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RESUMO 

 

 

 O presente trabalho tem por objetivo a realização de uma edição crítica da sonata para 

violão de César Guerra-Peixe, a partir da comparação entre as fontes primárias. O trabalho 

consta de uma introdução onde serão apresentados os motivos que nos levaram à pesquisa, 

seguida de aspectos gerais da obra para violão de Guerra Peixe buscando traços composicionais 

análogos. São apresentados a seguir os elementos para a fundamentação teórica de nosso 

trabalho, onde discutimos sobre direcionamentos às nossas indagações referentes à edição 

musical, à parâmetros analíticos, bem como às questões interpretativas da sonata. No capítulo 

seguinte são apontadas as diferenças entre as fontes impressas e os manuscritos, discutindo-se as 

prováveis razões dessas escolhas e delimitando os resultados para chegar à nossa edição crítica. 

Apresentamos então algumas possibilidades técnico-interpretativas na sonata visando ampliar as 

informações referentes à performance. 
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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. 
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1 - INTRODUÇÃO. 

 

 

O objetivo deste trabalho é a realização de uma edição crítica da sonata para violão do 

compositor brasileiro César Guerra-Peixe (1914-1993), a partir da comparação analítica entre as 

fontes primárias. No contato com a sonata para violão em suas fontes disponíveis, notamos 

algumas diferenças que despertaram interesse para uma discussão, estendendo-se em questões 

sobre a escrita violonística de Guerra-Peixe e suas implicações para a performance da referida 

peça musical. Procuramos encontrar as razões das diferenças entre as partituras manuscritas, 

impressas e a edição 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 características sobre essa peça musical para os performers e acrescentar informações 

para futuras pesquisas sobre a obra para violão desse compositor.  

São conhecidas quatro fontes da Sonata para violão: 

a) Manuscrito de 1969. Trata-se de uma cópia feita à mão, finalizada em 20 de Outubro 

de 1969. Este manuscrito contém alguns compassos riscados, sugerindo uma revisão sobre a 

matriz da sonata. Totaliza 17 páginas.  

b) Cópia heliográfica destinada ao acervo da Ordem dos Músicos do Brasil, sem data de 

confecção. Esta fonte apresenta melhor qualidade gráfica e provavelmente, seria destinada à 

edição, tendo sido provavelmente escrita após o manuscrito de 1969, omitindo um compasso no 

terceiro movimento em relação ao manuscrito supracitado. São 11 páginas, sendo que a cópia de 

que dispomos contém alguns compassos apagados.  

c) Partitura da editora Irmãos Vitale, editada em 1984. Esta é a edição comercial da 

sonata, com diversas diferenças em relação às fontes de 1969 e à cópia heliográfica, com a 

supressão de 61 compassos em relação às duas fontes anteriores. Na última página consta uma 

referência à data de finalização da peça, de 20 de Outubro de 1969. Totaliza 10 páginas.  

d) Partitura revisada pelo violonista Nélio Rodrigues em 2006, trabalho esse ainda não 

publicado. Cláudio Corradi (2006, p. 79) descreve essa partitura como perfeita esteticamente e 

similar à cópia heliográfica em número de compassos, mas com alterações de ritmo e notas em 
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relação ao manuscrito de 1969. Supostamente essas alterações seriam a busca do som idealizado 

por Guerra-Peixe. 

Nosso interesse pela obra para violão de César Guerra-Peixe teve início durante a 

graduação, ao final da década de 1990, onde tomamos contato com a série de Cinco Prelúdios, 

que apresentavam interessantes elementos do idiomatismo violonístico, como o paralelismo de 

digitações, uso sistemático das cordas soltas, interessantes dedilhados e a utilização de pautas 

duplas para salientar as linhas melódicas em algumas peças. Estas qualidades mostraram-se 

atrativas frente às outras peças do repertório de violão brasileiro até então conhecidas na nossa 

condição de instrumentista, formado na sua maioria por peças escritas por violonistas 

compositores como Dilermando Reis, Aníbal Augusto Sardinha “Garoto”, Américo Jacomino 

“Canhoto”, Baden Powell, Paulo Bellinati e Marco Pereira. A isto se somava o contato com os 

violonistas brasileiros, que na sua maioria traziam no repertório peças fortemente ligadas aos 

gêneros populares como o choro, o samba e a música popular cantada, esta devidamente 

arranjada para violão solo. Dentro deste universo, os prelúdios de Guerra-Peixe despertaram 

nosso interesse para seu estudo e performance e para uma pesquisa sobre o restante da obra para 

violão de Guerra-Peixe, chegando à sonata para violão, foco desse trabalho. 

O contato inicial com a sonata para violão de Guerra-Peixe coincidiu também com nosso 

interesse em obras de maior porte na literatura para o instrumento no Brasil. Na nossa condição 

de intérprete e professor do instrumento, conhecíamos os trabalhos de Heitor Villa-Lobos, Sérgio 

Assad, Ronaldo Miranda, Radamés Gnatalli e Alexandre de Faria, como exemplo de 

composições para violão que utilizavam formas como a sonata, a suíte, o concerto e as peças de 

estudo, constituindo-se geralmente em obras de maior duração. Neste levantamento de repertório 

constatamos a sonata para violão de Guerra-Peixe como a provável primeira sonata composta 

para violão solo no Brasil, em 1969, tendo sido editada apenas em 1984 por Irmãos Vitale, 

sediada no Rio de Janeiro. Esses aspectos aguçaram nosso interesse para o estudo e inserção da 

peça em nosso repertório como solista, buscando contribuir na difusão dessa peça musical. 

Guerra-Peixe chegou a pensar que essa seria a primeira sonata para violão escrita no mundo, o 

que foi esclarecido pelo violonista Nélio Rodrigues (2006, p.43), tendo informado ao compositor 

que isto era válido apenas no Brasil. Nélio Rodrigues, nascido no Rio de Janeiro, conheceu 

Guerra-Peixe no início da década de 1970, quando atuava como professor de violão no Museu da 

Imagem e do Som, tornando-se amigo próximo do compositor; acompanhou o processo de 
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elaboração de várias das peças para violão de Guerra-Peixe e recebeu, ainda, a orientação sobre 

aspectos de execução e interpretação desse repertório. Por essa conjuntura, realizamos uma 

entrevista com Nélio Rodrigues, anexada à página 185.   

Segundo Cláudio Corradi (2006, p. 78-79), a edição de 1984 da Sonata é facilitada em 

diversos trechos em relação ao manuscrito de 1969, com a omissão de alguns compassos, pois o 

próprio compositor acreditava que alguns trechos seriam impraticáveis. Este fato ocorreu porque 

Guerra-Peixe, equivocadamente, entendeu que o violonista Nélio Rodrigues havia desgostado de 

alguns trechos, achando-os inexeqüíveis. Questionamos se ao omitir alguns compassos na edição 

de 1984 da sonata, Guerra-Peixe estaria realmente simplificando a obra, tornando mais fácil sua 

execução. Ao depararmo-nos com as fontes da sonata de 1984, encontramos outro problema: a 

edição de 1984 não trazia apenas uma suposta simplificação pela omissão de compassos em 

relação ao manuscrito de 1969, mas também a alteração de vários trechos em relação ao ritmo e 

notas diferentes. Dentro dessas questões levantadas, buscamos então uma análise comparativa 

entre as partituras disponíveis, procurando estabelecer uma versão crítica da sonata que 

mostrasse caminhos quanto às divergências citadas, sendo também necessário para esse trabalho 

uma análise sobre a escrita de Guerra-Peixe e sugestões técnico-interpretativas acerca da sonata. 

Não há a pretensão de apresentar uma versão definitiva, mas sim de informar, expondo um leque 

maior de possibilidades na leitura e execução da referida peça musical.         

Apresentamos aspectos gerais da obra para violão de Guerra-Peixe no capítulo 2, 

apresentando a sonata no capítulo 3, após o que, discutimos sobre os parâmetros analíticos deste 

trabalho e os conceitos de edição musical. No capítulo 6, temos a comparação entre as fontes da 

sonata com a imediata apreciação das diferenças, finalizando no capítulo 7 com algumas 

considerações destinadas à performance da sonata.  
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2 – ASPECTOS GERAIS DA OBRA PARA VIOLÃO DE GUERRA-PEIXE 

 

 

Segundo Vasco Mariz (1994, p. 303), César Guerra-Peixe é o primeiro grande nome da 

primeira geração pós-nacionalista de compositores no Brasil, com excepcional experiência nos 

setores da música erudita e popular, e que sua obra merece detido exame. Nascido em Petrópolis 

(RJ) a 18 de Março de 1914, Guerra-Peixe já aos sete anos tocava violão, piano e violino de 

ouvido, e segundo Mariz, teve uma participação nos grupos de choro nas épocas de Carnaval. 

Nepomuceno (apud JÚNIOR 2006, p. 15), também afirma que Guerra-Peixe se interessou pelo 

violão, bandolim, piano e violino, tendo participado de grupos de choro em Petrópolis, afirmação 

em sintonia com Vasco Mariz. Em seu currículo datilografado de 1971, Guerra-Peixe cita ter 

participado, enquanto menino, de alguns grupos de choro petropolitanos, o que pode evidenciar 

seu conhecimento sobre o gênero. Guerra-Peixe cita ter tocado violão, bandolim e violino nesse 

período. Samuel Araújo (2007, p. 18) afirma que Guerra-Peixe acompanhou o pai em rodas de 

choro tocando cavaquinho. 

No início de sua carreira Guerra-Peixe atinha-se à música popular como arranjador e 

compositor, atuando em orquestras de salão e eventualmente em orquestras sinfônicas. 

Posteriormente iniciou seus estudos de harmonia com Newton de Pádua em 1938. A partir de 

1944, entrou em contato com o músico alemão H. J. Koellreutter, objetivando aperfeiçoar-se em 

análise musical. Desse contato resultou um curto período de composições dodecafônicas, 

inicialmente com uma conduta propositadamente antinacionalista. De acordo com o próprio 

Guerra-Peixe (1971, V p. 1), a busca pela atonalidade gerava um desequilíbrio formal nas suas 

obras em função da não repetição de motivos rítmicos e na sua harmonia, tornando-as instáveis. 

No intuito de aproximar a estética nacionalista com a técnica dodecafônica, Guerra-Peixe acabou 

por produzir peças de um dodecafonismo não ortodoxo1, logo deixado de lado pela crise estética 

que viria em função do pouco alcance social de suas composições. O período seguinte de suas 

pesquisas no Nordeste brasileiro coincide com a realização da sonata para violão, uma peça que 

                                                   
1 Sem ater-se estritamente à série de doze sons proposta pelo sistema dodecafônico. 
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transparecia uma melhor realização composicional após a crise estética da fase dodecafônica, 

segundo Guerra-Peixe2. 

Guerra-Peixe destinou considerável parcela de suas composições para o violão, tendo 

escrito peças musicais para o instrumento no período compreendido entre 1946 a 1984, 

transitando entre obras de nível técnico elevado e outras mais simples, algumas dessas últimas 

claramente com fins didáticos. Suas composições para violão seguem parâmetros estilísticos e 

formais do restante de sua obra musical, dividindo-se em fases distintas, correntes estéticas e 

composicionais e a busca de uma maneira própria de compor. Guerra-Peixe divide sua trajetória 

composicional em três fases: inicial (1938-1943), dodecafônica (1944-1949) e nacional (1949-

1993).  

A fase inicial abrange suas primeiras incursões pela composição, não sendo registrada 

nenhuma peça para violão nesse período. Na fase dodecafônica, de apenas cinco anos, Guerra-

Peixe atravessa também uma profunda crise estética, em busca de uma linguagem composicional 

específica, com uma rejeição inicial da corrente musical nacionalista; desta fase, temos a Suíte 

para guitarra, a primeira peça para violão de Guerra-Peixe. Na fase nacional, que perdurou até a 

sua morte em 1993, Guerra-Peixe produziu a maior parcela de suas peças para violão. Aguiar 

(2007, p. 132) cita que Guerra-Peixe chegou a fazer aulas de violão com Dilermando Reis, em 

meados de 1939, embora não esteja explicitada qual a profundidade e periodicidade dessas aulas; 

esse fato nos chamou a atenção para concretizar a idéia de um compositor que conhecia 

intimamente a linguagem do violão, podendo ter composto diretamente no instrumento, o que 

facilitaria uma escrita idiomática para violão. Segundo o violonista Nélio Rodrigues, no entanto, 

Guerra-Peixe executava ao violão os acordes mais básicos para acompanhamento, sem maiores 

conhecimentos técnicos para o desenvolvimento de solos3. Em entrevista realizada em 1992 para 

alunos de uma escola de ensino médio, Guerra-Peixe comenta sua experiência como 

instrumentista, revelando não tocar instrumento algum, tendo estudado um pouco de violão, um 

pouco de bandolim e piano. Guerra-Peixe comenta sobre tocar bem o violino, mas abandonando 

posteriormente em razão do pouco trabalho disponível (BARROS, 2007, p. 121). 

No contato com as composições para violão de Guerra-Peixe, notamos, contudo, uma 

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

                                                   
2 Conforme nota na relação cronológica de composições de Guerra-Peixe. 
3 Conforme entrevista realizada em Novembro de 2009 (ANEXO 1, p. 185). 
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paralelismo de digitações pela mão esquerda e uso de recursos técnicos específicos como o 

rasgueado e escolha de tonalidades. Julgamos que Guerra-Peixe apresentava suas composições 

para violão aos intérpretes já finalizadas e escritas na partitura, ainda que alterações pudessem 

ser acrescidas pelos intérpretes de suas obras em um processo de revisão. A série de 10 Lúdicas 

recebeu indicações de digitação de Nélio Rodrigues na edição de Irmãos Vitale.   

Sobre características composicionais de Guerra-Peixe ao violão, Clayton Vetromilla 

(2002, p. 99) afirma: 

 

“No legado composicional para violão solo Guerra-peixeano, encontramos delineados elementos 

idiomáticos da viola nordestina e/ou da viola caipira, mas é sobretudo o uso de longos pedais aproveitando notas 

produzidas pelas cordas coltas do violão e paralelismo harmônico rico em passagens cromáticas que dão 

idiossincracia à sua escrita”   

 

Os arpejos explorando as cordas soltas, intercalados como melodias em valores longos, 

estruturadas frequentemente em intervalos harmônicos, como na lúdicas nº 9 “notas repetidas” 

(Ex. 01) e elementos da viola nordestina com o ritmo do baião no prelúdio nº 5 (Ex. 02) são 

alguns dos elementos que citamos, em sintonia com Vetromilla. 

 

(Ex. 01) Compasso 12 da lúdicas nº 9. As notas longas em terças no baixo constituem a melodia principal, 

acompanhadas pela nota Sol3 na terceira corda solta. 

 

(Ex. 02) Compassos 10 a 14 do prelúdio nº 5, com o ritmo de baião assinalado na voz inferior. 

 

 

As composições de Guerra-Peixe para violão, entre peças solo e música de câmara com 

violão, foram gravadas por diversos violonistas como Fábio Shiro Monteiro, André Simão, 
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Marcus Llerena, Sebastião Tapajós e Waltel Branco. A sonata para violão, tomada como 

interesse neste trabalho, figurou como peça de confronto no “I Concurso Violão Intercâmbio” 

em 1999, e no “Concurso de violão José Lucena”, em Belo Horizonte, 2003, atestando na época 

um crescente interesse por suas composições para violão entre os violonistas de geração mais 

recente. Sobre o concurso realizado em 1999, Clayton Vetromilla (2002, p. 5) cita um fato que 

demonstra a pouca divulgação da obra de Guerra-Peixe à época do concurso e o 

desconhecimento sobre o fato da suíte não estar editada: 

 

“Quando da realização do I Concurso Violão Intercâmbio (São Paulo, 13, 14 e 15 de agosto de 

1999), os organizadores incluíram entre as ‘peças de confronto’ da fase final a ‘Suíte de Guerra Peixe - 

Ed. Irmãos Vitale’. Poucos meses depois, entretanto, divulgou-se a seguinte nota: "Devido à dificuldade 

em se encontrar a 'Suíte' de Guerra-Peixe, será aceita como peça de confronto para a final a 'Sonata', do 

mesmo autor”  

 

Em seu livro “Além do tempo”, o violonista Nélio Rodrigues (2006, p. 25) cita o 

interesse de Guerra-Peixe pelo violão, descrevendo, ainda, o incentivo do compositor para a 

ampliação e divulgação do repertório para violão, cobrando-lhe a inclusão das peças em seu 

repertório. 

Tomando por referência o catálogo de composições manuscrito pelo compositor, é 

possível listar a seguinte relação de peças para violão solo de Guerra-Peixe (Tabela 1): 

 

 

Ano Obra 

1946 Suíte para guitarra:  

I-Ponteado 

  II-Acalanto 

 III-Choro 

Inicialmente chamada “Três 

peças”, e o primeiro movimento intitulado 

“Ponteio”. 

1966 Ponteado – para viola ou violão. 

Posteriormente denominado prelúdio nº 5. 
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19694 Prelúdio nº 1 – Lua cheia. 

1969 Sonata para violão: 

 I-Allegro  

II-Larghetto  

III-Vivacissimo. 

19705 Prelúdio nº 2 – Isocronia. 

1970 Prelúdio nº 3 – Dança Fantástica. 

1970 Prelúdio nº 4 – Canto do mar. 

1979 Lúdicas nº 1 – Fantasieta. 

1979 Lúdicas nº 2 – Dança negra. 

1979 Lúdicas nº 3 – Organum 

acompanhado. 

1979 Lúdicas nº 4 – Berimbau. 

1979 Lúdicas nº 5 – Modinha. 

1979 Lúdicas nº 6 – Ponteado com 

ligaduras. 

1979 Lúdicas nº 7 – Diálogo. 

1980 Lúdicas nº 8 – Diferencias 

Brasileñas. 

1980 Lúdicas nº 9 – Notas repetidas. 

1980 Lúdicas nº 10 – Urbana. 

1981 Breves 1 – peças fáceis para violão: 

1 - Prelúdio alegre; 2- Breve cantiga; 3- 

Em cinco tempos. 

1981 Breves 2 – peças fáceis para violão: 

1 - Ligaduras; 

2- Harmônicos naturais; 3- 

Arpejado. 

                                                   
4 Na partitura editada por Arthur Napoleão, Prelúdio nº1 consta como sendo de 1968.  
5 Na partitura editada por Arhtur Napoleão em 1973, o Prelúdio nº 2 data de 1975. 
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1981 Breves 3 – peças fáceis para violão: 

1 - Quatro ligadas; 2- Imperial; 3- 

Repetidas. 

1981 

 

Breves 4 – peças fáceis para violão: 

1- Uníssonos; 

2 – Segundas; 3 - Terças. 

1981 Breves 5 – peças fáceis para violão: 

1 – Quartas; 2 – Quintas; 3 – Sextas. 

1981 Breves 6 – peças fáceis para violão: 

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

1982 Página solta nº 1. 

1982 Página solta nº 2. 

1983 Página solta nº 3. 

1983 Página solta nº 46. 

1984 Peixinhos da Guiné. Manuscrito 

sobre um tema recolhido em Cachoeiro do 

Itapemirim-ES. 

 

         

Guerra-Peixe expressava seu descontentamento de que suas músicas para violão não eram 

muito executadas, e por algumas obras serem tocadas apenas por proteção de eventos oficiais e 

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

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
6 As “páginas soltas” foram posteriormente reagrupadas na forma de uma suíte, sob o título “Cadernos de Mariza”.  
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2.1. Considerações gerais 

 

As composições para violão de Guerra-Peixe estão ligadas às suas origens como 

integrante em grupos de música popular, à sua estrepitosa fase dodecafônica7, e à fase nacional, 

período de maior prolixidade das obras para violão. Na fase inicial, entendemos como uma 

formação da base musical para as obras que se seguiram, pois Guerra-Peixe não compôs para 

violão nesse período. 

A fase dodecafônica, de 1944 a 1949, marca o contato do compositor com os 

procedimentos composicionais do alemão Koellreuter, sua participação no grupo Música Viva e 

a crise estética que norteou esse curto período. 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 música 

brasileira, gerando uma maneira não ortodoxa de utilizar a série de doze sons. A única obra para 

violão solo deste período é a representativa Suíte para guitarra, de 1946. Esta obra ainda não 

possui uma edição 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 Suíte. Curiosamente, em seu currículo, Guerra-Peixe cita que o violonista Waltel Branco 

executou a suíte em diversos concertos, e realizou uma gravação comercial, o que nos leva a crer 

em um interesse nessa peça. Sobre o título “guitarra” utilizado por Guerra-Peixe na suíte, 

Clayton Vetromilla (2002, p. 66) considera como uma relação ao espaço alcançado pelo 

compositor em alguns países latino-americanos: 

 

“Na segunda metade da década de 1940, o trabalho composicional de G-P obteve repercussão em 

outros países latino-americanos, sendo que algumas de suas obras, por exemplo, o Pequeno Duo para 

violino e violoncelo e o Quarteto nº 1 para cordas, foram editadas pelo Instituto Interamericano de 

Musicologia sediado em Montevidéu, Uruguai. Por conseguinte, se vislumbrasse atingir países de língua 

espanhola, nada mais adequado que designar a ‘Suíte para Guitarra’ (nome como é conhecido o violão em 

países de língua espanhola) ao invés de ‘para violão’".   

