitura editada por Irmaos Vitale (1984) — EIV

Nossa edi¢do critica — NE

Adotamos a conveng¢ao de numerar os compassos segundo a fonte EIV. Nas situagdes em
que as fontes divergem quanto ao nimero de compassos, ¢ indicada uma equivaléncia numérica,
sempre tendo por base a fonte EIV. Na descricdo das diferencas, sdo considerados os compassos
de cada fonte. Na analise comparativa entre as fontes sdo citadas apenas as diferencas, ficando
implicita a igualdade de itens nos compassos nao citados. As comparagdes sdo realizadas
referindo-se as notas diferentes, indica¢des de dinamica e agogica, valores ritmicos, simbologias
especificas do violdo e demais caracteristicas observaveis. Entendemos que esses itens ndo
ocorrem em todos os compassos como diferengas, portanto sdo anotados sem necessidade de
hierarquia e sem ordem restrita pré-determinada. O que pretendemos ¢ apontar diferencas

substanciais, procurando ser o mais abrangente possivel.
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Sdo apresentadas as diferencas, e em seguida uma hipotese que confronte as
possibilidades, seguidas de uma conclusdo, que reflete a decis@o para nossa edicao.

As figuras utilizadas foram copiadas a partir das fontes primarias. Em alguns trechos, a
visualizagdo ndo estd clara, mas inserimos a figura no trabalho como mostra do que foi

consultado.
6.1 - 1° Movimento — Allegro.

Compasso 02:

MS — Consta “espressivo” (Ex. 44).

CH — Consta “espr.” (Ex. 45).

EIV — Consta “molto espress. il canto” (Ex. 46).

(Ex. 44) Compasso 02 em MS com a indicagdo “espressivo”.
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A expressao “‘molto espress. il canto” torna-se mais especifica por determinar qual linha
melddica deve ser executada com maior expressividade, em contraste com “espressivo”, a nosso
ver mais genérica. H4 indicagdo de acentuagdo nas notas Si2 do baixo nas duas fontes, o que

evidencia a linha melddica nas cordas graves como principal. Adotamos a indicagdo presente em
EIV.

Compasso 03:

MS — Consta Fa#3 na terceira semicolcheia. A indicacdo de “cresc poco a poco” ¢
presente no 2° tempo do compasso, abrangendo até o compasso seguinte (Ex. 47).

CH - Idéntico a MS quanto aos itens supracitados. H4 uma indicagdo do numeral 3
circunscrito, mas nao esta claro se essa indicagdo refere-se ao compasso 03 ou ao pentagrama
superior. Sendo relacionado ao compasso 03, pode indicar a terceira corda para a nota Sol3. Esta
indicagdo de digitacdo ndo surta maior relevancia para o trabalho (Ex. 48)

EIV — Consta Fa3 natural na terceira semicolcheia. O sustenido consta somente a partir
do Fa3 na sétima semicolcheia. A indicacdo “cresc poco a poco” inicia no 2° tempo do

compasso e estende-se até o compasso seguinte (Ex. 49).

(Ex. 47) Compasso 03 em MS, com a indicag@o para o Fa#3.
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(Ex. 49) Compasso 03 em EIV. Na terceira semicolcheia, o Fa3 ¢é natural.
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O desenvolvimento melddico ocorre no acorde inicial de Mi menor com nona adicionada,
a partir do qual ocorre uma melodia na regido grave marcada pelos acentos. Entendemos que a
presenca do Fa3 natural em EIV ¢ um erro de edigdo, ja que descaracterizara a condugao
harmonica. Na re-exposi¢ao do primeiro tema, compasso 61, o desenvolvimento também ocorre
em um acorde menor com nona adicionada, uma quarta acima (Ex. 50). Portanto, desde o
primeiro compasso, a nota no acorde ¢ Fa#, aadotada ja na terceira semicolcheia conforme o
manuscrito. A indicagdo “cresc poco a poco” pode ser colocada apenas sob este compasso, pois
indica a secdo de onde se inicia o crescendo, ndo havendo necessidade de estender-se ao

compasso seguinte.

(Ex. 50) Compassos 61 e 62 com a re-exposi¢do do primeiro tema, segundo EIV. Note-se o acorde menor
com nona adicionada.
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Compasso 06:

MS e CH — Consta a indicagdo de 4* corda sob a nota Fa3. Indicacdo de mf e “cres.
ancora” (Ex. 51 € 52).

EIV — As indicagdes de digitacao sdo apenas de mao esquerda, sem especificar as cordas

dedilhadas (Ex. 53).
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(Ex 51) Compasso 06 em MS.
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(Ex. 52) Compasso 06 em CH.
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(Ex. 53) Compasso 06 em EIV. Digitagcdes sem especificar as cordas dedilhadas.
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A presenca de indicacdes de digitacdo das cordas pode auxiliar o violonista na condugao
da linha meloddica, especificando timbres desejados pelo compositor. No prelidio n° 1 para
violao (Ex. 54), Guerra-Peixe utiliza-se de pentagrama duplo para especificar as cordas que serao
digitadas pela mao esquerda, ditas “dedilhadas”, e aquelas que serdo tocadas soltas, atacadas
apenas pela mao direita. Entendemos assim a necessidade de especificar, em algumas passagens,

as cordas para determinadas notas.
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(Ex. 54) Trecho inicial do prelidio n° 1 para violao de Guerra-Peixe, com o duplo pentagrama

para as cordas soltas e cordas dedilhadas.
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Compasso 10:
MS e CH — Duas ligaduras abrangendo grupos de oito semicolcheias cada (Ex. 55 e 56)
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EIV — Uma tnica ligadura abrangendo todo o compasso (Ex. 57).

(Ex. 55) Compasso 10 em MS. Os retangulos indicam as ligaduras em grupos de oito

semicolcheias.
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(Ex. 57) Compasso 10 em EIV. Uma unica ligadura abrange as 16 semicolcheias do compasso.
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Acreditamos que as ligaduras utilizadas em MS e CH valorizam a progressao harmonica

de Mi menor com sexta e nona para o acorde de D6 maior com sétima maior. Adotamos as duas

ligaduras em NE (Ex. 58).

(Ex. 58) Duas ligaduras adotadas em NE.
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Compasso 12:

MS — Nao héa uma visualizag¢ao clara, mas a ligadura parece abranger todo o compasso

(Ex. 59).
CH - ligadura em todo o compasso (Ex. 60).
EIV — Ligadura até a 14® semicolcheia (Ex. 61).

(Ex. 59) Compasso 12 em MS. A ligadura, indicada pelo retangulo.
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(Ex. 60) Compasso 12 em CH. A ligadura, indicada no retangulo, abrange todo o compasso.
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(Ex. 61) Compasso 12 em EIV. A ligadura abrange até a 14* semicolcheia, notas Ré4 ¢ Mi4.
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Adotamos a ligadura de frase em todo o compasso, semelhante 8 CH. Entendemos que a
melodia na regido grave percorre todo o compasso, constituindo-se o 2° motivo do primeiro tema

(Ex. 62)

(Ex. 62) Transcri¢ao do compasso 12. As notas circuladas constituem o 2° motivo, abrangendo

todo o compasso.
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Compasso 13:
MS e CH — Constam indicacdes de V e III posi¢des. (Ex. 63 e 64)
EIV — Nao constam indicacdes de posicao. (Ex. 65)
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(Ex. 63) Compasso 13 em MS.

Acreditamos que a indicacdo de posi¢do para a mao esquerda ¢ auxiliar para a execugao

do trecho, preservando essa simbologia em NE.

Compasso 14:

MS - Ligadura em todo o compasso (Ex. 66).

CH - Ligadura até o D63 e ligadura abrangendo o D63, Si2 e D63 (Ex. 67).
EIV — Ligadura até a 14* semicolcheia (Ex. 68).
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(Ex. 66) Compasso 14 em MS. O retangulo indica a ligadura em todo o compasso.

(Ex. 67) Compasso 14 em CH, com as ligaduras dividas em dois grupos.
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(Ex. 68) Compasso 14 em EIV. A ligadura finda na 14 semicolcheia, notas Ré4 e Mi4.
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Concernente a esta diferenca, adotamos a ligadura em todo o compasso, com raciocinio

semelhante ao adotado no compasso 12, pag. 67.

Compasso 15:

MS e CH — Indicagao de Posicao III; dedo 1 da mao esquerda e 1* corda no quarto tempo
do compasso (Ex. 69 e 70).

EIV — Nao constam indicagdes de corda e posicao (Ex. 71).
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(Ex. 69) Compasso 15 em MS com a indicagdo de posigao III no circulo.

Em EIV a indicacdo de dedo 4 da mao esquerda na 12 * semicolcheia provavelmente
alerta para a mudanga de posicionamento para a execugdo da nota fa na 1* corda com o dedo 1 da
mao esquerda proposta de digitacdo por EIV; esta proposta de digitacdo pode encurtar o sol da

melodia. E preferivel manter uma meia pestana para preservar a melodia aguda.

Compassos 16 e 17:

MS — Ligadura do Sol#2 até¢ o D6#3, ltima semicolcheia (Ex. 72).
CH - Ligadura de Sol#2 até o Si2 (Ex. 73).

EIV — Ligadura de Sol#2 até D6#3, inicio do quarto tempo (Ex. 74).
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(EX 72) Compasso 16 em MS. O retangulo indica a ligadura.
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Concernente a esta diferenca, adotamos a ligadura em todo o compasso, com raciocinio

semelhante ao adotado no compasso 12, pag. 67.

Compasso 17:
MS e CH — Ligadura até a tltima semicolcheia (Ex. 75 e 76).
EIV — Ligadura até o D6#3, inicio do quarto tempo (Ex. 77).
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(Ex. 75) Compasso 17 em MS. O retangulo indica a ligadura.
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(Ex. 77) Compasso 17 em EIV. O retangulo indica a ligadura.
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Concernente a esta diferenga, adotamos a ligadura em todo o compasso, com raciocinio

semelhante ao adotado no compasso 12, pag. 67.

Compassos 18 a 26:
MS — Secdo de acordes repetidos. Nao consta indicagdo de “staccato” nos acordes. Em

MS e CH consta indicag@o de 4°* corda no compasso 21 (Ex. 78).

CH - A qualidade da cdpia ndo permite visualizar com clareza a presenga ou nio de

“staccato” (Ex. 79).
EIV — A mesma se¢do de acordes consta a indicagdo de “staccato” (Ex. 80).
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(Ex. 78) Trecho dos compassos 20 a 21 em MS. Note-se a auséncia de indicagdo de stacatto.
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(Ex. 79) Compassos 20 a 21 em CH. A qualidade da copia ndo permite uma verificagdo clara

sobre a indicagdo de stacatto.
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Acreditamos que a indicagdo de staccato seria uma revisdo do compositor para induzir ao

violonista a tocar com a técnica tradicional de atacar as cordas com a flexdo dos dedos indicador,

médio e anular da mao direita. Essa técnica, entretanto, geralmente ndo permite alcancar o

andamento sugerido (J =120), estando relacionada a habilidades individuais. Claudio Corradi
(2006, p. 82), a partir de uma entrevista com Nélio Rodrigues, propde a utilizagdo do rasgueado
tipico dos violeiros populares, utilizando apenas o polegar e o indicador da mao direita e, dessa
forma, consegue-se a velocidade necessaria para executar o trecho.

Em entrevista posterior, entretanto, o violonista Nélio Rodrigues afirma que o uso de
rasgueados deturpa a idéia original de Guerra-Peixe. Ainda segundo Nélio, esta secdo representa
na realidade um ritmo de samba, que ndo foi precisamente grafado por Guerra-Peixe. A
utilizacdo de “staccatos” ajuda a evidenciar o ritmo evitando a reverberagdo excessiva dos
acordes, que deveriam ser tocados com a flexdo dos dedos indicador, médio e anular da mao

direita. Acreditamos que a controvérsia citada por Nélio provenha de uma revisao realizada por
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ele no espago de tempo compreendido entre as duas entrevistas. Em nosso estudo da sonata, o
uso do rasgueado mostrou-se inadequado por propiciar que os dedos da mao direita atinjam
erroneamente notas estranhas aos acordes (Ex. 81), ainda que permita alcangar o andamento
escrito. Buscando outras possibilidades, discutimos sobre a técnica denominada “imalt”
proposta pelo violonista Alexandre Atmarama, a ser explicada no capitulo “Possibilidades

técnico-interpretativos da sonata”, pag. 162.

(Ex. 81) Trecho transcrito de acordes repetidos na sonata. O rasgueado pode atingir as notas na 1*

corda no movimento de extensdo do dedo mesmo as cordas mais graves na flexao, causando notas

estranhas aos acordes.

Sobre a possibilidade de que o trecho viesse a ser uma samba, encontramos no trabalho
do guitarrista e violonista Nelson Faria (1995, p. 41) algumas referéncias para discussdao. O
compasso ternario presente na supracitada secdo de acordes indicaria uma grafia incorreta para o
samba, pois este ¢ grafado em compasso binario. Entretanto, em seu livro “Brazilian Guitar
Book”, Faria aponta a métrica ternaria no samba (Ex. 82) como presente em algumas musicas de
compositores populares como Milton Nascimento. Segundo Faria (IBIDEM), essa padrao

r . ~ r 7 : A 1
ritmico nao € comum, mas pode ser encontrado em algumas musicas contemporaneas >

(Ex. 82) Exemplo de samba em 3/4 grafado por Nelson Faria.
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Encontramos também similaridades com os ritmos de choro-cancdo e chorinho descritos
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por Marco Pereira (2007) e o ritmo descrito no exemplo 81. Os ritmos descritos por Marco

Pereira trazem os acordes em stacatto, intercalados pelas notas nos baixos. Acreditamos que a
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existéncia dessas métricas variantes possam comprovar a tentativa de Guerra-Peixe em escrever
ndo especificamente um ritmo de samba na sonata, mas uma estilizagdo de ritmos brasileiros,
com a utilizagdo de métricas bindrias e ternarias. A auséncia de indicagdes mais especificas de
acentua¢do impede uma afirmagao direta dos ritmos de samba, choro ou variantes.

No “Relacionamento cultural e artistico de Guerra-Peixe com Pernambuco”, sem data
de confec¢do, Guerra-Peixe cita a sonata para violdo como totalmente de sugestdes nordestinas
(p. 4). Acreditamos que a sonata tem referéncias nordestinas, mas também sintetiza o
conhecimento musical de Guerra-Peixe sobre violao no Brasil, possuindo, portanto, elementos de

regides diversas.

Compasso 24:
MS — Nao consta acentuacao sobre o penultimo acorde (Ex. 83)

CH e EIV — Consta acentuagao sobre o penultimo acorde (Ex. 84 e 85)

(Ex. 83) Compasso 24 em MS. Note-se a auséncia de acento sobre o penultimo acorde

Doé#4 Mi#4 Sol#4.
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(Ex. 84) Compasso 24 em CH.

tdd ﬁfg{ﬂ:i

L4

!> “Here we have samba in odd meter (3/4). This type of time signature is not so common but you will find it on
some more contemporary tunes” (tradug@o nossa) (FARIA, 1995, p 41).
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(Ex. 85) Compasso 24 em EIV. O circulo indica o penultimo acorde com acentuagao.

Nao encontramos dados para justificar a auséncia do acento em MS. Adotamos a
acentuacgdo presente em CH e EIV no intuito de preservar uma indicagdo presente em duas das
fontes; ainda, entendemos que a acentuagdo representa um reforgo para a tensdo continua e
gradativa até o Mi5, que ¢ o ponto culminante parcial dessa secdo. Essa condugao estd em acordo

com o conceito de tensao melddica citado por Guerra-Peixe (GUERRA-PEIXE, 1988, p. 12).

Compasso 27:
MS — Nao consta o bequadro na antepentltima nota D63 (Ex. 86).

CH e EIV — Consta o bequadro na nota D63 (Ex. 87 e 88).

(Ex. 86) Compasso 27 com a cadéncia em MS. A nota D63 esta assinalada com um circulo.
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(Ex. 88) Compasso 27 em EIV. A nota D63 esta assinalada com um circulo.

= veloce alla cade ' # ba{ e C
e  erese. f&’“‘ 23

O trecho consiste em uma cadéncia escrita em compasso livre. Neste trecho, inicialmente

temos um nota D6#4, o que nos leva a crer que o bequadro no D63 em EIV e CH seja um

acidente de precaugdo, desnecessario pela diferenca de oitava entre as notas. Nao adotamos o
bequadro em NE.

Compasso 32:

MS e CH — Nao consta “dim” (Ex. 89).
EIV — consta “dim” (Ex. 90).

(Ex. 89) Compassos 31 ¢ 32 em MS.
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(Ex. 90) Compassos 31 e 32 em EIV.
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Este compasso contém a anacruse para o inicio do segundo tema em andamento lento. A

indicacdo “dim” faz-se necessaria para o ataque na nota Sol4 em menor intensidade, valorizando
a entrada do novo tema a seguir.
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Compasso 33:
MS — Ha a indicacao de 1* corda e digitagdes para mao esquerda. Nao consta indicagao
de mudanca de andamento. (Ex. 91)

CH - Consta indicacdo de 1* corda e alteracdo de andamento pela indicagdo molto meno e

Ca 4=72. A indicagdo de 1* corda, pela proximidade entre os pentagramas, parece estar
relacionada ao pentagrama superior, mas acreditamos ser do compasso 33 (Ex. 92).

EIV — Nao consta indicagdo de digitacdo de corda. Alteragdo de andamento pela

indicagdo molto meno e Ca d=72. (Ex. 93). Nas trés fontes consta a indicagdo de sempre legato.

(Ex. 91) Compasso 33 em MS.

(Ex. 93) Compasso 33 em EIV.
Molto meno ca.J=72
L

h.J n

Fi

%r.l;d”

mf sempre legato

Acreditamos na importancia da indicagdo de mudanca de andamento. Em MS, o

intérprete poderia erroneamente tocar esse tema no andamento de 4 =120 do inicio da sonata.
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Compasso 35:
MS e CH — Nao constam digitagdes de mao esquerda (Ex. 94 ¢ 95).

