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RESUMO

Esta pesquisa analisa seis arranjos de Guerra-Peixe escritos para a orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro
durante o periodo de contratacdo desse musico por parte dessa emissora. Por meio da analise estdo demonstrados
os procedimentos utilizados por Guerra-Peixe na elaboracdo de seus arranjos. A andlise identifica os métodos
empregados por Guerra-Peixe em seus arranjos usados para caracterizar alguns dos principais géneros da musica
popular brasileira. Verificou-se, por meio da analise comparativa dos arranjos com o ciclo de pecas da obra
Drummondiana, do mesmo compositor, que Guerra-Peixe aplica procedimentos dos arranjos na escrita
composicional. Para contextualizar o objeto de analise ha um levantamento histérico sobre os seguintes temas: a
trajetéria de Guerra-Peixe como arranjador de orquestras de radio, as transformacdes estéticas dos arranjos
orquestrais de musica popular brasileira, o surgimento, o apice e o declinio das orquestras de radio e o estado de
conservacdo do acervo de partituras com arranjos escritos por Guerra-Peixe. A fundamentacdo teorica da analise
estd baseada nos conceitos de “motivo de acompanhamento” e “tipos de acompanhamento”, de Arnold
Schoenberg e dos “tipos de texturas”, de Walter Piston. Os procedimentos metodolégicos da analise obedecem a
seguinte ordem: aspectos estruturais da musica (forma, frase, textura e plano harménico), aspectos funcionais do
acompanhamento (“motivo de acompanhamento”, “melodia secundaria” e tratamento da “linha do baixo”),
descricdo das funcbes desempenhadas pelos naipes da orquestra e a juncdo de todos esses aspectos direcionados
especificamente para as partes instrumentais: introducdo, interldio ou transicdo e coda.

PALAVRAS-CHAVE: arranjo; Guerra-Peixe; musica popular; acompanhamento sinfnico; orquestra de radio.

Area de conhecimento da titulacdo de acordo com a tabela da CAPES: 8030300-5
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ABSTRACT

This research analyzes six Guerra-Peixe’s arrangements written for the Radio Nacional do Rio de Janeiro
orchestra during the period when the musician was hired by that radio station. Through this analysis, it is implied
all kinds of procedures used by Guerra-Peixe in his arrangements elaboration. The analyses identify the methods
applied by Guerra-Peixe in his arrangements to characterize some of the main kinds of the Brazilian popular
music. It is found, through the comparative review of the arrangements with the cycles of the Drummondiana’s
plays, of the same composer, that Guerra-Peixe uses procedures of the arrangements in the compositional
writing. To contextualize the object of the analysis there is a historical survey about the following subjects: the
path of Guerra-Peixe as an arranger of the radio orchestras, the esthetics transformations of the Brazilian popular
music arrangements, the beginning and the ending of the radio orchestras and the state of preservation of the
scores collection with arrangements written by Guerra-Peixe. The theoretical foundation of analysis is based in
Arnold Schoenberg’s concepts of “motive of accompaniment” and “types of accompaniment” and Walter
Piston’s “kinds of textures”. The methodological procedures of the analysis obey the following order: structural
aspects of music (form, phrase, texture and harmonic plan), functional aspects of accompaniment “motive of
accompaniment”, “secondary melody” and “bottom line treatment”, description of the functions done by the
sections of orchestra and the joint of all those aspects specifically oriented to the instrumental parts: introduction,
interlude or transition and coda.

KEYWORDS: arrangement; Guerra-Peixe; popular music; symphonic accompaniment; radio orchestra.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa aborda os arranjos sinfonicos de musica popular brasileira produzido
pelo compositor César Guerra-Peixe para a orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro
com a finalidade de exemplificar, por meio da analise de seis arranjos, como esse musico faz
arranjos. Guerra-Peixe escreveu esses arranjos para uso exclusivo dos programas da Radio
Nacional. A feitura deles ocorreu durante o periodo em que esse musico cumpriu contrato
com a emissora, a saber: primeira contratacdo do dia 15 de abril de 1948 ao dia 1° de agosto
de 1949 e segunda contratagédo do dia 2 de outubro de 1961 até 1° de maio de 1967, conforme
consta na sua ficha cadastral consultada na sede de arquivos da Radio Nacional do Rio de
Janeiro.

O presente trabalho tem como objetivo principal descrever as caracteristicas
estilistico-musicais dos arranjos de Guerra-Peixe, bem como identificar os procedimentos
musicais usados por ele para caracterizar os diferentes géneros da musica popular brasileira.
Como desdobramento desse objetivo, esta pesquisa verifica, por meio de uma analise
comparativa, a presenca de procedimentos orquestrais usados nos arranjos na escrita
composicional de Guerra-Peixe na pec¢a para voz e orquestra intitulada Drummondiana.