         

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

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

                                                   
7 Este termo é utilizado pelo próprio Guerra-Peixe em seu currículo de 1971. 
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obra possa ser tocada com maior freqüência. Acreditamos que a diversidade de nível de 

execução permita que violonistas de diferentes experiências possam contemplar a sua obra, para 

posterior decisão de inseri-la ou não em seu repertório regular de concertos.  
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3 - A SONATA PARA VIOLÃO 

 

 

Consiste em uma sonata em três movimentos: Allegro, Larghetto e Vivacissimo. Esta 

sonata, segundo Nélio Rodrigues, sintetiza o conhecimento para violão de Guerra-Peixe. A peça 

foi dedicada inicialmente ao violonista Turíbio Santos, com a posterior retirada da dedicatória ao 

realizar-se uma cópia heliográfica da partitura. No catálogo de composições de Guerra-Peixe, há 

uma indicação rasurada dessa dedicatória, provavelmente retirada pelo descontentamento sobre a 

estética da Sonata por Turíbio Santos. Segundo Nélio Rodrigues8, Turíbio teria comparado a 

sonata de Guerra-Peixe às obras para violão do compositor cubano Leo Brouwer. 

Na análise da sonata para violão, atemo-nos às atividades de pesquisa empreendidas por 

Guerra-Peixe no campo da música popular brasileira. Buscamos a influência deste material de 

coleta realizado por Guerra-Peixe, que abrange suas pesquisas com a música popular nordestina, 

particularmente de Recife entre 1949 a 1952, sua vivência direta com o violão que inclui aulas 

com Dilermando Reis, sua participação como provável executante de bandolim, cavaquinho, 

violão ou violino em grupos de música popular na adolescência, e sua convivência com o 

violonista Nélio Rodrigues, quando teve a oportunidade de conhecer e analisar uma parte 

considerável do repertório para violão. Esta conjuntura é tomada como a gênese da sonata para 

violão. Cláudio Corradi (2006, p. 78) afirma que a sonata para violão foi composta em um 

período 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 é que a sonata foi apenas a quarta obra para violão 

de Guerra-Peixe, precedida somente pela suíte, de 1946, o ponteado de 1966, posteriormente 

chamado de prelúdio nº 59, e pelo prelúdio nº 1, de 1968. Guerra-Peixe compôs cerca de 28 

peças para violão solo, sendo a sonata uma obra da fase inicial para sintetizar seu conhecimento 

                                                   
8 Conforme entrevista ao autor em Novembro de 2009 (ANEXO 1, p. 185). 
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violonístico. Entendemos que a maturidade referida por Cláudio Corradi abrange o 

conhecimento composicional de Guerra-Peixe como um todo, não especificamente ao violão. 

Guerra-Peixe compôs sua primeira obra para violão, a suíte para guitarra, no período de “crise de 

orientação estética” entre 1944 a 1949, conforme relatado em seu currículo datilografado de 

1971; o caráter impopular e a falta de alcance social levaram o compositor a abdicar de parte de 

sua produção musical nesse período, chegando a repudiar e interditar a execução pública da suíte 

(ARAÚJO, 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 nº 1 e o Noneto. Neste contexto, sua sonata 

para violão emerge como uma peça que pode representar um reencontro com a composição, 

conforme citado no currículo de 1971. Neste currículo, ainda, Guerra-Peixe descreve a sonata 

como de “citações nordestinas”, onde o folclore aparece de maneira diluída. 

São conhecidas quatro fontes da sonata para violão, conforme descrito na página 19. O 

manuscrito de 1969 traz diversas informações referentes à totalidade da obra, com a presença de 

algumas rasuras, enquanto a cópia heliográfica parece ser uma revisão da sonata, própria para ser 

publicada.  Nélio Rodrigues afirma que não participou do processo final de edição. Segundo ele, 

a versão do manuscrito de 1969 seria a sonata em sua íntegra, de estrutura semelhante às sonatas 

do compositor mexicano Manuel Ponce; a edição de 1984 seria uma obra de menores dimensões, 

semelhante à sonatina do espanhol Federico Moreno Torroba10. Nélio afirma, ainda, que as duas 

versões são válidas para a performance, não admitindo releituras e alterações em qualquer das 

fontes.  

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

referência pela maior quantidade de informações disponível. 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                    
9 Clayton Vetromilla explica em sua dissertação 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 
alteração do título da peça para “Prelúdio nº 5” e sua inserção na série de prelúdios para violão. (2006, p. 36)  
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3.1. 1º movimento: Allegro 

 

1º MOVIMENTO – ALLEGRO 

 

1º Tema Motivo 1: compasso 2 ao 11 

Motivo 2: 12 ao 17 

Seção transitória de acordes repetidos: 

compasso 18 ao 26 

Cadência Compasso 27 ao 32 

2º Tema Compasso 33 ao 47 

Desenvolvimento Compasso 48 ao 60 

1º Tema (Reexposição) Motivo 1: compasso 61 ao 67  

Não é reapresentado o 2º motivo 

Seção transitória de acordes repetidos: 

compasso 68 ao 77 

Cadência Compasso 78 ao 86 

2º Tema (Reexposição) Compasso 87 ao 105 

Coda Compasso 106 ao 115 

 

O primeiro movimento traz uma forma sonata com a alternância de dois temas 

contrastantes. O primeiro tema inicia com uma melodia em síncope na região grave dos arpejos, 

do compassso 1 ao 11 (Ex. 03, 04 e 05). O segundo motivo desse tema inicia no compasso 12, 

novamente com uma melodia em síncope, mas alternando-se na região grave e aguda dos 

acordes (Ex. 06 e 07).  

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                    
10 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 círculos indicam as notas do primeiro 

tema, realizado na região grave, em síncopes. 

 

 

(Ex. 04) Transcrição dos seis compassos iniciais do primeiro tema, primeiro movimento. Os círculos 

indicam as notas da melodia principal. 
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(Ex. 05) Transcrição do primeiro tema, compassos 1 a 7. 

 

 

(Ex. 06) Compassos 12 e 13 com o segundo motivo do primeiro tema. As notas circuladas mostram a 

alternância da melodia entre o grave e o agudo. 

 

 

(Ex. 07) Transcrição dos compassos 13 e 14. Note-se a similaridade rítmica entre as notas destacadas no 

grave e agudo. 

 

 

A seção iniciada no compasso 18 consiste em uma transição com acordes repetidos, 

criando uma tensão harmônica que culmina no acorde de Mi menor com 13ª menor e 7ª maior, 

por enarmonia. A resolução dá-se no compasso seguinte com o arpejo de Lá maior com 9ª e 13ª, 

resolvendo a melodia na nota aguda Mi4. Uma escala descendente faz a cadência para Fá#, 

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 até o desenvolvimento em 

arpejos, finalizado no compasso 59 com uma citação do ritmo de baião (Ex. 11 e 12). 

 

 



39 

 

(Ex. 08) Acordes repetidos, ponto culminante e cadência no primeiro movimento. 

  

 

 

(Ex. 09) Inicio do tema lento. As notas circuladas constituem a melodia principal. 

 

 

(Ex. 10) Transcrição do tema lento. 
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(Ex. 11) Ritmo de baião presente nos compassos 59 e 60. 

 

 

(Ex. 12) Transcrição dos compassos 59 e 60 com o ritmo de baião. 

 

             

Tem início a retomada do tema inicial, agora transposto uma quarta acima, no acorde de Lá 

menor com nona adicionada (Ex. 13 e 14). Similarmente ao início da sonata, uma seção de 

acordes repetidos inicia a transição até uma nova cadência dos compassos 78 a 85 (Ex. 15 e 16). 

  

(Ex. 13) Compassos 61 a 63 com a reexposição do primeiro tema na tonalidade de Lá menor. 

 

 

(Ex. 14) Transcrição da reexposição do primeiro tema, na tonalidade de Lá menor. Compassos 61 e 62. 
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(Ex. 15) Compassos 78 e 79 com o início da cadência para a reexposição do segundo tema. 

 

 

(Ex. 16) Transcrição do início da cadência, compassos 78 e 79. 

 

       

      É apresentada a reexposição do segundo tema lento, iniciado com a tônica em Sol no 

compasso 87. O recurso da nota pedal em Ré na corda solta é explorado nessa seção (Ex. 17 e 

18). Há o retorno ao início da sonata, com o salto da coda a partir do compasso 26. Na coda é 

reapresentado o segundo motivo do primeiro tema (Ex. 19), finalizando com uma cadência 

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

 

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

melodia principal. Os retângulos identificam o pedal na nota Ré3, realizado na voz intermediária. 
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(Ex. 18) Transcrição dos compassos 87 a 89 com a reexposição do segundo tema. 

 

 

 

(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 identificação do 2º motivo do 

primeiro tema e a cadência final. 
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3.2 2º movimento – Larghetto: 

 

                                           2º MOVIMENTO – LARGHETTO 

 

Introdução Compasso 01 ao 03 

1º Tema Compasso 04 a0 16 

Ponte para o 2º tema Compasso 17 ao 20 

2º Tema Compasso 21 ao 34 

Ponte para reexposição do 1º tema Compasso 35 ao 39 

1º Tema (re-exposição) Compasso 40 ao 55 

Introdução Compasso 56 ao 58 

Coda Compasso 59 ao 61 

 

O segundo movimento é uma forma canção, com introdução A – B – A, retorno à 

introdução e Coda. São utilizados dois temas. 

Na introdução temos uma progressão de arpejos, com o primeiro tema a partir do 

compasso 5, com frases regulares de quatro compassos e o uso do paralelismo de acordes e linha 

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

 

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

descendente no baixo, indicada por círculos. 

 

 

(Ex. 22) Transcrição do primeiro tema do segundo movimento. Compassos 5 a 8. 
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Uma seção de transição 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 círculos indicam a nota Mi solta utilizada 

como pedal. 

 

 

Oitavas paralelas são utilizadas nos compassos 27 a 28 e 35 a 40, como recurso para a reapresentação 

do primeiro tema (Ex. 24 e 25). 

  

(Ex. 24) Oitavas paralelas nos compassos 27 e 28. 

 

 

(Ex. 25) Transcrição dos compassos 27 e 28 com as oitavas paralelas. 

 

 

O ponto culminante ocorre dos compassos 52 a 54, em uma seção com intervalos formados na 

quarta e primeira cordas, intercaladas com notas em cordas soltas (Ex. 26 e 27). Os arpejos da 

introdução são reapresentados e novamente a finalização ocorre em um acorde suspenso Lá2-

Ré4-Mi4. 
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(Ex. 26) Compassos 53 e 54 do segundo movimento. 

 

(Ex. 27) Transcrição dos compassos 53 e 54 do segundo movimento. 

 

 

3.3. 3º movimento – Vivacissimo: 

 

                         3º MOVIMENTO – VIVACISSIMO 

 

Introdução Compasso 01 ao 14 

Estribilho Compasso 15 ao 29 

1ª seção contrastante Compasso 30 ao 48 

Transição Compasso 49 ao 52 

Estribilho Compasso 53 ao 67 

Transição Compassos 68 e 69 

2ª seção contrastante Compasso 70 ao 89 

Transição Compasso 90 ao 94 

Estribilho Compasso 95 ao 109 

Cadência Compasso 110 ao 112 

3ª seção contrastante Compasso 113 ao 132 

Desenvolvimento Compasso 133 ao 154 

Transição  Compasso 155 ao160 

Estribilho  Compasso 161 ao175 
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Transição  Compasso 176 ao178 

Coda  Compasso 179 ao189 

Referência ao primeiro movimento da 

sonata  

 

Este movimento pode ser entendido como um rondó, pela repetição do trecho 

compreendido entre os compassos 15 a 29 alternado com seções contrastantes e 

desenvolvimento. Este trecho é entendido como estribilho. 

Introdução nos compassos de 10 a 14 com motivo Mi-Fá em diferentes oitavas, 

intercalado por acordes pedais. A melodia com inserções cromáticas realizada por Sib2-Si2-Dó3-

Si2-Sib2-Lá2-Sol2-Fá#2 consiste no elemento principal a ser destacado (Ex. 28 e 29). O 

pizzicato após a escala dos compassos 9 e 10 valoriza o aspecto rítmico. 
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(Ex. 28) Compassos iniciais do terceiro movimento. Os círculos indicam a melodia cromática na região 

grave. A seta indica o pizzicato como transição para a primeira apresentação do estribilho. 

 

 

(Ex. 29) Transcrição da melodia Sib2-Si2-Dó3-Si2-Sib2-Lá2-Sol2-Fá#2 apresentada do compasso 20 ao 

09 do terceiro movimento. 

 

 

Estribilho dos compassos 15 a 29 (Ex. 30 e 31). Nos compassos 30 a 48 temos um novo 

elemento rítmico, marcado por arpejos e acentuações das síncopes (Ex. 32 e 33). Novamente a 

seção de estribilho, após o que é realizada uma transição (compassos 68 e 69) para a segunda 

seção contrastante. Nesta nova seção, é utilizado o recurso de notas repetidas, que funcionam 

como acompanhamento para uma melodia em terças e décimas (Ex. 34 e 35).  
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(Ex. 30) Estribilho iniciado no compasso 15.  

 

 

(Ex. 31) Transcrição do início do estribilho a partir do compasso 15. 

 

 

(Ex. 32) Compasso 30, início da 1ª seção contrastante. As acentuações em síncopes, assinaladas por 

círculos, são recorrentes nesta seção. 

 

 

(Ex. 33) Transcrição do compasso 30, onde se inicia a 1ª seção contrastante.  

 

 

 

 

 

 



50 

 

(Ex. 34) Trecho a partir do compasso 67. O retângulo delimita a transição para a segunda seção 

contrastante, seguida pelo recurso de notas repetidas. 

 

 

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

transição. No último compasso do exemplo, o recurso de notas repetidas. 

 

 

O estribilho é repetido, após o que inicia uma nova seção uma nova seção contrastante, 

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

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

 

(Ex. 36) Início do tema em andamento lento. Os círculos delimitam o pedal em cordas soltas. 
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(Ex. 37) Transcrição do início do tema lento. 

 

 

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

estribilho é repetido, culminando em uma seqüencia de acordes na cadência à dominante, com a 

presença da terça maior e menor. 

 

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

 

 

(Ex. 39) Transcrição dos motivos utilizados no desenvolvimento. 

 

A coda utiliza uma variante do segundo motivo do primeiro tema do primeiro 

movimento, diferindo apenas na finalização com uma escala de elementos cromáticos seguida de 

uma cadência perfeita. Apenas neste movimento a conclusão dá-se para um acorde de terça 

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

movimento e a escala com inserções cromáticas. O círculo nos dois últimos compassos indica a cadência 

perfeita. 
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4 – ASPECTOS ANALÍTICOS. 

 

 

Para delimitar as escolhas sobre uma edição da sonata para violão de Guerra-Peixe, 

entendemos a pertinência de um aprofundamento sobre o texto musical, buscando obter 

subsídios através da análise das estruturas musicais e elementos pra nortear o trabalho.   

           Compreendemos que a identificação com a obra, uma análise estrutural e formal que 

antecede a performance e o campo da imaginação possa desvendar idéias implícitas na parte 

textual da obra. Objetivamos levantar dados sobre as divergências encontradas entre as 

partituras, buscando-se pontos comuns e elucidativos que se reflitam na performance. 

   Guerra-Peixe utilizava um referencial para análise musical de caráter próprio e 

nomenclatura peculiar, conforme exposto em suas anotações, através dos registros contidos em 

seu currículo de 1971, sua relação cronológica de composições, e de seu livro “Melos e 

Harmonia Acústica”, de 1988; este último contém seus processos voltados para a composição, 

modalismo e denominações para a melodia e estruturação de vozes. Salientamos que as idéias 

propostas por Guerra-Peixe em seu livro podem não abranger todo o material musical 

representado na sonata, tornando-se necessária a utilização de outras fontes referenciais como as 

anotações adicionais do próprio compositor, identificação e discussão sobre elementos 

recorrentes em outras peças e bibliografia auxiliar sobre análise musical. Do “Melos e Harmonia 

Acústica” podemos extrair algumas propostas como a extrapolação ao sistema tonal clássico, da 

escrita inicial sem compasso em caráter de exercício, evitando o tonalismo em favor do 

modalismo, além de uma nomenclatura particular onde são expostos conceitos como tensão 

melódica, afrouxamento melódico, ponto culminante parcial, ponto culminante superior e 

clímax. Na página 7 deste livro, intitulada “prelúdio”, 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 não sujeitas aos padrões convencionais 

em harmonia, atendo-se fundamentalmente à intuição musical do estudante. 

            As anotações acima descritas podem servir de embasamento para a análise 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 expõe algumas características dos traços 

composicionais de Guerra-Peixe, citando a utilização de elementos recolhidos para remarcar ou 

embaralhar, conforme desejasse, os elementos da cultura nacional. Isto feito sem recorrer à 

citação literal de temas folclóricos, característico da maioria dos compositores brasileiros. Ainda 

que a busca de elementos específicos do folclore na sonata represente uma esfera além da 

proposta deste trabalho, não descartamos a utilização desta abordagem para obter algumas 

conclusões. 

Vieira (2007, p. 48) ressalta a comparação de instrumentos característicos em passagens 

das músicas para piano de Guerra-Peixe, muitas vezes indicadas na partitura. Vieira descreve 

passagens características como o ritmo de baião de viola, no movimento violeiro da Suíte 

Nordestina nº 2 (Ex. 41), e um acompanhamento violonístico durante os compassos 1, 2 e 3 no 

Canto de trabalho, presente na Suíte Paulista nº 3 (Ex 42): 

 

(Ex. 41) Transcrição do ritmo de baião de viola presente na Suíte Nordestina nº 2 para piano. 

 

 

(Ex. 42) Transcrição da seção de acompanhamento violonístico durante os compassos 1, 2 e 3 no Canto 

de trabalho, presente na Suíte Paulista nº 3. O “violão” consiste nos arpejos realizados na mão esquerda, 

clave de Fá. 
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Vieira (IBIDEM) descreve ainda a referência de diversos instrumentos como cavaquinho 

e flauta, além de chocalhos, tambores e matracas escritos de maneira característica na obra para 

piano de Guerra-Peixe, identificados na pauta. Acreditamos em uma relação análoga na sonata 

para violão, embora esse material não esteja explícito na partitura, e acreditamos que a sua 

referência ou identificação seja um importante referencial para a análise da peça. Nélio 

Rodrigues, em entrevista realizada em 2009, afirmou que Guerra-Peixe associava trechos 

específicos da sonata para violão às características estilísticas de determinados violonistas 

brasileiros. Nélio, entretanto, não especificou quais seriam essas passagens, tendo citado o nome 

de Dilermando Reis, Garoto e Geraldo Vespar. Na visão de Nélio, essa vertente analítica exigiria 

um profundo conhecimento sobre o estilo de cada violonista, pois as citações não seriam literais. 

Esta afirmação abre uma lacuna para futuras pesquisas sobre a sonata.   

Por tratar-se de um estudo sobre um compositor brasileiro, pressupomos a presença de 

ritmos oriundos da música popular brasileira. Buscamos, portanto, apoio em autores que 

abordem os ritmos brasileiros diversos e mais especificamente, se necessário, ao violão. 

Mencionamos o livro “Ritmos Brasileiros” do violonista Marco Pereira, por coletar diversos 

aspectos das “levadas” típicas do violão no Brasil de gêneros como o samba, choro, baião, 

maracatu, côco e outros, além do “Brazilian Guitar Book” de Nelson Faria, que podem trazer 

referências concernentes aos ritmos que eventualmente estejam presentes na Sonata para violão 

de Guerra-Peixe. Os trabalhos de Marco Pereira e Nelson Faria sejam uma coletânea da 

contemporaneidade, não obrigatoriamente ligada aos ritmos coletados por Guerra-Peixe à época 

da escrita da sonata. Entretanto, a descrição minuciosa dos ritmos e suas características, traz 

alguns parâmetros sobre acompanhamento de violão no Brasil, podendo fornecer um suporte 

para análise. 
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5 – EDIÇÃO MUSICAL 

 

 

O objetivo deste capítulo é discutir sobre os conceitos de edição musical e definir 

qual a realizada nesse trabalho. Segundo o dicionário Houaiss (2001), editar consiste em publicar 

uma obra por meio de impressão ou outro meio de reprodução. A proposta deste trabalho 

ultrapassa esse conceito, agregando-lhe a necessidade da crítica, uma vez que existem 

impressões disponíveis da sonata para violão, seja em manuscrito e edições comerciais. Clayton 

Vetromilla (2002, p.6) afirma que editar é reproduzir um texto a partir da pesquisa e da reflexão 

em torno das fontes que o transmitem. A edição objetivada neste trabalho será o resultado de 

uma análise comparativa entre as fontes disponíveis, procurando colocar à tona não uma versão 

definitiva, mas uma edição que traga em seu próprio corpo uma quantidade e qualidade de 

informações que ampliem o conhecimento para a performance e futuras pesquisas sobre a obra. 

Tratando-se de um trabalho que aborda a edição crítica sobre música, detemo-nos a expor o 

assunto discutido por James Grier em seu livro “The Critical Editing of Music”. Este livro 

fornece informações referentes à problemática da edição musical, o papel do compositor e do 

editor, acrescentando que este último assume, em alguns casos, também o papel de performer e 

leitor. Grier (1996, p. 2) explica que a edição consiste em uma série de escolhas criticamente 

informadas para o ato da interpretação.  Estas informações críticas, neste trabalho, são obtidas 

pelos seguintes itens: 

 

• Comparação entre as fontes da Sonata, analisando as semelhanças e divergências. 