EIV — Constam indica¢des de mao esquerda (Ex. 96).

(Ex. 94) Compasso 35 em MS.

(Ex. 95) Compasso 35 em CH.
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(Ex. 96) Compasso 35 em EIV.

Entendemos a presenca de digitacdes como recurso para auxiliar o instrumentista na
leitura e execugdo, ainda que nos exemplos citados a auséncia ndo gere maiores duvidas de

execucao.

Compasso 39:
MS — A nota da segunda colcheia parece ser um La3#. (Ex. 97)
CH e EIV — A nota da segunda colcheia consta como Sol3#. (Ex. 98 ¢ 99)
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(Ex. 97) Compasso 39 em MS.

3

O simbolo de sustenido estd grafado sobre a 2° linha do pentagrama em MS,
correspondente a Sol3. A correta ¢ Sol#3, pois entendemos o acorde inicial como um Fa
diminuto com funcao descendente cromadtica para a proxima se¢do que se iniciara na tonica Mi.
Para a formagao do acorde diminuto, a nota deveria ser Lab, enarmdnico de Sol#, o que valida a

analise do acorde.

Compasso 47:
Nas trés partituras, consta a indicacdo de compasso 7/8 (Exemplos 100, 101 e 102).
Entretanto, a grafia correta seria de 7/4. Acreditamos que tenha sido um mero engano de escrita.

Em NE escrevemos o compasso correto em 7/4 (Ex. 103).



82

(Ex. 100) Compasso 47 em MS.
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Compassos 48 a 51:

Nas trés fontes ndo constam pausas na voz superior, o que seria esperado tratar-se de um
trecho a duas vozes (Exemplos 104, 105 e 106). Em um trecho polifonico, espera-se que a
indicagdo de pausa oriente o intérprete sobre o momento exato para a execugdao da nota. O

posicionamento das notas parece ndo gerar maiores duvidas, mas optamos pelas pausas em NE,

colocadas entre colchetes (Ex. 107).
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(Ex. 105) Trecho do compasso 48 ao 49 em CH.

o

-ELTml “J}! e d=itg A

— e — —_——— '—'———"—‘——_-—r

[.' J....__--.__.. ‘...n_. . - —= =

‘.

== - i' d d

Rt A N : —_— [ ) -
3 TJ,J..—-MA /5% wJ_;—:.-L--ﬂ-
¥ = ﬂ'_.i-u. - [ s

(Ex. 106) Trecho do compasso 49 a 50 em EIV.

(Ex 104) Trecho dos compassos 49 a 51 em MS.
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Compasso 52:

MS — Consta “subito molto rit” e compasso 3/4 (Ex. 108).
CH — Consta “subito rit. Molto” e compasso 3/4 (Ex. 109).
EIV — Consta “poco rit”. Consta compasso 6/4 (Ex. 110).

83
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(Ex. 108) Compasso 52 em MS. A métrica esta em 3/4.

(Ex. 109) Compasso 52 em CH. A métrica esta em 3/4.
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(Ex. 110) Compasso 52 em EIV. A métrica esta em 6/4.
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Esta diferenca de escrita de compasso na edicdo de 1984, segundo Nélio Rodrigues
(2006), serve para enfatizar a mudan¢a de andamento, pois Guerra-Peixe acreditava que somente
a indicacdo de ritardando poderia ser insuficiente para alertar o intérprete. No entanto, foi
utilizada em EIV a expressao “poco rit”. Acreditamos que a manutengao da indicacao de “subito
molto rit” e do compasso 3/4 sejam suficientes para orientar o intérprete sobre a mudanga brusca

de andamento.

Compassos 53 a 55:
Nas trés fontes ndo constam pausas na voz superior. Vide comentario sobre compassos 48

asl, pag. 82.
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Compasso 54:

Nas trés fontes consta Sol2 bequadro no baixo (Ex. 111, 112 e 113). A copia que
dispomos de CH ndo apresenta uma boa qualidade para verificacdo, mas o Sol2 parece ser
bequadro também.

Consideramos desnecessaria a indicagdo de Sol2 bequadro existente nas duas partituras,

pois no compasso anterior ndo ha a nota Sol2 antecedida de qualquer alteragao.

(Ex. 111) Compasso 54 em MS com a presenca do bequadro no Sol2.
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Compasso 56:

MS e CH — Consta indicacdo de casa III a partir da 7* semicolcheia. A nota Mi4 na 8°
semicolcheia ¢ indicada com dedo 3 da mao esquerda (Ex. 114 ¢ 115).

EIV — Nao consta a indicacao de casa III. A mesma nota supracitada consta como em

corda solta (Ex. 116).
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(Ex. 114) Compasso 56 em MS. A nota Mi4 estd assinalada com um circulo.
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Acreditamos na pertinéncia das indicagdes de digitagdo para as maos esquerda e direita, e
as especificagdes de regido e corda no instrumento. O Mi4 utilizado em corda solta pode auxiliar

a execugdo com o uso do ligado (Ex. 117).

(Ex. 117) Transcrigdo do compasso 56 com a proposta de digitacdo. A nota La4 faz a ligadura até

0 Mi4, em corda solta.
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Compasso 57:
MS e CH — Consta indica¢ao de 3* corda na 10* semicolcheia (Ex. 118 ¢ 119). Em CH a

indicacao de duas vezes, intercalada pela indicacdo “rit. poco”.
EIV — Nao consta essa digitagdo. Similar a MS, consta a indicagdo
. 53] ——'_'_—._._——._.—.-
, “ritard poco a poco”, e (Ex. 120).

(Ex. 118) Compasso 57 em MS.
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(Ex. 120) Compasso 57 em EIV.
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Na passagem em questdo, a nota Si3 ¢ tocada na segunda corda solta conjuntamente com
uma linha cromatica descendente realizada na 3" corda. Acreditamos que a indicagao de 3* corda
auxilie a leitura para o recurso utilizado.

Acreditamos que indicacao mais adequada seja:

- —

—, “ritard poco a poco”, e >, “ritard poco a

poco”, e < presente em MS e EIV, que permite o relaxamento, suspensdo e crescimento de
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tensdo para a secdo seguinte, mais ritmica. Ao final deste compasso temos a aplicacdo do
conceito de harmonia actstica, onde o emprego racionalizado de consonancias e dissonancias

gera uma tensdo proporcional intervalar (GUERRA-PEIXE, 1988, p. 30).

Compasso 61:
MS e CH - Indicagdo de “a tempo”. Nao consta “molto espress. il canto” (Ex. 121 e
122).

EIV — Consta “a tempo” e “molto espress. il canto” (Ex. 123).

(Ex. 121) Compasso 61 em MS.

(Ex. 122) Compasso 61 em CH.
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Nesta se¢ao temos a reapresentacao do tema I da Sonata (Ex. 124), agora transposto uma
4* acima, na regido da subdominante. Faz-se necessario a indicacdo de “molto express. il canto”,

alertando o intérprete para a énfase da melodia principal, realizada nas cordas graves.

(Ex. 124) Transcri¢do do tema I do inicio da Sonata. A pauta inferior apresenta o tema reexposto

a partir do compasso 61, transposto 4* acima.
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Compasso 62:
MS e CH — Consta “cresc sempre” (Ex 125 e 126).

EIV — Consta “cresc sempre” somente a partir do compasso 64 (Ex. 127).

— . O T LT
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(Ex. 127) Compasso 64 em EIV.
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A indicacdo de “crescendo” faz-se necessaria imediatamente apos o inicio do tema, no

compasso 62, adotada em NE.

Compasso 68 a 74:

MS e CH — Nao constam os “staccatos” nos acordes (Ex. 128 e 129).

EIV — Constam os “staccatos” (Ex. 130).

As indicagoes de intensidade ¢ dindmica constam nas trés fontes.

Adotamos sempre grafar os acordes desta secdo com indicacdo de “staccato”. Em
andamento elevado, o “sataccato” € conseqiiéncia natural, independente de quaisquer alusdes a

ritmos especificos, conforme citado nas paginas 73 a 76.

(Ex. 128) Trecho dos compassos 69 a 71 em MS.
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(Ex. 129) Trecho dos compassos 69 a 71 em CH.
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(Ex. 130) Trecho dos compassos 69 a 71 em EIV.

Compasso 75 a 77:

MS e CH - Constam ligaduras de notas no 1°, 3° e 4° par de semicolcheias em cada
compasso. Constam também acentuacdes sobre a 1%, 5* ¢ 7% semicolcheias (Ex. 131 e 132).

EIV — Nao constam ligaduras sobre as mesmas notas supracitadas. As indicagdes de

acentuac¢do aparecem de maneira irregular (Ex. 133).

(Ex. 131) Compassos 75 a 77 em MS com a presenca de ligaduras e indicagdes de acento. A

indicacdo “poco meno” situada abaixo do compasso 77 refere-se a pauta inferior.

(Ex. 132) Compassos 75 a 77 em CH com a presenca de ligaduras e indicac¢des de acento.
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(Ex. 133) Compassos 75 e 76 em EIV, sem ligaduras de notas e acentuagdes no compasso 76.
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Entendemos a escrita de ligados em MS e CH como um aparato técnico para facilitar a
execucdo. Ainda acrescentando que diversas possibilidades técnicas sejam consideradas devido
as habilidades individuais, adotamos os ligados em nossa edicdo. Em EIV ndo constam as
acentuagdes em todos os compassos. Acreditamos que essa indicacdo de acentuagdo seja
pertinente por estabelecer um padrdo ritmico e deva estar presente nos trés compassos

analisados, sendo adotada em NE (Ex. 134).

(Ex. 134) Compassos 75 € 76 em NE com a manuten¢ao das acentuagdes e ligados.
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Compasso 78:

MS e CH — Constam bicordes desde o inicio do compasso, sendo os dois primeiros com a
nota Sol3 pedal, e a partir da 3* semicolcheia com a nota Ré3 como pedal (Ex. 135 e 136). Nas
duas fontes consta a indicagdo de quarta corda para a nota Ré3.

EIV — As trés primeiras semicolcheias constam apenas uma nota, a partir da 4* & formado um

bicorde tendo a nota Ré3 como pedal (Ex. 137).
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(Ex. 135) Secdo de bicordes no compasso 78 em MS.

r

"’1"ﬂ i (4) ___ Ll e W

(Ex. 137) Secdo de bicordes no compasso 78 em EIV. Observem-se as trés primeiras notas

1soladas.
Q- — R —
7 4{-‘ I —- L: — . - + L —
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rit.

A presencga dos bicordes em todo o compasso enfatiza o conceito de tensdo intervalar
proposto por Guerra-Peixe (1988) iniciando em uma consonancia imperfeita Mi3-Sol3,
tensionando na quarta semicolcheia para a dissonancia aguda Do#3-Ré3 até o relaxamento ao
final do compasso na consonancia perfeita L42-Ré3. Em NE adotamos os bicordes em todo o

compasso.

Compasso 79, 80 e 81:

MS e CH — Ap0s a escala ascendente em sextina, consta uma se¢ao de 05 compassos. Em
MS as notas finais no compasso 80 sdo La4 e Sol4, enquanto que em CH sdo Sol4 e La4 (Ex.
138 e 139).

EIV — A cadéncia consiste em dois compassos com uma escala ascendente em sextinas
que conduz a dominante em Ré, caracterizada por um baixo pedal também em Ré3, para o

posterior tema em Sol (Ex. 139). O ultimo compasso apresenta “piu rit”.
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(Ex. 138) Cadéncia no manuscrito de 1969. Observem-se os compassos adicionais com rabisco

apos a escala em sextina a nas notas La 4 e Sol4 circuladas.

(Ex. 140) Cadéncia na edi¢ao da Irmaos Vitale. Similarmente & MS, as notas finais da sextina sdo

La 4 e Sol4.
Poco meno —_—
3 ——=—— =% p—— 6 [ d - pid i
. : ¥
[~ T
#i’ﬁ - rit. ]
b7 2 1 diny,
e ——

Os compassos existentes apenas em MS e CH merecem uma discussdo isolada. Em MS,
os compassos 82 e 83 aparecem com rabiscos (Ex. 141), onde poderiamos induzir uma tentativa
de revisdo, e que Guerra-Peixe pensava em descartar esses compassos em uma edi¢do posterior.
Em CH, no entanto, ndo localizamos rasuras no mesmo trecho dos compassos 82 a 83 (Ex. 142),
sendo a unica diferenc¢a notada a indicagdo “diminuendo” em CH, diferentemente da indicacdo

“dim” em MS. Esta se¢do foi omitida na edi¢do de 1984.
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(Ex. 141) Compassos 82 a 86 em MS. Notem-se os rabiscos sobre os compassos 82 e 83, o que

pode indicar uma tentativa de revisdo.
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As divergéncias com as notas Sol4 e La4 ao final da escala podem ser fundamentadas em
duas possibilidades: Sol4 e La4 para culminar na nota Sib4, preservando-se a cadéncia de CH; e
La4 e Sol4 como uma melodia descendente para Fa#4, preservando-se a cadéncia de EIV, ou
similar a MS omitindo-se os compassos rasurados. Optamos por manter a cadéncia como em
MS, pois os compassos rasurados foram também omitidos em EIV, o que reforca uma intengdo
estrutural do compositor (Ex. 142). Entendemos também que essa se¢do, por seu carater

transitorio, nao gere problemas estruturais na pega quanto a futuras escolhas de performance que

sejam realizadas em outras analises.
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(Ex. 143) Cadéncia escrita em NE, omitindo os compassos rasurados da fonte MS.

s |

diminuendo

Compasso 82 a 100 (corresponde em MS e CH do compasso 87 a 105):

MS e CH — A indicacao “sempre legato” consta desde o inicio dessa se¢do lenta. Em MS
as indicagdes de intensidade mp, mf, p e mf sdo marcadas ao longo de toda a se¢do. Em CH
apenas a indicagao de mf (Ex. 144 e 145).

EIV — A indicacdo “sempre legato” somente a partir do 5° compasso dessa mesma se¢ao

supracitada. Os quatro ultimos compassos recebem apenas a indicagao >.

Indicagdo de Da Capo poi Coda (Ex. 146).

(Ex. 144) Compassos 87 a 90 em MS.
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(Ex. 146) Trecho inicial do tema lento em EIV, com a indicacdo tardia de “sempre legato”

JToemere e >
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Optamos pela indicacao de “sempre legato” logo ao inicio do tema, para que o intérprete

enfatize o carater lirico da se¢do, de andamento reduzido (Ex. 147). A secdo consiste em uma

transposicao uma terca abaixo do primeiro tema lento em Si. Nota-se a utilizagcdo do bequadro

como acidentes de precaucao de maneira desnecessaria, como o Mi4 presente no compasso 93 e

97 de MS e CH, e Mi4 nos compassos 84 e 88 de EIV. A nota citada consta como bemolizada

quatro compassos antes, sendo redundante o uso do bequadro.

(Ex. 147) Trecho inicial do tema lento em NE, com a indicagdo de “sempre legato”.
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|

1

4
Gl

|

T

Y

ERS

-F—,rrr

mp

s
[ T

sempre legato

o | AL
L |

. r r

Compassos 101, 102 e 103 (106, 107 ¢ 108 em MS e CH):

MS — As ligaduras abrangem do grupo de quialteras até a nota mais aguda (Ex. 148).

CH — Ex. compassos 106, 107 ¢ 108 em CH. A tultima ligadura no compasso 108 parece

abranger apenas o grupo de quialteras (Ex. 149).

EIV — nos compassos 101 e 102, a ligadura vai até a nota mais aguda. No compasso 103,

abrange apenas a quialtera (Ex. 150).

(Ex. 148) Compassos 106, 107 e 108 em MS; os retangulos delimitam as ligaduras.
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(Ex. 149) Compassos 106, 107 ¢ 108 em CH. A ultima ligadura, indicada com retangulo, parece abranger

apenas o grupo de quialteras.

=1 _J-__I._]__ o Rt "-':—JT-“"_EII
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(Ex. 150) Compassos 101, 102 e 103 em EIV.
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Adotamos a ligadura que abrange da quiéltera até a nota mais aguda, por entender que
essa ¢ a resolugdo e ponto culminante do arpejo (Ex. 151). A ligadura abrangendo a quialtera ¢ a

nota mais aguda especifica a execu¢do em um unico impulso.

(Ex. 151) Inicio da Coda em NE, com as ligaduras abrangendo da quialtera até a nota mais aguda

em cada €compasso.
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Compasso 103 (compasso 108 em MS e CH):

MS e CH — Grupo alterado de sete notas. Consta uma indicagdo “2“ C”; acreditamos que
o “C” signifique “cejilla”, indicagdo em espanhol para a realizacdo de pestana. Indicacdo de
quinta corda (Ex. 152 e 153).

EIV — Sao sete notas, mas consta a indicagdo de quialtera de sextina (Ex. 154).
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(Ex. 152) Arpejo em septina no compasso 108 em MS.
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(Ex. 153) Arpejo em septina no compasso 108 em CH.
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Considerando-se EIV, podemos entender a quialtera de seis como um erro de escrita,

sendo o acorde original uma septina, adotando essa escrita em NE. A indicacdo de pestana ¢

condicionada as decisdes de digitacao de mao esquerda, sendo facultativa.

Compasso 105 (compasso 110 em MS e CH):
MS — A primeira nota no baixo ¢ Fa#2 (Ex. 155).
CH e EIV — A primeira nota no baixo ¢ Fa2 natural (Ex. 156 ¢ 157).
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(Ex. 155) Compasso 110 em MS, equivalente ao compasso 105 em EIV. Note-se o Fa#2 o baixo.
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Optamos por preservar o Fa2 natural, pela reincidéncia em CH e por entender uma
cadéncia harmoénica iniciada no compasso 104 com primeiro grau menor seguido pelo segundo
grau abaixado no compasso 105. Consideramos o Fa#2 presente ao final do compasso 105 uma

nota de aproximagao cromatica.