Como objetivos secundarios, esta dissertacdo apresenta trés importantes aspectos
relacionados ao tema principal. O primeiro se refere ao levantamento histérico sobre o
percurso de Guerra-Peixe como arranjador de orquestras de radio que serviu para
contextualizar seus métodos de trabalhar musicalmente os arranjos. O segundo corresponde
ao esclarecimento mais detalhado do surgimento e formacdo instrumental das orquestras de
radio, além de uma recuperacdo da histéria da orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro,
no qual foram situados 0s processos que levaram ao seu surgimento e a sua desativacdo. Por
fim, em paralelo a esse levantamento, a presente pesquisa delineou as transformacgoes
estilisticas na concepcdo dos arranjos durante a histéria da musica popular brasileira,
discutindo também a falta de valorizacdo do arranjo enquanto objeto de interesse
musicoldgico.

A escolha do repertorio para analise foi feita, primeiramente, com base nas musicas
que possuiam formacdo instrumental sinfénica: naipe de cordas completo, secdo ritmica,
metais (trompetes e trombones) e madeiras (saxofones com ou sem flauta e clarinete), bem
como de musicas que pertencessem aos géneros musicais brasileiros e que tivessem sido
compostas por musicos brasileiros. Os arranjos escolhidos para analise pertencem ao conjunto

de muasicas mais representativas do repertorio nacional. Vale ressaltar que, por serem musicas
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que alcancaram grande projecdo perante o publico, é grande a probabilidade de que tais
musicas tenham recebido outros arranjos e que sejam conhecidas também por eles. Desse
modo, a presente analise pode abrir pesquisas com estudos comparativos justamente por tratar
de musicas com maiores possibilidades de diferentes versdes de arranjos.

A proépria analise ja apresenta uma comparagdo entre as principais gravacdes das
musicas selecionadas com o0s arranjos escritos por Guerra-Peixe para distinguir as ideias que
partiram deste ultimo daquelas ja existentes nas gravacgdes de referéncia. Além disso, a analise
verifica se os arranjos de Guerra-Peixe tiveram repercussao em posteriores versdes das
mesmas musicas. Apresenta-se também um breve historico sobre o género e sobre a
composicao em conjunto com cada musica analisada.

A escolha dos arranjos ainda se fundamentou na pesquisa realizada por Jairo
Severiano e Zuza de Homem Mello, que se encontra no livro A cancéo do tempo: 85 anos de
musicas brasileiras (v. 2: 1958-1985), cujo objetivo desses foi fazer um levantamento das
musicas que tiveram maior sucesso na historia da musica popular brasileira.

A contextualizacdo do objeto foi feita mediante uma investigacdo histérica dos
fendmenos que o envolve. Portanto, foi feito um levantamento do percurso de Guerra-Peixe
em sua carreira como arranjador de orquestras de radio, um estudo sobre a formacdo, a
consolidacdo, a decadéncia e a supressdo das orquestras de radio, um delineamento das
transformacdes estilisticas na concepcdo dos arranjos durante o desenrolar historico da mdsica
popular brasileira e um resumo da situacdo do acervo de partituras com arranjos escritos por
Guerra-Peixe para a musica popular.

Na parte da contextualizacdo histérica foram abordados assuntos como o processo de
assimilacdo das novas tendéncias musicais que convergiram no arranjo para géneros de
masica brasileira, bem como a compreensao do arranjo enquanto possibilidade de ampliacdo
do mercado fonografico do Brasil.

Apos a realizacdo de uma intensa pesquisa sobre a formulagcéo do conceito de arranjo
em trabalhos que desenvolveram este tema, foi encontrado na dissertagdo intitulada
Pixinguinha e a génese do arranjo musical brasileiro (1929 a 1935), de autoria do
pesquisador Paulo Aragdo, uma definicdo, feita com base nos dicionérios gerais e especificos
de mdsica, que chegou a seguinte conclusdo: “arranjo € um processo inerente a qualquer
masica popular comercial” (2001, p. 27). Essa ideia € um pouco vaga e imprecisa, 0 que
comprova o grau de complexidade que envolve o assunto.

A pesquisa realizada por Aragdo foi importante para o desenvolvimento desta

dissertagdo, haja vista que em seu estudo se encontram as principais informagdes sobre as
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primeiras orquestras populares, sobretudo aquelas que atuavam na esfera das gravacdes. Além
disso, Aragdo situa a condicdo do trabalho de arranjador durante o periodo de 1929 a 1935.
Esse autor também aponta o estabelecimento de alguns procedimentos usados na realizacéo
de arranjos que foram iniciados pelo musico Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho) e
logo estendidos aos demais arranjadores da época. Nesse sentido, a pesquisa de Aragao
forneceu as bases necessarias para a compreensdo do processo inicial envolvido na histéria do
arranjo musical brasileiro.

Escrita pelo ex-funcionario do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
Leandro Pereira, a dissertacdo intitulada Radio Nacional do Rio de Janeiro: a masica popular
brasileira e seus arranjadores (década de 1930 a 1960) é outro trabalho académico que
serviu de referéncia para a elaboracdo da presente pesquisa. Em sua dissertacdo, Pereira
apresenta informagdes importantes sobre a carreira de Guerra-Peixe como arranjador da Radio
Nacional do Rio de Janeiro e do tipo de servigco que essa funcdo envolvia naquele periodo.