• Relação estabelecida com outras composições para violão de Guerra-Peixe. 

Dados obtidos através da entrevista com Nélio Rodrigues e trabalhos publicados sobre Guerra-

Peixe. 

• Análise tendo por base trabalhos publicados e anotações de Guerra-Peixe, buscando 

traços composicionais e características da escrita. 

• Aspectos do idiomatismo violonístico que possam estar presentes na sonata, e que se 

reflitam em informações para a performance. 
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Grier ainda acrescenta que a edição, acima de tudo, consiste em uma interação entre a 

autoridade do compositor e a autoridade do editor (1996, p. 2)11. Ponderamos sobre essa 

interação de autoridades, se nos é realmente concedida pelo ato de reescrever a música de 

determinado compositor. Acreditamos que essa autoridade seja concedida ao editor por estudar o 

texto musical segundo vertentes analíticas pré-estabelecidas e fundamentadas, permitindo novas 

abordagens que tragam um enriquecimento para a compreensão da música.  

Performers e editores tomam decisões baseados nos mesmos estímulos (notação musical) 

e base crítica (conhecimento sobre a peça e estética), chegando a resultados diferentes: o 

performer produz sons, enquanto o editor gera uma página impressa (GRIER, 1996, p. 6). Editar, 

portanto, consiste em escolhas conscientes, que nos levam a uma edição musical planejada, 

resultante de indagações sobre o material musical e que demonstre diversas possibilidades de 

execução ao performer para conduzir a uma interpretação diferenciada. 

Segundo Margareth Bent (apud GRIER, 1996, p. 3), fazer uma boa edição é um ato de 

crítica e envolve especialmente o material musical em todos os níveis, do grande ao pequeno12; 

entendemos que a autora descreve assim a necessidade de analisar o texto musical de maneira 

ampla, abrangendo a forma e estrutura, e de maneira minuciosa, onde compassos ou mesmo 

notas merecem uma discussão para estabelecer as decisões finais de edição. A autora comenta 

posteriormente que isso não é mostrado freqüentemente, e aponta a necessidade de edições que 

tragam realmente uma crítica. Muitas edições, por exemplo, são menos críticas do que poderiam 

ser, portanto, menos interessantes (BENT apud GRIER, 1996, p. 4). Os editores evitam trazer 

para si a responsabilidade sobre o próprio texto que editam, desejando muitas vezes mostrar no 

seu texto apenas a intenção do compositor. Grier (1996) acrescenta a importância do 

conhecimento do idioma musical da peça, do conhecimento que abrange os fatores sociais e 

econômicos que influenciam a performance, unidos à uma sensibilidade estética do compositor e 

o estilo do repertório, podem todos contribuir para uma elevada consciência crítica13. Neste 

                                                   
11 “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.”  (tradução 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.” (tradução 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 informações referentes à obra para 

violão de Guerra-Peixe (ver pág. 26) para chegarmos à consciência crítica. 

Entendemos que o significado do símbolo musical está associado ao contexto onde ocorre 

e que os aspectos morfológicos da escrita podem auxiliar no estabelecimento de semelhanças 

entre as diferentes obras para violão de Guerra-Peixe. Acreditamos, por exemplo, que a 

recorrência de modelos rítmicos e a distribuição das vozes em uma textura harmônica nas fontes 

primárias e obras correlatas do compositor, por exemplo, podem evidenciar características 

idiomáticas e traços estilísticos para as decisões editoriais. Citamos como exemplo a seção final 

do 3º movimento da Sonata para violão, com a melodia em semicolcheias com a indicação de 

“marcatissimo e metálico”, parecendo remeter à sonoridade estridente de uma viola caipira (Ex. 

43). 

 

(Ex. 43) Trecho do terceiro movimento na edição de 1984. A indicação de “marcatissimo e metálico” 

objetiva um timbre mais estridente, similar ao da viola caipira. 

 

 

Para o editor, diferenças de notas podem ser demonstradas através de notas de rodapé ou 

indicações de “ossia”, ficando a edição como uma mostra das diferentes possibilidades, mas os 

performers não podem decidir por ambas as possibilidades. Demonstramos dessa maneira que 

em diversos casos, não é possível conhecer qual a intenção do compositor, e o melhor que 

podemos fazer é uma escolha, que implica em uma releitura.   

Segundo Frank Koonce (2002, p. 3), as edições de música recaem usualmente em quatro 

categorias: Performance, fac-símile, Urtext ou crítica. 

A edição de performance adapta o texto original, providenciando soluções técnicas e 

musicais para performance enquanto considera as capacidades e limitações do instrumento 

considerado. Embora edições de performance sejam freqüentemente úteis para aprender um novo 

                                                                                                                                                                    

for the composer’s or repertoire’s style, can all contribute to a heightened critical awareness (Tradução nossa) 
(GRIER, 1996, p. 05) 
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repertório, elas quase sempre refletem a opinião do editor e não estabelecem distinção entre 

material editado e o original, estabelecendo-se uma releitura da obra (IBIDEM). 

Uma edição fac-símile traz uma reprodução fotográfica do original para aqueles que 

desejam escrever suas próprias conclusões de um texto inalterado. Fac-símiles são 

constantemente problemáticos, contudo, por causa de uma notação obsoleta14 (IBIDEM), e 

porque os erros e ambigüidades que quase sempre ocorrem em manuscritos feitos à mão e fontes 

impressas antigas. A notação obsoleta não é uma ocorrência nesse trabalho, e embora não 

adotemos a edição fac-símile, os manuscritos e a edição da Sonata estão anexados ao texto como 

fonte comparativa para futuros trabalhos. 

Uma edição Urtext ou edição de “texto original” é uma maneira de cobrir os problemas 

associados à edição facsimile convertendo a partitura original em notação moderna sem 

intervenções editoriais. As edições Urtext e fac-símile são baseadas em uma única fonte, sem 

referência de outras versões contemporâneas (IBIDEM). Esta categoria de edição não contempla 

nosso trabalho, pois objetivamos o confronto entre fontes diversas e de datas diversas. 

A edição crítica visa determinar as intenções textuais do compositor através de uma 

comparação acadêmica de várias fontes. Similaridades e discrepâncias são analisadas para 

determinar quais leituras têm maior validade (IBIDEM). Embora fundadas em uma análise 

acadêmica, as edições críticas, assim como as edições de performance e Urtext, são afetadas pelo 

julgamento do editor e preferências por fontes. Acreditamos não preferir fontes específicas para a 

realização desse trabalho, sendo todas as fontes disponíveis da sonata utilizadas para a discussão. 

A partitura escrita por Nélio Rodrigues, não cedida para essa pesquisa, é descrita parcialmente 

em seu livro, sendo que os dados mais pautáveis serão considerados em uma análise 

comparativa. 

Acreditamos que o presente trabalho atende também às características de uma edição de 

performance, porém com as possibilidades consideradas de maneira ampla, já que as propostas 

de digitação tendem a expor as limitações e habilidades do instrumentista e editor responsável. A 

proposta é oferecer opções de uma execução mais acessível, ou pelo menos de oferecer uma 

opção, já que as indicações quanto à mecânica da execução nas fontes da Sonata são muito vagas 

ou inexistentes. 

                                                   
14 Entendemos por notação obsoleta aquela onde os símbolos utilizados são muito antigos e portanto, ausentes no 
treinamento do músico contemporâneo. 
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Uma música editada limitando-se às indicações de altura e duração traz muitas dúvidas ao 

leitor, mas incentiva a pesquisa. Uma música com muitas informações, inclusas as digitações, 

traz respostas prontas, digeridas, e direciona caminhos, tendendo, contudo, a refletir as 

capacidades técnicas e eventuais limitações do editor, aqui na condição também de intérprete.  
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6 – COMPARAÇÕES ENTRE AS FONTES PRIMÁRIAS DA SONATA E APRECIAÇÃO 

DAS DIFERENÇAS 

 

 

As fontes adotadas são o manuscrito da sonata, datado de 1969, a cópia heliográfica, sem 

data de confecção, e a edição de 1984 realizada por Irmãos Vitale. Adotamos essa escolha para 

analisar e compreender as alterações ocorridas entre o processo de composição da obra em 1969 

até a sua edição. A cópia heliográfica da OMB está em más condições, com trechos apagados, 

não permitindo uma observação mais apurada de alguns detalhes; ademais, constatamos nessa 

fonte uma proximidade de pentagramas, o que eventualmente gera divergências para a 

identificação de alguns símbolos. As diferenças apontadas recebem uma análise para chegarmos 

à nossa edição da sonata. 

Para a explanação das diferenças existentes entre as fontes da sonata, adotamos a seguinte 

convenção: 

Manuscrito da sonata (1969) – MS 

Cópia heliográfica da sonata, que não apresenta data da confecção – CH  

Partitura editada por Irmãos Vitale (1984) – EIV 

Nossa edição crítica – NE  

Adotamos a convenção de numerar os compassos segundo a fonte EIV. Nas situações em 

que as fontes divergem quanto ao número de compassos, é indicada uma equivalência numérica, 

sempre tendo por base a fonte EIV. Na descrição das diferenças, são considerados os compassos 

de cada fonte. Na análise comparativa entre as fontes são citadas apenas as diferenças, ficando 

implícita a igualdade de itens nos compassos não citados. As comparações são realizadas 

referindo-se às notas diferentes, indicações de dinâmica e agógica, valores rítmicos, simbologias 

específicas do violão e demais características observáveis. Entendemos que esses itens não 

ocorrem em todos os compassos como diferenças, portanto são anotados sem necessidade de 

hierarquia e sem ordem restrita pré-determinada. O que pretendemos é apontar diferenças 

substanciais, procurando ser o mais abrangente possível.  
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São apresentadas as diferenças, e em seguida uma hipótese que confronte as 

possibilidades, seguidas de uma conclusão, que reflete a decisão para nossa edição. 

As figuras utilizadas foram copiadas a partir das fontes primárias. Em alguns trechos, a 

visualização não está clara, mas inserimos a figura no trabalho como mostra do que foi 

consultado. 

 

6.1 - 1º 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 indicação “espressivo”. 

 

 

(Ex. 45) Compasso 02 em CH com a indicação “espr.” 

 

 

(Ex. 46) Compasso 02 em EIV com a indicação “molto espress. il canto”. 
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A expressão “molto espress. il canto” torna-se mais específica por determinar qual linha 

melódica deve ser executada com maior expressividade, em contraste com “espressivo”, a nosso 

ver mais genérica. Há indicação de acentuação nas notas Si2 do baixo nas duas fontes, o que 

evidencia a linha melódica nas cordas graves como principal. Adotamos a indicação presente em 

EIV. 

 

Compasso 03: 

MS – Consta Fá#3 na terceira semicolcheia. A indicação de “cresc poco a poco” é 

presente no 2º tempo do compasso, abrangendo até o compasso seguinte (Ex. 47). 

CH – Idêntico à MS quanto aos itens supracitados. Há uma indicação do numeral 3 

circunscrito, mas não está claro se essa indicação refere-se ao compasso 03 ou ao pentagrama 

superior. Sendo relacionado ao compasso 03, pode indicar a terceira corda para a nota Sol3. Esta 

indicação de digitação não surta maior relevância para o trabalho (Ex. 48) 

EIV – Consta Fá3 natural na terceira semicolcheia. O sustenido consta somente a partir 

do Fá3 na sétima semicolcheia. A indicação “cresc poco a poco” inicia no 2º tempo do 

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

 

(Ex. 47) Compasso 03 em MS, com a indicação para o Fá#3. 

 

 

(Ex. 48) Compasso 03 em CH. O numeral 3 pode indicar a nota Sol3 na terceira corda. 
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(Ex. 49) Compasso 03 em EIV. Na terceira semicolcheia, o Fá3 é natural. 

 

 

 

O desenvolvimento melódico ocorre no acorde inicial de Mi menor com nona adicionada, 

a partir do qual ocorre uma melodia na região grave marcada pelos acentos. Entendemos que a 

presença do Fá3 natural em EIV é um erro de edição, já que descaracterizara a condução 

harmônica. Na re-exposição 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 é Fá#, aadotada já na terceira semicolcheia conforme o 

manuscrito. A indicação “cresc poco a poco” pode ser colocada apenas sob este compasso, pois 

indica a seção de onde se inicia o crescendo, não havendo necessidade de estender-se ao 

compasso seguinte. 

 

(Ex. 50) Compassos 61 e 62 com a re-exposição do primeiro tema, segundo EIV. Note-se o acorde menor 

com nona adicionada. 

 

 

Compasso 06: 

MS e CH – Consta a indicação de 4ª corda sob a nota Fá3. Indicação de mf e “cres. 

ancora” (Ex. 51 e 52). 

EIV – As indicações de digitação são apenas de mão esquerda, sem especificar as cordas 

dedilhadas (Ex. 53). 
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(Ex 51) Compasso 06 em MS. 

 

 

(Ex. 52) Compasso 06 em CH. 

 

 

(Ex. 53) Compasso 06 em EIV. Digitações sem especificar as cordas dedilhadas. 

 

 

A presença de indicações de digitação das cordas pode auxiliar o violonista na condução 

da linha melódica, especificando timbres desejados pelo compositor. No prelúdio nº 1 para 

violão (Ex. 54), Guerra-Peixe utiliza-se de pentagrama duplo para especificar as cordas que serão 

digitadas pela mão esquerda, ditas “dedilhadas”, e aquelas que serão tocadas soltas, atacadas 

apenas pela mão direita. Entendemos assim a necessidade de especificar, em algumas passagens, 

as cordas para determinadas notas. 
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(Ex. 54) Trecho inicial do prelúdio nº 1 para violão de Guerra-Peixe, com o duplo pentagrama 

para as cordas soltas e cordas dedilhadas. 

 

 

Compasso 10: 

MS e CH – Duas ligaduras abrangendo grupos de oito semicolcheias cada (Ex. 55 e 56). 

EIV – Uma única ligadura abrangendo todo o compasso (Ex. 57). 

 

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

semicolcheias. 

 

(Ex. 56) Compasso 10 em CH. Os retângulos indicam as ligaduras em grupo de semicolcheias. 
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(Ex. 57) Compasso 10 em EIV. Uma única ligadura abrange as 16 semicolcheias do compasso. 

 

Acreditamos que as ligaduras utilizadas em MS e CH valorizam a progressão harmônica 

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

ligaduras em NE (Ex. 58). 

 

(Ex. 58) Duas ligaduras adotadas em NE. 

 

 

Compasso 12: 

MS – Não há uma visualização clara, mas a ligadura parece abranger todo o compasso 

(Ex. 59). 

CH – ligadura em todo o compasso (Ex. 60). 

EIV – Ligadura até a 14ª semicolcheia (Ex. 61). 

 

(Ex. 59) Compasso 12 em MS. A ligadura, indicada pelo retângulo. 
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(Ex. 60) Compasso 12 em CH.  A ligadura, indicada no retângulo, abrange todo o compasso. 

 

 

(Ex. 61) Compasso 12 em EIV. A ligadura abrange até a 14ª semicolcheia, notas Ré4 e Mi4. 

 

 

Adotamos a ligadura de frase em todo o compasso, semelhante à CH. Entendemos que a 

melodia na região grave percorre todo o compasso, constituindo-se o 2º motivo do primeiro tema 

(Ex. 62) 

 

(Ex. 62) Transcrição do compasso 12. As notas circuladas constituem o 2º motivo, abrangendo 

todo o compasso. 

 

   

Compasso 13: 

MS e CH – Constam indicações de V e III posições. (Ex. 63 e 64) 

EIV – Não constam indicações de posição. (Ex. 65) 
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(Ex. 63) Compasso 13 em MS. 

 

 

(Ex. 64) Compasso 13 em CH. 

 

 

(Ex. 65) Compasso 13 em EIV. Note-se a ausência de indicações de posição para mão esquerda. 

 

 

Acreditamos que a indicação de posição para a mão esquerda é auxiliar para a execução 

do trecho, preservando essa simbologia em NE. 

 

Compasso 14: 

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

CH – Ligadura até o Dó3 e ligadura abrangendo o Dó3, Si2 e Dó3 (Ex. 67). 

EIV – Ligadura até a 14ª semicolcheia (Ex. 68). 
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(Ex. 66) Compasso 14 em MS. O retângulo indica a ligadura em todo o compasso. 

 

 

(Ex. 67) Compasso 14 em CH, com as ligaduras dividas em dois grupos. 

 

 

(Ex. 68) Compasso 14 em EIV. A ligadura finda na 14ª semicolcheia, notas Ré4 e Mi4. 

 

 

Concernente à esta diferença, adotamos a ligadura em todo o compasso, com raciocínio 

semelhante ao adotado no compasso 12, pág. 67. 

 

Compasso 15: 

MS e CH – Indicação de Posição III; dedo 1 da mão esquerda e 1ª corda no quarto tempo 

do compasso (Ex. 69 e 70). 

EIV – Não constam indicações de corda e posição (Ex. 71). 
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(Ex. 69) Compasso 15 em MS com a indicação de posição III no círculo.  

 

 

(Ex. 70) Compasso 15 em CH. com a indicação de posição III no círculo. 

 

 

(Ex. 71) Compasso 15 em EIV, sem indicações de corda e posição. 

 

 

Em EIV a indicação de dedo 4 da mão esquerda na 12 ª semicolcheia provavelmente 

alerta para a mudança de posicionamento para a execução da nota fá na 1ª corda com o dedo 1 da 

mão esquerda proposta de digitação por EIV; esta proposta de digitação pode encurtar o sol da 

melodia. É preferível manter uma meia pestana para preservar a melodia aguda. 

 

Compassos 16 e 17: 

MS – Ligadura do Sol#2 até o Dó#3, última semicolcheia (Ex. 72). 

CH – Ligadura de Sol#2 até o Si2 (Ex. 73). 

EIV – Ligadura de Sol#2 até Dó#3, início do quarto tempo (Ex. 74). 
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(Ex. 72) Compasso 16 em MS. O retângulo indica a ligadura. 

 

 

(Ex. 73) Compasso 16 em CH. O retângulo indica a ligadura. 

 

 

(Ex. 74) Compasso 16 em EIV. O retângulo indica a ligadura. 

 

 

Concernente a esta diferença, adotamos a ligadura em todo o compasso, com raciocínio 

semelhante ao adotado no compasso 12, pág. 67. 

 

Compasso 17: 

MS e CH – Ligadura até a última semicolcheia (Ex. 75 e 76).  

EIV – Ligadura até o Dó#3, início do quarto tempo (Ex. 77). 
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(Ex. 75) Compasso 17 em MS. O retângulo indica a ligadura. 

 

 

(Ex. 76) Compasso 17 em CH. O retângulo indica a ligadura. 

 

 

(Ex. 77) Compasso 17 em EIV. O retângulo indica a ligadura. 

 

Concernente à esta diferença, adotamos a ligadura em todo o compasso, com raciocínio 

semelhante ao adotado no compasso 12, pág. 67. 

 

Compassos 18 a 26: 

MS – Seção de acordes repetidos. Não consta indicação de “staccato” nos acordes. Em 

MS e CH consta indicação de 4ª corda no compasso 21 (Ex. 78). 

CH – A qualidade da cópia não permite visualizar com clareza a presença ou não de 

“staccato” (Ex. 79). 

EIV – A mesma seção de acordes consta a indicação de “staccato” (Ex. 80). 
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(Ex. 78) Trecho dos compassos 20 a 21 em MS. Note-se a ausência de indicação de stacatto. 

 

 

(Ex. 79) Compassos 20 a 21 em CH. A qualidade da cópia não permite uma verificação clara 

sobre a indicação de stacatto. 

 

 

(Ex. 80) Compassos 18 a 20 em EIV. Os acordes estão com a indicação de stacatto.  

 

 

Acreditamos que a indicação de staccato seria uma revisão do compositor para induzir ao 

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

médio e anular da mão direita. Essa técnica, entretanto, geralmente não permite alcançar o 

andamento sugerido ( =120), estando relacionada a habilidades individuais. Cláudio Corradi 

(2006, p. 82), a partir de uma entrevista com Nélio Rodrigues, propõe a utilização do rasgueado 

típico dos violeiros populares, utilizando apenas o polegar e o indicador da mão direita e, dessa 

forma, consegue-se a velocidade necessária 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 seção representa 

na realidade um ritmo de samba, que não foi precisamente grafado por Guerra-Peixe. A 

utilização de “staccatos” ajuda a evidenciar o ritmo evitando a reverberação excessiva dos 

acordes, que deveriam ser tocados com a flexão dos dedos indicador, médio e anular da mão 

direita. Acreditamos que a controvérsia citada por Nélio provenha de uma revisão realizada por 
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ele no espaço 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 mão direita atinjam 

erroneamente notas estranhas aos acordes (Ex. 81), ainda que permita alcançar o andamento 

escrito. Buscando outras possibilidades, discutimos sobre a técnica denominada “imalt” 

proposta pelo violonista Alexandre Atmarama, a ser explicada no capítulo “Possibilidades 

técnico-interpretativos da sonata”, pág. 162. 

 

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

corda no movimento de extensão do dedo mesmo as cordas mais graves na flexão, 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 referências para discussão. O 

compasso ternário presente na supracitada seção de acordes indicaria uma grafia incorreta para o 

samba, pois este é grafado em compasso binário. Entretanto, em seu livro “Brazilian Guitar 

Book”, Faria aponta a métrica ternária no samba (Ex. 82) como presente em algumas músicas de 

compositores populares como Milton Nascimento. Segundo Faria (IBIDEM), essa padrão 

rítmico não é comum, mas pode ser encontrado em algumas músicas contemporâneas15. 