Compassos 108 e 109 (Compassos 113 e 114 em MS e CH)
MS e EIV — Ligadura do Mi2 até o Si4 (Ex. 158 e 159).
CH — Duas ligaduras, sendo uma do Mi2 ao Si2 e outra do Fa#3 ao Si4 (Ex. 160).
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(Ex. 158) Compassos 113 e 114 em MS. O retangulo delimita a ligadura.

Adotamos uma unica ligadura em NE, similar a MS e EIV. Entendemos o trecho como

um longo arpejo do Mi2 ao Si4, devendo ser executado em um unico impulso.

Compasso 109 (compasso 114 em MS e CH):

MS e CH - Acorde do grave ao agudo: La2, Sol#3, Si3, D64. Em CH parece haver a
indicagdo mf sob a primeira nota Si4 e f sob o acorde (Ex. 161, 162 ¢ 163).

EIV — Acorde do grave ao agudo: La2, Sol#3, Si3, D64, Mi4. O baixo em La esta
antecipado (Ex. 164).



(Ex. 161) Compasso 114 em MS.
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(Ex. 162) Compasso 114 em CH.
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(Ex. 163) Transcrig@o do acorde segundo MS e CH. Do grave para o agudo: La2, Sol#3, Si3,

Do4.
)’ |
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(Ex. 164) Compasso 109 em EIV.
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Analisando o acorde como a subdominante La menor com sétima maior € nona, sendo em

MS e CH com a quinta suprimida, sem prejuizo para a harmonia. Adotamos o acorde segundo

EIV pelo seu carater conclusivo; € possivel obter maior poténcia sonora coma adi¢ao do Mi4,

podendo o violonista executar o acorde com o polegar da mao direita ou rasgueado da quinta até

a primeira corda.
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Compasso 110 (compasso 115 em MS e CH):
MS e CH — Acorde do grave ao agudo: Mi2, Si2, Mi3, La3, Si3 (Ex. 165, 166 ¢ 167).

EIV — Acorde do grave ao agudo: Mi2, Si2, Mi3, La3, Si3, Mi4 (Ex. 168).
A nota Mi4 acrescida em EIV ndo produz alteragdes na harmonia. Adotamos a escrita de

EIV. Vide comentario sobre o acorde do compasso anterior.

(Ex. 165) Compasso 115 em MS.
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(Ex. 167) Transcrig¢@o do acorde segundo MS e CH. Do grave para o agudo: Mi2, Si2, Mi3, L43,

Si3.
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(Ex. 168) Compasso 110 em EIV.
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6.2 - 2° Movimento-Larghetto.

Este movimento nao apresenta diferengas no que se refere ao nimero de compassos nas

trés fontes, sendo as diferencas constatadas quanto as indica¢des de simbologia musical.

Compasso 01:
Nas trés fontes ha a indicagdo de “grazioso come arpa’.
MS e CH — A ultima nota consta na 3* corda. Consta um crescendo de p para mp (Ex. 169

e 170). Em CH nao consta indica¢do de andamento. Em MS consta indicacao de J =44,

(13 »

EIV — Consta traco de énfase sob a ultima nota e apenas mp (Ex. 171). Consta

indicagdo de J =44,

(Ex. 169) Compasso Olem MS.
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(Ex. 171) Compasso inicial em EIV.

&

Larghetto ca.J-a1
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A indica¢ao de andamento faz-se necessario como parametro para o intérprete. Em EIV, a

unidade de tempo estd escrita erroneamente como & = 44. 0 correto seria J. = 44, por tratar-se
de um compasso composto. Em MS e CH, a indicagdo de terceira corda para a ultima nota do
arpejo valoriza a possibilidade de vibrato. Também em MS e CH, a indicagdo da gradacao de

dinamica de p para mp proporciona melhor pardmetro ao intérprete.

Compasso 02:

MS — Nao consta trago de énfase traco de énfase “—" sob a ultima nota (Ex. 172)

CH e EIV — Consta trago de énfase “—"" sob a ultima nota (Ex. 173 ¢ 174).

Em EIV consta a indicacdo de simile, uma referéncia a intengdo de arpejos como harpa,

presente no compasso anterior.
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(Ex. 173) Compasso 02 em CH.

&
_.-"-.-F—
e =
1 :l":l"
1
L]

: N

w
+IN
\

stmife

sobre a ultima nota, similar ao compasso

(I3

Ressaltamos a indica¢do de trago de énfase
01 em EIV. O simbolo enfatiza a nota final da melodia, podendo ser utilizado o toque com apoio

na mao direita e vibrato para a mao esquerda.

Compasso 03:
MS e CH — Indicagdo de bequadro no La4 (Ex. 175 e 176).

EIV — Indicacdo de bequadro no Ré4 (Ex. 177).

(Ex. 175) Compasso 03 em MS.
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(Ex. 176) Compasso 03 em CH.

Concordamos com o bequadro no La4 como acidente de precaugdo, pela presenca do
La#2 no inicio do compasso, ¢ desnecessaria a indicagdo do bequadro no Ré4 como acidente de

precaucdo em MS.

Compasso 04:
A diferenca notada consiste na indicagdo de mao esquerda, presentes apenas em EIV,

com a problematica da indicagdo de 3 e 4 para a mesma nota Si3 (Ex. 178, 179 e 180).

(Ex. 178) Compasso 04 em MS.

(Ex. 179) Compasso 04 em CH.

7 i AN
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(Ex. 180) Compasso 04 em EIV, com a indicagdo de dedos 3 e 4 para a mesma nota.

Consideramos que o numero 3 seja relacionado a nota La3 e o 4 para a nota Si3 como
digitagdao. Acreditamos, entretanto, que a nota Si3 deva se executada simplesmente na 2* corda

solta, pois a melodia inicia justamente nessa corda no acorde seguinte.

Compasso 14:
MS — A nota mais aguda do acorde no inicio do compasso ¢ Ré#4 (Ex. 181).
CH — Consta Ré4. Nao ha clareza para determinar a presenca do sustenido (Ex. 182).

EIV — A nota mais aguda do acorde no inicio do compasso ¢ Ré#4 (Ex. 183).

(Ex. 181) Compasso 14 em MS.

SR
Jajl |'h- 4 —
FI— CJ— 1 |
M [} I
[} |l )
s i
#.9 -
r




109

(Ex. 183) Compasso 14 em EIV.

&

]
ﬁlg'r

Mesmo sem a clareza em CH, a presenca da nota Ré#4 como em MS e EIV é uma
apogiatura para Mi4, constituindo-se um acorde de Mi maior com sétima maior na primeira

inversdo. A reiteracdo da nota Ré#4 nos compassos 6, 7, 41 e 42 atesta-a como nota correta.

Compasso 15:
MS e CH - A nota do baixo no inicio do acorde ¢ Sol2 (Ex. 184 ¢ 185).
EIV — Em CH consta F42 no baixo (Ex. 186).

(Ex. 184) Compassos 14 a 16 em MS. A nota Sol2 completa a linha cromatica no baixo.
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(Ex. 185) Compassos 14 a 16 em CH.
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(Ex 186) Compassos 14 a 16 em EIV. Note-se a quebra da linha cromatica no baixo pela nota Fa2

no compasso 15.

*1
ﬁp'r

Do compasso 05 a 09 a linha do baixo consiste em uma escala cromatica descendente de
La2 a Fa2. Mantivemos a linha do baixo com o cromatismo, portanto adotando Sol2 com

bequadro como acidente de precaugao.

Compasso 16:

MS — A nota mais aguda do primeiro acorde parece ser D64, mas ao ligar-se a nota
seguinte, parece constar um Ré4. A penultima nota La3 consta como sendo na 3* corda (Ex.
187).

CH e EIV — A nota mais aguda do primeiro acorde parece ser Ré4. Em EIV a pentltima

nota La3 consta como sendo na 4° corda (Ex. 188 e 189).

(Ex. 187) Compasso 16 em MS.
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(Ex. 189) Compasso 16 em EIV.

Acreditamos que a nota correta seja Ré4, pois em MS no segundo acorde esta nota ja

aparece mais evidente. O L43 deve ser tocado na 3* corda pela proximidade.

Compasso 20:
MS e CH - O acorde inicial ¢ formado por La2, Do#4 e La4 (Ex. 190 e 191).
EIV — O acorde inicial ¢ formado por La2, Mi3, Do#4 e La4 (Ex. 192).

(Ex 190) Compasso 20 em MS.

At feer

(Ex. 191) Compasso 20 em CH. A indicacao mf refere-se ao pentagrama superior.
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(Ex. 192) Compasso 20 em EIV, com a presenc¢a do Mi3 no acorde inicial.
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A nota Mi3 suprimida em MS e CH ¢ a quinta do acorde de L4 maior. Nas trés fontes a
nota Mi4 ocorre durante o compasso completando a harmonia, ndo se fazendo necessaria a nota

Mi3 presente em EIV; isto facilita a execugao.

Compasso 23:

MS e CH — O 2° tricorde ¢ Sol#2, La3, Si3. Em CH as notas Mi4 realizadas na primeira
corda sdo indicadas em cordas soltas, sendo o simbolo utilizado um circulo, muito parecido com
indicagao de stacato (Ex. 193 ¢ 194).

EIV — O 2° tricorde ¢ Sol#2, Si3, Do#4 (Ex. 195).

(Ex. 193) Compasso 23 em MS.
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(Ex. 194) Compasso 23 em CH.
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(Ex. 195) Compasso 23 em EIV.
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Acreditamos que o acorde presente em EIV seja um erro do copista, pois o tricorde

Sol#2, a3, Si3 esta presente ao longo dos compassos 21, 22, 25 e 26 nas trés fontes.
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Compasso 41:
MS e CH — Consta Ré3 no segundo acorde (Ex 196 e 197).
EIV — Consta Mi3 no segundo acorde (Ex. 198).

(Ex. 196) Compasso 41 em MS.

(Ex. 198) compasso 41 em EIV.

|
S S

Acreditamos que a nota Ré3 seja a nota correta para o referido acorde, sendo este

compasso uma repeticao dos compassos 06 e 14, onde a nota presente ¢ Ré3.

Compasso 42:
MS e CH — Consta Ré3 no segundo acorde (Ex 199 e 200).
EIV — Consta Mi3 no segundo acorde (Ex. 201).
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(Ex. 199) Compasso 42 em MS.
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(Ex. 200) Compasso 42 em CH.

(Ex. 201) Compasso 42 em EIV.
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Referente as diferencas, vide comentario sobre o compasso 41, p. 113.

Compasso 43:

MS e CH - Ligaduras nas notas L43 em unissono, sendo uma seminima ¢ uma seminima
pontuada (Ex. 202 e 203).

EIV — Nao a ligadura supracitada (Ex. 204).

(Ex. 202) Compasso 43 em MS e CH.
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(Ex. 203) Compasso 43 em CH.
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Acreditamos ser desnecessaria essa indicacao de ligadura no La3. A citada nota ¢ escrita

com a haste em sentido contrario ao acorde para indicar o que pertence ao acorde ¢ melodia
principal.

Compasso 45:
MS — Consta um “dim” no final do compasso (Ex. 205).

CH - Sem indicagao de “dim” (Ex. 206).
EIV — Consta uma indicag@o “m” na parte superior do compasso (Ex. 207).

(Ex. 205) Compasso 45 em MS, com a indicagdo “dim”.




116

(Ex. 206) Compasso 45 em CH.
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Acreditamos ser uma falha de impressdao em EIV, onde deveria constar “dim” e apenas
uma letra foi impressa. Na escrita para violdo, “m” significa dedo médio da mao direita, sendo
muito vaga para o trecho, pois ao longo da partitura ndo constam quaisquer indicagdes de mao
direita. A indicacdo dim faz-se necessaria para indicar o relaxamento antes da tensdo harmonica

no compasso seguinte.

Compassos 53 e 54:

Esta se¢do de dois compassos apresenta varias divergéncias de notas entre as fontes. Na
copia que dispomos de CH, o compasso 53 encontra-se apagado, ndo sendo possivel determinar
com precisao as notas presentes. Nas poucas notas identificadas, observamos uma maior
semelhan¢a com MS. Nas fontes MS e EIV a se¢do consiste de uma melodia em intervalos de

décima, intercalados pela nota Si3 no compasso 53 e nota Sol3 no compasso 54.

Compasso 53:

MS — (agudo) D05, Si4, La#4, Si4, La#4, Sol#4 / (grave) La3, Sol#3, Fax3, Sol#3, Fa#3,
Mi3 (Ex. 208).

EIV — (agudo) D65, Si4, La#4, Si4, La4, Sol4 / (grave) La3, Sol3, Fa#3, Sol3, Fa3, Mi3
(Ex 209).
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(Ex. 208) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 53 segundo MS.

p 2 4 4]

¢ —1_ | T

(Ex. 209) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 53 segundo EIV.
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Compasso 54:

MS — (agudo) La4, Sol4, Fa#4, Sol4, Fa#4, Mi4 / (grave) Fa3, Mi3, Ré#3, M3i, Ré3, D63
(Ex.210).

EIV — (agudo) La4, Sol4, Fa#4, Sol4, Fa4, Mi4 / (grave) — Fa3, Mi3, Ré#3, Mi3, Ré3, D63
(Ex.211).

(Ex.210) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 54 segundo MS.
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(Ex. 211) Transcri¢ao das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 54 segundo EIV.
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Nos dois exemplos a seguir, apresentamos as fontes originais referentes aos

compassos 53 e 54 (212 e 213).
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(Ex. 212) Compassos 53 ¢ 54 em MS.
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O tratamento melodico dado por Guerra-Peixe parece seguir alguns dos pardmetros
ditados em seu livro de composicado (GUERRA-PEIXE, 1988): os acidentes existentes afastam a
melodia de um centro tonal claro, ¢ a melodia da regido aguda ndo estabelece um padrao
seqiiencial, exceto pelo intervalo de semitom ascendente ocorre entre La#4-Si4, Sol#4-La4, e
Fé#4-Sol4 considerando-se as fontes MS e CH. Adotamos a escrita presente em MS buscando
preservar a concepcao original do trecho, ndo obtendo dados suficientes para justificar as
divergéncias entre as fontes. Acrescentamos que a nota Si3 deva ser substituida por uma pausa
de semicolcheia ao inicio do compasso 53 em MS, mantendo a defasagem entre a melodia em

décimas e as cordas soltas (Ex. 214).

(Ex. 214) Transcrigao dos compassos 53 e 54 em NE com a melodia adotada. A pausa no inicio

do compasso esta circulada.
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Compasso 55:
MS e CH — Nao consta indicacao de respiragao ao final do compasso (Ex. 215 e 216).

EIV — Consta indicacdo de respiracao ao final do compasso (Ex. 217).

(Ex. 215) Compasso 55 em MS.
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Optamos pela manutencdo da indicacdo de respiragdo para enfatizar a pequena pausa

necessaria apos a cadéncia e retorno aos acordes arpejados da introdugao.
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Compasso 59:

MS — Consta “rit” sob o acorde (Ex. 218).

CH — Consta “rit” ap06s o acorde (Ex. 219).

CH e EIV — Consta “rit” ap6s o acorde (Ex. 220).

(Ex. 218) Compasso 59 em MS.
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(Ex. 219) Compasso 59 em CH.
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Trata-se do acorde de tensdao meio tom acima da dominante para a posterior resolucao.
Sendo o acorde em nota longa em um movimento de andamento lento, a indicagdo de rit faz-se

necessaria somente apos o acorde.



121

6.3 - 3° movimento — Vivacissimo.

Compassos 09 e 10:
MS e CH — Consta a indicacao “con spirito” (Ex. 221 e 222).
EIV — Sem indicagdo além das notas (Ex 223).

(Exemplos 221, 222 ¢ 223) Compassos 09 e 10 da Sonata em MS, CH e EIV respectivamente.

Esta escala apresenta-se idéntica nas trés fontes quanto as notas e ritmo.
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Entendemos a indicagdo “con spirito” como uma tentativa de sugerir ao executante o
carater virtuosistico da escala. Ressaltamos o subjetivismo da indicacdo ultrapassa a proposta

deste trabalho, mas consta como um elemento a ser considerado na execugao.
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Compasso 11 e 12:
MS e CH — Indicacdo de “f” s6 constara a partir do compasso 12 (Ex. 224 ¢ 225).

EIV —Indicagdo de “f” (Ex. 226).

(Ex. 224) Compassos 11 e 12 em MS.
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(Ex. 225) Compassos 11 e 12 em CH.
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(Ex. 226) Compasso 11 ¢ 12 em EIV.

O Mi2 ¢ a nota de resolucgdo da escala anterior, com intensidade forte e simbolo de tenuto

(-). O trecho em pizzicato inicia mudanca de intensidade, devendo o simbolo “f” estar presente

logo no compasso 11.

Compassos 15 a 17:
MS e CH — Sucessdao de colcheias formadas pelo bicorde La-Si em pedal com uma

melodia na 4* e 5% cordas (Ex. 227 e 228). Consta a indicacdo “leggiero e espirituoso, ma il

canto in rilevo”.
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EIV — H4 um grupo de duas semicolcheias agregadas a segunda e sexta colcheias em
cada compasso. Nao consta indicagdo para o destaque do canto, mas “leggiero com spirito” e

indicagdo de “a tempo” (Ex. 229).

(Ex. 227) Compasso 15 a 17 em MS.
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(Ex. 228) Compassos 15 a 17 em CH.
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(Ex. 229) Compassos 15 a 17 em EIV.
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Nélio Rodrigues comenta sobre essa diferenga ritmica em seu livro:

“Guerra-Peixe explicava escrever desta forma porque, para ele, o bicorde representava o caxixi ou
angodia: cestinha de bambu ou cabaga com sementes dentro, que acompanha o berimbau de barriga ou serve
de instrumento musical na danga do jongo. Na edi¢do da Irmaos Vitale, o compositor modificou a escrita do
bicorde, escrevendo somente um entre a segunda e a terceira colcheia de cada grupo, eliminado a
simultaneidade e, segundo ele, dando maior impressdo de rapidez. Isso € verdade, mas, sob minha oética, a
idéia original ficou prejudicada pelo enfraquecimento do conjunto. E possivel a realizagdo da escrita original
se eliminado a simultaneidade, ou seja, com o toque defasado entre a melodia e o bicorde. Vale lembrar que o
caxixi, quando ¢ tocado por tocadores de berimbau, ¢ sempre em contratempo e representa a voz

subordinada” (RODRIGUES, 2006, p. 40).