A presente pesquisa partiu da justificativa usada por Pereira para designar a intencao
de um estudo sobre a conceituacdo do termo arranjo. No seu trabalho, Pereira escreve: “essa
pesquisa ndo tem como objetivo desenvolver uma exaustiva discussdo acerca dos inimeros
significados que o termo ou a aplicagdo que o termo arranjo possui” (2006, p. 89). O presente
trabalho se limita, como o de Pereira, a indicar uma ideia sobre 0 uso desse termo que possa
servir como base para o desenvolvimento particular desta pesquisa.

Assim, entende-se por arranjo a instancia criativa posterior ao ato da composicao,
usualmente realizada com a intencdo de adicionar elementos musicais que sobrepujam o0s
procedimentos convencionais de determinada manifestagdo musical.

A partir da pesquisa intitulada Guerra-Peixe e as 14 can¢des do Guia Préatico de
Villa-Lobos: reflexdes acerca da pratica da transcricdo, realizada por Beatriz Paes Leme,
adotou-se a compreensdo de que o processo de fazer um arranjo pode envolver a composicédo
de elementos que também constituem o discurso musical, tais como: “concepg¢do da forma,
harmonizacdo, composicdo de partes auxiliares — introducdo, intermezzos [interlidios], coda —
, Criacdo de contracantos, além, ¢ claro, da instrumentacdo e da feitura de uma partitura”
(LEME, 2000, p. 23).

Portanto, o arranjo envolve grande parte do processo composicional, pois 0 material
pré-existente pode ser apenas uma melodia para a qual o arranjador deve criar, por exemplo, a
harmonia e a “linha do baixo” da musica, além do acompanhamento e a distribuicdo de todos

esses elementos para os instrumentos da orquestra.
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Considerando que o arranjo pode absorver um expressivo trabalho de composicéo,
percebe-se que, no processo de producdo da musica popular, o arranjador cumpre um papel
essencial no acabamento e na finalizacdo de uma composicéo. Essa profissdo exige do musico
um conhecimento musical técnico sobre harmonia, contraponto, instrumentacao,
orquestracdo, além de sensibilidade, bom gosto e conhecimento pratico dos ritmos dos
diferentes géneros de musica popular.

Existem outros aspectos que envolvem a estruturacdo musical da cangédo popular, por
exemplo: linguagem poética (letra), melodia, performance, colocacdo e dic¢do vocais,
prosodia, harmonia, ritmo de géneros musicais, instrumentacdo, acompanhamento, além das
partes inerentes a construcdo do discurso musical em si, como métrica, frase, dindmica,
agogica, articulacdo, acento, etc.

Entre todos esses parametros, o enfoque da analise desta pesquisa esta direcionado
para o papel do acompanhamento sinfonico na musica popular, especialmente na esfera das
orquestras de radio.

Como mencionado, esta pesquisa apresenta, também, a trajetéria de Guerra-Peixe
como arranjador de orquestras de radio. Para elaborar um texto sobre esse musico, foi
necessaria uma intensa revisdo bibliografica, a qual pode revelar que a obra de Guerra-Peixe
tem sido objeto constante de estudo de muitos pesquisadores na area da musicologia.

Conforme lembra o compositor Ernani Aguiar, Guerra-Peixe exerceu as mais
variadas fun¢des no campo da musica, tais como “compositor erudito, compositor popular,
professor, pesquisador, arranjador, violinista, regente, articulista, produtor radiofénico com

» 1 podendo acrescentar a lista as atividades de compositor

aproximagdes a pintura e a poesia
de trilhas sonoras para cinema e jingles publicitarios, além de caricaturista.

Entre todas essas atividades, como lembra o violonista Claudio José Corradi Junior,
na sua pesquisa intitulada César Guerra-Peixe: suas obras para violdo, Guerra-Peixe se
autodenominava ‘“como o compositor mais brasileiro de todos os tempos, gragas exatamente
as suas pesquisas feitas mormente em Pernambuco, no que tange ao folclore musical”
(GUERRA-PEIXE, 1974, p. 5 apud CORRADI JR., 2000, p. 19).

A ideia presente na afirmacdo anterior serviu de motivagdo para grande parte das
pesquisas realizadas sobre a obra de Guerra-Peixe, pois a maioria desses estudos focaliza
como esse musico faz uso dos elementos musicais extraidos do folclore brasileiro nos seus

processos composicionais. Ou seja, essas pesquisas basicamente se apoiam na ideia central de

! Presente no artigo Guerra-Peixe um compositor multifario. Disponivel em:

<http://www.dc.mre.gov.br/brasil/textos/104a107er.pdf>. Acesso em: 28 out. 2007.
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que “falar de Guerra-Peixe é falar de sua busca das verdadeiras raizes da musica brasileira —
ritmos folcldricos e suas manifestacGes — e, conseqiientemente, a aplicagdo dos mesmos” em
suas composicdes, como declarou o pianista Angelo Dell’ Orto no seu trabalho intitulado
Aspectos interpretativos da Sonata n 2 de César Guerra-Peixe (1998, p. 12).