 

(Ex. 82) Exemplo de samba em 3/4 grafado por Nelson Faria. 

 

Encontramos também similaridades com os ritmos de choro-canção e chorinho descritos 

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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existência dessas métricas variantes possam comprovar a tentativa de Guerra-Peixe em escrever 

não especificamente um ritmo de samba na sonata, mas uma estilização de ritmos brasileiros, 

com a utilização de métricas binárias e ternárias. A ausência de indicações mais específicas de 

acentuação impede uma afirmação direta dos ritmos de samba, choro ou variantes. 

No “Relacionamento cultural e artístico de Guerra-Peixe com Pernambuco”, sem data 

de confecção, Guerra-Peixe cita a sonata para violão como totalmente de sugestões nordestinas 

(p. 4). Acreditamos que a sonata tem referências nordestinas, mas também sintetiza o 

conhecimento musical de Guerra-Peixe sobre violão no Brasil, possuindo, portanto, elementos de 

regiões diversas.   

 

Compasso 24: 

MS – Não consta acentuação sobre o penúltimo acorde (Ex. 83) 

CH e EIV – Consta acentuação sobre o penúltimo acorde (Ex. 84 e 85) 

 

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

Dó#4 Mi#4 Sol#4. 

 

 

 

(Ex. 84) Compasso 24 em CH. 

 

 

 

                                                                                                                                                                    
15 “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” (tradução nossa) (FARIA, 1995, p 41).  
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(Ex. 85) Compasso 24 em EIV.  O círculo indica o penúltimo acorde com acentuação. 

 

 

Não encontramos dados para justificar a ausência do acento em MS. Adotamos a 

acentuação presente em CH e EIV no intuito de preservar uma indicação presente em duas das 

fontes; ainda, entendemos que a acentuação representa um reforço para a tensão contínua e 

gradativa até o Mi5, que é o ponto culminante parcial dessa seção. Essa condução está em acordo 

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

 

Compasso 27: 

MS – Não consta o bequadro na antepenúltima nota Dó3 (Ex. 86). 

CH e EIV – Consta o bequadro na nota Dó3 (Ex. 87 e 88). 

 

(Ex. 86) Compasso 27 com a cadência em MS. A nota Dó3 está assinalada com um círculo. 

 

 

(Ex. 87) Compasso 27 com a cadência em CH. A nota Dó3 está assinalada com um círculo. 
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(Ex. 88) Compasso 27 em EIV. A nota Dó3 está assinalada com um círculo. 

 

 

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

temos um nota Dó#4, o que nos leva a crer que o bequadro no Dó3 em EIV e CH seja um 

acidente de precaução, desnecessário pela diferença de oitava entre as notas. Não adotamos o 

bequadro em NE. 

 

Compasso 32: 

MS e CH – Não consta “dim” (Ex. 89). 

EIV – consta “dim” (Ex. 90). 

 

(Ex. 89) Compassos 31 e 32 em MS. 

 

 

(Ex. 90) Compassos 31 e 32 em EIV. 

 

 

Este compasso contém a anacruse para o início do segundo tema em andamento lento. A 

indicação “dim” faz-se necessária para o ataque na nota Sol4 em menor intensidade, valorizando 

a entrada do novo tema a seguir.  
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Compasso 33: 

MS – Há a indicação de 1ª corda e digitações para mão esquerda. Não consta indicação 

de mudança de andamento. (Ex. 91) 

CH – Consta indicação de 1ª corda e alteração de andamento pela indicação molto meno e 

Ca =72. A indicação de 1ª corda, pela proximidade entre os pentagramas, parece estar 

relacionada ao pentagrama superior, mas acreditamos ser do compasso 33 (Ex. 92). 

EIV – Não consta indicação de digitação de corda. Alteração de andamento pela 

indicação molto meno e Ca =72. (Ex. 93). Nas três fontes consta a indicação de sempre legato. 

 

(Ex. 91) Compasso 33 em MS. 

 

 

(Ex. 92) Compasso 33 em CH. 

 

 

(Ex. 93) Compasso 33 em EIV. 

 

 

Acreditamos na importância da indicação de mudança de andamento. Em MS, o 

intérprete poderia erroneamente tocar esse tema no andamento de =120 do início da sonata. 
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Compasso 35: 

MS e CH – Não constam digitações de mão esquerda (Ex. 94 e 95). 

EIV – Constam indicações de mão esquerda (Ex. 96). 

 

(Ex. 94) Compasso 35 em MS. 

 

 

(Ex. 95) Compasso 35 em CH. 

 

 

(Ex. 96) Compasso 35 em EIV. 

 

 

Entendemos a presença de digitações como recurso para auxiliar o instrumentista na 

leitura e execução, ainda que nos exemplos citados a ausência não gere maiores dúvidas de 

execução. 

 

Compasso 39: 

MS – A nota da segunda colcheia parece ser um Lá3#. (Ex. 97) 

CH e EIV – A nota da segunda colcheia consta como Sol3#. (Ex. 98 e 99) 
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(Ex. 97) Compasso 39 em MS. 

 

 

(Ex. 98) Compasso 39 em CH.  

 

 

(Ex. 99) Compasso 39 em EIV. 

 

 

O símbolo de sustenido está grafado sobre a 2º linha do pentagrama em MS, 

correspondente a Sol3. A correta é Sol#3, pois entendemos o acorde inicial como um Fá 

diminuto com função descendente cromática para a próxima seção que se iniciará na tônica Mi. 

Para a formação do acorde diminuto, a nota deveria ser Láb, enarmônico de Sol#, o que valida a 

análise do acorde. 

 

Compasso 47: 

Nas três partituras, consta a indicação 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). 
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(Ex. 100) Compasso 47 em MS. 

 

 

(Ex. 101) Compasso 47 em CH. 

 

 

(Ex. 102) Compasso 47 em EIV. 

 

 

(Ex. 103) Transcrição de NE com a correção para a fórmula de compasso em 7/4. 

 

 

Compassos 48 a 51: 

Nas três fontes não 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 polifônico, espera-se que a 

indicação de pausa oriente o intérprete sobre o momento exato para a execução da nota. O 

posicionamento das notas parece não gerar maiores dúvidas, mas optamos pelas pausas em NE, 

colocadas entre colchetes (Ex. 107). 
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(Ex. 104) Trecho dos compassos 49 a 51 em MS. 

 

 

(Ex. 105) Trecho do compasso 48 ao 49 em CH.  

 

 

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

 

 

(Ex. 107) Compassos 48 e 49 em NE, com as pausas da voz superior entre colchetes. 

 

 

Compasso 52: 

MS – Consta “súbito molto rit” e compasso 3/4 (Ex. 108). 

CH – Consta “súbito rit. Molto” e compasso 3/4 (Ex. 109). 

EIV – Consta “poco rit”. Consta compasso 6/4 (Ex. 110). 
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(Ex. 108) Compasso 52 em MS. A métrica está em 3/4. 

  

 

(Ex. 109) Compasso 52 em CH. A métrica está em 3/4.    

   

 

(Ex. 110) Compasso 52 em EIV. A métrica está em 6/4. 

 

 

Esta diferença de escrita de compasso na edição de 1984, segundo Nélio Rodrigues 

(2006), serve para enfatizar a mudança de andamento, pois Guerra-Peixe acreditava que somente 

a indicação de ritardando poderia ser insuficiente para alertar o intérprete. No entanto, foi 

utilizada em EIV a expressão “poco rit”. Acreditamos que a manutenção da indicação de “súbito 

molto rit” e do compasso 3/4 sejam suficientes para orientar o intérprete sobre a mudança brusca 

de andamento. 

 

Compassos 53 a 55: 

Nas três fontes não constam pausas na voz superior. Vide comentário sobre compassos 48 

a 51, pág. 82. 
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Compasso 54: 

Nas três fontes consta Sol2 bequadro no baixo (Ex. 111, 112 e 113). A cópia que 

dispomos de CH não apresenta uma boa qualidade para verificação, mas o Sol2 parece ser 

bequadro também. 

Consideramos desnecessária a indicação de Sol2 bequadro existente nas duas partituras, 

pois no compasso anterior não há a nota Sol2 antecedida de qualquer alteração. 

 

(Ex. 111) Compasso 54 em MS com a presença do bequadro no Sol2. 

   

 

(Ex. 112) Compasso 54 em CH. 

   

 

(Ex. 113) Compasso 54 em EIV. 

 

 

Compasso 56: 

MS e CH – Consta indicação de casa III a partir da 7ª semicolcheia. A nota Mi4 na 8ª 

semicolcheia é indicada com dedo 3 da mão esquerda (Ex. 114 e 115). 

EIV – Não consta a indicação 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 está assinalada com um círculo. 

 

 

(Ex. 115) Compasso 56 em CH. 

 

 

(Ex. 116) Compasso 56 em EIV. No círculo, a nota Mi4, indicada em corda solta. 

 

 

Acreditamos na pertinência das indicações de digitação para as mãos esquerda e direita, e 

as especificações de região e corda no instrumento. O Mi4 utilizado em corda solta pode auxiliar 

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

 

(Ex. 117) Transcrição do compasso 56 com a proposta de digitação. A nota Lá4 faz a ligadura até 

o Mi4, em corda solta.  
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Compasso 57: 

MS e CH – Consta indicação de 3ª corda na 10ª semicolcheia (Ex. 118 e 119). Em CH a 

indicação de  duas vezes, intercalada pela indicação “rit. poco”.  

EIV – Não consta essa digitação. Similar à MS, consta a indicação 

, “ritard poco a poco”, e  (Ex. 120). 

 

(Ex. 118) Compasso 57 em MS. 

 

 

(Ex. 119) Compasso 57 em CH. 

 

 

(Ex. 120) Compasso 57 em EIV. 

 

 

Na passagem em questão, a nota Si3 é tocada na segunda corda solta conjuntamente com 

uma linha cromática descendente realizada na 3ª corda. Acreditamos que a indicação de 3ª corda 

auxilie a leitura para o recurso utilizado. 

Acreditamos que indicação mais adequada seja: 

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

poco”, e < presente em MS e EIV, que permite o relaxamento, suspensão e crescimento de 
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tensão para a seção seguinte, mais rítmica. Ao final deste compasso temos a aplicação do 

conceito de harmonia acústica, onde o emprego racionalizado de consonâncias e dissonâncias 

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

 

Compasso 61: 

MS e CH – Indicação de “a tempo”. Não 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. 

 

 

(Ex. 123) Compasso 61 em EIV. 
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Nesta seção temos a reapresentação do tema I da Sonata (Ex. 124), agora transposto uma 

4ª acima, na região da subdominante. Faz-se necessário a indicação de “molto express. il canto”, 

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

 

(Ex. 124) Transcrição do tema I do início da Sonata. A pauta inferior apresenta o tema reexposto 

a partir do compasso 61, transposto 4ª acima. 

 

 

Compasso 62: 

MS e CH – Consta “cresc sempre” (Ex 125 e 126). 

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

 

(Ex. 125) Compasso 62 em MS. 

    

(Ex. 126) Compasso 62 em CH. 
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(Ex. 127) Compasso 64 em EIV. 

 

 

A indicação de “crescendo” faz-se necessária imediatamente após o início do tema, no 

compasso 62, adotada em NE. 

 

Compasso 68 a 74: 

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

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

As indicações de intensidade e dinâmica constam nas três fontes. 

Adotamos sempre grafar os acordes desta seção com indicação de “staccato”. Em 

andamento elevado, o “sataccato” é conseqüência natural, independente de quaisquer alusões a 

ritmos específicos, conforme citado nas páginas 73 a 76. 

 

(Ex. 128) Trecho dos compassos 69 a 71 em MS. 

 

 

(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 1º, 3º e 4º par de semicolcheias em cada 

compasso. Constam também acentuações sobre a 1ª, 5ª e 7ª semicolcheias (Ex. 131 e 132). 

EIV – Não constam ligaduras sobre as mesmas notas supracitadas. As indicações de 

acentuação aparecem de maneira irregular (Ex. 133). 

 

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

indicação “poco meno” situada abaixo do compasso 77 refere-se à pauta inferior. 

 

 

(Ex. 132) Compassos 75 a 77 em CH com a presença de ligaduras e indicações de acento. 
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(Ex. 133) Compassos 75 e 76 em EIV, sem ligaduras de notas e acentuações no compasso 76. 

 

Entendemos a escrita de ligados em MS e CH como um aparato técnico para facilitar a 

execução. Ainda acrescentando que diversas possibilidades técnicas sejam consideradas devido 

às habilidades individuais, adotamos os ligados em nossa edição. Em EIV não constam as 

acentuações em todos os compassos. Acreditamos que essa indicação de acentuação seja 

pertinente por estabelecer um padrão rítmico e deva estar presente nos três compassos 

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

 

(Ex. 134) Compassos 75 e 76 em NE com a manutenção das acentuações e ligados. 

 

 

Compasso 78: 

MS e CH – Constam bicordes desde o início do compasso, sendo os dois primeiros com a 

nota Sol3 pedal, e a partir da 3ª semicolcheia com a nota Ré3 como pedal (Ex. 135 e 136). Nas 

duas fontes consta a indicação de quarta corda para a nota Ré3. 

EIV – As três primeiras semicolcheias constam apenas uma nota, a partir da 4ª é formado um 

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

 

 

(Ex. 136) Seção de bicordes no compasso 78 em CH. 

 

 

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

isoladas. 

 

 

A presença dos bicordes em todo o compasso enfatiza o conceito de tensão intervalar 

proposto por Guerra-Peixe (1988) iniciando em uma consonância imperfeita Mi3-Sol3, 

tensionando na quarta semicolcheia para a dissonância aguda Dó#3-Ré3 até o relaxamento ao 

final do compasso na consonância perfeita Lá2-Ré3. Em NE adotamos os bicordes em todo o 

compasso. 

 

Compasso 79, 80 e 81: 

MS e CH – Após a escala ascendente em sextina, consta uma seção de 05 compassos. Em 

MS as notas finais no compasso 80 são Lá4 e Sol4, enquanto que em CH são Sol4 e Lá4 (Ex. 

138 e 139). 

EIV – A cadência consiste em dois compassos com uma escala ascendente em sextinas 

que conduz à dominante em Ré, caracterizada por um baixo pedal também em Ré3, para o 

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

após a escala em sextina a nas notas Lá 4 e Sol4 circuladas. 

 

 

(Ex. 139) Cadência em CH, com as notas Sol4 e Lá4 circuladas. 

 

 

(Ex. 140) Cadência na edição da Irmãos Vitale. Similarmente à MS, as notas finais da sextina são 

Lá 4 e Sol4. 

 

 

Os compassos existentes apenas em MS e CH merecem uma discussão isolada. Em MS, 

os compassos 82 e 83 aparecem com rabiscos (Ex. 141), onde poderíamos induzir uma tentativa 

de revisão, e que Guerra-Peixe pensava em descartar esses compassos em uma edição posterior. 

Em CH, no entanto, não localizamos rasuras no mesmo trecho dos compassos 82 a 83 (Ex. 142), 

sendo a única diferença notada a indicação “diminuendo” em CH, diferentemente da indicação 

“dim” em MS. Esta seção foi omitida na edição 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 revisão. 

 

 

(Ex. 142) Compassos 82 a 86 em CH, sem as rasuras. 

 

 

 As divergências com as notas Sol4 e Lá4 ao final da escala podem ser fundamentadas em 

duas possibilidades: Sol4 e Lá4 para culminar na nota Sib4, preservando-se a cadência de CH; e 

Lá4 e Sol4 como uma melodia descendente para Fá#4, preservando-se a cadência de EIV, ou 

similar a MS omitindo-se os compassos rasurados. Optamos por manter a cadência como em 

MS, pois os compassos rasurados foram também omitidos em EIV, o que reforça uma intenção 

estrutural do compositor (Ex. 142). Entendemos também que essa seção, por seu caráter 

transitório, não gere problemas estruturais na peça quanto a futuras escolhas de performance que 

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

 

  

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

MS e CH – A indicação “sempre legato” consta desde o início dessa seção lenta. Em MS 

as indicações de intensidade mp, mf, p e mf são marcadas ao longo de toda a seção. Em CH 

apenas a indicação de mf (Ex. 144 e 145). 

EIV – A indicação “sempre legato” somente a partir do 5º compasso dessa mesma seção 

supracitada. Os quatro últimos compassos recebem apenas a indicação >. 

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

 

(Ex. 144) Compassos 87 a 90 em MS. 

 

 

(Ex. 145) Compassos 87 a 90 em CH. 

 

 

(Ex. 146) Trecho inicial do tema lento em EIV, com a indicação tardia de “sempre legato”. 
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Optamos pela indicação de “sempre legato” logo ao início do tema, para que o intérprete 

enfatize o caráter lírico da seção, de andamento reduzido (Ex. 147). A seção consiste em uma 

transposição uma terça abaixo do primeiro tema lento em Si. Nota-se a utilização do bequadro 

como acidentes de precaução de maneira desnecessária, 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 indicação de “sempre legato”. 

 

 

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

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

           CH – Ex. compassos 106, 107 e 108 em CH. A última ligadura no compasso 108 parece 

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

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

abrange apenas a quiáltera (Ex. 150). 

 

(Ex. 148) Compassos 106, 107 e 108 em MS; os retângulos delimitam as ligaduras. 
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(Ex. 149) Compassos 106, 107 e 108 em CH. A última ligadura, indicada com retângulo, parece abranger 

apenas o grupo de quiálteras. 

 

 

(Ex. 150) Compassos 101, 102 e 103 em EIV. 

 

 

Adotamos a ligadura que abrange da quiáltera até a nota mais aguda, por entender que 

essa é a resolução e ponto culminante do arpejo (Ex. 151). A ligadura abrangendo a quiáltera e a 

nota mais aguda especifica a execução em um único impulso. 

 

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

em cada compasso. 

 

 

Compasso 103 (compasso 108 em MS e CH): 

MS e CH – Grupo alterado de sete notas. Consta uma indicação “2ª C”; acreditamos que 

o “C” signifique “cejilla”, indicação em espanhol para a realização de pestana. Indicação de 

quinta corda (Ex. 152 e 153). 

EIV – São sete notas, mas consta a indicação de quiáltera de sextina (Ex. 154). 
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(Ex. 152) Arpejo em septina no compasso 108 em MS. 

    

 

(Ex. 153) Arpejo em septina no compasso 108 em CH. 

 

 

(Ex. 154) Arpejo com sete notas grafado como sextina no compasso 103 em EIV. 

 

 

Considerando-se EIV, podemos entender a quiáltera de seis como um erro de escrita, 

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

condicionada às decisões de digitação de mão esquerda, sendo facultativa.  

 

Compasso 105 (compasso 110 em MS e CH): 

MS – A primeira nota no baixo é Fá#2 (Ex. 155). 

CH e EIV – A primeira nota no baixo é Fá2 natural (Ex. 156 e 157). 
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(Ex. 155) Compasso 110 em MS, equivalente ao compasso 105 em EIV. Note-se o Fá#2 o baixo. 

 

 

(Ex. 156) Compasso 110 em CH, com Fá2 natural no baixo. 

 

 

(Ex. 157) Compasso 105 em MS. Note-se o Fá2 natural no baixo. 

 

 

Optamos por preservar o Fá2 natural, pela reincidência em CH e por entender uma 

cadência harmônica iniciada no compasso 104 com primeiro grau menor seguido pelo segundo 

grau abaixado no compasso 105. Consideramos o Fá#2 presente ao final do compasso 105 uma 

nota de aproximação cromática.  

 

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 Fá#3 ao Si4 (Ex. 160). 

 

 

 

 

 



101 

 

(Ex. 158) Compassos 113 e 114 em MS. O retângulo delimita a ligadura. 

 

 

(Ex. 159) Compassos 108 e 109 em EIV. 

 

 

(Ex. 160) Compassos 113 e 114 em CH. 

 

 

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

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

 

Compasso 109 (compasso 114 em MS e CH): 

MS e CH – Acorde do grave ao agudo: Lá2, Sol#3, Si3, Dó4. Em CH parece haver a 

indicação mf sob a primeira nota Si4 e f  sob o acorde (Ex. 161, 162 e 163). 

EIV – Acorde do grave ao agudo: Lá2, Sol#3, Si3, Dó4, Mi4. O baixo em Lá está 

antecipado (Ex. 164). 
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(Ex. 161) Compasso 114 em MS. 

       

 

(Ex. 162) Compasso 114 em CH. 

   

 

(Ex. 163) Transcrição do acorde segundo MS e CH. Do grave para o agudo: Lá2, Sol#3, Si3, 

Dó4. 

 

 

(Ex. 164) Compasso 109 em EIV. 

 

 

Analisando o acorde como a subdominante Lá menor com sétima maior e nona, sendo em 

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

EIV pelo seu caráter conclusivo; é possível obter maior potência sonora coma adição do Mi4, 

podendo o violonista executar o acorde com o polegar da mão 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, Lá3, Si3 (Ex. 165, 166 e 167). 

EIV – Acorde do grave ao agudo: Mi2, Si2, Mi3, Lá3, Si3, Mi4 (Ex. 168). 

A nota Mi4 acrescida em EIV não produz alterações na harmonia. Adotamos a escrita de 

EIV. Vide comentário sobre o acorde do compasso anterior. 

 

(Ex. 165) Compasso 115 em MS. 