Supomos que a execucdo com a defasagem entre a melodia e o bicorde Si3-La3
proposta por Nélio Rodrigues gera uma nova escrita ritmica em maior proximidade com

a edi¢do de 1984 (Ex. 230):

(Ex. 230) Possivel transcri¢do do toque defasado entre a melodia e o bicorde Si3-

La3 proposto por Nélio Rodrigues.
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Notamos uma provavel relagdo do bicorde que representa o caxixi presente também na

Ludicas n°® 2 “Danca Negra” (Ex. 231). Nélio (2006, p. 46) comenta sobre essa peca em seu

livro, informando que Guerra-Peixe intencionava também imitar um caxixi, sendo esse efeito de

fundamental importancia para o desenvolvimento ritmico da obra.

(Ex. 231) Compassos 03 e 04 da Ludicas n° 2 “Danc¢a Negra”, com os tricordes assinalados que

representam o caxixi.
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Na Ludicas n° 2, o efeito esta representado por um tricorde, executado separadamente da

melodia no grave que atua como um ostinato. Associando a idéia ritmica presente na Ludicas n°

2 e na versdo editada da Sonata de 1984, acreditamos que Guerra-Peixe propunha uma nova

escrita para esse efeito de caxixi, embasados ainda pela proposta de Nélio Rodrigues, que mesmo

atendo-se a fonte manuscrita da Sonata, realiza o bicorde em defasagem ritmica com a melodia

nas cordas graves. Entendemos essa diferenca como uma opg¢ao de execucao e sem prejuizo para

a melodia, adotando a escrita presente em MS e CH. O realce da melodia grave ¢ obtido com o

ataque dos dedos da mao direita em intensidades diferenciadas.
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Compasso 18:

MS e CH — Constam ligaduras de notas no segundo e terceiro tempos do compasso.
Consta “marcato e sonoro” e indicagao “II”, provavelmente de pestana. No primeiro tempo do
compasso constam as notas Sol2, La3 e Si3 em MS (Ex. 232 e 233).

EIV — No 1° tempo do compasso consta apenas a nota Sol2 no baixo (Ex. 234). Nao

constam as ligaduras.

(Ex. 232) Compasso 18 em MS.
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(Ex. 233) Compasso 18 em CH.
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(Ex. 234) Compasso 18 em EIV.
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O inicio deste compasso representa a conclusdo dos compassos 15, 16 e 17, com

execucdo continua em trés notas nos compassos anteriores: o baixo e o bicorde que representa o

caxixi. Preservamos a escrita presente em MS e CH por entender a escrita em EIV apenas com a
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nota Sol2 do baixo como uma quebra da estrutura. As ligaduras podem ser utilizadas como
aparato para facilitar a execugao.

Compasso 19:
Prosseguem as diferengas ritmicas descritas nos compassos 15 a 17. Concernente a esta

diferenca, vide comentario sobre os compassos 15 a 17, pag. 122

Compasso 20:
Prosseguem as diferengas citadas no compasso 18, pag. 125.

Compassos 21 a 23:
MS e CH — Prossegue o padrao ritmico utilizado nos compassos 15 a 17, agora com o

bicorde Ré4-Mi4 e a melodia realizada uma quinta acima (Ex. 235).
EIV — Prossegue a diferenca do ritmo com o bicorde em semicolcheias (Ex. 236).

(Ex. 235) Compassos 21 a 23 em MS. A indicagdo de “II” refere-se ao pentagrama inferior.
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(Ex. 236) Compassos 21 a 23 em EIV.

L 7 ,
.ﬁﬁir: F‘_"g"q—‘_ﬂ:pﬁg.‘;_i U:ETE

— |_,_|""__["l S e
1]

Vide comentario sobre compassos 15 a 17, p. 122.

Compasso 24:
MS e CH — Uso de ligaduras, primeiro tempo do compasso com o tricorde Ré3-Ré4-Mi4

(Ex. 237 ¢ 238).



127

EIV — Primeiro tempo do compasso apenas com a nota Ré3 do baixo. Auséncia de

ligaduras de notas (Ex. 239).

(Ex. 237) Compasso 24 em MS. A indicacdo de “pp ” refere-se ao pentagrama superior.

:%._.,__:E- ._,:-;_..,..-__.__._._
e y ES
- __ﬂ ! N e ar :: i
-
9 .7 I‘ _.:-E_ - =

(Ex. 238) Compasso 24 em CH.
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(Ex. 239) Compasso 24 em EIV.
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Concernente a nota do baixo, vide comentario sobre compasso 18, pag. 125, agora

aplicado as notas Ré3-Ré4-Mi4.
Compassos 25 a 27:

Prosseguem as diferengas observadas nos compassos 15 a 17

Vide comentario sobre compassos 15 a 17, pag. 122.

Compasso 28:

Prosseguem as diferengas observadas no compasso 18.

Vide comentario sobre o compasso 18, p. 125.



Compasso 29:
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Nas trés fontes consta nota Ré4 natural na 2* colcheia. Indicagdo de “molto rit.” (Ex. 240

e 241).

(Ex. 240) Compasso 29 em MS com a ocorréncia do Ré4 natural.

(Ex. 241) Compasso 29 em EIV com a ocorréncia do Ré4 natural.
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Este intervalo ocorre diversas vezes ao longo deste movimento, respectivamente nos

compassos 18, 20, 24 ¢ 28 em MS, CH e EIV com a presencga da nota Ré#4. Adotamos a nota

Ré#4 pela sua recorréncia, acreditando ser a nota Ré4 natural um erro de escrita. A indicagdo de

“molto rit” é pertinente para a alteracdo de andamento para a se¢do seguinte.

Compasso 32:

MS e CH — Ultimo acorde Mi2 Sol#3 Si3. Nas duas fontes constam indicagdes de terceira

corda (Ex. 242 e 243).

EIV — A métrica utilizada consiste em duas semicolcheias seguidas de colcheia. Ultimo

acorde Mi2 F4a3 Sol#3 Si3. Nao constam indicac¢des de corda (Ex. 244).
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(Ex. 242) Compasso 32 em MS.

(Ex. 243) Compasso 32 em CH.
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Aparentemente a alteragdo ritmica presente em EIV consiste em uma tentativa de facilitar
a execucao, utilizando uma menor quantidade de figuras. Considerando as duas versdes validas
para performance, adotamos em NE a escrita de MS e CH com a indicagdo de “ossia” para a

versdao de EIV.

Compasso 33:

MS e CH — O ritmo consiste, na voz superior, em 13 semicolcheias e uma colcheia.
Ultimo acorde La2 La3 Do4. Em MS a indicacdo de acento esta sobre os intervalos Mi4 Sol4, Ré
4 Fa4 e Si3 Ré4 respectivamente, com indicagdo de tenuto sobre o ultimo acorde. Em CH o
ultimo acorde também possui indicagdo de tenuto. Nas duas fontes constam indicagdes de

terceira corda (Ex. 245 e 246).
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EIV — O ritmo consiste, na voz superior, em duas semicolcheias seguidas de colcheia.
Ultimo acorde La2 Si3 D64. Sobre este acorde consta a indicacdo de acentuacdo. A indicacdo de

terceira corda consta entre parénteses (Ex 247).

(Ex. 245) Compasso 33 em MS.
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Vide comentario do compasso anterior, pag. 128.

Compasso 37:

MS e CH - Consta indicagdo de posicao IX. Ligaduras nos dois ultimos pares de
semicolcheias (Ex. 248e 249).

EIV — Néo consta indicagdo de posic¢ao (Ex. 250).



(Ex. 248) Compasso 37 em MS
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(Ex. 249) Compasso 37 em CH.

A indicagdo de posi¢do € pertinente para a execugao do acorde.

Compasso 38:

MS e CH — Consta indicagao de posicao VII (Ex. 251 e 252).
EIV — Sem indica¢do de posi¢do (Ex. 253).
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(Ex. 251) Compasso 38 em MS.

(Ex. 252) Compasso 37 e 38 em CH. A indicagdo de quarta corda refere-se ao pentagrama

superior.
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(Ex. 253) Compasso 38 em EIV.
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Vide comentario sobre o compasso anterior, pag. 130.

Compasso 50:
MS e CH — Sem repeti¢ao do sustenido na nota Ré3 (Ex. 254 e 255).
EIV — Hé a repeti¢ao do simbolo de sustenido para a nota Ré3 (Ex 256).

132
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(Ex. 254) Compasso 50 em MS sem a repeti¢ao do sustenido em Ré3.
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(Ex. 256) Compasso 50 em EIV com a repeticao do sustenido no Ré3.
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Entendemos como um erro de edi¢gdo uma vez que nao ha necessidade da reiteracao do

sustenido em EIV.

A sec¢do seguinte dos compassos 53 a 67 corresponde a uma repeticao dos compassos 15

a 29, portanto apenas diferengas além das ja citadas serdo discutidas.

Compasso 53:

MS e CH — Linha do baixo ¢ Fa3, Mi3, Mi3, Ré3, Ré3, D63, Ré3, Mi3 (Ex. 257 e 258)
EIV — Linha do baixo ¢ Fa3, Mi3, Mi3, R¢é3, Ré3, D63, D63, Ré3 (Ex 259).

Entendemos a se¢do de 53 a 67 como uma repeticdo de 15 a 29, portanto sem alteracdes

na melodia. Acreditamos que as notas escritas em MS e CH sejam um erro de copia.
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(Ex. 257) Compasso 53 em MS.

(Ex. 258) Compasso 53 em CH.
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(Ex. 259) Compasso 53 em EIV.
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Compasso 56:

Prosseguem as diferencas observadas no compasso 18; vide comentario sobre compasso
18, pag. 125.

Ap6s o compasso 67, ha em MS e CH uma se¢do de 44 compassos que ndo consta em
EIV; apds esses 44 compassos € que ira ocorrer novamente a equivaléncia de segdes. No
compasso 68 temos uma métrica 6/4, com a repeticdo do acorde Dd3, Fa#3, Sol3, Si3, Mi3,

desmembrado no compasso seguinte pela defasagem da nota Sol3 (Ex. 259).
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(Ex. 260) Compassos 67 a 69 em MS. Esté assinalada a nota Sol3 tocada isoladamente.
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E iniciada uma secdo de 20 compassos com o recurso técnico do trémolo, onde notas

repetidas na 3* e 2* cordas soltas do violdo sao alternadas com intervalos harmonicos de tergas e

décimas. Estes intervalos sdo realizados na regido grave e aguda do instrumento (Ex. 260 e 261).

(Ex. 261) Trecho de notas repetidas em MS (compassos 72 a 75). Os intervalos de ter¢as ocorrem

na regido grave e aguda do instrumento.

Intervalos de tercas no grave

Intervalos de terca no agudo
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Nas fontes MS e CH consta a indicagdo “cresc espressivo Il canto sul corde 4 e 5",
evidenciando a necessidade de acentuar a melodia escrita nas cordas graves. A alternancia
melddica de segundas nos compassos 90 a 94 marca o fim da se¢do. Este recurso de notas

repetidas alternadas com uma melodia nas cordas graves, omitido na edi¢do de Irmaos Vitale,
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seria utilizado posteriormente por Guerra-Peixe na Ludicas n° 9, com o subtitulo adequado de
“notas repetidas”, composta em 1980 (Ex. 263).

(Ex. 263) Trecho da Ludicas n° 9. Note-se a utilizag@o das notas repetidas, intercaladas por

intervalos de terca nas cordas graves do violdo, semelhante ao recurso escrito em MS e CH
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Encontramos similaridades de escrita também no Preludio n° 1 “Lua Cheia”, onde uma

melodia em intervalos harmonicos ¢ intercalada com dedilhado na 1% e 2* cordas soltas do violdao
(Ex. 264).

(Ex. 264) Trecho do Preludio n° 1 “Lua Cheia”, com a melodia em intervalos de ter¢as nas cordas

inferiores.
' —
A— —— — o — i E—— —— ~
4 1 - R — »—e—5 i3
ALF | ] T | -
o . . ; 1 1]
S— - = — e - - - [S— o - - - —
- —— I - = F Ih - - e ]
A | | 1 LI L U P — =
@\ g —w i § i Sty N TR —
o — | .
v eresc.  poco @ poco

A seguir descreveremos algumas diferencgas encontradas apenas entre as fontes MS e CH
referente a secdo de 44 compassos adicionais:

No compasso 79 em MS a nota do baixo no quarto tempo ¢ Fa#2, em CH ¢ La2 (Ex. 265

e 266). Acreditamos que o La2 em CH seja um erro de copia, pois descaracterizaria a condugao
intervalar até entdo realizada.
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(Ex. 265) Compasso 79 em MS. A nota circulada ¢ Fa#2.
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No compasso 87 o intervalo em MS ¢ formado por Si2 e Ré#3, enquanto que em CH nao
consta sustenido em Ré3. Acreditamos que seja uma falha na cépia de que dispomos, pois a parte

inicial de todos os compassos na pagina esta apagada (Ex. 267).

(Ex. 267) Compasso 87 em CH.
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Acreditamos também na preservacdo do intervalo de ter¢a maior, recorrente desde os

cinco compasso anteriores (Ex. 268), validando a nota Ré#3 como correta.

(Ex. 268) Compassos 86 ¢ 87 em MS. O intervalo Si2 Ré#3 esta circulado. Os intervalos

anteriores sdo de terca maior, assinalados com retangulos.
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Nesta se¢do com o intervalo de décima, fazemos também uma relagdo com o Preludio n°
2 “Isocronia”, onde uma digitagdo fixa de mao esquerda ¢ apresentada ao longo do brago do
violao (Ex. 269 e 270). Os intervalos La#2-Do#4, L4a2-Do4 e Sol2-Si3 sdo executados com uma
digitacdo fixa de mao esquerda, intercalados pelas cordas soltas. Guerra-Peixe utiliza pautas

duplas para uma melhor visualizagdo das vozes.

(Ex. 269) Compassos 16, 17 e 18 do Preludio n°2 de Guerra-Peixe. Os intervalos circulados

podem ser executados apenas com dois dedos da mao esquerda
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(Ex. 270) Compassos 79 de MS. Notem-se os intervalos Fa#2-La#3, realizados com a posicao
fixa de mao esquerda.
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Optamos pela secao de trémolo em NE. As discussdes sobre execugdo encontram-se no
capitulo 7.3, pag. 175.

Ap0s os 44 compassos adicionais em MS e CH, ocorre novamente a secdo equivalente
aos compassos 15 a 29 nas trés fontes. S3o observaveis as mesmas diferencas de MS e CH para
EIV. Os compassos seguintes, 110 e 111, sdo presentes apenas em MS ¢ CH (Ex. 271 e 272). E
possivel entender os dois acordes como uma progressdo cromadtica entre o segundo grau
abaixado (Bb6/9/#11) e a dominante da dominante (B9/b13). A progressdo ndo utiliza a
dominante Mi, o que seria esperado pela resolu¢cdo na tonica L4 no compasso seguinte. Os dois
acordes sdo auxiliares e pertinentes, constituindo-se uma curta cadéncia para o tema lento em

seqiiéncia, portanto mantidos em NE.
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(Ex. 271) Compassos 110 e 111 em MS. O primeiro acorde assinalado ¢ um Bb6/9/#11 e o

seguinte um B9/13.

(Ex. 272) Compassos 110 e 111 em CH.
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Compassos 68 e 69 (compassos 112 e 113 em MS e CH):

MS e CH — “Piu rit.” no compasso 112. Indicagdo “molto meno” consta apenas no
compasso 113. No compasso 113 em MS temos as indicagdes “legato” na parte superior,
e “espressivo” e “poco rubato” legiveis na parte inferior (Ex 273, 274 e 275).

EIV — Indicacdo “molto meno” consta repetida nos compassos 68 e 69 (Ex. 276 e 277).

(Ex. 273) Compasso 112 em MS.
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(Ex. 274) Compasso 113 em MS.
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(Ex. 275) Compassos 112 e 113 em CH.
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(Ex. 276 € 277) Compassos 68 e 69 em EIV, com a recorréncia da indicagdo “molto meno .

olto m;jen ca. 4296
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O compasso 68 consiste na transi¢do para uma se¢ao em andamento lento, € 0 compasso

69 apresenta a se¢do em novo andamento, com a indicagdo de J=96. Nas trés fontes a indicacdo
“piu rit” consta no compasso 68, sendo desnecessaria a antecipagao da indicagdo “molto meno”

presente no compasso 68 de EIV.

Compasso 72 (116 em MS e CH):

MS — A ligadura parece ir do Mi2 até o Ré4 (Ex. 278).
CH - Ligadura do Mi2 ao La3 (Ex. 279).

EIV — Ligadura do Mi2 ao Fa#3 (Ex. 280).
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(Ex. 278) Compasso 116 em MS.
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(Ex. 279) Compasso 116 em CH.
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(Ex. 280) Compasso 72 em EIV.

Adotamos a ligadura similar a EIV por entender o arpejo como um gesto até o acorde
aumentado do compasso seguinte. As trés ultimas notas do compasso 72 devem ser grafadas

como uma quialtera de trés notas (Ex. 281).

(Ex. 281) NE com a ligadura e a corre¢do sobre a tercina ao final do compasso.
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Compassos 69 a 72 (compassos 113 a 116 em MS e CH):

Inicia uma se¢@o onde triades aumentadas sdo apresentadas ao longo da 2%, 3* e 4* cordas
do violdo, intercaladas pelas notas La2 e Mi4 na 5* e 1? cordas soltas, respectivamente. Tomando
por melodia referencial a nota mais aguda das triades aumentadas, em MS e CH a melodia
consiste em uma escala cromatica descendente, enquanto em EIV temos um movimento
descendente de terca menor e ascendente de segunda menor, considerando-se os intervalos
enarmonicos. No compasso 114 de MS, o simbolo de bemol aparece incorretamente grafado na
altura de Sol3, sem que essa nota esteja presente no acorde.