A presente pesquisa, além de buscar referéncias na bibliografia anteriormente
mencionada, se fundamenta em duas dissertacfes no que se refere a extracdo de declaracdes
pessoais do proprio Guerra-Peixe. A primeira é o trabalho do violonista Randolf Miguel
intitulado A estilizacdo do folclore na composi¢cdo de Guerra-Peixe. Deste trabalho foram
consultados os depoimentos de Guerra-Peixe gravados em fitas cassetes e transcritos por
Miguel em sua dissertagéo.

Da pesquisa Guerra-Peixe: sua evolucdo estilistica a luz das teses andreanas,
realizada pelo musicélogo Antonio Emanuel Guerreiro de Faria Junior, foram extraidas
citagbes cujas fontes priméarias se encontram no acervo pessoal de Jane Guerra-Peixe,
sobrinha neta de Guerra-Peixe, que revelam principalmente a correspondéncia entre o
compositor e 0 musicélogo Mozart de Araujo.

Ainda referente a pesquisas académicas que devem ser comentadas, estudou-se o
trabalho do mestre em comunicacGes Enor Paiano, intitulado O Berimbau e o som universal.
Lutas culturais e industria fonografica nos anos 60. Esta pesquisa serviu, sobretudo, para
contextualizar o objeto de analise dentro do periodo em que esté envolvido: década de 1960.

Quanto a literatura especifica publicada, inclui-se nesta bibliografia comentada o
livro César Guerra-Peixe: a musica sem fronteiras, de Rosa Nepomuceno, e 0 artigo As
midias do séo maestro, escrito por Lucio Aguiar para o livro Guerra-Peixe: um musico
brasileiro. Estas duas Ultimas fontes serviram, especialmente, como base para a descricdo da
carreira de Guerra-Peixe como arranjador de orquestras de radio. Pesquisou-se também
artigos em jornais e revistas encontrados em acervos de musica, como a Biblioteca Nacional
do Rio de Janeiro, além dos depoimentos prestados pelo compositor a0 Museu da Imagem e
do Som do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo.

Conforme pode ser observado, as proprias declaracfes de Guerra-Peixe atestam para
a veracidade do fato de ele ter se considerado “o musico mais brasileiros de todos os tempos”
(GUERRA-PEIXE, 1991 apud FARIA. JR. 1997, p. 61). Ele mesmo se classificava como
compositor nacionalista, movimento que se filiou por toda vida através de suas pesquisas e a
aplicacdo das mesmas em suas composicdes. No entanto, foi somente a partir de sua volta a
composicdo, em 1966, apds ter passado seis anos sem compor nada, que Guerra-Peixe

declarou que ja havia interiorizado a sonoridade da musica folclérica que pesquisara e, com
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isso, estava conseguindo compor de acordo com o nacionalismo brasileiro com maior
desenvoltura. Porém, foi s6 na segunda metade da década de 1970 que o compositor alcangou
aquilo que se concluiu ser a sua fase denominada de sintese nacional.

Os anos de maturidade composicional se aproximam do periodo em que Guerra-
Peixe escreveu a maioria dos arranjos selecionados para analise. Com isso, em termos de
arranjo orquestral para acompanhamento de cantor de musica popular, acredita-se que nesses
arranjos estdo os procedimentos definitivos usados por Guerra-Peixe para a feitura dessa
tarefa. Desse modo, a analise desenvolvida nessa pesquisa demonstra a técnica de Guerra-
Peixe como arranjador de orquestra de radio.

Uma anélise da escrita sinfonica de Guerra-Peixe para musica popular se revela uma
novidade. Estudar sua trajetdria profissional por esse viés pode fornecer um diferente angulo
para a compreensdo de uma parte da sua carreira como musico. Conforme lembra o

pesquisador Anténio Guerreiro de Faria Janior:

Ao lado de uma formacéo profissional classica, [Guerra-Peixe] sempre trabalhou
como arranjador de musica popular em radio, televisdo e em gravacgdes desde 1938.
Se conhecia o folclore como pesquisador, também foi autor de inimeros choros,
sambas, boleros, marcha, sendo um profundo conhecedor de musica popular urbana;
seu dominio do métier era completo (2000, p. 181).

Foi justamente pelo seu anseio em desenvolver a técnica composicional que Guerra-
Peixe optou pelo trabalho de arranjador, como ele mesmo declarou: “Eu queria viver e
estudar, por isso a op¢do pelos arranjos como “ganha pdo”; as outras ocupavam muito tempo
¢ trabalho” (dep. MIS-RJ, 1992). Foi a partir de seus primeiros trabalhos, em 1938, como o
arranjo para a musica “Rosa” 2, de Pixinguinha, e de Vvarios outros arranjos feitos para
acompanhar cantores, por exemplo, Moacir Bueno Rocha, Aurora Miranda, Marilia Batista,
Francisco Alves, entre outros, em gravacdes de discos, que Guerra-Peixe chegou a seguinte

concluséo:

Quando vi que estava agradando, pensei: toco seis horas por dia para ganhar vinte e
cinco mil reis, engravatado e com aquele globo imenso em cima de mim, um calor
miseravel e ainda tinha que estudar. Ao passo que fazendo essas orquestragdes, fico
a vontade em casa, estou aprendendo e ganho muito mais, além de ser chamado de
maestro (Jornal o Globo, 1979, p. 1-2).