            

 

(Ex. 166) Compasso 115 em CH. 

   

(Ex. 167) Transcrição do acorde segundo MS e CH. Do grave para o agudo: Mi2, Si2, Mi3, Lá3, 

Si3. 

 

 

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

  

Este movimento não apresenta diferenças no que se refere ao número de compassos nas 

três fontes, sendo as diferenças constatadas quanto às indicações de simbologia musical. 

 

Compasso 01: 

Nas três fontes há a indicação de “grazioso come arpa”.  

MS e CH – A última nota consta na 3ª corda. Consta um crescendo de p para mp (Ex. 169 

e 170). Em CH não consta indicação de andamento. Em MS consta indicação de  = 44. 

EIV – Consta traço de ênfase “–” sob a última nota e apenas mp (Ex. 171). Consta 

indicação de  = 44. 

 

(Ex. 169) Compasso 01em MS. 

 

 

(Ex. 170) Compasso 01em CH. 
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(Ex. 171) Compasso inicial em EIV. 

 

 

A indicação de andamento faz-se necessário como parâmetro para o intérprete. Em EIV, a 

unidade de tempo está escrita erroneamente como  = 44. O correto seria  = 44, por tratar-se 

de um compasso composto. Em MS e CH, a indicação de terceira corda para a última nota do 

arpejo valoriza a possibilidade de vibrato. Também em MS e CH, a indicação da gradação de 

dinâmica de p para mp proporciona melhor parâmetro ao intérprete. 

 

Compasso 02: 

MS – Não consta traço de ênfase traço de ênfase “–” sob a última nota (Ex. 172) 

CH e EIV – Consta traço de ênfase “–” sob a última nota (Ex. 173 e 174). 

Em EIV consta a indicação de símile, uma referência à intenção de arpejos como harpa, 

presente no compasso anterior.  

 

(Ex. 172) Compasso 02 em MS. 
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(Ex. 173) Compasso 02 em CH. 

 

 

(Ex. 174) Compasso 02 em EIV. 

 

 

Ressaltamos a indicação de traço de ênfase “–“ sobre a última nota, similar ao compasso 

01 em EIV. O símbolo enfatiza a nota final da melodia, podendo ser utilizado o toque com apoio 

na mão direita e vibrato para a mão esquerda. 

 

Compasso 03: 

MS e CH – Indicação de bequadro no Lá4 (Ex. 175 e 176). 

EIV – Indicação de bequadro no Ré4 (Ex. 177). 

 

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

 

 

(Ex. 177) Compasso 03 em EIV. 

 

 

Concordamos com o bequadro no Lá4 como acidente de precaução, pela presença do 

Lá#2 no início do compasso, e desnecessária a indicação do bequadro no Ré4 como acidente de 

precaução em MS. 

 

Compasso 04: 

A diferença notada consiste na indicação de mão esquerda, presentes apenas em EIV, 

com a problemática da indicação 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. 
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(Ex. 180) Compasso 04 em EIV, com a indicação de dedos 3 e 4 para a mesma nota. 

 

 

Consideramos que o número 3 seja relacionado à nota Lá3 e o 4 para a nota Si3 como 

digitação. Acreditamos, entretanto, que a nota Si3 deva se executada simplesmente na 2ª corda 

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

 

Compasso 14: 

MS – A nota mais aguda do acorde no início do compasso é Ré#4 (Ex. 181). 

CH – Consta Ré4. Não há clareza para determinar a presença do sustenido (Ex. 182). 

EIV – A nota mais aguda do acorde no início do compasso é Ré#4 (Ex. 183). 

 

(Ex. 181) Compasso 14 em MS. 

   

 

(Ex. 182) Compasso 14 em CH. A seta indica o provável acidente. 
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(Ex. 183) Compasso 14 em EIV. 

 

 

Mesmo sem a clareza em CH, a presença 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 

inversão. A reiteração 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 início do acorde é Sol2 (Ex. 184 e 185). 

EIV – Em CH consta Fá2 no baixo (Ex. 186). 

 

(Ex. 184) Compassos 14 a 16 em MS. A nota Sol2 completa a linha cromática no baixo. 

 

 

(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 cromática no baixo pela nota Fá2 

no compasso 15. 

 

 

Do compasso 05 a 09 a linha do baixo consiste em uma escala cromática descendente de 

Lá2 a Fá2. Mantivemos a linha do baixo com o cromatismo, portanto adotando Sol2 com 

bequadro como acidente de precaução. 

 

Compasso 16: 

MS – A nota mais aguda do primeiro acorde parece ser Dó4, mas ao ligar-se à nota 

seguinte, parece constar um Ré4. A penúltima nota Lá3 consta como sendo na 3ª corda (Ex. 

187). 

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

nota Lá3 consta como sendo na 4ª corda (Ex. 188 e 189). 

 

(Ex. 187) Compasso 16 em MS. 

 

 

(Ex. 188) Compasso 16 em CH. 
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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 já 

aparece mais evidente. O Lá3 deve ser tocado na 3ª corda pela proximidade. 

 

Compasso 20: 

MS e CH – O acorde inicial é formado por Lá2, Dó#4 e Lá4 (Ex. 190 e 191). 

EIV – O acorde inicial é formado por Lá2, Mi3, Dó#4 e Lá4 (Ex. 192). 

 

(Ex. 190) Compasso 20 em MS. 

  

 

(Ex. 191) Compasso 20 em CH. A indicação mf  refere-se ao pentagrama superior. 

  

 

(Ex. 192) Compasso 20 em EIV, com a presença do Mi3 no acorde inicial. 
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A nota Mi3 suprimida em MS e CH é a quinta do acorde de Lá maior. Nas três fontes a 

nota Mi4 ocorre durante o compasso completando a harmonia, não se fazendo necessária a nota 

Mi3 presente em EIV; isto facilita a execução. 

 

Compasso 23: 

MS e CH – O 2º tricorde é Sol#2, Lá3, Si3. Em CH as notas Mi4 realizadas na primeira 

corda são indicadas em cordas soltas, sendo o símbolo utilizado um círculo, muito parecido com 

indicação de stacato (Ex. 193 e 194). 

EIV – O 2º tricorde é Sol#2, Si3, Dó#4 (Ex. 195). 

 

(Ex. 193) Compasso 23 em MS. 

  

 

(Ex. 194) Compasso 23 em CH. 

 

 

(Ex. 195) Compasso 23 em EIV. 

 

 

Acreditamos que o acorde presente em EIV seja um erro do copista, pois o tricorde 

Sol#2, Lá3, Si3 está presente ao longo dos compassos 21, 22, 25 e 26 nas três 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. 197) Compasso 41 em CH. 

 

 

(Ex. 198) compasso 41 em EIV. 

 

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

compasso uma repetição dos compassos 06 e 14, onde a nota presente é 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. 

  

    

(Ex. 200) Compasso 42 em CH. 

 

 

(Ex. 201) Compasso 42 em EIV. 

 

 

Referente às diferenças, vide comentário sobre o compasso 41, p. 113. 

 

Compasso 43: 

MS e CH – Ligaduras nas notas Lá3 em uníssono, sendo uma semínima e uma semínima 

pontuada (Ex. 202 e 203).  

EIV – Não a ligadura supracitada (Ex. 204).  

 

(Ex. 202) Compasso 43 em MS e CH.   
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(Ex. 203) Compasso 43 em CH. 

 

 

(Ex. 204) Compasso 43 em EIV, sem ligadura. 

 

 

Acreditamos ser desnecessária essa indicação de ligadura no Lá3. A citada nota é escrita 

com a haste em sentido contrário ao acorde para indicar o que pertence ao acorde e melodia 

principal. 

 

Compasso 45: 

MS – Consta um “dim” no final do compasso (Ex. 205). 

CH – Sem indicação de “dim” (Ex. 206). 

EIV – Consta uma indicação “m” na parte superior do compasso (Ex. 207).  

 

(Ex. 205) Compasso 45 em MS, com a indicação “dim”. 
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(Ex. 206) Compasso 45 em CH. 

 

 

(Ex. 207) Compasso 45 em EIV, com a indicação “m” sobre o primeiro acorde. 

 

 

Acreditamos ser uma falha de impressão em EIV, onde deveria constar “dim” e apenas 

uma letra foi impressa. Na escrita para violão, “m” significa dedo médio da mão direita, sendo 

muito vaga para o trecho, pois ao longo da partitura não constam quaisquer indicações de mão 

direita. A indicação dim faz-se necessária para indicar o relaxamento antes da tensão harmônica 

no compasso seguinte. 

 

Compassos 53 e 54: 

Esta seção de dois compassos apresenta várias divergências de notas entre as fontes. Na 

cópia que dispomos de CH, o compasso 53 encontra-se apagado, não sendo possível determinar 

com precisão as notas presentes. Nas poucas notas identificadas, observamos uma maior 

semelhança com MS. Nas fontes MS e EIV a seção 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) Dó5, Si4, Lá#4, Si4, Lá#4, Sol#4 / (grave) Lá3, Sol#3, Fáx3, Sol#3, Fá#3, 

Mi3 (Ex. 208). 

EIV – (agudo) Dó5, Si4, Lá#4, Si4, Lá4, Sol4 / (grave) Lá3, Sol3, Fá#3, Sol3, Fá3, Mi3 

(Ex 209). 
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(Ex. 208) Transcrição das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 53 segundo MS. 

 

 

(Ex. 209) Transcrição das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 53 segundo EIV. 

 

 

Compasso 54: 

MS – (agudo) Lá4, Sol4, Fá#4, Sol4, Fá#4, Mi4 / (grave) Fá3, Mi3, Ré#3, M3i, Ré3, Dó3 

(Ex.210). 

EIV – (agudo) Lá4, Sol4, Fá#4, Sol4, Fá4, Mi4 / (grave) – Fá3, Mi3, Ré#3, Mi3, Ré3, Dó3 

(Ex.211). 

 

(Ex.210) Transcrição das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 54 segundo MS.  

 

 

(Ex. 211) Transcrição das melodias nas vozes superior e inferior no compasso 54 segundo EIV. 

 

 

 

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 e 54 em MS. 

 

 

(Ex. 213) Compassos 53  e 54 em EIV. 

 

 

O tratamento melódico dado por Guerra-Peixe parece seguir alguns dos parâmetros 

ditados em seu livro de composição (GUERRA-PEIXE, 1988): os acidentes existentes afastam a 

melodia de um centro tonal claro, e a melodia da região aguda não estabelece um padrão 

seqüencial, exceto pelo intervalo de semitom ascendente ocorre entre Lá#4-Si4, Sol#4-Lá4, e 

Fá#4-Sol4 considerando-se as fontes MS e CH. Adotamos a escrita presente em MS buscando 

preservar a concepção original do trecho, não obtendo dados suficientes para justificar as 

divergências entre as fontes. Acrescentamos que a nota Si3 deva ser substituída por uma pausa 

de semicolcheia ao início do compasso 53 em MS, mantendo a defasagem entre a melodia em 

décimas e as cordas soltas (Ex. 214). 

 

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

do compasso está circulada. 
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Compasso 55: 

MS e CH – Não consta indicação de respiração ao final do compasso (Ex. 215 e 216). 

EIV – Consta indicação de respiração ao final do compasso (Ex. 217). 

 

(Ex. 215) Compasso 55 em MS. 

   

 

(Ex. 216) Compasso 55 em CH. 

 

 

(Ex. 217) Compasso 55 em MS e EIV. 

 

  

Optamos pela manutenção da indicação de respiração para enfatizar a pequena pausa 

necessária após a cadência e retorno aos acordes arpejados da introdução. 
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Compasso 59: 

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

CH – Consta “rit” após o acorde (Ex. 219). 

CH e EIV – Consta “rit” após o acorde (Ex. 220). 

 

(Ex. 218) Compasso 59 em MS. 

    

 

(Ex. 219) Compasso 59 em CH. 

  

 

(Ex. 220) Compasso 59 em EIV. 

 

 

Trata-se do acorde de tensão meio tom acima da dominante para a posterior resolução. 

Sendo o acorde em nota longa em um movimento de andamento lento, a indicação de rit faz-se 

necessária somente após o acorde. 
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6.3 - 3º movimento – Vivacissimo. 

 

Compassos 09 e 10:  

MS e CH – Consta a indicação “con spirito” (Ex. 221 e 222). 

EIV – Sem indicação além das notas (Ex 223). 

 

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

Esta escala apresenta-se idêntica nas três fontes quanto às notas e ritmo. 

 

 

 

 

 

 

Entendemos a indicação “con spirito” como uma tentativa de sugerir ao executante o 

caráter virtuosístico da escala. Ressaltamos o subjetivismo da indicação ultrapassa a proposta 

deste trabalho, mas consta como um elemento a ser considerado na execução. 
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Compasso 11 e 12: 

MS e CH – Indicação de “f” só constará a partir do compasso 12 (Ex. 224 e 225). 

EIV – Indicação de “f” (Ex. 226). 

 

(Ex. 224) Compassos 11 e 12 em MS. 

 

 

(Ex. 225) Compassos 11 e 12 em CH. 

 

 

(Ex. 226) Compasso 11 e 12 em EIV. 

 

 

O Mi2 é a nota de resolução da escala anterior, com intensidade forte e símbolo de tenuto 

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

logo no compasso 11. 

 

Compassos 15 a 17: 

MS e CH – Sucessão de colcheias formadas pelo bicorde Lá-Si em pedal com uma 

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

canto in rilevo”. 
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EIV – Há um grupo de duas semicolcheias agregadas à segunda e sexta colcheias em 

cada compasso. Não consta indicação para o destaque do canto, mas “leggiero com spirito” e 

indicação de “a tempo” (Ex. 229). 

 

(Ex. 227) Compasso 15 a 17 em MS. 

 

 

(Ex. 228) Compassos 15 a 17 em CH. 

 

 

(Ex. 229) Compassos 15 a 17 em EIV. 

 

 

Nélio Rodrigues comenta sobre essa diferença rítmica em seu livro: 

 

  “Guerra-Peixe explicava escrever desta forma porque, para ele, o bicorde representava o caxixi ou 

angóia: cestinha de bambu ou cabaça com sementes dentro, que acompanha o berimbau de barriga ou serve 

de instrumento musical na dança do jongo. Na edição da Irmãos 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 impressão de rapidez. Isso é verdade, mas, sob minha ótica, a 

idéia original ficou prejudicada pelo enfraquecimento do conjunto. É possível a realização 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 é tocado por tocadores de berimbau, é sempre em contratempo e representa a voz 

subordinada” (RODRIGUES, 2006, p. 40). 
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Supomos que a execução com a defasagem entre a melodia e o bicorde Si3-Lá3 

proposta por Nélio Rodrigues gera uma nova escrita rítmica em maior proximidade com 

a edição de 1984 (Ex. 230): 

 

(Ex. 230) Possível transcrição do toque defasado entre a melodia e o bicorde Si3-

Lá3 proposto por Nélio Rodrigues. 

 

Notamos uma provável relação do bicorde que representa o caxixi presente também na 

Lúdicas nº 2 “Dança Negra” (Ex. 231). Nélio (2006, p. 46) comenta sobre essa peça em seu 

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

fundamental importância para o desenvolvimento rítmico da obra. 

 

(Ex. 231) Compassos 03 e 04 da Lúdicas nº 2 “Dança Negra”, com os tricordes assinalados que 

representam o caxixi. 

 

 

Na Lúdicas nº 2, o efeito está representado por um tricorde, executado separadamente da 

melodia no grave que atua como um ostinato. Associando a idéia rítmica presente na Lúdicas nº 

2 e na versão 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 à fonte manuscrita da Sonata, realiza o bicorde em defasagem rítmica com a melodia 

nas cordas graves. Entendemos essa diferença como uma opção de execução e sem prejuízo para 

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

ataque dos dedos da mão 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 indicação “II”, provavelmente de pestana. No primeiro tempo do 

compasso constam as notas Sol2, Lá3 e Si3 em MS (Ex. 232 e 233). 

EIV – No 1º tempo do compasso consta apenas a nota Sol2 no baixo (Ex. 234). Não 

constam as ligaduras. 

 

(Ex. 232) Compasso 18 em MS. 

   

 

(Ex. 233) Compasso 18 em CH. 

 

 

(Ex. 234) Compasso 18 em EIV. 

 

  

O início deste compasso representa a conclusão dos compassos 15, 16 e 17, com 

execução contínua em três 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 execução. 

 

Compasso 19: 

Prosseguem as diferenças rítmicas descritas nos compassos 15 a 17. Concernente a esta 

diferença, vide comentário sobre os compassos 15 a 17, pág. 122 

 

Compasso 20: 

Prosseguem as diferenças citadas no compasso 18, pág. 125. 

 

Compassos 21 a 23: 

MS e CH – Prossegue o padrão rítmico utilizado nos compassos 15 a 17, agora com o 

bicorde Ré4-Mi4 e a melodia realizada uma quinta acima (Ex. 235). 

EIV – Prossegue a diferença do ritmo com o bicorde em semicolcheias (Ex. 236). 

 

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

 

 

(Ex. 236) Compassos 21 a 23 em EIV. 

 

Vide comentário 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 e 238). 
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EIV – Primeiro tempo do compasso apenas com a nota Ré3 do baixo. Ausência de 

ligaduras de notas (Ex. 239). 

 

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

    

 

(Ex. 238) Compasso 24 em CH. 

 

 

(Ex. 239) Compasso 24 em EIV. 

 

Concernente à nota do baixo, vide comentário sobre compasso 18, pág. 125, agora 

aplicado às notas Ré3-Ré4-Mi4. 

 

Compassos 25 a 27: 

 

Prosseguem as diferenças observadas nos compassos 15 a 17 

Vide comentário sobre compassos 15 a 17, pág. 122. 

 

Compasso 28: 

Prosseguem as diferenças observadas no compasso 18.  

Vide comentário sobre o compasso 18, p. 125. 
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Compasso 29: 

Nas três fontes consta nota Ré4 natural na 2ª colcheia. Indicação de “molto rit.” (Ex. 240 

e 241). 

 

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

 

 

(Ex. 241) Compasso 29 em EIV com a ocorrência do Ré4 natural. 

 

Este intervalo ocorre diversas vezes ao longo deste movimento, respectivamente nos 

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

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

“molto rit” é pertinente para a alteração de andamento para a seção seguinte. 

 

Compasso 32: 

MS e CH – Último acorde Mi2 Sol#3 Si3. Nas duas fontes constam indicações de terceira 

corda (Ex. 242 e 243). 

EIV – A métrica utilizada consiste em duas semicolcheias seguidas de colcheia. Último 

acorde Mi2 Fá3 Sol#3 Si3. Não constam indicações de corda (Ex. 244). 
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(Ex. 242) Compasso 32 em MS. 

 

 

(Ex. 243) Compasso 32 em CH. 

 

 

(Ex. 244) Compasso 32 em EIV. 

 

 

           Aparentemente a alteração rítmica presente em EIV consiste em uma tentativa de facilitar 

a execução, utilizando uma menor quantidade de figuras. Considerando as duas versões válidas 

para performance, adotamos em NE a escrita de MS e CH com a indicação de “ossia” para a 

versão de EIV. 

 

Compasso 33: 

MS e CH – O ritmo consiste, na voz superior, em 13 semicolcheias e uma colcheia. 

Último acorde Lá2 Lá3 Dó4. Em MS a indicação de acento está sobre os intervalos Mi4 Sol4, Ré 

4 Fá4 e Si3 Ré4 respectivamente, com indicação de tenuto sobre o último acorde. Em CH o 

último acorde também possui indicação de tenuto. Nas duas fontes constam indicações de 

terceira corda (Ex. 245 e 246). 



130 

 

EIV – O ritmo consiste, na voz superior, em duas semicolcheias seguidas de colcheia. 

Último acorde Lá2 Si3 Dó4. Sobre este acorde consta a indicação de acentuação. A indicação de 

terceira corda consta entre parênteses (Ex 247). 

 

(Ex. 245) Compasso 33 em MS. 

 

 

(Ex. 246) Compasso 33 em CH. 

 

 

(Ex. 247) Compasso 33 em EIV. 

 

 

Vide comentário do compasso anterior, pág. 128. 

 

Compasso 37: 

MS e CH – Consta indicação de posição IX. Ligaduras nos dois últimos pares de 

semicolcheias (Ex. 248e 249). 

EIV – Não consta indicação de posição (Ex. 250). 
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(Ex. 248) Compasso 37 em MS. 

 

 

(Ex. 249) Compasso 37 em CH. 

 

 

(Ex. 250) Compasso 37 em EIV. 

 

 

A indicação de posição é pertinente para a execução do acorde. 

 

Compasso 38: 

MS e CH – Consta indicação de posição VII (Ex. 251 e 252). 

EIV – Sem indicação de posição (Ex. 253). 
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(Ex. 251) Compasso 38 em MS.  

    

 

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

superior. 

  

 

(Ex. 253) Compasso 38 em EIV. 

 

 

Vide comentário sobre o compasso anterior, pág. 130. 

 

Compasso 50: 

MS e CH – Sem repetição do sustenido na nota Ré3 (Ex. 254 e 255). 

EIV – Há a repetição do símbolo de sustenido para a nota Ré3 (Ex 256).  
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(Ex. 254) Compasso 50 em MS sem a repetição do sustenido em Ré3.    

 

 

(Ex. 255) Compasso 50 em CH sem a repetição do sustenido em Ré3. 

     

 

(Ex. 256) Compasso 50 em EIV com a repetição do sustenido no Ré3. 