Descricao da linha melddica formada pela nota mais aguda dos acordes:

MS e CH - Fa4, Mi4, Ré#4, Ré4, Do#4, Do4, Si3 (Ex. 282 e 283)

EIV — Fa4, Ré4, Ré#4, Do4, Do#4, D64, Si3 (Ex 284).

(Ex. 282) Compassos 113 a 116 em MS. A nota mais aguda dos acordes constitui a melodia

principal.
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(Ex. 284) Compassos 69 a 72 em EIV.

Molto mg:no ca. J-96

molte espress

O movimento cromatico descendente nas triades em MS e CH parece contrariar as regras
composicionais descritas por Guerra-Peixe (1988, p. 15), sobre evitar mais de trés notas em
semitons na mesma dire¢do. Entretanto, Guerra-Peixe (1988, p.12) também cita a importancia da
dire¢do da melodia. Analisando este parametro, notamos a ocorréncia da mesma nota alvo no
inicio de cada compasso nas trés fontes, com alteracdo no movimento melddico apenas em EIV.
No tema lento presente no primeiro movimento, notamos a resolu¢do da melodia por segunda
menor ascendente, quando no motivo inicial (Vide exemplos 91, 92 e 93 na pagina 79, e
exemplos 144, 145 e 146 na pagina 96). Adotamos a melodia presente em EIV buscando uma

similaridade estrutural entre os temas lentos do primeiro e terceiro movimentos.

Compasso 76 (compassos 120 em MS e CH):
MS — Ligadura do La2 até o Ré4 (Ex. 285).
CH - Ligadura do La2 até o Si3 (Ex. 286).
EIV — Ligadura do L42 até o La4 (Ex. 287).

(Ex. 285) Compasso 120 em MS.
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(Ex. 286) Compasso 120 em CH.

Similarmente ao compasso 72, adotamos em NE a ligadura abrangendo o arpejo de La2
até o Sol#4. Em MS e CH as trés ultimas notas aparecem corretamente grafadas como tercina, o
que foi adotado também em NE (Ex. 288). Em MS ha a indicacdo do numeral trés sobre as

ultimas notas, mas sem o colchete, necessario para a tercina.

(Ex. 288) Uso da ligadura em NE ¢ a tercina grafada corretamente.

1l
¢

Compassos 73 a 76 (compassos 117 a 120 em MS e CH):

Descricao da linha melddica formada pela nota mais aguda dos acordes:
MS e CH - Fa4, Mi4, Ré#4, Ré4, Do#4, Do4, La3 (Ex. 289).
EIV — Fa4, Ré4, Ré#4, Do4, Do#4, D64, La3 (Ex. 290).
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(Ex. 289) Compassos 117 al20 em MS. A linha melddica consiste na nota mais aguda dos

acordes e intervalos assinalados.

Nos compassos seguintes o material harménico sofre algumas alteragdes com a
presenca do tricorde Ré3, Sol#3 e Do4. No compasso 74 de EIV o simbolo de bemol esta
incorretamente grafado na altura de Si3, embora ndo ocorra essa nota no acorde, devendo estar
na altura de La3.

No compasso 76 de EIV a tercina ao final ndo aparece corretamente grafada. Nao esta
claro se o numeral “3” indicado ¢ referente a digitagdo de mao esquerda ou a indicacao de
tercina. Em MS e CH ha a indicacdo precisa no compasso equivalente.

Concernente a melodia das triades, vide comentario sobre os compassos 69 a 72, pag.

142.

Compassos 77 a 80 (Compasso 121 a 124 em MS):

Descrigao da linha melddica formada pela nota mais aguda dos acordes:
MS e CH — Sol4, Fa#4, Fa4, Mi4, Ré4, D63, Ré4 (Ex. 291).

EIV — Sol4, Fa#4, Fa4, Mi4, Ré4, D63, Ré4 (Ex. 292).
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(Ex. 291) Trecho dos compassos 119 a 124 em MS. O compasso 121 esta assinalado com uma

seta.
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Aqui ocorre uma igualdade da linha melddica e harmonica. No compasso 80 de EIV a

quialtera de cinco notas ndo aparece grafada claramente, estando a indicagdo de “5” sobre a

primeira linha do pentagrama.

Compassos 85 a 87 (compassos 129 a 131 em MS e CH):
Descrigao da linha melddica nas notas agudas dos acordes:
MS e CH — Fa4, Mi4, Ré#4, Ré4, Do#4, Do4, Si3, Si3.
EIV — Fa4, Ré4, Ré#4, Do4, Do#4, Do4, Si3.

Vide comentario sobre os compassos 69 a 72, p. 142.

Na secdo anteriormente descrita do compasso 69 ao 86 (113 a 131 em MS e CH), em MS

e CH a nota L42 do baixo ¢ grafada como minima, e na EIV como colcheia com ligadura de

prolongagdo. Acreditamos que a grafia mais adequada seja a de minima, pois a nota La2 estd

presente a partir do segundo tempo de um compasso 3/4 (Ex. 293).
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(Ex. 293) Compasso 113 em NE com a nota La2 do baixo grafada como minima.
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Compasso 88 (compasso 132 em MS e CH):

MS e CH — Compasso 6/4 e indicacdo “cresc.e poco rit.”, que ocorre desde o compasso
anterior (Ex. 294 e 295).

EIV — Compasso 3/4 e indicagdo de “dim” (Ex. 296).

(Ex. 294) Trecho abrangendo os compassos 131 a 132 no manuscrito de 1969. Note-se a

indicacdo “cresc.e poco rit.” no compasso anterior.
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(Ex. 295) Compasso 132 em CH. Note-se a auséncia de ligaduras nas notas Mi4
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(Ex 296) Compasso 88 em EIV.

Embora estruturado sobre o mesmo acorde de Mi menor com sétima maior, existem
diferencas de ritmo, sendo repetidas algumas notas em MS e CH. Essa diferenga nao desperta
maior interesse, pois se trata de um acorde transitorio. Podemos entender o compasso em EIV
como uma abreviacdo do compasso em MS e CH, pela similaridade das primeiras notas. A grafia
de MS e CH cria maior expectativa para o trecho seguinte, que apresenta novos recursos técnicos

e musicais. Adotamos também a ligadura nas notas Mi4 valorizando a melodia pedal do agudo.

Compasso 89 (Compassos 133 a 145 em MS e compassos 133 a 144 em CH):

Aqui novamente uma se¢ao diferente em MS e CH, onde constam 12 compassos a mais
que EIV. Entre MS e CH ocorre também a diferenga de um compasso a menos em CH.
Descrevemos as caracteristicas a seguir:

Compasso 133 com o ritmo de baido de viola (Ex. 297 e 298). Nos diversos variantes
ritmicas do baido descritas por Marco Pereira (2007, p. 61), encontramos a presenga marcante da
colcheia pontuada e semicolcheia nos baixos, similar ao baido de viola catalogado por Guerra-
Peixe. Este ritmo aparece também nos compassos 59 e 60 do primeiro movimento da sonata, nas
trés fontes. No terceiro movimento, apos o ritmo de baido, surgem os motivos ritmicos e
melddicos tipicos das inubias de cabocolinhos. Guerra-Peixe (1966, p.36) define os cabocolinhos
como grupo de populares que se vestem de indio e saem no carnaval dangando e executando
musica propria, mas que noutras ocasides representam também um auto'®. A intbia consiste em
um instrumento de sopro semelhante a flauta utilizado pelos cabocolinhos para a execucao da
musica instrumental (Ex. 299). Os motivos realizados na inubia sdo utilizados por Guerra-Peixe

nos compassos 134 a 137 nas fontes MS e CH (Ex. 300).

' Informagdes coletadas por Guerra-Peixe entre 1950-1952 em Pernambuco. “Cabocolinho” é a denominagio
popular para os caboclinhos. Por vezes ¢é utilizado também o termo “cabuclim”.
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(Ex. 297) Compasso 59 do primeiro movimento A/legro com a utilizagdo do ritmo de baido de

viola em EIV.
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(Ex. 298) Compasso 133 do terceiro movimento Vivacissimo em MS com o ritmo de baido.
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(Ex. 299) Transcri¢do de motivos executados pelos cabocolinhos coletados por Guerra-Peixe

entre 1950 e 1952. Note-se a semelhanga do material musical utilizado na sonata.
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Ocorre ainda uma diferenca entre as fontes MS e CH, com um compasso a mais em MS.
Este compasso adicional encontra-se riscado e consiste em uma repeti¢do simples do anterior.
Supomos que foi descartado ainda na fase do manuscrito (Ex. 301 e 302). Adotamos a escrita

presente em CH.
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(Ex. 301) Trecho de MS apresentando o compasso riscado. Note-se a semelhanga com os dois

tempos finais do compasso anterior.

(Ex. 302) Trecho equivalente em CH. O compasso assinalado contem as mesmas notas do

compasso riscado em MS.
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A secdo consiste em uma transi¢ao. A relagdo direta com o primeiro movimento pelo uso
do ritmo de baido, e utilizacdo dos motivos dos cabocolinhos, que serdo repetidos posteriormente
ajudam a trazer maior unidade estrutural na sonata. Pelo carater mais virtuosistico dessa se¢ado
com o uso de escalas cromaticas e varios ligados de mao esquerda, acreditamos que a omisssao

desse trecho em EIV foi realizada no intuito de facilitar a sonata.

Compasso 143 em MS (compasso 142 em CH):

Recorréncia do ritmo de baido de viola. Aqui, semelhante ao ritmo descrito no compasso
133, a ultima nota Mi2 no baixo aparece grafada como minima nas duas fontes, extrapolando a
durag@o do compasso. Acreditamos que Guerra-Peixe utilizou esse recurso para explicitar que a
nota do baixo prolonga-se até o compasso seguinte. Optamos pela grafia de colcheia com

ligadura até a proxima nota (Ex. 303).
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(Ex. 303) Proposta de grafia para a linha do baixo. Em MS e CH, Guerra-Peixe utilizou uma

minima no Mi2 ao final do compasso
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Compasso 90 (compasso 145 em MS e 146 em CH)
MS e CH - A indicagdo de “Allegro ca=120" esta presente desde o compasso 133. Em

CH consta a indicag@o marcatissimo no compasso anterior (Ex. 304 e 305)

EIV — Indicagao “Allegro ca=120" (Ex. 306)

(Ex 304) Cornpassos 145 a 148 em MS.

(Ex. 305) Compassos 145 ¢ 147 em CH
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(Ex. 306) Compasso 90 em EIV.
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Nas fontes MS a CH a secdo de notas repetidas € precedida de uma escala cromadtica a
que inicia com Sol#3. A indicacdo de “allegro” ocorre anteriormente em MS e CH por iniciar

nessa escala cromatica.

Compasso 91 (compasso 146 em MS e 147 em CH):
MS e CH - indicagao de simile (Ex. 307).
EIV — Indicacdo de metallico (Ex. 308).

(Ex. 307) Compasso 147 em CH.
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(Ex. 308) Compasso 91 em EIV.
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A indicacdo de simile existente em MS e CH se refere ao uso da nota Si3 em corda solta.
Acreditamos que a secdo iniciada neste compasso ¢ mantida pelos cinco seguintes seja uma
referéncia a viola caipira, instrumento de cordas de aco, dedilhadas ou plectradas, de uso comum
na regido Centro-Oeste e pelo repentistas na regido Nordeste do Brasil (Ex. 309). Sendo o violao
um instrumento que tradicionalmente utiliza cordas de nylon, um timbre mais proximo ao som

da viola ¢ obtido com a mao direita proxima ao cavalete para pingar as cordas e utilizando mais
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as unhas, extraindo os harmonicos mais agudos. Para a alusdo a esse efeito, acreditamos que a
indicacdo “metallico” possa ser associada ao termo “marcatissimo”, que expressa a intensidade
apenas. Adotamos a jun¢do das indicagdes em NE. Em seu curriculo, Guerra-Peixe (1971, p. 5)

cita seu interesse pela viola:

“1960 - termina, no carnaval deste ano, o periodo de trés meses em que viaja intensamente para o
litoral-norte paulista de S3o Paulo (Ilhabela, Sdo Sebastido, Caraguatatuba e Ubatuba) na fung¢do de chefe
do setor musical da equipe da Comissdo Paulista de Folclore, que levou a efeito intensa coleta para a
campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, do MEC. Muito embora todos os aspectos da coleta
merecessem a mesma atencao, o pesquisador concentra os seus estudos principalmente na afinacdo de
viola, instrumentos de percussdo como a marimba, tida como inexistente atualmente no Brasil, e no toque

de rabeca”.

(Ex. 309) Transcri¢@o dos compassos 91 a 96 em EIV (compassos 147 a 152 em MS e 146 a 151
em CH). A melodia ocorre na primeira corda com o pedal da nota Si3 realizada em uma corda solta. A

alterag@o no Ré5 no ultimo compasso modula a passagem para o mixolidio com quarta aumentada.
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Compasso 97 (compasso 153 em MS e 152 em CH):
MS e CH — “p subito” (Ex. 310).
EIV — “p sub e ordinario” (Ex. 311).

(Ex. 310) Compasso 152 em CH.
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(Ex. 311) Compasso 97 em EIV.

P sub e ardindrio

Nos compassos 97 e 98 (compassos 153 a 154 de MS e 152 a 153 de CH), temos a
ocorréncia dos motivos das intibias dos cabocolinhos. Acreditamos que a indicagdo de p subito

seja suficiente para evidenciar o contraste sonoro.

Compasso 99 (compasso 155 em MS e 154 em CH):
MS e CH - Indicagdo de 3? corda no La#3 (Ex. 312).
EIV — Sem a indicagdo supracitada (Ex. 313).

(Ex. 312) Compasso 154 em CH.
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Acreditamos que o trecho ndo gere maiores duvidas quanto a digitacao.

Compassos 101 a 104 (compassos 157 a 160 em MS e 156 a 159 em CH):
MS — Nao consta indicagdo de stacatto sobre as notas, mas de pizzicato (Ex. 314).

CH - Consta indicacao de stacatto, pizzicato, dim, f, mf ritard e p (Ex. 315).
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EIV — Consta stacatto sob todas as notas. indicagdes pizzicato, ff, dim, f, mf, rit, p (Ex.
316).

(Ex. 314) Compassos 157 a 160 em MS.
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(Ex. 315) Compassos 156 a 159 em CH.
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(Ex. 316) Compassos 101 a 104 em EIV.
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Este trecho ocorre trés vezes ao longo deste movimento. Em MS, ocorre dos compassos
11 a 14 com a indicacdo de stacatto, dos compassos 49 a 52 sem indicacao, e dos compassos 157
a 160 igualmente sem indicag@o de stacatto. Em CH, ocorre dos compassos 11 a 14,49 a 52 ¢
dos compassos 156 a 159, com a presenca da indicacdo de stacatto, sendo que em alguns
compassos a copia ndo permite uma melhor legibilidade. Em EIV consta a indicagdo de stacatto
em todas trés passagens. Acreditamos que a ocorréncia dessa indicag¢do nas trés fontes confirme
uma inten¢do de stacatto desejada por Guerra-Peixe. Acrescentamos, contudo, que a indicagao
de pizzicato, presente nas trés passagens nas trés fontes seja suficiente para obter a diminui¢ao de

duragdo das notas.
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Compasso 102 (compasso 158 em MS e 157 em CH):
MS e CH — A quarta colcheia ¢ um Ré#3 (Ex. 317).
EIV — A quarta colcheia ¢ um Ré3 natural. O sustenido consta a partir da quinta colcheia

(Ex. 318).

(Ex. 317) Compasso 157 em CH.

Entendemos como um erro de edicdo em EIV porque a nota Ré#3 ocorre anteriormente

sempre na quarta colcheia nos compassos 12, 50 e 102.

Compassos 105 a 119 (compassos 161 a 175 em MS e 160 a 174 em CH):

Vide comentario sobre os compassos 15 a 17 entre as trés fontes, pag. 122.

Compasso 122 (compasso 178 em MS e 177 em CH)

MS e CH — Nao consta cesura apos o ultimo acorde. Consta molto ritardando a partir dos
dois compassos anteriores (Ex. 319 e 320).

EIV — Consta cesura apds o ultimo acorde. Molto rit a partir do compasso anterior (Ex.

321).
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(Ex. 319) Compasso 176 a 178 em MS. O compasso 178 esta circulado.

(Ex. 320) Compassos 175 a 177 em CH. O compasso 177 esta circulado.
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(Ex. 321) Compasso 120 a 122 em EIV. A cesura esté assinalada.
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A expressdo molto ritard inicia no compasso anterior, enfatizando a progressao

harménica com o sexto grau abaixado e dominante com décima terceira. A cesura faz-se

necessaria para a valorizagdo do inicio da Coda, que toma emprestado o material musical do

primeiro movimento da sonata. O bequadro no D63 (compasso 120 em EIV, 176 em MS e 175

em CH) ¢ acidente de precaugao.
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Compasso 124 (compasso 180 em MS e 179 em CH):
MS e CH — A primeira nota ¢ Fa#2 (Ex. 322 e 323).
EIV — A primeira nota ¢ F4 natural. Indicacdo de “mf”" e “poco a poco” (Ex. 324).

(Ex. 322) Compasso 180 em MS.
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Vide comentario sobre o compasso 105 do primeiro movimento, pag. 99.

Compasso 125 (compasso 181 em MS e 180 em CH)
MS — Nao consta bequadro no Fa3 da terceira semicolcheia (Ex. 325).

EIV e CH — Consta bequadro no Fa3 da terceira semicolcheia (Ex. 326 e 327).
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(Ex. 325) Compasso 181 em MS.
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(Ex. 326) Compasso 180 em CH.
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Nao héd necessidade desse bequadro porque a nota Fa3 ¢ grafada sem acidente
anteriormente.

Compasso 129 (compasso 185 em MS e 184 em CH)
MS e CH — Ritmo: minima pontuada e quatro semicolcheias (Ex. 328 e 329).

EIV — Ritmo: minima, colcheia, pausa de colcheia e quatro semicolcheias (Ex. 330).