2 Mario de Andrade elogiou a musica “Rosa” com arranjo de Guerra-Peixe: “6timo como cardter” e omitiu sua
opinido com relagdo ao outro lado do disco com a musica “Carinhoso”, também de autoria de Pixinguinha que,
por sua vez, recebia arranjo de Radamés Gnattali como uma das primeiras musicas a aderir a0 “motivo de
acompanhamento” adaptado ao ritmo dos géneros musicais brasileiros (ver pagina 74).
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E consenso entre os pesquisadores a constatacdo da importancia da experiéncia que
Guerra-Peixe teve como arranjador de orquestras de radio para a sua formacdo como musico
profissional e compositor. O proprio Guerra-Peixe exclamou em certa ocasido: “N&o ha como
a escola da vida, onde a gente tem que fazer com os elementos de uma arte viva, por inferior
que seja, toda espécie de treino preliminar a uma obra mais profunda. Salve o radio!!!” 3
(apud FARIA. JR., 1997, p. 55).

E nesse sentido que esté tracado um paralelo entre o trabalho de Guerra-Peixe como
compositor com o seu oficio de arranjador. A analise comparativa da Drummondiana, unico
ciclo de pecas do autor a receber acompanhamento sinfénico para voz solista, com os arranjos
coloca em evidéncia as contribui¢cGes inerentes a atividade de arranjador na formacdo do
compositor. Tal constatacdo se deu a partir da identificacdo dos procedimentos mais
recorrentes nos arranjos, aqueles pertencentes aos critérios de selecéo, e sua confrontacdo com
a escrita composicional. A comparacdo entre a técnica e os procedimentos usados em cada
uma das areas revela pontos em comum entre ambas.

Por exemplo, para muitos dos especialistas que comentaram a obra musical de
Guerra-Peixe, a simplicidade na escrita sempre foi a grande arma usada para alcangar aquilo
que o compositor chamava de comunicabilidade. Essa mesma estratégia foi usada na
elaboracdo dos seus arranjos. A presente pesquisa ainda afirma que a técnica de
comunicabilidade ou simplicidade empregada por Guerra-Peixe em suas composicoes
também se deve ao aprendizado adquirido pelo seu trabalho como arranjador.

E possivel ainda tragar paralelos mais gerais entre as atividades mencionadas. Por
exemplo, Guerra-Peixe dizia que “o batuque mais elementar rebarbativo, ou mesmo mediocre
pode ser transformado em uma pega artistica” (Ibid., p. 88). Muitas vezes, essa habilidade de
tratar o material sonoro de origem folcldrica foi aplicada por ele em seus arranjos, visto que
pretendia transformar, por exemplo, os batuques feitos em caixas de fosforos em musicas
apresentaveis e vendaveis para 0s consumidores de musica popular da época.

Foi também por meio das orquestras de radio que Guerra-Peixe pode exercitar e
experimentar a maneira como teria que transpor o material ritmico, melddico e tematico que
aprendia em suas pesquisas para uma formacao instrumental diferente da sua fonte original. A
seguinte afirmacdo de Faria Junior confirma essa constatacdo: “sua atividade no radio a frente
de uma orquestra constituiu-se em uma espécie de laboratério para a aquisicdo de técnica”

(Ibid., p. 43). Tal ideia encontra apoio no pensamento do proprio Guerra-Peixe, pois certa vez

% Carta a Mozart Aradjo, 26 de junho de 1950, Recife.
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declarou: “na Radio é que eu me aproveito das oportunidades para brincar um pouco. Ainda
hoje vai um programa (ndo esta escrito especialmente sobre o assunto) que é todo baseado nos
ritmos e melodias do Xangd!!” * (Ibid., p. 56).

O compositor Edino Krieger aponta outros fatores advindos do trabalho de Guerra-
Peixe como arranjador que favoreceram a atividade desse ultimo como compositor e musico

em geral:

(...) que lhe valeu um extraordinario agugamento da percepcdo auditiva. Ouvindo
imediatamente 0 que escrevia, adquiriu uma pratica absoluta no campo da
instrumentacdo, um dominio perfeito do processo de criacdo, registro e aparicdo da
ideia sonora: um mecanismo em trés tempos que envolve a mentalizagdo sonora da
ideia musical. O dominio pleno e raro desse mecanismo trifasico, adquirido no
exercicio diario de um trabalho puramente profissional, iria transferir-se,
inevitavelmente, para toda a producéo musical do compositor: suas obras sdo sempre
exemplares em sua relacdo entre o que esta escrito e o que se ouve, na relacdo
intensa daquilo que se ouve, no equilibrio perfeito das sonoridades em qualquer
agrupamento instrumental (apud NONNO, 1997, p. 35).