 

  

Entendemos como um erro de edição uma vez que não há necessidade da reiteração do 

sustenido em EIV. 

 A seção seguinte dos compassos 53 a 67 corresponde a uma repetição dos compassos 15 

a 29, portanto apenas diferenças além das já citadas serão discutidas. 

 

Compasso 53: 

MS e CH – Linha do baixo é Fá3, Mi3, Mi3, Ré3, Ré3, Dó3, Ré3, Mi3 (Ex. 257 e 258) 

EIV – Linha do baixo é Fá3, Mi3, Mi3, Ré3, Ré3, Dó3, Dó3, Ré3 (Ex 259). 

Entendemos a seção de 53 a 67 como uma repetição de 15 a 29, portanto sem alterações 

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

      

 

(Ex. 258) Compasso 53 em CH. 

 

 

(Ex. 259) Compasso 53 em EIV. 

 

 

Compasso 56: 

Prosseguem as diferenças observadas no compasso 18; vide comentário sobre compasso 

18, pág. 125. 

     

Após o compasso 67, há em MS e CH uma seção de 44 compassos que não consta em 

EIV; após esses 44 compassos é que irá ocorrer novamente a equivalência de seções. No 

compasso 68 temos uma métrica 6/4, com a repetição do acorde Dó3, Fá#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. Está assinalada a nota Sol3 tocada isoladamente. 

 

 

É iniciada uma seção de 20 compassos com o recurso técnico do trêmolo, onde notas 

repetidas na 3ª e 2ª cordas soltas do violão são alternadas com intervalos harmônicos de terças e 

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

 

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

na região grave e aguda do instrumento. 

 

 

(Ex. 262) Trecho dos compassos 72 a 77 em CH.  

 

 

Nas fontes MS e CH consta a indicação “cresc espressivo Il canto sul corde 4 e 5”, 

evidenciando a necessidade de acentuar a melodia escrita nas cordas graves. A alternância 

melódica de segundas nos compassos 90 a 94 marca o fim da seção. Este recurso de notas 

repetidas alternadas com uma melodia nas cordas graves, omitido na edição de Irmãos Vitale, 
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seria utilizado posteriormente por Guerra-Peixe na Lúdicas nº 9, com o subtítulo adequado de 

“notas repetidas”, composta em 1980 (Ex. 263). 

 

(Ex. 263) Trecho da Lúdicas nº 9. Note-se a utilização das notas repetidas, intercaladas por 

intervalos de terça nas cordas graves do violão, semelhante ao recurso escrito em MS e CH. 

 

 

Encontramos similaridades de escrita também no Prelúdio nº 1 “Lua Cheia”, onde uma 

melodia em intervalos harmônicos é intercalada com dedilhado na 1ª e 2ª cordas soltas do violão 

(Ex. 264). 

 

(Ex. 264) Trecho do Prelúdio nº 1 “Lua Cheia”, com a melodia em intervalos de terças nas cordas 

inferiores. 

 

  

A seguir descreveremos algumas diferenças encontradas apenas entre as fontes MS e CH, 

referente à seção de 44 compassos adicionais: 

No compasso 79 em MS a nota do baixo no quarto tempo é Fá#2, em CH é Lá2 (Ex. 265 

e 266). Acreditamos que o Lá2 em CH seja um erro de cópia, pois descaracterizaria a condução 

intervalar até então realizada.  
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(Ex. 265) Compasso 79 em MS. A nota circulada é Fá#2. 

 

 

(Ex. 266) Compasso 79 em CH. A nota circulada é Lá2. 

 

 

 No compasso 87 o intervalo em MS é formado por Si2 e Ré#3, enquanto que em CH não 

consta sustenido em Ré3. Acreditamos que seja uma falha na cópia de que dispomos, pois a parte 

inicial de todos os compassos na página está apagada (Ex. 267). 

 

(Ex. 267) Compasso 87 em CH. 

 

 

Acreditamos também na preservação do intervalo de terça maior, recorrente desde os 

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

 

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

anteriores são de terça maior, assinalados com retângulos. 
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Nesta seção com o intervalo de décima, fazemos também uma relação com o Prelúdio nº 

2 “Isocronia”, onde uma digitação fixa de mão esquerda é apresentada ao longo do braço do 

violão (Ex. 269 e 270). Os intervalos Lá#2-Dó#4, Lá2-Dó4 e Sol2-Si3 são executados com uma 

digitação fixa de mão esquerda, intercalados pelas cordas soltas. Guerra-Peixe utiliza pautas 

duplas para uma melhor visualização das vozes. 

 

(Ex. 269) Compassos 16, 17 e 18 do Prelúdio nº2 de Guerra-Peixe. Os intervalos circulados 

podem ser executados apenas com dois dedos da mão esquerda 

 

 

(Ex. 270) Compassos 79 de MS. Notem-se os intervalos Fá#2-Lá#3, realizados com a posição 

fixa de mão esquerda. 

 

 

Optamos pela seção de trêmolo em NE. As discussões sobre execução encontram-se no 

capítulo 7.3, pág. 175. 

Após os 44 compassos adicionais em MS e CH, ocorre novamente a seção equivalente 

aos compassos 15 a 29 nas três fontes. São observáveis as mesmas diferenças de MS e CH para 

EIV. Os compassos seguintes, 110 e 111, são presentes apenas em MS e CH (Ex. 271 e 272). É 

possível entender os dois acordes como uma progressão cromática entre o segundo grau 

abaixado (Bb6/9/#11) e a dominante da dominante (B9/b13). A progressão não utiliza a 

dominante Mi, o que seria esperado pela resolução na tônica Lá no compasso seguinte. Os dois 

acordes são auxiliares e pertinentes, constituindo-se uma curta cadência para o tema lento em 

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

seguinte um B9/13. 

 

 

(Ex. 272) Compassos 110 e 111 em CH. 

 

 

Compassos 68 e 69 (compassos 112 e 113 em MS e CH): 

MS e CH – “Piu rit.” no compasso 112. Indicação “molto meno” consta apenas no 

compasso 113. No compasso 113 em MS temos as indicações “legato” na parte superior, 

e“espressivo” e “poco rubato” legíveis na parte inferior (Ex 273, 274 e 275). 

EIV – Indicação “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. 

 

 

(Ex. 275) Compassos 112 e 113 em CH. 

 

 

(Ex. 276 e 277) Compassos 68 e 69 em EIV, com a recorrência da indicação “molto meno”. 

   

 

 O compasso 68 consiste na transição para uma seção em andamento lento, e o compasso 

69 apresenta a seção em novo andamento, com a indicação de =96. Nas três fontes a indicação 

“più rit” consta no compasso 68, sendo desnecessária a antecipação da indicação “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 Lá3 (Ex. 279). 

EIV – Ligadura do Mi2 ao Fá#3 (Ex. 280). 
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(Ex. 278) Compasso 116 em MS. 

 

 

(Ex. 279) Compasso 116 em CH. 

 

 

(Ex. 280) Compasso 72 em EIV. 

 

Adotamos a ligadura similar à EIV por entender o arpejo como um gesto até o acorde 

aumentado do compasso seguinte. As três últimas notas do compasso 72 devem ser grafadas 

como uma quiáltera de três notas (Ex. 281). 

 

(Ex. 281) NE com a ligadura e a correção 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 seção onde tríades aumentadas são apresentadas ao longo da 2ª, 3ª e 4ª cordas 

do violão, intercaladas pelas notas Lá2 e Mi4 na 5ª e 1ª cordas soltas, respectivamente. Tomando 

por melodia referencial a nota mais aguda das tríades aumentadas, em MS e CH a melodia 

consiste em uma escala cromática descendente, enquanto em EIV temos um movimento 

descendente de terça menor e ascendente de segunda menor, considerando-se os intervalos 

enarmônicos. No compasso 114 de MS, o símbolo de bemol aparece incorretamente grafado na 

altura de Sol3, sem que essa nota esteja presente no acorde. 

Descrição da linha melódica formada pela nota mais aguda dos acordes: 

MS e CH – Fá4, Mi4, Ré#4, Ré4, Dó#4, Dó4, Si3 (Ex. 282 e 283) 

EIV – Fá4, Ré4, Ré#4, Dó4, Dó#4, Dó4, Si3 (Ex 284). 

 

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

principal. 

 

 

(Ex. 283) Trecho dos compassos 113 a 118 em CH.  
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(Ex. 284) Compassos 69 a 72 em EIV. 

 

 

O movimento cromático descendente nas tríades em MS e CH parece contrariar as regras 

composicionais descritas por Guerra-Peixe (1988, p. 15), sobre evitar mais de três notas em 

semitons na mesma direção. Entretanto, Guerra-Peixe (1988, p.12) também cita a importância da 

direção da melodia. Analisando este parâmetro, notamos a ocorrência da mesma nota alvo no 

início de cada compasso nas três fontes, com alteração no movimento melódico apenas em EIV. 

No tema lento presente no primeiro movimento, notamos a resolução da melodia por segunda 

menor ascendente, quando no motivo inicial (Vide exemplos 91, 92 e 93 na página 79, e 

exemplos 144, 145 e 146 na página 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 Lá2 até o Ré4 (Ex. 285). 

CH – Ligadura do Lá2 até o Si3 (Ex. 286). 

EIV – Ligadura do Lá2 até o Lá4 (Ex. 287). 

 

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

 

 

 

(Ex. 287) Compasso 76 em EIV. 

 

 

Similarmente ao compasso 72, adotamos em NE a ligadura abrangendo o arpejo de Lá2 

até o Sol#4. Em MS e CH as três últimas notas aparecem corretamente grafadas como tercina, o 

que foi adotado também em NE (Ex. 288). Em MS há a indicação do numeral três sobre as 

últimas notas, mas sem o colchete, necessário para a tercina.  

 

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

 

 

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

Descrição da linha melódica formada pela nota mais aguda dos acordes: 

MS e CH – Fá4, Mi4, Ré#4, Ré4, Dó#4, Dó4, Lá3 (Ex. 289). 

EIV – Fá4, Ré4, Ré#4, Dó4, Dó#4, Dó4, Lá3 (Ex. 290). 
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(Ex. 289) Compassos 117 a120 em MS. A linha melódica consiste na nota mais aguda dos 

acordes e intervalos assinalados. 

 

 

(Ex. 290) Compassos 73 a 76 em EIV. 

 

 

   Nos compassos seguintes o material harmônico sofre algumas alterações com a 

presença do tricorde Ré3, Sol#3 e Dó4. No compasso 74 de EIV o símbolo de bemol está 

incorretamente grafado na altura de Si3, embora não ocorra essa nota no acorde, devendo estar 

na altura de Lá3. 

No compasso 76 de EIV a tercina ao final não aparece corretamente grafada. Não está 

claro se o numeral “3” indicado é referente à digitação de mão esquerda ou a indicação de 

tercina. Em MS e CH há a indicação precisa no compasso equivalente. 

Concernente à melodia das tríades, vide comentário sobre os compassos 69 a 72, pág. 

142. 

 

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

Descrição da linha melódica formada pela nota mais aguda dos acordes: 

MS e CH – Sol4, Fá#4, Fá4, Mi4, Ré4, Dó3, Ré4 (Ex. 291). 

EIV – Sol4, Fá#4, Fá4, Mi4, Ré4, Dó3, Ré4 (Ex. 292). 
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(Ex. 291) Trecho dos compassos 119 a 124 em MS. O compasso 121 está assinalado com uma 

seta. 

 

 

(Ex. 292) Compassos 77 a 80 em EIV. 

 

 

Aqui ocorre uma igualdade da linha melódica e harmônica. No compasso 80 de EIV a 

quiáltera de cinco notas não aparece grafada claramente, estando a indicação de “5” sobre a 

primeira linha do pentagrama. 

 

Compassos 85 a 87 (compassos 129 a 131 em MS e CH): 

Descrição da linha melódica nas notas agudas dos acordes: 

MS e CH – Fá4, Mi4, Ré#4, Ré4, Dó#4, Dó4, Si3, Si3. 

EIV – Fá4, Ré4, Ré#4, Dó4, Dó#4, Dó4, Si3.  

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

 

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

e CH a nota Lá2 do baixo é grafada como mínima, e na EIV como colcheia com ligadura de 

prolongação. Acreditamos que a grafia mais adequada seja a de mínima, pois a nota Lá2 está 

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 Lá2 do baixo grafada como mínima. 

 

 

Compasso 88 (compasso 132 em MS e CH):  

MS e CH – Compasso 6/4 e indicação “cresc.e poco rit.”, que ocorre desde o compasso 

anterior (Ex. 294 e 295). 

EIV – Compasso 3/4 e indicação de “dim” (Ex. 296). 

 

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

indicação “cresc.e poco rit.” no compasso anterior. 

 

 

(Ex. 295) Compasso 132 em CH. Note-se a ausência 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 

diferenças de ritmo, sendo repetidas algumas notas em MS e CH. Essa diferença não desperta 

maior interesse, pois se trata de um acorde transitório. Podemos entender o compasso em EIV 

como uma abreviação 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 seção diferente em MS e CH, onde constam 12 compassos a mais 

que EIV. Entre MS e CH ocorre também a diferença de um compasso a menos em CH. 

Descrevemos as características a seguir: 

Compasso 133 com o ritmo de baião de viola (Ex. 297 e 298). Nos diversos variantes 

rítmicas do baião descritas por Marco Pereira (2007, p. 61), encontramos a presença marcante da 

colcheia pontuada e semicolcheia nos baixos, similar ao baião de viola catalogado por Guerra-

Peixe. Este ritmo aparece também nos compassos 59 e 60 do primeiro movimento da sonata, nas 

três fontes. No terceiro movimento, após o ritmo de baião, surgem os motivos rítmicos e 

melódicos típicos das inúbias de cabocolinhos. Guerra-Peixe (1966, p.36) define os cabocolinhos 

como grupo de populares que se vestem de índio e saem no carnaval dançando e executando 

música própria, mas que noutras ocasiões representam também um auto16. A inúbia consiste em 

um instrumento de sopro semelhante à flauta utilizado pelos cabocolinhos para a execução da 

música instrumental (Ex. 299). Os motivos realizados na inúbia são utilizados por Guerra-Peixe 

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

   

                                                   
16 Informações coletadas por Guerra-Peixe entre 1950-1952 em Pernambuco. “Cabocolinho” é a denominação 
popular para os caboclinhos. Por vezes é utilizado também o termo “cabuclim”. 
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(Ex. 297) Compasso 59 do primeiro movimento Allegro com a utilização do ritmo de baião de 

viola em EIV. 

   

 

(Ex. 298) Compasso 133 do terceiro movimento Vivacíssimo em MS com o ritmo de baião. 

 

 

(Ex. 299) Transcrição de motivos executados pelos cabocolinhos coletados por Guerra-Peixe 

entre 1950 e 1952. Note-se a semelhança do material musical utilizado na sonata. 

 

 

(Ex. 300) Compasso 134 em CH com os motivos das inúbias dos cabocolinhos. 

   

 

Ocorre ainda uma diferença entre as fontes MS e CH, com um compasso a mais em MS. 

Este compasso adicional encontra-se riscado e consiste em uma repetição 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 semelhança 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. 

 

A seção consiste em uma transição. A relação direta com o primeiro movimento pelo uso 

do ritmo de baião, e utilização dos motivos dos cabocolinhos, que serão repetidos posteriormente 

ajudam a trazer maior unidade estrutural na sonata. Pelo caráter mais virtuosístico dessa seção 

com o uso de escalas cromáticas e vários ligados de mão esquerda, acreditamos que a omisssão 

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

  

Compasso 143 em MS (compasso 142 em CH):  

Recorrência do ritmo de baião de viola. Aqui, semelhante ao ritmo descrito no compasso 

133, a última nota Mi2 no baixo aparece grafada como mínima nas duas fontes, extrapolando a 

duração 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 próxima 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 

mínima no Mi2 ao final do compasso. 

 

 

Compasso 90 (compasso 145 em MS e 146 em CH): 

MS e CH – A indicação de “Allegro ca=120” está presente desde o compasso 133. Em 

CH consta a indicação marcatissimo  no compasso anterior (Ex. 304 e 305). 

EIV – Indicação “Allegro ca=120” (Ex. 306). 

 

(Ex. 304) Compassos 145 a 148 em MS. 

 

 

(Ex. 305) Compassos 145 e 147 em CH. 
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(Ex. 306) Compasso 90 em EIV. 

 

 

      Nas fontes MS a CH a seção de notas repetidas é precedida de uma escala cromática a 

que inicia com Sol#3. A indicação de “allegro” ocorre anteriormente em MS e CH por iniciar 

nessa escala cromática. 

 

Compasso 91 (compasso 146 em MS e 147 em CH): 

MS e CH – indicação de simile (Ex. 307). 

EIV – Indicação de metallico (Ex. 308). 

 

(Ex. 307) Compasso 147 em CH. 

 

 

(Ex. 308) Compasso 91 em EIV. 

 

 A indicação de símile existente em MS e CH se refere ao uso da nota Si3 em corda solta. 

Acreditamos que a seção iniciada neste compasso e mantida pelos cinco seguintes seja uma 

referência à viola caipira, instrumento de cordas de aço, dedilhadas ou plectradas, de uso comum 

na região Centro-Oeste e pelo repentistas na região Nordeste do Brasil (Ex. 309). Sendo o violão 

um instrumento que tradicionalmente utiliza cordas de nylon, um timbre mais próximo ao som 

da viola é obtido com a mão direita próxima ao cavalete para pinçar as cordas e utilizando mais 
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as unhas, extraindo os harmônicos mais agudos. Para a alusão a esse efeito, acreditamos que a 

indicação “metallico” possa ser associada ao termo “marcatissimo”, que expressa a intensidade 

apenas. Adotamos a junção das indicações em NE. Em seu currículo, Guerra-Peixe (1971, p. 5) 

cita seu interesse pela viola: 

 

“1960 - termina, no carnaval deste ano, o período de três meses em que viaja intensamente para o 

litoral-norte paulista de São Paulo (Ilhabela, São Sebastião, Caraguatatuba e Ubatuba) na função de chefe 

do setor musical da equipe da Comissão 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 atenção, o pesquisador concentra os seus estudos principalmente na afinação de 

viola, instrumentos de percussão como a marimba, tida como inexistente atualmente no Brasil, e no toque 

de rabeca”.  

 

(Ex. 309) Transcrição 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 

alteração no Ré5 no último compasso modula a passagem para o mixolídio com quarta aumentada. 

 

 

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. 

 

 

Nos compassos 97 e 98 (compassos 153 a 154 de MS e 152 a 153 de CH), temos a 

ocorrência dos motivos das inúbias dos cabocolinhos. Acreditamos que a indicação de p súbito 

seja suficiente para evidenciar o contraste sonoro. 

  

Compasso 99 (compasso 155 em MS e 154 em CH): 

MS e CH – Indicação de 3ª corda no Lá#3 (Ex. 312). 

EIV – Sem a indicação supracitada (Ex. 313). 

 

(Ex. 312) Compasso 154 em CH. 

 

 

(Ex. 313) Compasso 99 em EIV. 

 

 

Acreditamos que o trecho não gere maiores dúvidas quanto à digitação. 

 

Compassos 101 a 104 (compassos 157 a 160 em MS e 156 a 159 em CH): 

MS – Não consta indicação de stacatto sobre as notas, mas de pizzicato (Ex. 314). 

CH – Consta indicação de stacatto, pizzicato, dim, f, mf ritard e p (Ex. 315). 
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EIV – Consta stacatto sob todas as notas. indicações pizzicato, ff, dim, f, mf, rit, p (Ex. 

316). 

 

(Ex. 314) Compassos 157 a 160 em MS. 

 

 

(Ex. 315) Compassos 156 a 159 em CH. 

 

 

(Ex. 316) Compassos 101 a 104 em EIV. 

 

 

 Este trecho ocorre três vezes ao longo deste movimento. Em MS, ocorre dos compassos 

11 a 14 com a indicação de stacatto, dos compassos 49 a 52 sem indicação, e dos compassos 157 

a 160 igualmente sem indicação de stacatto. Em CH, ocorre dos compassos 11 a 14, 49 a 52 e 

dos compassos 156 a 159, com a presença da indicação de stacatto, sendo que em alguns 

compassos a cópia não permite uma melhor legibilidade. Em EIV consta a indicação de stacatto 

em todas três passagens. Acreditamos que a ocorrência dessa indicação nas três fontes confirme 

uma intenção de stacatto desejada por Guerra-Peixe. Acrescentamos, contudo, que a indicação 

de pizzicato, presente nas três passagens nas três fontes seja suficiente para obter a diminuição de 

duração das notas. 
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Compasso 102 (compasso 158 em MS e 157 em CH): 

MS e CH – A quarta colcheia é um Ré#3 (Ex. 317). 

EIV – A quarta colcheia é um Ré3 natural. O sustenido consta a partir da quinta colcheia 

(Ex. 318). 

 

(Ex. 317) Compasso 157 em CH. 

  

  

(Ex. 318) Compasso 102 em EIV. 

 

 

Entendemos como um erro de edição 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 comentário sobre os compassos 15 a 17 entre as três fontes, pág. 122. 

 

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

MS e CH – Não consta cesura após o último acorde. Consta molto ritardando a partir dos 

dois compassos anteriores (Ex. 319 e 320). 

EIV – Consta cesura após o último 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 está circulado. 

 

 

(Ex. 320) Compassos 175 a 177 em CH. O compasso 177 está circulado. 