(Ex. 328) Compasso 185 em MS.
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(Ex. 329) Compasso 184 em CH.
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(Ex. 330) Compasso 129 em EIV.
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A pausa utilizada em EIV ¢ util para delimitar o final do trinado executado desde o
compasso anterior. Mantida em NE.

Compasso 132 (compasso 188 em MS e 187 em CH)

MS — Consta pestana com dedo 4 nas notas Ré# e Sol#. Nao consta uma seta sobre o
acorde. Nao consta apogiatura no baixo (Ex. 331).

CH — A cépia ndo apresenta clareza para defini¢do da digitagao (Ex. 332).

EIV — Pestana com o dedo 2 nas notas Mi e La#. Consta seta sobre o acorde. Apogiatura
no baixo (Ex. 333).

(Ex. 331, 332 ¢ 333) Compasso 188 em MS, 187 em CH e 132 em EIV.
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Concernente a proposta de digitagdo, vide comentario no capitulo 7, pagina 164
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Compasso 133 (compasso 189 em MS e 188 em CH)

MS — Sem apogiatura no baixo e seta no acorde. Consta indicag@o “6 C”, provavelmente
de pestana na sexta casa. (Ex. 334).

CH — A copia nao apresenta clareza para defini¢do do acorde. Indicagdo de posicao VI.
(Ex. 335).

EIV — Com apogiatura e seta (Ex. 336).

(Ex. 334 ¢ 335) Compasso 189 em MS e 188 em CH

28, — F

A indica¢do de pestana € pertinente. A apogiatura no baixo enfatiza o arpejo do acorde.
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7 — POSSIBILIDADES TECNICO-INTERPRETATIVAS NA SONATA

7.1 - Allegro

Para a melodia desenvolvida nos arpejos dos compassos 1 a 17 (Ex. 337) e compassos 62
a 68 do primeiro movimento, provavelmente Guerra Peixe idealizou a repeticao do polegar da
mao direita para a execucao do arpejo, pela melodia existente na regido grave. Nélio Rodrigues
(2006, p. 28) cita a propensdo de Guerra-Peixe em utilizar o dedo polegar da mao direita para o
realce das melodias ao violdo, por ser um dedo naturalmente mais forte. A digitacdo da mao
direita deve permitir ao intérprete o destaque da melodia principal, indicada pelas acentuagdes na
partitura, sendo auxiliares para o desenvolvimento dessa habilidade os exercicios técnicos de

arpejo com acentuagdes diversificadas.

(Ex. 337) Compassos 1 a 3 da sonata para violao.

simile

Nos compassos 12 a 14 do primeiro movimento (Ex. 338) temos a alternancia da melodia

na regido grave e aguda dos arpejos, devendo o instrumentista controlar a intensidade do ataque

em cada dedo da mao direita para a énfase da melodia.

(Ex. 338) Compassos 12 e 13 da sonata para violdo. Os circulos indicam as notas a serem

enfatizadas na regido grave e aguda.
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No primeiro movimento, os arpejos podem ser realizados com diferentes digitagdes de
mao direita. Nos compassos 61 a 67 temos a melodia inserida em um arpejo de L4 menor com
nona, podendo estabelecer-se um padrao de digitagdo (Ex. 339). Quando esse padrao melodico €
desenvolvido uma quarta acima a partir do compasso 66, o acorde de Ré menor com nona
adicionada ndo permite a manutencao da digitagdo da mao direita, salvo utilizando uma maior
abertura dos dedos da mao esquerda (Ex. 340). Provavelmente considerando a dificuldade dessa
abertura, as trés fontes sugerem a mudan¢a do padrdo da mao direita em fun¢do de facilitar a
mao esquerda com a utilizagdo da primeira corda solta. No compasso 61, o acorde ¢ realizado
com uma digitagdo fixa de mao esquerda, enquanto que no compasso 65 o acorde ¢
complementado pela movimentagdo do dedo 3 da mao esquerda, tirando a homogeneidade do

arpejo anterior.

(Ex. 339) Compassos 61 e 65 em MS.
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(Ex. 340) Digitacao para o acorde Ré menor. A utilizacdo da abertura dos dedos da mao esquerda

permitiria a manuteng@o do padrao de digitagdo de arpejo na mao direita.
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Em algumas passagens de acordes da sonata ¢ viavel a utilizagdo de pestanas irregulares,
feitas com os dedos 2, 3 ou 4 da mado esquerda, expandindo as possibilidades da pestana
convencional, realizada tradicionalmente apenas com o dedo 1 da mao esquerda. Flavio Apro
(2004, p. 90-91) comenta que se considerarmos a ampla variedade de pestanas, ¢ possivel
solucionar casos de determinados acordes. Detectamos pelo menos duas opgdes de pestana

irregular na sonata: o acorde de Fa sustenido maior com décima terceira e nona bemolizadas no
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compasso 48 do primeiro movimento (Ex. 341), e o penultimo acorde do terceiro movimento
(Ex. 342). Entre MS, CH e EIV, encontramos divergéncias quanto a digitacdo desse acorde, com
a proposta de utilizar o dedo 2 ou 4 da mao esquerda para a pestana irregular. Ambas as

propostas sdo validas.

(Ex. 341) Pestana com o dedo 2 da mao esquerda no primeiro movimento.
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(Ex. 342) Pestana com o dedo 2 no penultimo acorde do terceiro movimento.
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Para a realiza¢do do trecho com acordes do compassol8 ao 26 no primeiro movimento,
propomos a técnica de mao direita aqui descrita como ‘imalt’. Essa nomenclatura ¢ utilizada pelo
violonista Alexandre Atmarama, ¢ dada a ndo uniformizagdo de um termo para essa técnica na
bibliografia conhecida, adotaremos a proposta por Alexandre. Em seu livro “Doze composigdes

para violao”, Atmarama (2008, p. 38) comenta sobre a concepgao e execucao dessa técnica:

“Imalt € o fruto de uma experiéncia realizada com o objetivo de solucionar um problema de
execugdo numa curta passagem de uma pega chamada GITA. Trata-se de uma técnica para pulsar
conjuntos de duas ou trés notas consecutivamente, alternando a direcdo do ataque com os dedos da mao
direita, especialmente com o indicador, médio e anular. E dai surgiu o termo ‘imalt’, ou seja: i, m, a + alt,
de alternar. E algo semelhante a palhetas agindo conjuntamente nas duas diregdes. Sua execugio produz

efeito notavel, permitindo-nos vibrar pequenos grupos de notas sucessivamente com maior rapidez e
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precisdo... acredito que o ‘imalt’ venha servir como mais um recurso técnico disponivel no mundo de

compositores e intérpretes deste maravilhoso instrumento.”

Para o desenvolvimento da técnica do IMALT, Atmarama escreveu duas pecas para
violdo, intituladas “Imalt I (Ex. 343) e "Imalt II”, além de sugerir a utilizacdo da técnica em
diversas pegas do repertorio tradicional como o Theéme Varié et Finale, de Manuel Ponce e
Estudo 11 de Heitor Villa-Lobos. Atmarama (2008, p. 64) acrescenta informagdes sobre a

técnica do ‘imalt’:

“O termo ‘imalt’ foi criado para indicar uma forma particular de ataque com os dedos ‘i, m, a’
que movimentam-se conjuntamente em duas diregdes: de baixo para cima (movimento convencional) e
de cima para baixo. O ‘imalt’ proporciona maior rapidez e precisdo quando temos de pulsar
repetidamente pequenos grupos de duas ou trés notas. Este estudo foi elaborado especialmente para a

pratica e desenvolvimento dessa técnica (sic).”

No encarte do Cd “Geraldo Ribeiro interpreta Garoto” (1980), J. L. Ferrete descreve uma
técnica de mao direita utilizada por Geraldo Ribeiro em algumas faixas, com os dedos em estilo
de palheta e alternando a digitagcdo. Pela audicdo das referidas pecas, onde estdo presentes
acordes repetidos, entendemos a técnica descrita como semelhante do “imalt” proposto por
Alexandre Atmarama. Ainda sobre a gravacao de Geraldo, segundo Ferrete, a técnica seria
notada por aqueles que entendem de violdo, causando imediato assombro. O ‘imalt’ descrito por
Alexandre possui uma relagdo muito proxima com o dedillo e com o rasgueado, por utilizar-se
do recurso mecanico de flexdo e extensdo do dedo da mao direita, de maneira a ferir a corda nos
dois sentidos, ou seja, ao abrir e fechar da mao. Os simbolos ("), grafados sobre os acordes,
indicam, nessa pec¢a, o sentido do ataque dos dedos da mao direita. Partindo de um movimento
curto, os dedos podem atacar as cordas individualmente, em pares ou em grupos de trés cordas,
realizando acordes em andamentos muito elevados para a técnica tradicional de ferir as cordas

apenas com a flexdo dos dedos da mao direita.
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(Ex. 343) Transcri¢ao dos compassos 4 ¢ 5 da peca “Imalt I, de Alexandre Atmarama.

A proposta técnica acima descrita ndo objetiva ser a definitiva, mas constitui-se em mais
uma opg¢ao, considerando-se a discussao sobre a execu¢do de acordes em andamentos rapidos,
como descrito nas paginas 73 a 76. Ressaltamos que a simbologia utilizada por Atmarama pode
ser confundida com indicagdes de acento, e pela inexisténcia de uma simbologia padrdao para o

“imalt”, adotamos uma nota explicativa em NE.

A cadéncia do compasso 28 consiste em uma escala descendente, observando-se o inicio
em p, crescendo até a nota Mi2 do compasso seguinte. A pausa no inicio da escala enfatiza sua

caracteristica anacrustica, ¢ as colcheias na parte final desta escala enfatizam o ritardando (Ex.
344).

(Ex. 344) Compassos 28 € 29 em NE.
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A segdo molto meno iniciada no compasso 33 deve ser tocada em legato, com a

malemoléncia que sugere uma modinha, enfatizada pela distingdo clara entre a melodia e

acompanhamento da escrita (Ex. 345).



(Ex. 345) Compasso 33 em NE, inicio do segundo tema lento.
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As frases apresentam-se regularmente em quatro compassos, intermediados pela tensao

melddica do compasso 41. Entendemos que a secdo analoga do compasso 85 a 106 siga critérios

de execucdo semelhante, ressalvando-se a nota Ré3 utilizada como pedal entre o baixo ¢ a

melodia aguda (Ex. 346). Esta nota pedal pode ser movimentada com o uso da intensidade,

crescendo ao inicio do compasso, climax ao meio e decrescendo ao final. O recurso, entretanto,

nao deve ser utilizado constantemente para ndo comprometer o efeito.

(Ex. 346) Compassos 85 ¢ 86 em NE. As notas assinaladas constituem a linha melddica pedal.
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sempre legato

Acreditamos que as indicagdes metrondmicas na sonata ndo sejam herméticas,

especialmente quando observamos o lirismo das melodias nas se¢des lentas. Nélio Rodrigues

(2006, p. 37), cita que Guerra-Peixe admitia liberdade quanto aos andamentos conforme a

atmosfera resultante da interpretacdo, e que o compositor acrescentava a indicagdo de “ca” (cerca

de) as marcagdes de andamentos em suas composicoes.
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No trecho dos compassos 49 a 52 e 54 a 56, a acentuacdo pedida sobre a colcheia na voz
superior ndo deve prejudicar a fluéncia do arpejo (Ex. 347). O uso de ligaduras no grupo de trés

semicolcheias do segundo tempo ¢ recomendado para obter esse efeito.

(Ex. 347) Compassos 49 a 50, com as indicagdes de acento e ligados assinaladas.
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Os arpejos compreendidos nos trés compassos que iniciam a coda devem ser tocados
enfatizando seu aspecto melddico, sem o prolongamento indevido de suas notas, especialmente o
baixo. Os trés arpejos culminam em notas cada vez mais aguda, o que deve ser marcado por uma
intensidade cada vez maior, até a fermata na nota Sol5. Os ligados sdo recomendados na

passagem da nota Fa#4 para Mi4, favorecendo o salto para a regido aguda (Ex. 348).

(Ex. 348) Inicio da coda. Note-se a sugestao de ligados, marcados com circulos.
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7.2- Larghetto

A indicacdo de graciozo come arpa, presente no primeiro compasso evidencia o legato,
com o toque da polpa dos dedos da mao direita, buscando imitar a suavidade do dedilhar de uma
harpa (Ex. 349). O toque com apoio pode ser utlizado para a énfase da ultima nota em cada
compasso. Sugerimos a digitagdo de mao esquerda no intuito de preservar o legado com notas

em cordas diferentes.

(Ex. 349) Compasso inicial do segundo movimento em NE, com a proposta de digitagdo para mao

esquerda.
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Este movimento utiliza-se de frases regulares de quatro compassos, conduzidas em sua
maioria por uma melodia cromatica descendente no baixo (compassos 5 a 8). O tema inicia com
a anacruse do compasso 4 indo para a tonica La no compasso seguinte. Sobre este acorde sao
utilizadas as dissonancias de sétima maior € nona. A melodia desenvolve-se nos dois compassos
seguintes com a resolucao da quarta aumentada Ré#4 para a nota Mi4. O acorde com a tensdo

deve ser enfatizado com a resolucao na nota Mi4 mais suave (Ex. 350).

(Ex. 350) Compasso 7 em NE.
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Na secao intermedidria dos compassos 21 a 37 o motivo € essencialmente ritmico, com
melodia estatica, sendo utilizados os modos menor e maior para a tonica La. A nota Mi4 ¢
utilizada no agudo como pedal, ndo devendo ser enfatizada, pois 0 movimento melodico ocorre
entre os trés acordes que se alternam na regido mais grave. A utilizagdo de melodias em acordes
com pedais em cordas soltas ¢ recorrente na sonata, estando presente no segundo tema lento do
primeiro movimento e no tema lento do terceiro movimento. A grafia com o Mi4 intercalado
com pausas ¢ util para entender o momento de realizagdo da nota, mas ndo representa o som real

pois a corda solta reverbera livremente ao longo de cada compasso nessa se¢do lenta.

Para o segundo movimento, Nélio Rodrigues (2006, p.39) afirma que Guerra-Peixe
utilizou como tema uma alusdo as carpideiras do Nordeste do Brasil. Em artigo publicado em
196817, Guerra-Peixe escreveu sobre as melodias cantadas em cerimonias funebres de Caruaru,
Pernambuco, atribuindo-lhes a impressao marcante para o ouvinte de eterno /egato, sem nuancas
sensiveis, tendo as pausas, muito curtas, alids, apenas para atender ao processo respiratorio.
Sobre o andamento lento destas melodias, Guerra-Peixe comentou o carater mondtono e
arrastado. Nos exemplos musicais anexados ao artigo de Guerra-Peixe ndo encontramos
similaridades diretas com as melodias presentes no segundo movimento da sonata, mas a
tessitura reduzida e pouca variagao ritmica ajudam a estabelecer uma provavel relagdo com o
citado por Nélio Rodrigues. E possivel ainda relacionar com alguns maneirismos das cangdes

urbanas da regido Sudeste do Brasil, sem relagdes diretas nas duas situagoes.

Concordamos parcialmente com Nélio (2006, p. 39) no que concerne ao fato desta cancao
se restringir ao uso objetivo da mao direita, pois entendemos que o uso consciente da mao
esquerda, ¢ essencial para o toque em legato, garantindo a continuidade melddica. A indicagdo
um poco a piacere presente a partir do compasso 5 ilustra o carater de malemoléncia e

flexibilidade ritmica do movimento (Ex. 351).

17 “Reza de defunto”, Revista Brasileira de Folclore, n. 22, Rio de Janeiro.
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(Ex. 351) Compassos 4 ¢ 5 em NE. Note-se a indicagao un poco a piacere abaixo do compasso 5.
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7.3 - Vivacissimo

Este movimento traz a indicagdo de andamento com < =80, sendo que em MS e CH
ocorre a indicagdo “c” e em EIV “ca”. Esse andamento impde uma grande dificuldade de
execucdo para a escala com inser¢des cromaticas presentes neste trecho. O violonista Nicolas de
Souza Barros (2008) cita esta escala no capitulo “Aplicagdes praticas do modelo escalar
heterodoxo” de sua tese de doutorado, propondo a utilizacdo de combinagdes com o uso dos
dedos polegar, indicador € médio da mao direita como recurso para obter a velocidade desejada,
auxiliado com o posicionamento da mao esquerda de maneira a evitar os cruzamentos

desfavoraveis nas mudangas de corda (Ex. 352).

(Ex. 352) Proposta de digitagdao de Nicolas Barros nos compassos 09 e 10 para a obtencdo da

velocidade indicada na partitura.
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Sobre propostas de digitacdo da mao direita no repertorio violonistico, Barros (2008, p. 81)

comenta:

“No estudo de mecanismo escalar, s3o geralmente sugeridas as formulas binarias i-m, m-i, m-a, a-m, i-a €
a-1, assim como algumas férmulas ternarias. Entretanto, em edigdes do repertdrio violonistico do século XX,

digitagcdes de mao direita sdo raramente encontradas. Para explicar essa lacuna, as seguintes possibilidades:
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os editores preferiam que cada instrumentista fosse responsavel por sua préopria solucdo técnica de méao
direita, que a resolucdo binaria estaria tdo enraizada na pratica instrumental que os editores pensavam ser
desnecessaria a inclusdo de digitagdes escalares de mao direita, e que a programagio visual das edi¢des seria

afetada”.

Acreditamos que a utilizagdo de digitacdes diversas seja um recurso para obtengdo de
velocidade. Adotamos a digitagdo bindria com indicador ¢ médio da mao direita por
proporcionar uma velocidade aceitavel, ndo descartando que outras digitacdes sejam trabalhadas,
como a descrita por Nicolas Barros.