Guerra-Peixe, bem como outros misicos contemporaneos que atuaram na area do
arranjo, deve o desenvolvimento dessas habilidades, também, ao fato de que na ocasido os
musicos ndo contavam com uma série de recursos técnicos, como mixagem, edicdo e outros
aperfeicoamentos tecnologicos que foram surgindo e se aprimorando no decorrer das décadas.
O arranjador deveria realizar sem apoio da atual tecnologia todo o trabalho que se tornou
remodelavel mediante ela. Deveria equilibrar a instrumentacdo nos parametros de tessitura,
dindmica e textura tendo como base principalmente o efeito acustico natural dos instrumentos.

ApoOs anos de servico prestado como arranjador, Guerra-Peixe declarou que a
situacdo havia mudado de figura em relacdo aos tempos aureos que ocorreram entre o inicio
dos anos de 1930 e o final dos anos de 1960. Ele disse: “as gravadoras criaram uma espécie de
clube fechado de arranjadores, as estacdes de radio deixaram de pedir essa especie de trabalho
e as televisdes passaram a me pedir arranjos tirados dos discos. Isso eu ndo fago”. (Jornal O
Globo, 1979, 1-2). Quando essa situacdo tomou forma, Guerra-Peixe passou a produzir
arranjos feitos apenas por encomenda.

No inicio dos tempos aureos mencionado acima, a expansao do mercado fonografico
no Brasil fez com que as gravadoras requisitassem arranjadores e regentes para dirigir suas
orquestras que, por sua vez, se encontravam em um processo de afirmacgdo de uma estrutura

instrumental sinfonica designada para a funcdo primordial de acompanhar cantores em suas

* Carta a Mozart de Araujo, Recife, 31/06/1950.
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gravacdes. Esse foi um momento crucial para o estabelecimento e a regulamentacdo da
profissdo do musico popular no pais, do qual Guerra-Peixe é exemplo.

No plano do acompanhamento orquestral para a musica popular, a fusdo de uma
formag&o composta por instrumentos advindos da tradi¢gdo da musica cléssica, como as cordas
(violino, viola, violoncelo e contrabaixo), com instrumentos que ja tinham alguma tradicdo na
musica popular, resultou em uma novidade para a época. O presente estudo indica que a
musica popular contribuiu, em tal fusdo, com o naipe das madeiras (flautas e clarinetes),
advindas da tradicdo dos grupos de choro, que aderiram a estrutura sinfonica da orquestra de
radio através dos primeiros conjuntos regionais. Essa primeira formacao foi ampliada com os
instrumentos vinculados, enquanto conjunto instrumental®, ao jazz, mas que ja possufam
tradicdo no Brasil desde os meados do século XIX com as bandas militares e as bandas de
coreto. Trata-se dos metais (trompetes e trombones), dos saxofones (alto, tenor e baritono) e
da secdo ritmica (bateria, guitarra, piano e contrabaixo).

Esse processo resultou na substituicdo e fusdo da primeira formacéo pela segunda, ou
seja, dos grupos de choros pelas jazz bands e, logo, big bands. Ao conjunto instrumental da
orquestra de radio se convencionou chamar de orquestra jazz sinfonica, devido a presenca da
big band acrescentada do naipe de cordas com a possibilidade da inser¢cdo das madeiras
(flautas e clarinetes). Esse assunto pode ser mais bem esclarecido no capitulo que trata das
orquestras de radio.

Seguindo o raciocinio da entdo novidade para a época, 0 depoimento dado pelo
radialista Almirante (Henrique Foreis Domingues) estabelece um importante vinculo entre a
histéria e a atuacdo das orquestras de radio. Esse depoimento ilustra bem o tipo de
justificativa adotada pelos artistas do periodo do final dos anos de 1930 para 0 uso do recurso
de uma formagdo instrumental sinfénica no acompanhamento de mdsica popular. Almirante

expressou tal pensamento da seguinte forma:

Hoje, queremos mostrar toda a arte que pode haver num arranjo de samba. O samba,
esse ritmo que tem sido injustamente combatido por alguns criticos esnobes que s0
véem valor na musica estrangeira, €, como género musical, tdo bom ou melhor do
que o fox americano, o tango argentino, a canc¢do napolitana ou a polca vienense. A
questdo é que essas musicas ddo a impressdo de serem melhores, porque séo tratadas
musicalmente de maneira mais elevada do que a nossa can¢do popular. Tudo se

> Apesar da forte tradigo dos instrumentos de sopro nas Bandas Militares e de Coreto no Brasil, a formagcéo das
jazz-bands e big-bands, bem como os procedimentos orquestrais advindos de suas formag@es caracteristicas, foi
algo novo para a época e se estabeleceu por meio de uma ligagdo direta com o repertorio de musica popular.
Contudo, a contribui¢do de musicos como Anacleto de Medeiros e Irineu de Almeida, por exemplo, na direcéo
das primeiras mencionadas bandas € inegavel, tanto no aspecto do arranjo, cujos arranjos Pixinguinha déo prova
disso, como no da instrumentacéo.
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resume, no entanto, numa questao de roupagem e de apresentacao (1990, p. 67 apud
CABRAL, 1990, p. 167).