    

 

(Ex. 321) Compasso 120 a 122 em EIV. A cesura está assinalada. 

 

 

A expressão molto ritard inicia no compasso anterior, enfatizando a progressão 

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

necessária para a valorização do início da Coda, que toma emprestado o material musical do 

primeiro movimento da sonata. O bequadro no Dó3 (compasso 120 em EIV, 176 em MS e 175 

em CH) é acidente de precaução. 
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Compasso 124 (compasso 180 em MS e 179 em CH): 

MS e CH – A primeira nota é Fá#2 (Ex. 322 e 323). 

EIV – A primeira nota é Fá natural. Indicação de “mf” e “poco a poco” (Ex. 324). 

 

(Ex. 322) Compasso 180 em MS. 

 

 

(Ex. 323) Compasso 179 em CH. 

 

. 

(Ex. 324) Compasso 14 em EIV. 

 

 

Vide comentário sobre o compasso 105 do primeiro movimento, pág. 99. 

 

Compasso 125 (compasso 181 em MS e 180 em CH) 

MS – Não consta bequadro no Fá3 da terceira semicolcheia (Ex. 325). 

EIV e CH – Consta bequadro no Fá3 da terceira semicolcheia (Ex. 326 e 327). 
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(Ex. 325) Compasso 181 em MS. 

 

 

(Ex. 326) Compasso 180 em CH. 

 

 

(Ex. 327) Compasso 125 em EIV. 

 

 

Não há necessidade desse bequadro porque a nota Fá3 é grafada sem acidente 

anteriormente. 

 

Compasso 129 (compasso 185 em MS e 184 em CH) 

MS e CH – Ritmo: mínima pontuada e quatro semicolcheias (Ex. 328 e 329). 

EIV – Ritmo: mínima, 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. 

    

 

(Ex. 330) Compasso 129 em EIV. 

  

 

A pausa utilizada em EIV é útil 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#. Não consta uma seta sobre o 

acorde. Não consta apogiatura no baixo (Ex. 331). 

CH – A cópia não apresenta clareza para definição da digitação (Ex. 332). 

EIV – Pestana com o dedo 2 nas notas Mi e Lá#. Consta seta sobre o acorde. Apogiatura 

no baixo (Ex. 333). 

 

(Ex. 331, 332 e 333) Compasso 188 em MS, 187 em CH e 132 em EIV. 

            

 

Concernente à proposta de digitação, vide comentário no capítulo 7, página 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 indicação “6 C”, provavelmente 

de pestana na sexta casa. (Ex. 334). 

CH – A cópia não apresenta clareza para definição do acorde. Indicação de posição VI. 

(Ex. 335). 

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

 

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

       

 

(Ex. 336) Compasso 133 em EIV. 

 

 

A indicação de pestana é pertinente. A apogiatura no baixo enfatiza o arpejo do acorde. 
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7 – POSSIBILIDADES TÉCNICO-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 repetição do polegar da 

mão direita para a execução do arpejo, pela melodia existente na região grave. Nélio Rodrigues 

(2006, p. 28) cita a propensão de Guerra-Peixe em utilizar o dedo polegar da mão direita para o 

realce das melodias ao violão, por ser um dedo naturalmente mais forte. A digitação da mão 

direita deve permitir ao intérprete o destaque da melodia principal, indicada pelas acentuações na 

partitura, sendo auxiliares para o desenvolvimento dessa habilidade os exercícios técnicos de 

arpejo com acentuações diversificadas. 

 

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

 

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

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

em cada dedo da mão direita para a ênfase da melodia. 

 

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

enfatizadas na região grave e aguda. 
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No primeiro movimento, os arpejos podem ser realizados com diferentes digitações de 

mão direita. Nos compassos 61 a 67 temos a melodia inserida em um arpejo de Lá menor com 

nona, podendo estabelecer-se um padrão de digitação (Ex. 339). Quando esse padrão melódico é 

desenvolvido uma quarta acima a partir do compasso 66, o acorde de Ré menor com nona 

adicionada não permite a manutenção da digitação da mão direita, salvo utilizando uma maior 

abertura dos dedos da mão esquerda (Ex. 340). Provavelmente considerando a dificuldade dessa 

abertura, as três fontes sugerem a mudança do padrão da mão direita em função de facilitar a 

mão esquerda com a utilização da primeira corda solta. No compasso 61, o acorde é realizado 

com uma digitação fixa de mão esquerda, enquanto que no compasso 65 o acorde é 

complementado pela movimentação do dedo 3 da mão esquerda, tirando a homogeneidade do 

arpejo anterior. 

 

(Ex. 339) Compassos 61 e 65 em MS. 

 

 

(Ex. 340) Digitação para o acorde Ré menor. A utilização da abertura dos dedos da mão esquerda 

permitiria a manutenção do padrão de digitação de arpejo na mão direita. 

 

Em algumas passagens de acordes da sonata é viável a utilização de pestanas irregulares, 

feitas com os dedos 2, 3 ou 4 da mão esquerda, expandindo as possibilidades da pestana 

convencional, realizada tradicionalmente apenas com o dedo 1 da mão esquerda. Flávio Apro 

(2004, p. 90-91) comenta que se considerarmos a ampla variedade de pestanas, é possível 

solucionar casos de determinados acordes. Detectamos pelo menos duas opções de pestana 

irregular na sonata: o acorde de Fá sustenido maior com décima terceira e nona bemolizadas no 
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compasso 48 do primeiro movimento (Ex. 341), e o penúltimo acorde do terceiro movimento 

(Ex. 342). Entre MS, CH e EIV, encontramos divergências quanto à digitação desse acorde, com 

a proposta de utilizar o dedo 2 ou 4 da mão esquerda para a pestana irregular. Ambas as 

propostas são válidas. 

 

(Ex. 341) Pestana com o dedo 2 da mão esquerda no primeiro movimento. 

 

 

(Ex. 342) Pestana com o dedo 2 no penúltimo acorde do terceiro movimento. 

 

Para a realização do trecho com acordes do compasso18 ao 26 no primeiro movimento, 

propomos a técnica de mão direita aqui descrita como ‘imalt’. Essa nomenclatura é utilizada pelo 

violonista Alexandre Atmarama, e dada a não uniformização de um termo para essa técnica na 

bibliografia conhecida, adotaremos a proposta por Alexandre. Em seu livro “Doze composições 

para violão”, Atmarama (2008, p. 38) comenta sobre a concepção e execução dessa técnica: 

 

“Imalt é o fruto de uma experiência realizada com o objetivo de solucionar um problema de 

execução numa curta passagem de uma peça chamada GITA. Trata-se de uma técnica para pulsar 

conjuntos de duas ou três notas consecutivamente, alternando a direção do ataque com os dedos da mão 

direita, especialmente com o indicador, médio e anular. E daí surgiu o termo ‘imalt’, ou seja: i, m, a + alt, 

de alternar. É algo semelhante a palhetas agindo conjuntamente nas duas direções. Sua execução produz 

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

compositores e intérpretes deste maravilhoso instrumento.”  

 

Para o desenvolvimento da técnica do IMALT, Atmarama escreveu duas peças para 

violão, intituladas “Imalt I” (Ex. 343) e "Imalt II”, além de sugerir a utilização da técnica em 

diversas peças do repertório tradicional como o Thème Varié et Finale, de Manuel Ponce e 

Estudo 11 de Heitor Villa-Lobos. Atmarama (2008, p. 64) acrescenta informações 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 direções: de baixo para cima (movimento convencional) e 

de cima para baixo. O ‘imalt’ proporciona maior rapidez e precisão quando temos de pulsar 

repetidamente pequenos grupos de duas ou três notas. Este estudo foi elaborado especialmente para a 

prática e desenvolvimento dessa técnica (sic).”  

 

No encarte do Cd “Geraldo Ribeiro interpreta Garoto” (1980), J. L. Ferrete descreve uma 

técnica de mão direita utilizada por Geraldo Ribeiro em algumas faixas, com os dedos em estilo 

de palheta e alternando a digitação. Pela audição das referidas peças, onde estão presentes 

acordes repetidos, entendemos a técnica descrita como semelhante do “imalt” proposto por 

Alexandre Atmarama. Ainda sobre a gravação de Geraldo, segundo Ferrete, a técnica seria 

notada por aqueles que entendem de violão, causando imediato assombro. O ‘imalt’ descrito por 

Alexandre possui uma relação muito próxima com o dedillo e com o rasgueado, por utilizar-se 

do recurso mecânico de flexão e extensão do dedo da mão direita, de maneira a ferir a corda nos 

dois sentidos, ou seja, ao abrir e fechar da mão. Os símbolos (^), grafados sobre os acordes, 

indicam, nessa peça, o sentido do ataque dos dedos da mão direita. Partindo de um movimento 

curto, os dedos podem atacar as cordas individualmente, em pares ou em grupos de três cordas, 

realizando acordes em andamentos muito elevados para a técnica tradicional de ferir as cordas 

apenas com a flexão dos dedos da mão direita.  
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(Ex. 343) Transcrição dos compassos 4 e 5 da peça “Imalt I”, de Alexandre Atmarama.  

 

A proposta técnica acima descrita não objetiva ser a definitiva, mas constitui-se em mais 

uma opção, considerando-se a discussão sobre a execução de acordes em andamentos rápidos, 

como descrito nas páginas 73 a 76. Ressaltamos que a simbologia utilizada por Atmarama pode 

ser confundida com indicações de acento, e pela inexistência de uma simbologia padrão para o 

“imalt”, adotamos uma nota explicativa em NE. 

A cadência do compasso 28 consiste em uma escala descendente, observando-se o início 

em p, crescendo até a nota Mi2 do compasso seguinte. A pausa no início da escala enfatiza sua 

característica anacrústica, e as colcheias na parte final desta escala enfatizam o ritardando (Ex. 

344). 

 

(Ex. 344) Compassos 28 e 29 em NE. 

 

A seção molto meno iniciada no compasso 33 deve ser tocada em legato, com a 

malemolência que sugere uma modinha, enfatizada pela distinção clara entre a melodia e 

acompanhamento da escrita (Ex. 345). 
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(Ex. 345) Compasso 33 em NE, início do segundo tema lento. 

 

 

As frases apresentam-se regularmente em quatro compassos, intermediados pela tensão 

melódica do compasso 41. Entendemos que a seção análoga do compasso 85 a 106 siga critérios 

de execução semelhante, ressalvando-se a nota Ré3 utilizada como pedal entre o baixo e a 

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

crescendo ao início do compasso, clímax ao meio e decrescendo ao final. O recurso, entretanto, 

não deve ser utilizado constantemente para não comprometer o efeito. 

 

(Ex. 346) Compassos 85 e 86 em NE. As notas assinaladas constituem a linha melódica pedal. 

 

 

 Acreditamos que as indicações metronômicas na sonata não sejam herméticas, 

especialmente quando observamos o lirismo das melodias nas seções lentas. Nélio Rodrigues 

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

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

de) às marcações de andamentos em suas composições.  
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No trecho dos compassos 49 a 52 e 54 a 56, a acentuação pedida sobre a colcheia na voz 

superior não deve prejudicar a fluência do arpejo (Ex. 347). O uso de ligaduras no grupo de três 

semicolcheias do segundo tempo é recomendado para obter esse efeito. 

 

(Ex. 347) Compassos 49 a 50, com as indicações de acento e ligados assinaladas. 

 

 

Os arpejos compreendidos nos três compassos que iniciam a coda devem ser tocados 

enfatizando seu aspecto melódico, sem o prolongamento indevido de suas notas, especialmente o 

baixo. Os três 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 são recomendados na 

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

 

(Ex. 348) Início da coda. Note-se a sugestão de ligados, marcados com círculos. 

 

 

 

 

 

 

 

 



169 

 

 

7.2- Larghetto 

 

A indicação de graciozo come arpa, presente no primeiro compasso evidencia o legato, 

com o toque da polpa dos dedos da mão direita, buscando imitar a suavidade do dedilhar de uma 

harpa (Ex. 349). O toque com apoio pode ser utlizado para a ênfase da última nota em cada 

compasso. Sugerimos a digitação de mão 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 digitação para mão 

esquerda. 

 

Este movimento utiliza-se de frases regulares de quatro compassos, conduzidas em sua 

maioria por uma melodia cromática descendente no baixo (compassos 5 a 8). O tema inicia com 

a anacruse do compasso 4 indo para a tônica Lá no compasso seguinte. Sobre este acorde são 

utilizadas as dissonâncias de sétima maior e nona. A melodia desenvolve-se nos dois compassos 

seguintes com a resolução da quarta aumentada Ré#4 para a nota Mi4. O acorde com a tensão 

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

 

(Ex. 350) Compasso 7 em NE. 
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Na seção intermediária dos compassos 21 a 37 o motivo é essencialmente rítmico, com 

melodia estática, sendo utilizados os modos menor e maior para a tônica Lá. A nota Mi4 é 

utilizada no agudo como pedal, não devendo ser enfatizada, pois o movimento melódico ocorre 

entre os três acordes que se alternam na região mais grave. A utilização de melodias em acordes 

com pedais em cordas soltas é 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 é útil para entender o momento de realização da nota, mas não representa o som real 

pois a corda solta reverbera livremente ao longo de cada compasso nessa seção lenta. 

Para o segundo movimento, Nélio Rodrigues (2006, p.39) afirma que Guerra-Peixe 

utilizou como tema uma alusão às carpideiras do Nordeste do Brasil. Em artigo publicado em 

196817, Guerra-Peixe escreveu sobre as melodias cantadas em cerimônias fúnebres de Caruaru, 

Pernambuco, atribuindo-lhes a impressão marcante para o ouvinte de eterno legato, sem nuanças 

sensíveis, tendo as pausas, muito curtas, aliás, apenas para atender ao processo respiratório. 

Sobre o andamento lento destas melodias, Guerra-Peixe comentou o caráter monótono e 

arrastado. Nos exemplos musicais anexados ao artigo de Guerra-Peixe não encontramos 

similaridades diretas com as melodias presentes no segundo movimento da sonata, mas a 

tessitura reduzida e pouca variação rítmica ajudam a estabelecer uma provável relação com o 

citado por Nélio Rodrigues. É possível ainda relacionar com alguns maneirismos das canções 

urbanas da região Sudeste do Brasil, sem relações diretas nas duas situações. 

Concordamos parcialmente com Nélio (2006, p. 39) no que concerne ao fato desta canção 

se restringir ao uso objetivo da mão direita, pois entendemos que o uso consciente da mão 

esquerda, é essencial para o toque em legato, garantindo a continuidade melódica. A indicação 

um poco a piacere presente a partir do compasso 5 ilustra o caráter de malemolência  e 

flexibilidade rítmica 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 e 5 em NE. Note-se a indicação un poco a piacere abaixo do compasso 5. 

 

 

7.3 - Vivacissimo 

 

Este movimento traz a indicação de andamento com =80, sendo que em MS e CH 

ocorre a indicação “c” e em EIV “ca”. Esse andamento impõe uma grande dificuldade de 

execução para a escala com inserções cromáticas presentes neste trecho. O violonista Nicolas de 

Souza Barros (2008) cita esta escala no capítulo “Aplicações práticas do modelo escalar 

heterodoxo” de sua tese de doutorado, propondo a utilização de combinações com o uso dos 

dedos polegar, indicador e médio da mão direita como recurso para obter a velocidade desejada, 

auxiliado com o posicionamento da mão esquerda de maneira a evitar os cruzamentos 

desfavoráveis nas mudanças de corda (Ex. 352). 

 

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

velocidade indicada na partitura. 

 

 

Sobre propostas de digitação da mão direita no repertório violonístico, Barros (2008, p. 81) 

comenta: 

 

 “No estudo de mecanismo escalar, são geralmente sugeridas as fórmulas binárias i-m, m-i, m-a, a-m, i-a e 

a-i, assim como algumas fórmulas ternárias. Entretanto, em edições do repertório violonístico do século XX, 

digitações de mão direita são raramente encontradas. Para explicar essa lacuna, as seguintes possibilidades: 
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os editores preferiam que cada instrumentista fosse responsável por sua própria solução técnica de mão 

direita, que a resolução binária estaria tão enraizada na prática instrumental que os editores pensavam ser 

desnecessária a inclusão de digitações escalares de mão direita, e que a programação visual das edições seria 

afetada”. 

       

Acreditamos que a utilização de digitações diversas seja um recurso para obtenção de 

velocidade. Adotamos a digitação binária com indicador e médio da mão direita por 

proporcionar uma velocidade aceitável, não descartando que outras digitações sejam trabalhadas, 

como a descrita por Nicolas Barros.  

Segundo o violonista Paulo Pedrassoli, em afirmação durante o IX Festival de Violão 

Dilermando Reis, em Guaratinguetá – SP, 2004, o terceiro movimento da Sonata é baseado no 

ritmo do frevo. Claúdio Corradi (2006, p. 91-92) considera o frevo presente através de três 

motivos no trecho dos compassos 30 a 31, 32 a 33 e 37 a 44. Acreditamos que essa métrica do 

frevo esteja caracterizada pelas acentuações na última colcheia do segundo e quarto tempos do 

compasso (Ex. 353). No prefácio de sua suíte nº 2 “Nordestina” para piano, Guerra-Peixe (1959) 

explica que o frevo tem como características marcantes as bruscas mudanças de intensidade, o 

que pode ser verificado no quinto movimento dessa suíte, intitulado “frevo”, onde a acentuação 

da última colcheia ao final do compasso ou em síncope é freqüente (Ex. 354). Essas acentuações 

são semelhantes às encontradas na sonata para violão. Marco Pereira (2007, p. 78-79), comenta 

sobre a variante intitulada “frevo-ventania”, onde componente melódico é quase todo elaborado 

em semicolcheias, variante essa mais próxima dos ritmos presentes nesse trecho da sonata. Para 

o acompanhamento do frevo ao violão, no entanto, é utilizada uma célula rítmica onde se 

intercalam valores mais longos, em andamento bem rápido (Ex. 355). No compasso 32, o ritmo 

consta com uma colcheia, seis pares de semicolcheias e uma colcheia. Buscando uma 

caracterização maior do frevo, é importante valorizar as acentuações exigidas na partitura.  

 

(Ex. 353) As acentuações presentes na seção da sonata entendida como um frevo. 

 



173 

 

(Ex. 354) Compassos 7 e 8 do “frevo” da suíte nº 2 de Guerra-Peixe. 

 

 

(Ex. 355) Transcrição do ritmo de frevo descrito por Marco Pereira. 

 

 

Nos compassos 77 a 78 (Ex. 356) do primeiro movimento encontramos uma seqüência de 

arpejos com acentuação análoga à seção de frevo do terceiro movimento. Podemos estabelecer 

uma maior unidade estrutural com a valorização dessas acentuações, pela relação entre o 

primeiro e terceiro movimentos da sonata. 

 

(Ex. 356) Compasso 77e 78 do primeiro movimento com as acentuações. 

 

Nos compassos 40, 41 e 42 a nota Ré3 do baixo aparece com uma colcheia pontuada nas 

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

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

seriam tocadas.  

 

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

pontuadas. 

 

 

(Ex. 358) Compassos 37, 38 e 39 em EIV, com as notas dos baixos escritas em semínima. 

 

 

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 força para o dedo 

polegar da mão direita, enquanto os bicordes Lá3-Si3 e Ré4-Mi4 são 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. 

 

 

Na seção compreendida entre os compassos 70 a 89 do terceiro movimento encontramos 

o recurso do trêmolo, pela alternância de uma melodia em intervalos de terças e décimas 

enquanto uma nota pedal é repetida na segunda e terceira cordas. O violonista Scott Tenant 

expõe que o trêmulo é uma das técnicas mais desafiadoras ao violão, trazendo dificuldades e 

frustrações pelo resultado às vezes não alcançado18.        

A técnica do trêmolo visa superar a dificuldade em sustentar notas de longa duração ao 

violão, utilizando a repetição de notas para criar uma ilusão auditiva de continuidade. Segundo 

Nicolas Barros (2008, p. 78), no tremolo são utilizadas células de quatro notas, compostas por 

uma nota geralmente mais grave e três notas repetidas geralmente encontradas em cordas mais 

agudas. Ainda segundo Barros (2008, p. 78), a digitação do trêmolo foi sistematizada na segunda 

metade do século XIX como p-a-m-i. Na literatura para violão, diversas obras tornaram-se 

célebres na utilização dessa técnica, como Recuerdos de La Alhambra, do espanhol Francisco 

Tárrega (1852-1909). Na sonata de Guerra-Peixe, no entanto, as notas repetidas são colocadas 

em plano secundário, sendo o destaque dado para as notas em intervalos harmônicos. 

Um problema identificado nessa seção de trêmolo consiste na alternância das cordas 

utilizadas para a melodia. Inicialmente, a melodia é feita utilizando-se a 4ª e 5ª cordas, ferindo-as 

com o polegar da mão direita, enquanto os dedos indicador, médio e anular realizam as notas 

repetidas na 3ª corda. Posteriormente, a melodia principal é executada na 1ª e 2ª cordas, enquanto 

as notas repetidas continuam a ser realizadas na 3ª corda. Vislumbramos algumas possibilidades 

de digitação (Ex. 360, 361 e 362): 
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(Ex. 360) Digitação de mão direita proposta para a seção onde a melodia é realizada na 5ª e 4ª 

cordas. 

 

 

(Ex. 361) Digitação de mão direita proposta para a seção onde a melodia ocorre na 1ª e 2ª cordas. 