Segundo o violonista Paulo Pedrassoli, em afirmagdo durante o IX Festival de Violdo
Dilermando Reis, em Guaratinguetd — SP, 2004, o terceiro movimento da Sonata ¢ baseado no
ritmo do frevo. Claudio Corradi (2006, p. 91-92) considera o frevo presente através de trés
motivos no trecho dos compassos 30 a 31, 32 a 33 e 37 a 44. Acreditamos que essa métrica do
frevo esteja caracterizada pelas acentuagdes na ultima colcheia do segundo e quarto tempos do
compasso (Ex. 353). No prefacio de sua suite n® 2 “Nordestina” para piano, Guerra-Peixe (1959)
explica que o frevo tem como caracteristicas marcantes as bruscas mudancas de intensidade, o
que pode ser verificado no quinto movimento dessa suite, intitulado “frevo”, onde a acentuagdo
da ultima colcheia ao final do compasso ou em sincope ¢ freqiiente (Ex. 354). Essas acentuacdes
sdao semelhantes as encontradas na sonata para violao. Marco Pereira (2007, p. 78-79), comenta
sobre a variante intitulada “frevo-ventania”, onde componente melodico ¢ quase todo elaborado
em semicolcheias, variante essa mais proxima dos ritmos presentes nesse trecho da sonata. Para
o acompanhamento do frevo ao violdo, no entanto, ¢ utilizada uma célula ritmica onde se
intercalam valores mais longos, em andamento bem rapido (Ex. 355). No compasso 32, o ritmo
consta com uma colcheia, seis pares de semicolcheias e uma colcheia. Buscando uma

caracteriza¢ao maior do frevo, ¢ importante valorizar as acentuagdes exigidas na partitura.

(Ex. 353) As acentuagdes presentes na se¢ao da sonata entendida como um frevo.
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(Ex. 354) Compassos 7 e 8 do “frevo” da suite n° 2 de Guerra-Peixe.
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Nos compassos 77 a 78 (Ex. 356) do primeiro movimento encontramos uma seqiiéncia de
arpejos com acentuacao analoga a se¢do de frevo do terceiro movimento. Podemos estabelecer
uma maior unidade estrutural com a valorizacdo dessas acentuacdes, pela relagdo entre o

primeiro e terceiro movimentos da sonata.

(Ex. 356) Compasso 77e 78 do primeiro movimento com as acentuacdes.
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Nos compassos 40, 41 e 42 a nota Ré3 do baixo aparece com uma colcheia pontuada nas

trés fontes (Ex. 357). Nos compassos anteriores 37, 38 e 39 a nota do baixo aparece grafada

como minima (Ex. 358). Acreditamos que essa diferenca ocorre por Guerra-Peixe ter o
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conhecimento de que esse baixo seria logo apagado por estar na 4* corda, onde outras notas

seriam tocadas.

(Ex. 357) Compassos 40, 41 e 42 em EIV, com as notas dos baixos escritas em colcheias

pontuadas.
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(Ex. 358) Compassos 37, 38 ¢ 39 em EIV, com as notas dos baixos escritas em seminima.
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O trecho compreendido dos compassos 15 a 17, 19, 20 a 22, e 25 a 27 (respectivamente

repetidos nos compassos 53 a 55, 57, 59 a 61, 63 a 65,95 a 97, 99, 101 a 103, 105 a 107, 161 a

163, 165, 167 a 169, e 171 a 173) deve ser tocado com a dosagem maior de forca para o dedo

polegar da mao direita, enquanto os bicordes La3-Si3 e Ré4-Mi4 sdo tocados com menor

intensidade, pois a melodia principal aparece na voz inferior. Podem ser utilizados também

toques distintos com a polpa ou com a unha, diferenciando-se as vozes por meio do timbre (Ex.

359).
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(Ex. 359) Compassos 15 e 16. As notas assinaladas representam a voz a ser destacada, seja por

intensidade sonora ou por meio de timbres diferentes.
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Na se¢do compreendida entre os compassos 70 a 89 do terceiro movimento encontramos
o recurso do trémolo, pela alternancia de uma melodia em intervalos de tergas e décimas
enquanto uma nota pedal é repetida na segunda e terceira cordas. O violonista Scott Tenant
expoe que o trémulo ¢ uma das técnicas mais desafiadoras ao violdo, trazendo dificuldades e

« \ ~ 1
frustragdes pelo resultado as vezes ndo alcangado'®.

A técnica do trémolo visa superar a dificuldade em sustentar notas de longa duracdo ao
violao, utilizando a repeticdo de notas para criar uma ilusao auditiva de continuidade. Segundo
Nicolas Barros (2008, p. 78), no tremolo sdo utilizadas células de quatro notas, compostas por
uma nota geralmente mais grave e trés notas repetidas geralmente encontradas em cordas mais
agudas. Ainda segundo Barros (2008, p. 78), a digitacao do trémolo foi sistematizada na segunda
metade do século XIX como p-a-m-i. Na literatura para violdo, diversas obras tornaram-se
célebres na utilizacdo dessa técnica, como Recuerdos de La Alhambra, do espanhol Francisco
Tarrega (1852-1909). Na sonata de Guerra-Peixe, no entanto, as notas repetidas sdo colocadas

em plano secundario, sendo o destaque dado para as notas em intervalos harmonicos.

Um problema identificado nessa se¢do de trémolo consiste na alternincia das cordas
utilizadas para a melodia. Inicialmente, a melodia ¢ feita utilizando-se a 4* e 5* cordas, ferindo-as
com o polegar da mao direita, enquanto os dedos indicador, médio e anular realizam as notas
repetidas na 3* corda. Posteriormente, a melodia principal € executada na 1* e 2* cordas, enquanto
as notas repetidas continuam a ser realizadas na 3* corda. Vislumbramos algumas possibilidades

de digitacao (Ex. 360, 361 e 362):
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(Ex. 360) Digitagao de mao direita proposta para a secdo onde a melodia é realizada na 5 e 4*

cordas.

(Ex. 361) Digitacao de mao direita proposta para a se¢cdo onde a melodia ocorre na 1* e 2* cordas.
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(Ex. 362) Digitacdo de mao direita sem a utilizagao do polegar.
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Na primeira digitacdo (Ex. 360), o polegar ataca simultaneamente as duas cordas. Na
segunda digitagdo (Ex. 361), o polegar alterna com o indicador para a execucdo das notas
repetidas. O problema localizado ¢ quanto ao timbre, pela realizagdo das notas repetidas com
digitacdes diferentes da mao direita, inicialmente anular, médio e indicador e logo ap6s polegar e
indicador. Ha a necessidade de um estudo do angulo de ataque e intensidade dos dedos da mao
direita para ndo comprometer a unidade timbrica, ao alternar a digitacdo da mao direita quando a

melodia principal vai para o agudo. No exemplo 362 mostramos uma digitacdo sem o uso do

'8 Judging from the frustated attitudes I have encountered on the subject, tremolo is certainly of the most challenging
of techniques. Difficult and frustrating it may be (Tradugdo nossa) (TENNANT, 1995, p.56).
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polegar da mao direita, que pode resultar em maior uniformidade timbrica para as notas repetidas
na corda Sol. Visando manter o paralelismo da digitacdo para a mao esquerda, propomos oitavar
para o grave os intervalos harmonicos realizados na 1* e 2* cordas nos compassos 75 a 77. Assim
¢ mantida também a digitacdo de mao direita, garantindo uma maior uniformidade de sonoridade
da peca. Também nesse intuito ¢ possivel, nos compassos 79 a 81, oitavar para o agudo a nota
inferior, convertendo o intervalo de décima para ter¢ca. Adotamos a escrita original com a

indicacdo de “ossia” para as sugestdes de alteracdo intervalar (Ex. 363 ¢ 364).

(Ex. 363) Compasso 79 do terceiro movimento com a melodia em décimas.
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(Ex. 364) O mesmo compasso supracitado com o intervalo de terca.
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As sugestdes de alteragdo intervalar resultam em maior uniformidade na digitacdo, mas
implicam em uma desestruturacdo na se¢do de trémolo. Esta pode ser divida em trés segdes: a
primeira com o intervalo de terca nas cordas mais graves (Ex. 360), a segunda com o intervalo de
ter¢a na regido aguda da primeira e segunda cordas (Ex. 361), e finalmente a terceira, com o
intervalo de décima (Ex. 363). Concluimos que a proposta de alteragdo intervalar seja um
recurso para a execu¢do, mas ndo evidencia as mudancas de tessitura da escrita original de

Guerra-Peixe.

A se¢do de trémolo ndo foi inserida na edigdo de 1984 porque Guerra-Peixe,

equivocadamente, entendeu que o violonista Nélio Rodrigues (2006, p. 41) teria considerado
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esse trecho de dificil execugdo. Esse recurso das notas repetidas foi utilizado posteriormente na
Ludicas n° 9, que possui justamente o subtitulo de “Notas repetidas”. A passagem ¢ semelhante
ao material escrito na sonata, onde notas repetidas sao intercaladas com uma melodia constituida
por intervalos de tercas e triades nas posi¢cdes fundamental e invertida; entendemos assim o

interesse de Guerra-Peixe por essa passagem idiomatica na sonata, mantendo-a em NE. O

andamento exigido de J = 126 também nao oferece maiores obstaculos frente as pecas
tradicionais de trémolo, como em Agustin Barrios e Francisco Tarrega. A manutencao da se¢do
de trémolo também ajuda a estruturar de maneira mais concisa a forma rondd, com trés secdes

alternadas ao estribilho.

A partir do compasso 186 do terceiro movimento em MS, consta uma digitagdo de mao
esquerda utilizando-se apenas os dedos 1, 2 e 3. Essa digitacdo parece-nos uma tentativa de
realizar as mudangas de posi¢do da mao esquerda sem coincidir com o apoio ritmico das
semicolcheias e conferindo maior legato a passagem (Ex. 365). Nélio Rodrigues (2006, p. 42)
comenta que Guerra-Peixe aboliu o uso do quarto dedo durante o trecho, com a finalidade de
diminuir a distancia dos saltos e, com isso, desenvolver maior velocidade, maior ligagdo entre as
notas e a falsa impressdo do uso de arco, como no violino. Independente da combinacdo
empregada, as mudangas de posi¢do devem ocorrer sem comprometer o ritmo, atentando-se para

a conclusdo em pianissimo na nota mais aguda.

(Ex. 365) Compassos finais do terceiro movimento em MS.
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8 — CONSIDERACOES FINAIS.

As discussdes apresentadas foram baseadas nas anotagdes do proprio Guerra-Peixe em
suas publicagdes e rascunhos, analise comparativa com outras pecas escritas para violdo por
Guerra-Peixe, informag¢des contidas na entrevista com Nélio Rodrigues e escolhas
fundamentadas em estudos sobre musica brasileira, algumas contidas nas pesquisas
empreendidas por Guerra-Peixe. Abrangemos em nosso estudo os erros de copia, que puderam
ser salientados com repeti¢des diferentes de trechos entendidos como similares e alteragdes de
notas e/ou ritmos entre as fontes e os dados levantados através de bibliografia especializada.
Acrescentamos a estes alguns elementos da técnica violonistica, considerando pardmetros
tradicionais e propostas pouco ortodoxas. As mudangas existentes entre as trés fontes da sonata
podem ser qualificadas primeiramente como tentativas em facilitar a execu¢do instrumental,
omitindo trechos considerados dificeis ou alteragdes de ritmos e notas; em segundo as mudangas
que compreendem uma revisao da obra, compreensivel no espago de tempo de um processo
criativo e sujeito a autoavaliagdo. Compreendemos também em nosso estudo as diferengas que
nao obtiveram uma explicacdo satisfatoria, como a cadéncia para a reexposi¢ao do segundo tema
do primeiro movimento, € que estdo abertas para futuras pesquisas.

A intencao de discutir as diferencas entre as fontes da sonata para violao de Guerra-Peixe
foi efetivada ao longo do trabalho, ainda que trechos tenham suscitado duvidas mais persistentes
quanto a escolha final, dividas estas que foram atenuadas pela decisdo de expor ao performer e
pesquisador as diferentes possibilidades de execugdo. As diferentes possibilidades abrangem
também as interferéncias editoriais no texto musical, como a alteragdo intervalar de décima para
terca sugerida na se¢do de trémolo do terceiro movimento.

A discussdo sobre as fontes da sonata também abriram espaco para uma apreciagao sobre
o restante da obra para violdo de Guerra-Peixe, apontando caracteristicas similares em diferentes
pecas musicais, € que auxiliaram na compreensdo da escrita violonistica do compositor.
Ressaltamos, por exemplo, a melodia em sincope inserida nos arpejos, presentes no preludio n° 1

e no primeiro movimento da sonata, a se¢do de notas repetidas na Ludicas n° 9 e no terceiro
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movimento da sonata, as melodias pedais em intervalos harmonicos, o modalismo como recurso
presente ao longo da obra pela utilizacdo de acordes suspensos e escalas caracteristicas, vide os
acordes finais do primeiro e terceiro movimentos ¢ o modo mixolidio citado no exemplo 248.
Acreditamos ainda, que essas similaridades possam contribuir para decisdes interpretativas.

As informagdes levantadas sobre as citacdes estilisticas de diferentes violonistas na
sonata para violao, ndo investigadas neste trabalho, servem como estimulo para futuras pesquisas
que possam comprovar sua aplicabilidade para a performance.

Finalizando, acreditamos que as discussdes realizadas trazem novos parametros de
execucdo para a obra para violdo de Guerra-Peixe, parametros estes ndo definitivos, mas com a

continua renovagao promovida pelo estudo e questionamento.



181

9 - REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.

AGUIAR, Lucio. As midias de séo maestro. In: FARIA, Antonio Guerreiro de;
BARROS, Luitgarde Ferreira Cavalcanti; SERTAO, Ruth. Guerra Peixe um miisico brasileiro.

Rio de Janeiro: Lumiar editora, 2007.

APRO, Flavio. Os fundamentos da interpreta¢do musical: aplicabilidade nos 12 Estudos
para Violdo de Francisco Mignone. Sao Paulo: UNESP, 2004. 197 p. Dissertacdo (Mestrado em
Musica). Programa de Pos-Graduagdo em Musica do Instituto de Artes — Universidade Estadual

Paulista. UNESP, Sdo Paulo, 2004.

BARROS, Nicolas de Souza. Tradicdo e Inovacdo no estudo da velocidade escalar ao
violdo. Tese (Doutorado em Musica). Programa de Pos-Graduagdo em Musica. Centro de Letras

e Artes. UFRJ, Rio de Janeiro, 2008.

BRANCO, Waltel. 4 obra para violdo de Waltel Branco. Curitiba: Alvaro Collago
Producdes, 2008.

CAZES, Henrique. Choro: do Quintal ao Municipal. Sao Paulo: Ed. 34, 2% edig¢ao, 1998.

CORRADI JUNIOR, Claudio José. César Guerra-Peixe: Suas obras para violdo. Sao
Paulo: USP, 2006. 255 p. Dissertacdo (Mestrado em Artes). Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo. USP, Sao Paulo, 2006.

FARIA, Antonio Guerreiro de; BARROS, Luitgarde Ferreira Cavalcanti; SERTAO,

Ruth. Guerra Peixe um musico brasileiro. Rio de Janeiro: Lumiar editora,2007.
FARIA, Nelson. The brazilian guitar book. USA: Sher Music CO, 1995.

FERRETE, J. L. Encarte de CD. Garoto interpretado por Geraldo Ribeiro. Ed. Musical
Arlequim. Brasis: Sdo Paulo, 1997.



182

GEROU, Tomas. Essential dictionary of music notation. Alfred Publishing: USA, 1996.
GRIER, James. The critical editing of Music. USA: Cambridge University Press, 1996.
GUERRA-PEIXE, César. Curriculum manuscrito pelo autor. Rio de Janeiro, 1971.

. Estudos de folclore e musica popular urbana. Introdugdo e

notas de Samuel Aradjo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007.

. Maracatus do Recife. Sao Paulo — Rio de Janeiro: Irmaos

Vitale, 1980.

. Melos e Harmonia Acustica — Principios de Composi¢cdo

Musical. Sdo Paulo — Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1988.

. Relagdo cronologica de composigoes. (S.D.).

HOUAISS, Antonio & VILLAR, Mauro de Sales. Dicionario Houaiss da lingua
portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

KOONCE, Frank. Johan Sebastian Bach - The solo lute works. 2" Ed. San Diego,
California: Neil A. Kjos Music Company, 2002.

KOSTKA, Stefan. Materials and Techniques of Twentieth Century Music. 3™ Ed. USA:
Pearson Education, 2006.

MARIZ, Vasco. Historia da Musica no Brasil. 4* Ed. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 1994.

MEIRINHOS, Eduardo. Fontes Manuscritas e Impressa dos 12 Estudos para Violdo de
Heitor Villa-Lobos. Dissertacao de mestrado defendida na USP. 1997. 386 paginas. 1997.

NEPOMUCENO, Rosa. César Guerra-Peixe: a musica sem fronteiras. Rio de Janeiro:
FUNART / Fundagao Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 2001.

PEDRASSOLI, Paulo. IX festival de violdo Dilermando Reis (VHS).Guaratingueta:
Sunshine Produgoes, 2004.



183

PEREIRA, Marco. Ritmos brasileiros. Rio de Janeiro: Garbolights Produgdes Artisticas,
2007

RODRIGUES, N¢lio. Além do Tempo.: Guerra Peixe suas obras para violdo. Trabalho
nao publicado, 2006.

SILVA, José¢ Maria da; SILVEIRA, Emerson Sena da. Apresenta¢do de trabahos
académicos. Petropolis, RJ: Vozes, 2009.

TENNANT, Scott. Pumpyng Nylon — The classical guitarist’s technique handbook. USA:
Alfred Publishing, 1995.

VETROMILLA, Clayton Daunis. Introdugdo a obra para violdo solo de Guerra-Peixe;
incluindo gravagado integral e edigdo critica da Suite. Rio de Janeiro: UFRJ/Escola de Musica,

2002. Dissertacao (Mestrado em musica). Escola de Musica — UFRJ, 2002.

VIEIRA, Sonia Maria. O carater instrumental nas obras para piano de César Guerra-
Peixe.(Pag 47 a 61) In: FARIA, Antonio Guerreiro de; BARROS, Luitgarde Ferreira Cavalcanti;

SERTAO, Ruth. Guerra Peixe um miisico brasileiro. Rio de Janeiro: Lumiar editora, 2007.