O rédio foi o principal veiculo para a consagracdo dos artistas, transferindo essa
funcéo social para a televisdo, principalmente a partir da segunda metade da década de 1960.
Do inicio da década de 1930 até este periodo, o radio esteve a frente da producédo da musica
popular. Além de ser promotor e descobridor de artistas, ele contribuiu na padronizacdo da
interpretacdo de géneros musicais no que se refere a estética dos arranjos.

E atribuida & Radio Nacional do Rio de Janeiro grande parte dessa padronizacio. O
presente trabalho demonstra, por meio da analise, a padronizacdo do estilo dos arranjos
difundida por essa emissora, tendo como exemplo os arranjos de Guerra-Peixe.

No decorrer desta pesquisa, percebeu-se que o estilo de arranjos adotados pelos
arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro vigorou mesmo nos festivais da televis&o,
pelo menos até o ano de 1968, quando surgiu 0 movimento do Tropicalismo. Porém, nos anos
anteriores a esta data, 0 mesmo nédo pode ser dito sobre 0 movimento da Jovem Guarda que
adotou a formacdo instrumental do rock para o acompanhamento de suas musicas. Essa
formacdo logo se propagou sendo, também, responsavel pela obsolescéncia dos arranjos que
seguiam o padrdo da Radio Nacional do Rio de Janeiro. Por outro lado, posteriormente, houve
um resgate do padrdo estético dos arranjos da Radio Nacional pelo movimento da Jovem
Guarda quando este perdeu forca e encontrou uma saida ao estender o seu repertério de
masicas ao gosto do publico dos ouvintes da referida emissora. Para tanto, 0s cantores
associados a Jovem Guarda conciliaram suas carreiras com os padrdes musicais estabelecidos
pela Réadio Nacional, padrdes estes que ja haviam sido assimilados pelos ouvintes de tal
emissora. Tal fato pode ser constatado no periodo que vai do final da década de 1960 aos
inicios de 1970. Essa conciliacdo culminou naquilo que ficou conhecido como musica brega,
cafona ou romantica.

Esta constatacdo demonstra que o processo de resignificacdo ou transmutacdo da
musica popular se deve, também, aos interesses comerciais da industria cultural, das
transformacdes tecnoldgicas e das tendéncias em voga, como as modas internacionais que
chegam com for¢a ao Brasil e sdo rapidamente adotadas pelos musicos brasileiros. Ou seja,
nas palavras do professor Alfredo Bosi: “é proprio da ideologia da modernizagdo trocar as
vezes de aparéncia para vender melhor” (1992, p. 318). Esse processo se constitui em uma
tradicdo, na qual os elementos inerentes a cancdo popular estabelecem uma continua

confluéncia entre o passado e o presente na formacao de novas sonoridades.
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Com relacdo a pesquisa sobre arranjo e seus arranjadores, pode-se afirmar que a
prépria histéria ndo favoreceu esse tipo de enfoque, pois 0os documentos de época carecem de
informacdes nesse sentido. Exemplo disso sé@o as capas de discos com a ficha técnica omitida
ou incompleta, partituras de arranjos perdidas, programas radiofénicos que ndo mencionam a
autoria do arranjador, revistas de tematica musical cujo contetdo da pouca importancia a
mencao desses profissionais, entre outros motivos.

Pode-se dizer que o contexto da época favorecia o cantor como principal foco de
atencdo, situacdo que parece ndo ter mudado muito. Enquanto o cantor era o produto que regia
a economia da industria fonografica, aos arranjadores sobrava o anonimato e a sombra nas
luzes da fama que, pelo menos, era uma fonte de renda fixa e estavel que envolvia aquilo que
gostavam de fazer: masica. Esse anonimato ndo era recebido com indignagdo por parte dos
arranjadores, pois muitos deles pretendiam preservar seus nomes da associacdo com a muasica
popular e manté-los resguardados nos redutos da musica de concerto.

Acrescenta-se também a ideia de transitoriedade que considera descartavel o
trabalho de um arranjo, posicdao assumida, por exemplo, pelo préprio Guerra-Peixe que nédo
deu importancia ao material produzido nessa area 0 que tornou inviavel a realizacdo de um
inventario ou a organizacdo de um acervo completo com as partituras dos seus arranjos.
Infelizmente, isso pode ser dito sobre a maioria dos arranjadores contemporaneos de Guerra-
Peixe, como Lirio Panicalli, Radamés Gnattali, Alberto Lazoli, Léo Peracchi, Ercoli Vareto,
Guio de Morais, Alexandre Gnattali, Carioca (Ivan Paulo da Silva), etc. Em tal conjuntura, a
principal salvaguarda desse material ficou por conta da Fundacdo do Museu da Imagem e do
Som, especialmente a do Rio de Janeiro, pois a Fundacdo do Museu da Imagem e do Som de
S&o Paulo ainda ndo disponibilizou as partituras dos arranjos escritos para a orquestra da
Réadio Nacional de Sao Paulo.