 

(Ex. 362) Digitação de mão direita sem a utilização do polegar. 

 

Na primeira digitação (Ex. 360), o polegar ataca simultaneamente as duas cordas. Na 

segunda digitação (Ex. 361), o polegar alterna com o indicador para a execução das notas 

repetidas. O problema localizado é quanto ao timbre, pela realização das notas repetidas com 

digitações diferentes da mão direita, inicialmente anular, médio e indicador e logo após polegar e 

indicador. Há a necessidade de um estudo do ângulo de ataque e intensidade dos dedos da mão 

direita para não comprometer a unidade tímbrica, ao alternar a digitação da mão direita quando a 

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

                                                                                                                                                                    
18 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 (Tradução nossa) (TENNANT, 1995, p.56). 
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polegar da mão direita, que pode resultar em maior uniformidade tímbrica para as notas repetidas 

na corda Sol. Visando manter o paralelismo da digitação para a mão esquerda, propomos oitavar 

para o grave os intervalos harmônicos realizados na 1ª e 2ª cordas nos compassos 75 a 77. Assim 

é mantida também a digitação de mão direita, garantindo uma maior uniformidade de sonoridade 

da peça. Também nesse intuito é possível, nos compassos 79 a 81, oitavar para o agudo a nota 

inferior, convertendo o intervalo de décima para terça. Adotamos a escrita original com a 

indicação de “ossia” para as sugestões de alteração intervalar (Ex. 363 e 364). 

 

(Ex. 363) Compasso 79 do terceiro movimento com a melodia em décimas. 

 

 

(Ex. 364) O mesmo compasso supracitado com o intervalo de terça. 

 

 

As sugestões de alteração intervalar resultam em maior uniformidade na digitação, mas 

implicam em uma desestruturação na seção de trêmolo. Esta pode ser divida em três seções: a 

primeira com o intervalo de terça nas cordas mais graves (Ex. 360), a segunda com o intervalo de 

terça na região aguda da primeira e segunda cordas (Ex. 361), e finalmente a terceira, com o 

intervalo de décima (Ex. 363). Concluímos que a proposta de alteração intervalar seja um 

recurso para a execução, mas não evidencia as mudanças de tessitura da escrita original de 

Guerra-Peixe.  

A seção de trêmolo não foi inserida na edição de 1984 porque Guerra-Peixe, 

equivocadamente, entendeu que o violonista Nélio Rodrigues (2006, p. 41) teria considerado 
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esse trecho de difícil execução. Esse recurso das notas repetidas foi utilizado posteriormente na 

Lúdicas nº 9, que possui justamente o subtítulo de “Notas repetidas”. A passagem é semelhante 

ao material escrito na sonata, onde notas repetidas são intercaladas com uma melodia constituída 

por intervalos de terças e tríades nas posições fundamental e invertida; entendemos assim o 

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

andamento exigido de = 126 também não oferece maiores obstáculos frente às peças 

tradicionais de trêmolo, como em Agustin Barrios e Francisco Tárrega. A manutenção da seção 

de trêmolo também ajuda a estruturar de maneira mais concisa a forma rondó, com três seções 

alternadas ao estribilho.  

A partir do compasso 186 do terceiro movimento em MS, consta uma digitação de mão 

esquerda utilizando-se apenas os dedos 1, 2 e 3. Essa digitação parece-nos uma tentativa de 

realizar as mudanças de posição da mão esquerda sem coincidir com o apoio rítmico das 

semicolcheias e conferindo maior legato à 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 distância dos saltos e, com isso, desenvolver maior velocidade, maior ligação entre as 

notas e a falsa impressão do uso de arco, como no violino. Independente da combinação 

empregada, as mudanças de posição devem ocorrer sem comprometer o ritmo, atentando-se para 

a conclusão em pianíssimo na nota mais aguda. 

 

(Ex. 365) Compassos finais do terceiro movimento em MS. 
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8 – CONSIDERAÇÕES FINAIS. 

 

 

As discussões apresentadas foram baseadas nas anotações do próprio Guerra-Peixe em 

suas publicações e rascunhos, análise comparativa com outras peças escritas para violão por 

Guerra-Peixe, informações contidas na entrevista com Nélio Rodrigues e escolhas 

fundamentadas em estudos sobre música brasileira, algumas contidas nas pesquisas 

empreendidas por Guerra-Peixe. Abrangemos em nosso estudo os erros de cópia, que puderam 

ser salientados com repetições diferentes de trechos entendidos como similares e alterações de 

notas e/ou ritmos entre as fontes e os dados levantados através de bibliografia especializada. 

Acrescentamos a estes alguns elementos da técnica violonística, considerando parâmetros 

tradicionais e propostas pouco ortodoxas. As mudanças existentes entre as três fontes da sonata 

podem ser qualificadas primeiramente como tentativas em facilitar a execução instrumental, 

omitindo trechos considerados difíceis ou alterações de ritmos e notas; em segundo as mudanças 

que compreendem uma revisão da obra, compreensível no espaço de tempo de um processo 

criativo e sujeito à autoavaliação. Compreendemos também em nosso estudo as diferenças que 

não obtiveram uma explicação satisfatória, como a cadência para a reexposição do segundo tema 

do primeiro movimento, e que estão abertas para futuras pesquisas.  

A intenção de discutir as diferenças entre as fontes da sonata para violão de Guerra-Peixe 

foi efetivada ao longo do trabalho, ainda que trechos tenham suscitado dúvidas mais persistentes 

quanto à escolha final, dúvidas estas que foram atenuadas pela decisão de expor ao performer e 

pesquisador as diferentes possibilidades de execução. As diferentes possibilidades abrangem 

também as interferências editoriais no texto musical, como a alteração intervalar de décima para 

terça sugerida na seção de trêmolo do terceiro movimento.   

A discussão sobre as fontes da sonata também abriram espaço para uma apreciação sobre 

o restante da obra para violão de Guerra-Peixe, apontando características similares em diferentes 

peças musicais, e que auxiliaram na compreensão da escrita violonística do compositor. 

Ressaltamos, por exemplo, a melodia em síncope inserida nos arpejos, presentes no prelúdio nº 1 

e no primeiro movimento da sonata, a seção de notas repetidas na Lúdicas nº 9 e no terceiro 
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movimento da sonata, as melodias pedais em intervalos harmônicos, o modalismo como recurso 

presente ao longo da obra pela utilização de acordes suspensos e escalas características, vide os 

acordes finais do primeiro e terceiro movimentos e o modo mixolídio citado no exemplo 248. 

Acreditamos ainda, que essas similaridades possam contribuir para decisões interpretativas. 

As informações levantadas sobre as citações estilísticas de diferentes violonistas na 

sonata para violão, não investigadas neste trabalho, servem como estímulo para futuras pesquisas 

que possam comprovar sua aplicabilidade para a performance. 

Finalizando, acreditamos que as discussões realizadas trazem novos parâmetros de 

execução para a obra para violão de Guerra-Peixe, parâmetros estes não definitivos, mas com a 

contínua renovação promovida pelo estudo e questionamento. 
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10 - ANEXOS. 

 

 

ANEXO 1 – Entrevista com Nélio Rodrigues 

 

Excertos da entrevista com Nélio Rodrigues, realizada em 14/11/09, Maricá – RJ. Os 

excertos foram extraídos de uma gravação de áudio de pouco mais de uma hora de duração. 

A entrevista ocorreu de forma semi-estruturada baseada em perguntas norteadoras sobre a 

obra para violão de Guerra-Peixe. 

Itálico em negrito: Entrevistador, Emanuel Nunes 

Itálico comum: Entrevistado, Nélio Rodrigues 

      

      Bem, estamos gravando. 

     Então, eu queria duas coisas: primeiro, queria pedir desculpas a você por que quando 

me ligou a primeira vez, eu não fui muito educado, mas é por que eu realmente estou cansado 

desse assunto. Estou cansado de violão, estou cansado de Guerra-Peixe. Mas antes de a gente 

falar do Guerra-Peixe, eu queria falar de outra coisa, que parece que não 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, contemporâneo de João 

Pernambuco, de Jacob do Bandolim, que era um compositor de talento, disputando com o 

Dilermando Reis o domínio do violão. Quando eu comecei a fazer a revisão do Guerra-Peixe, 

por que quem lançou Guerra-Peixe fui eu, toquei por vários anos, e nesses anos ele foi o 

compositor brasileiro mais tocado, eu fazia no mínimo um concerto por semana, e em cada 

concerto eu tocava a obra inteira dele. Então o Othon pediu para eu fazer a revisão da obra 

dele, por ele não saber música no sentido formal, não tinha freqüentado a escola de música, a 

não ser para fazer cursos esporádicos de folclore e história da música. Eu passei com ele uns 

dois anos, nos finais de semana, o dia inteiro. Só que ele tocava uma peça 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 não 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. É como você, que 

começou estudando escalas, gravou aquilo para estudar, e algum dia depois alguém descobre a 

gravação e coloca “as escalas do Emanuel”, isso é uma coisa ridícula, mas eles querem fazer 

isso, é uma falta de cultura, uma ignorância. Então o Othon, revisei a obra dele, e quando ele 

estava para morrer, já não 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 estão 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 então seria sua obra para violão. Uma pessoa com quase noventa anos, 

perto de morrer, a obra estava fechada, quem quiser tocar que toque daquele jeito, não tem que 

ficar mexendo mais. A obra não é minha, é dele. Por isso eu fiquei irritado com você, que não 

tinha nada a ver... Agora vamos pular para o Guerra-Peixe.  

      Você estudou violão com quem? 

      Comecei a estudar violão com meu tio, chamado Lacy Cardoso, que não 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 

Santórsola e Guerra-Peixe. 

      Fale-me sobre a suíte para guitarra. 

      Você quer fazer um trabalho sobre a suíte do Guerra-Peixe, eu diria o seguinte: não 

tem muita coisa ali a respeito de violão, você acha que pode lembrar alguma coisa, é como 

Frank Martin, tudo mentira, Guerra-Peixe não conhecia nada disso, era completamente 

ignorante quanto ao violão. Eu abordaria um aspecto interessante: o que é que surgiu, o que 

essa suíte possibilitou quando ele pegou a técnica de doze sons do Koellreuter, essa coisa toda 

que você sabe. Levou para longe as possibilidades da música 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 violão baseado na obra 

de Villa-Lobos, Ponce a mesma coisa, que Segóvia dava para os compositores escreverem pra 

ele. A partir de Guerra-Peixe é que esses compositores mais modernos puseram ousar a 

escrever para violão. Tudo isso é conseqüência dessa suíte, basicamente. Agora, mesmo que 

você não queira falar sobre isso, você pode procurar onde que está essa importância, um 
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aspecto mais do que esse negócio de violão. Essa peça não tem nada de mais, na verdade, a não 

ser a parte mais filosófica e histórica. 

      O senhor se refere à importância como uma peça dodecafônica para violão? 

      Maior do que a própria obra, do que a própria peça. Se você analisar, a importância 

dela é maior do que ela musicalmente. Mas o que eu não faria é abordar um aspecto puramente 

pelo negócio do violão, do dedinho, da nota que tocou. Você 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 gravação, pouco se me dá, isso não muda nada. E essa é a discussão atual: toco com o 

dedo 2, no original é fá bequadro, isso é uma grande bobagem, o copista errou, o músico errou, 

o compositor errou, e daí? Nem me interessa o dedilhado que você fizer, eu vou olhar pra obra 

como ela está dentro da minha concepção e da concepção do autor. 

      E quanto à questão dos títulos ponteado, acalanto e choro? Há algo a ser 

aprofundado, o porquê desses títulos?  

      Não. Acho que esses títulos estão 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. Dá uma idéia, aliás 

esse choro é muito complicado. Título, geralmente, é um apelo circunstancial, para memória, 

para você lembrar, senão fica peça 1, peça 2, peça 3, peça 4. Então ele achava isso, que as 

músicas tinham que ter um título, tinha uma visão poética. Aquele mesmo choro se tivesse outro 

título, talvez não tivesse o mesmo apelo, a mesma importância, você já lembra João 

Pernambuco, dependendo dos choros que você gosta, você já encaixa naquela possibilidade, 

mas acho que é só isso. Evidente que você é que está estudando a peça, você vai achar alguma 

coisa, mas eu não vejo muito mais do que isso. 

      Seria um estudo mais pelo lado histórico, a contextualização da obra... 

Isso, exatamente. Eu vejo poucas possibilidades numa obra pequena daquela, não vejo 

outra importância a não ser essa. Ficar nisso de quem trocou a nota, se era harmônico; naquele 

segundo movimento, por exemplo, eu fazia tudo com harmônicos, está diferente do que ele 

escreveu, mas é a mesma coisa. 

      E sobre a sonata, ficaria mais na contextualização da obra também? 

      Não, a sonata tem mais conteúdo. Aquele negócio não, aquela série de doze sons, 

você tira de letra, faz uma análise; na verdade qualquer coisa que você fizer o sujeito vai achar 
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ótimo, tese de violão é sempre de qualquer maneira. Você pretende estudar a sonata também? 

sobre a sonata, tudo que eu tinha a dizer está no livro... 

     O Sr participou do processo de composição da sonata? 

      Não. O Guerra-Peixe já me entregou a peça pronta, escrita, mas fiz mais do que isso, 

trabalhei com ele a Sonata por anos, pedacinho por pedacinho, o que era, o que não era. 

      O Sr trabalhou com o Guerra-Peixe então, tocando a sonata para ele, revisando. 

      Sim; ele gostava de trabalhar aos domingos, eu ia para casa dele às 11 da manhã e 

ficávamos 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 

repertório. 

      O Sr ficava tocando para ele o dia inteiro, ele ouvindo e sugerindo; trabalhavam 

um movimento da sonata por domingo, por exemplo? 

      Passávamos o dia inteiro, você deve achar que a gente era maluco, lembro do 

prelúdio 3 do Villa-Lobos, ficava um domingo todo tocando (canta trechos do prelúdio 3 do 

Villa), cada nota daquela, era muita exigência. A Sonata tem uma característica interessante, 

sintetizou, claro que de uma maneira estilizada, todas as coisas que ele tinha ouvido no violão 

brasileiro, tudo ele aproveitava, e escreveu da maneira dele; então, o primeiro erro que tem 

nessa sonata quando os caras vão tocar, aquele monte de gente, todos eles, quando chegam 

naquela primeira seção 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 violão, que ele também não soube 

escrever muito bem; vai tocando, quando tem aquelas pausas, é pra você tocar estacato, e 

também aquela batida (canta o trecho), é como se fosse samba, é aquela batida do Baden 

Powell, característica, aí fazem como se fosse Paco de Lucia, entendeu? Isso se chama falta de 

cultura e de incompetência musical, fazem uma barbaridade dessas. O Guerra-Peixe 

demonstrava com um acorde de Lá, soltando a mão 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 não. Eu inclusive não tinha muito tempo para trabalhar, trabalhava outras coisas, 

um repertório muito grande, mas chegamos a uma coisa boa. E tem no terceiro movimento, um 

trêmolo, você conhece o original dela, independente do Vitale, não conhece? Ali tem uma coisa 

fantástica. 
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      As três fontes que eu conheço são uma cópia do manuscrito de 1969, não sei se 

aquela é a escrita do Guerra-Peixe... 

      É a escrita do Guerra-Peixe sim. 

      Tem uma reprodução que foi para a OMB... 

      Aquilo é a mesma coisa, uma tem dedicatória e outra não. Uma é cópia da outra, ele 

mandou raspar o nome do Turíbio Santos, mas a obra é a mesma. Aquela é a Sonata. Então no 

terceiro movimento, você vai ver que tinha um tremulo bonito. E no primeiro movimento tinha 

uma passagem de acordes que era difícil para eu tocar, uma melodia com um contratempo, 

difícil, ele reclamava quando eu tocava, por que caía o andamento (imita o Guerra-Peixe 

reclamando), e eu não tinha dedo suficiente para tocar aquilo, isso funciona no piano, quando 

você vai tocando e segurando com o dedinho (imita o tocar de piano na mesa), no violão não 

soava. 

      O Guerra-Peixe tocava a sonata no piano? 

      Não, mas aquela técnica era distinta. 

      Aquela parte (canta o trecho dos compassos 12 a 17 do primeiro movimento)? 

      Não, não, isso é bobagem. Tem uma passagem, se eu olhar a partitura eu te mostro. 

Então, quando foi editada a sonata, ele tinha um amigo em Belo Horizonte, e como eu estava 

nos Estados Unidos na hora da edição, ele foi conversar com esse amigo, e riscou essas coisas 

que ele achava que eu tinha dificuldade, e aquele tremulo... Você podia, com esse trêmolo 

construir um negócio que eu queria que ele fizesse, que era um tema com variações, porque ele 

tinha muita técnica, então as variações seriam muito boas, mas nunca fez. Ele tentou fazer uma 

brincadeira disso nas Lúdicas, “Diferencias brasileñas”, uma peça romântica, queria que ele 

fizesse uma maior, uma peça de vinte minutos, muitos gostavam disso. Então eu queria que ele 

usasse aquela coisa daquele tremulo, mas estendesse aquilo numa obra, entendeu? E ele 

entendeu que aquilo eu não estava gostando, que eu estava querendo tirar. Então com essa 

pessoa lá de Belo Horizonte riscou tudo que ele achava que eu dizia que era difícil. Difícil, mas 

não impossível. Então o Guerra-Peixe tirou essas partes, editou e veio me mostrar, entendeu? Só 

que agora eu não estava. Então, para mim, ele teria recolhido aquelas partituras todas e 

deixado o original porque ele fez aquilo por equívoco, achando que estava me agradando, tirou 

o caráter principal de sonata por que ele tirou 60 compassos, aí virou uma sonatina. Deixou de 

ser sonata-forma. 
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      Lembro de uma ocasião, ao tocar a Sonata em recital, uma pessoa comentou que 

achava uma seção do 3º movimento mais rapsódica, faltando alguma ligação, especialmente 

na seção de notas alternadas com a 2ª corda solta. Tem cadências escritas no manuscrito, 

não? 

      Tem, e não está no Vitale. Tiraram umas duas páginas de música que são umas das 

melhores partes da Sonata. Achou que estava me agradando e não estava, então, que fazer? 

Então os violonistas pegam e fazem uma mistura com a edição, por exemplo, coisas do terceiro 

movimento, que aquilo é difícil; porque para tocar aquilo como é, é como um caxixi. 

      Esse trecho na edição da Vitale tem uma seqüência de colcheias, intercaladas com 

semicolcheias? 

Ele colocou para facilitar, porque é muito difícil a execução, mas não impossível e soa 

muito melhor. Se você tocar a Sonata como ele escreveu, como ele concebeu, é melhor que a 

bagunça que ele mesmo fez para me agradar, entendeu? Eu prefiro não tocar uma obra, do que 

ficar escarafunchando desse jeito. Então os caras pegam, misturam as coisas e fazem uma 

terceira obra: eles não têm o direito de fazer isso, ou você toca o que está no Vitale, e aí você 

toca uma sonatina, mas está bom, está certo também. Ou você toca uma sonata bem grande, 

como aquela de Ponce, uma sonata grandiosa, quando você toca o original exatinho como ele é. 

É o mesmo penso da Sonata Clássica de Ponce para a Sonatina de Torroba. Ficar enxertando, 

isso não, pelo amor de Deus, você começa a chegar a uma conclusão que não é dele, é sua, você 

não tem obra nenhuma, quem sou eu, quem é você mexer na obra de Guerra-Peixe? Se for por 

“achismo”, deixe que achem. Os caras gostam de fazer isso, eles geralmente não têm nenhuma 

obra e ficam mexendo na dos outros, pegam música barroca e ficam dizendo, esse trinado é 

assim, dizem que estão ornamentando, mas é mentira. O ponto de vista da arte é muito chato, o 

concerto dos caras é chato, fica uma coisa fria, calculista. Então sobre a sonata é mais ou 

menos isso. Eu não sei o que eu abordaria numa tese sobre a Sonata, talvez uma análise. Tem 

uma análise que eu acho legal, que ele falava: isto aqui é Dilermando, isto aqui é Garoto, 

Geraldo Vespar, não sei quem. Mas era o trecho que ele achava, sobre a maneira de tocar. Se 

alguém for estudar, talvez não ache a mesma coisa, por que era uma referência, o estilo de cada 

violonista. Tinha que saber muito sobre o estilo de cada um, do Geraldo Vespar, todos eles. Mas 

eu não lembro bem, e mesmo que eu dissesse, as pessoas vão achar diferente, por que não é 

citação literal.  
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      No seu livro você fala sobre alguns ritmos, sobre um caxixi, que as escalas do 

terceiro movimento têm uma relação com um tipo de tambor. 

      Tem uns ritmos, não é o que eu acho não, é o que ele me falou: faz assim, faz aquilo, 

isto aqui é um caxixi. Está tudo no meu livro, eu escrevi o que ele me disse. Isso você pode 

colocar no seu trabalho: quem sabe essa obra, quem estudou com Guerra-Peixe fui eu, Nélio 

Rodrigues, isso não me faz melhor, nem pior, nada disso. 

      O Sr fez a primeira audição da sonata, quando foi isso? 

      No Quarto centenário de Niterói, fecharam a rua, isso foi em setenta, setenta e 

pouco. Tenho a data em um recorte de jornal. Foi um negócio tão 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 país? 

      Toquei, toquei nos Estados Unidos, na Alemanha, na França... Foi bem recebida, 

melhor do que aqui no Brasil. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