9.1- Partituras

GUERRA-PEIXE, César. Ludicas n° 1. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:
Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n°2. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n°3. Dedilhado de N¢élson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n°4. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n°5. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.



184

, César. Ludicas n°6. Dedilhado de N¢élson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n°7. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n° 8. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n° 9. Dedilhado de Nélson Rodrigues. Rio de Janeiro:

Irmaos Vitale, 1979.

, César. Ludicas n° 10. Dedilhado de Né¢lson Rodrigues. Rio de

Janeiro: Irméos Vitale, 1979.

, César. Sonata para Violdo. Sao Paulo: Irmaos Vitale, 1984.

, César. Sonata para Violdo. Rio de Janeiro: Copia do original, 1969.

, César. Suite para Guitarra. Rio de Janeiro: Copia do original, 1946.




185

10 - ANEXOS.

ANEXO 1 — Entrevista com Nélio Rodrigues

Excertos da entrevista com Nélio Rodrigues, realizada em 14/11/09, Marica — RJ. Os
excertos foram extraidos de uma gravagao de dudio de pouco mais de uma hora de duragao.
A entrevista ocorreu de forma semi-estruturada baseada em perguntas norteadoras sobre a

obra para violdo de Guerra-Peixe.
Italico em negrito: Entrevistador, Emanuel Nunes

Italico comum: Entrevistado, Nélio Rodrigues

Bem, estamos gravando.

Entao, eu queria duas coisas: primeiro, queria pedir desculpas a vocé por que quando
me ligou a primeira vez, eu ndo fui muito educado, mas é por que eu realmente estou cansado
desse assunto. Estou cansado de violdo, estou cansado de Guerra-Peixe. Mas antes de a gente
falar do Guerra-Peixe, eu queria falar de outra coisa, que parece que ndo tem nada a ver, mas
que no final vai servir pro seu trabalho, pra sua tese, pra sua vida, pra sua carreira.

Tinha outro autor interessante, chamado Othon Saleiro, contemporaneo de Jodo
Pernambuco, de Jacob do Bandolim, que era um compositor de talento, disputando com o
Dilermando Reis o dominio do violdo. Quando eu comecei a fazer a revisio do Guerra-Peixe,
por que quem langou Guerra-Peixe fui eu, toquei por varios anos, e nesses anos ele foi o
compositor brasileiro mais tocado, eu fazia no minimo um concerto por semana, e em cada
concerto eu tocava a obra inteira dele. Entdo o Othon pediu para eu fazer a revisdo da obra
dele, por ele ndo saber musica no sentido formal, ndo tinha freqiientado a escola de musica, a
ndo ser para fazer cursos esporadicos de folclore e historia da musica. Eu passei com ele uns
dois anos, nos finais de semana, o dia inteiro. So que ele tocava uma pe¢a de um jeito, eu

escrevia, quando ele tocava de novo, tocava de um jeito diferente, e assim a segunda, terceira e
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quarta vez. Fiz isso, tinha coisas que ele ndo gostava, porque as pessoas pensam assim, que a
obra de um autor é tudo o que ele fez, mas a obra é aquilo que o autor elegeu. E como vocé, que
comegou estudando escalas, gravou aquilo para estudar, e algum dia depois alguém descobre a
gravagdo e coloca “as escalas do Emanuel”, isso é uma coisa ridicula, mas eles querem fazer
isso, é uma falta de cultura, uma ignorancia. Entdo o Othon, revisei a obra dele, e quando ele
estava para morrer, ja ndo falava mais, estava debilitado, veio se arrastando até a mim, minha
mulher estava presente. Ele sentou na sala de sua casa, eu falando e ele me olhando. Eu disse:
professor, aquelas coisas que a gente escreveu estdo comigo, queria que o senhor ouvisse para
saber se o senhor concorda. Ele ficou me olhando, disse que estava escrito do jeito que ele
queira e que aquilo entdo seria sua obra para violdo. Uma pessoa com quase noventa anos,
perto de morrer, a obra estava fechada, quem quiser tocar que toque daquele jeito, ndo tem que
ficar mexendo mais. A obra ndo ¢ minha, ¢ dele. Por isso eu fiquei irritado com vocé, que ndo
tinha nada a ver... Agora vamos pular para o Guerra-Peixe.

Vocé estudou violdo com quem?

Comecei a estudar violdo com meu tio, chamado Lacy Cardoso, que ndo era um
violonista conhecido, mas era muito talentoso. Depois estudei com Osmar Abreu, pai de Sérgio e
Eduardo do famoso Duo Abreu. Mas com quem eu mais aprendi de fato foi com Guido
Santorsola e Guerra-Peixe.

Fale-me sobre a suite para guitarra.

Vocé quer fazer um trabalho sobre a suite do Guerra-Peixe, eu diria o seguinte: ndao
tem muita coisa ali a respeito de violdo, vocé acha que pode lembrar alguma coisa, é como
Frank Martin, tudo mentira, Guerra-Peixe ndo conhecia nada disso, era completamente
ignorante quanto ao violdo. Eu abordaria um aspecto interessante: o que é que surgiu, o que
essa suite possibilitou quando ele pegou a técnica de doze sons do Koellreuter, essa coisa toda
que vocé sabe. Levou para longe as possibilidades da musica brasileira, para além daquelas
suitizinhas. Porque o importante dessa obra é isso: quais possibilidades surgiram, veio a surgir
um compositor como Marlos (Nobre). Rodrigo falou que escreveu para violdo baseado na obra
de Villa-Lobos, Ponce a mesma coisa, que Segovia dava para os compositores escreverem pra
ele. A partir de Guerra-Peixe é que esses compositores mais modernos puseram ousar a
escrever para violdo. Tudo isso ¢ conseqiiéncia dessa suite, basicamente. Agora, mesmo que

vocé ndo queira falar sobre isso, vocé pode procurar onde que esta essa importdncia, um
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aspecto mais do que esse negocio de violdo. Essa pe¢a ndo tem nada de mais, na verdade, a ndo
ser a parte mais filosofica e historica.

O senhor se refere a importincia como uma pega dodecafonica para violdo?

Maior do que a propria obra, do que a propria pega. Se vocé analisar, a importancia
dela é maior do que ela musicalmente. Mas o que eu ndo faria é abordar um aspecto puramente
pelo negocio do violdo, do dedinho, da nota que tocou. Vocé toca uma nota, o Guerra-Peixe
botou outra, isso tanto faz, a obra é a mesma, se ele escreveu alguma coisa no original e eu toco
outra na gravagdo, pouco se me da, isso ndo muda nada. E essa é a discussdo atual: toco com o
dedo 2, no original é fa bequadro, isso é uma grande bobagem, o copista errou, o musico errou,
o compositor errou, e dai? Nem me interessa o dedilhado que vocé fizer, eu vou olhar pra obra
como ela estd dentro da minha concepg¢do e da concepgdo do autor.

E quanto a questio dos titulos ponteado, acalanto e choro? Ha algo a ser
aprofundado, o porqué desses titulos?

Nao. Acho que esses titulos estdo mais no sentido de abrasileirar, ao invés de dizer
que é um “lied”, vira um acalanto. O choro ali é um choro mais ou menos. Da uma idéia, alids
esse choro é muito complicado. Titulo, geralmente, é um apelo circunstancial, para memoria,
para vocé lembrar, sendo fica pe¢a 1, peca 2, peca 3, peca 4. Entdo ele achava isso, que as
musicas tinham que ter um titulo, tinha uma visdo poética. Aquele mesmo choro se tivesse outro
titulo, talvez ndo tivesse o mesmo apelo, a mesma importdancia, vocé ja lembra Jodo
Pernambuco, dependendo dos choros que vocé gosta, vocé ja encaixa naquela possibilidade,
mas acho que é so isso. Evidente que vocé é que esta estudando a pega, vocé vai achar alguma
coisa, mas eu ndo vejo muito mais do que isso.

Seria um estudo mais pelo lado historico, a contextualizacdo da obra...

Isso, exatamente. Eu vejo poucas possibilidades numa obra pequena daquela, ndao vejo
outra importancia a ndo ser essa. Ficar nisso de quem trocou a nota, se era harmonico, naquele
segundo movimento, por exemplo, eu fazia tudo com harmonicos, estd diferente do que ele
escreveu, mas é a mesma coisa.

E sobre a sonata, ficaria mais na contextualizagdo da obra também?

Nao, a sonata tem mais conteudo. Aquele negocio ndo, aquela série de doze sons,

vocé tira de letra, faz uma andlise; na verdade qualquer coisa que vocé fizer o sujeito vai achar



188

otimo, tese de violdo é sempre de qualquer maneira. Vocé pretende estudar a sonata também?
sobre a sonata, tudo que eu tinha a dizer esta no livro...

O Sr participou do processo de composi¢io da sonata?

Ndo. O Guerra-Peixe ja me entregou a pe¢a pronta, escrita, mas fiz mais do que isso,
trabalhei com ele a Sonata por anos, pedacinho por pedacinho, o que era, o que ndo era.

O Sr trabalhou com o Guerra-Peixe entdo, tocando a sonata para ele, revisando.

Sim, ele gostava de trabalhar aos domingos, eu ia para casa dele as 11 da manha e
ficavamos até a noite, tomando caipirinha e estudando a Sonata, tocando para ele. O domingo
inteiro, quando fomos estudar Villa-Lobos, ouvia outras coisas também, ouvia todo o meu
repertorio.

O Sr ficava tocando para ele o dia inteiro, ele ouvindo e sugerindo; trabalhavam
um movimento da sonata por domingo, por exemplo?

Passavamos o dia inteiro, vocé deve achar que a gente era maluco, lembro do
preludio 3 do Villa-Lobos, ficava um domingo todo tocando (canta trechos do preludio 3 do
Villa), cada nota daquela, era muita exigéncia. A Sonata tem uma caracteristica interessante,
sintetizou, claro que de uma maneira estilizada, todas as coisas que ele tinha ouvido no violdo
brasileiro, tudo ele aproveitava, e escreveu da maneira dele, entdo, o primeiro erro que tem
nessa sonata quando os caras vdo tocar, aquele monte de gente, todos eles, quando chegam
naquela primeira se¢do onde tem aqueles acordes (canta o trecho de acordes repetidos), fazem
com rasgueados. Isso se chama levantar a orelha do burro, colocar no cantinho da sala de
castigo! Distorcem a obra, aquilo ali, é aquela batida de violdo, que ele também ndo soube
escrever muito bem, vai tocando, quando tem aquelas pausas, é pra vocé tocar estacato, e
também aquela batida (canta o trecho), é como se fosse samba, é aquela batida do Baden
Powell, caracteristica, ai fazem como se fosse Paco de Lucia, entendeu? Isso se chama falta de
cultura e de incompeténcia musical, fazem uma barbaridade dessas. O Guerra-Peixe
demonstrava com um acorde de La, soltando a mdo esquerda, fazendo stacato. A gente vinha
lutando para que essa obra ficasse tocada de uma forma majestosa, ele diz que eu consegui, mas
eu acho que ndo. Eu inclusive ndo tinha muito tempo para trabalhar, trabalhava outras coisas,
um repertorio muito grande, mas chegamos a uma coisa boa. E tem no terceiro movimento, um
trémolo, vocé conhece o original dela, independente do Vitale, ndo conhece? Ali tem uma coisa

fantastica.
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As trés fontes que eu conhego sdo uma copia do manuscrito de 1969, ndo sei se
aquela é a escrita do Guerra-Peixe...

E a escrita do Guerra-Peixe sim.

Tem uma reprodugdo que foi para a OMB...

Aquilo é a mesma coisa, uma tem dedicatoria e outra ndo. Uma é copia da outra, ele
mandou raspar o nome do Turibio Santos, mas a obra é a mesma. Aquela é a Sonata. Entdo no
terceiro movimento, vocé vai ver que tinha um tremulo bonito. E no primeiro movimento tinha
uma passagem de acordes que era dificil para eu tocar, uma melodia com um contratempo,
dificil, ele reclamava quando eu tocava, por que caia o andamento (imita o Guerra-Peixe
reclamando), e eu ndo tinha dedo suficiente para tocar aquilo, isso funciona no piano, quando
vocé vai tocando e segurando com o dedinho (imita o tocar de piano na mesa), no violdo ndo
soava.

O Guerra-Peixe tocava a sonata no piano?

Nao, mas aquela técnica era distinta.

Aquela parte (canta o trecho dos compassos 12 a 17 do primeiro movimento)?

Nao, ndo, isso é bobagem. Tem uma passagem, se eu olhar a partitura eu te mostro.
Entao, quando foi editada a sonata, ele tinha um amigo em Belo Horizonte, e como eu estava
nos Estados Unidos na hora da edi¢do, ele foi conversar com esse amigo, e riscou essas coisas
que ele achava que eu tinha dificuldade, e aquele tremulo... Vocé podia, com esse trémolo
construir um negocio que eu queria que ele fizesse, que era um tema com variagoes, porque ele
tinha muita técnica, entdo as variagoes seriam muito boas, mas nunca fez. Ele tentou fazer uma
brincadeira disso nas Ludicas, “Diferencias brasilerias”, uma pe¢a romantica, queria que ele
fizesse uma maior, uma pega de vinte minutos, muitos gostavam disso. Entdo eu queria que ele
usasse aquela coisa daquele tremulo, mas estendesse aquilo numa obra, entendeu? E ele
entendeu que aquilo eu ndo estava gostando, que eu estava querendo tirar. Entdo com essa
pessoa la de Belo Horizonte riscou tudo que ele achava que eu dizia que era dificil. Dificil, mas
ndo impossivel. Entdo o Guerra-Peixe tirou essas partes, editou e veio me mostrar, entendeu? So
que agora eu ndo estava. Entdo, para mim, ele teria recolhido aquelas partituras todas e
deixado o original porque ele fez aquilo por equivoco, achando que estava me agradando, tirou
o carater principal de sonata por que ele tirou 60 compassos, ai virou uma sonatina. Deixou de

ser sonata-forma.
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Lembro de uma ocasido, ao tocar a Sonata em recital, uma pessoa comentou que
achava uma segdo do 3° movimento mais rapsodica, faltando alguma ligacdo, especialmente
na secdo de notas alternadas com a 2° corda solta. Tem cadéncias escritas no manuscrito,
ndao?

Tem, e ndo esta no Vitale. Tiraram umas duas pdaginas de musica que sdo umas das
melhores partes da Sonata. Achou que estava me agradando e ndo estava, entdo, que fazer?
Entdo os violonistas pegam e fazem uma mistura com a edigdo, por exemplo, coisas do terceiro
movimento, que aquilo é dificil; porque para tocar aquilo como é, é como um caxixi.

Esse trecho na edigdo da Vitale tem uma seqiiéncia de colcheias, intercaladas com
semicolcheias?

Ele colocou para facilitar, porque é muito dificil a execu¢do, mas ndo impossivel e soa
muito melhor. Se vocé tocar a Sonata como ele escreveu, como ele concebeu, é melhor que a
bagunc¢a que ele mesmo fez para me agradar, entendeu? Eu prefiro ndo tocar uma obra, do que
ficar escarafunchando desse jeito. Entdo os caras pegam, misturam as coisas e fazem uma
terceira obra: eles ndo tém o direito de fazer isso, ou vocé toca o que esta no Vitale, e ai vocé
toca uma sonatina, mas esta bom, esta certo também. Ou vocé toca uma sonata bem grande,
como aquela de Ponce, uma sonata grandiosa, quando vocé toca o original exatinho como ele é.
E 0 mesmo penso da Sonata Cldssica de Ponce para a Sonatina de Torroba. Ficar enxertando,
isso ndo, pelo amor de Deus, vocé comega a chegar a uma conclusdo que nao é dele, é sua, vocé
ndo tem obra nenhuma, quem sou eu, quem é vocé mexer na obra de Guerra-Peixe? Se for por
“achismo”, deixe que achem. Os caras gostam de fazer isso, eles geralmente ndo tém nenhuma
obra e ficam mexendo na dos outros, pegam musica barroca e ficam dizendo, esse trinado é
assim, dizem que estdo ornamentando, mas é mentira. O ponto de vista da arte é muito chato, o
concerto dos caras é chato, fica uma coisa fria, calculista. Entdo sobre a sonata é mais ou
menos isso. Eu ndo sei o que eu abordaria numa tese sobre a Sonata, talvez uma analise. Tem
uma analise que eu acho legal, que ele falava: isto aqui é Dilermando, isto aqui é Garoto,
Geraldo Vespar, ndo sei quem. Mas era o trecho que ele achava, sobre a maneira de tocar. Se
alguém for estudar, talvez ndo ache a mesma coisa, por que era uma referéncia, o estilo de cada
violonista. Tinha que saber muito sobre o estilo de cada um, do Geraldo Vespar, todos eles. Mas
eu ndo lembro bem, e mesmo que eu dissesse, as pessoas vdo achar diferente, por que ndao é

citagdo literal.
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No seu livro vocé fala sobre alguns ritmos, sobre um caxixi, que as escalas do
terceiro movimento tém uma relacdo com um tipo de tambor.

Tem uns ritmos, ndo é o que eu acho ndo, é o que ele me falou: faz assim, faz aquilo,
isto aqui é um caxixi. Esta tudo no meu livro, eu escrevi o que ele me disse. Isso vocé pode
colocar no seu trabalho: quem sabe essa obra, quem estudou com Guerra-Peixe fui eu, Nélio
Rodrigues, isso ndo me faz melhor, nem pior, nada disso.

O Sr fez a primeira audicdo da sonata, quando foi isso?

No Quarto centendrio de Niteroi, fecharam a rua, isso foi em setenta, setenta e
pouco. Tenho a data em um recorte de jornal. Foi um negocio tdo importante que eles fecharam
uma rua, governador do estado presente, eu tocando a Sonata, com dois meses de estudo. Dois
meses baseado em nada, nem ele me ajudou.

O Sr tocou a Sonata fora do pais?

Toquei, toquei nos Estados Unidos, na Alemanha, na Franga... Foi bem recebida,

melhor do que aqui no Brasil.