Nesse contexto, € compreensivel que no meio académico os pesquisadores encarem
com indiferenca esse tipo de objeto de pesquisa, pois, na maioria das vezes, esse material ndo
é entendido como producdo artistica e, portanto, ndo compensa ser estudado. A lacuna nos
estudos musicolégicos sobre o arranjo € tratada com maior especificidade na parte da
consideracao teorica: primeiro tépico do segundo capitulo.

A presente pesquisa amplia as possibilidades de aplicacdo do patrimdnio musical
preservado pelo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro como fonte confidvel de
pesquisas académicas.

Quatro pontos também justificam a relevancia do presente trabalho. O primeiro se
refere ao fato de que foi oferecido um enfoque diferenciado sobre uma personalidade de
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grande estima para a musica brasileira, pois a abordagem de sua obra foi realizada por um
viés ainda pouco explorado: a escrita sinfonica para musica popular.

O segundo diz respeito a abertura de novas perspectivas na compreensao da musica
popular pelo prisma do arranjo, sendo este apenas mais um aspecto entre a pluralidade
envolvida no tema. Este trabalho desenvolve um redimensionamento na compreenséo
historica e musical por um angulo que possivelmente passara a ser mais bem observado a
partir dos resultados obtidos nesta pesquisa, pois esta € uma tematica recente no meio
académico.

O terceiro se deve a ampliacdo de géneros de musica popular em pesquisas
académicas. Grande parte do enfoque da musicologia desta area tem se voltado para a década
de 1930, com estudos sobre a origem do samba, e para a década de 1960, com discussdes em
torno da bossa-nova. A inclusdo de géneros como o0 samba-cancdo e a marcha-rancho
abordados neste trabalho reconhece o relevante papel na musica brasileira de tais géneros
devido ao seu destaque até os primeiros anos da década de 1960.

Por fim, o quarto refere-se & importancia didatica da analise e do entendimento da
maneira como Guerra-Peixe escrevia 0s seus arranjos, o que pode fornecer aos estudantes e
pesquisadores um material ilustrativo sobre alguns procedimentos adotados por Guerra-Peixe
na feitura dessa tarefa. A consulta a essa pesquisa pode proporcionar uma referéncia de estudo
das ideias musicais adotadas por Guerra-Peixe no tratamento de géneros musicais que
constituem parte do repertério da masica popular brasileira.

Vale lembrar que a inspiracdo para organizar um trabalho com o enfoque no
acompanhamento sinfonico para musica popular se deve as aulas de orquestracdo que o autor
do presente trabalho teve durante a graduacdo com o maestro Abel Rocha. O trabalho que
Abel Rocha chama de “cobertura” propiciou o interesse para a pesquisa com o intuito de
maiores aprofundamentos sobre o assunto no curso de mestrado. A ansia em conhecer mais
sobre a disciplina encontrou respaldo em conversas com outros pesquisadores da area que
também observam a falta de bibliografia disponivel sobre o tema. Dessa forma, este trabalho
pode auxiliar os interessados na area do arranjo orquestral para acompanhamento de musica
popular a encontrar parte das solucdes de suas indagacOes intelectuais, bem como inspirar
outros estudos que aprofundem o assunto.

Os procedimentos metodolégicos usados para a analise musical foram elaborados a
partir de conceitos presentes em duas obras: o livro Fundamentos da composicdo do
compositor Arnold Schoenberg e do tratado de Orquestracdo de Walter Piston. A organizacéo
dos procedimentos seguiu a divisdo em quatro etapas, as quais foram denominadas de fases.
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Dentro de cada uma das fases foram inseridas questdes que, por sua vez, estdo separadas em
itens e subitens. Na primeira fase, foram analisados os aspectos que compdem a moldura do
arranjo, como a forma, a estrutura de frases e motivos da melodia principal e o aspecto
harménico. Na segunda fase, foram incluidos os aspectos do acabamento do arranjo. Nessa
parte do trabalho foi fundamental a classificacdo dos tipos de texturas sinfonicas conceituadas
por Piston, sobretudo aquilo que ele denominou de “melodia acompanhada” e “melodia
secundaria”. A medida que essas texturas apareciam nos arranjos, foram analisadas a maneira
como Guerra-Peixe as empregava e como tais texturas integravam o arranjo. Ainda com
referéncia a segunda fase, os conceitos de “motivo de acompanhamento”, de Arnold
Schoenberg, e a classificacdo dos “tipos de acompanhamento”, do mesmo autor, serviram
para analisar a maneira como Guerra-Peixe organizou os instrumentos da orquestra para
cumprir a fungdo do acompanhamento. Também, por meio dos conceitos do livro
Fundamentos da composicéo, analisou-se o aspecto do tratamento da “linha do baixo”, ainda
como pertencente a segunda fase. A terceira fase foi destinada para uma espécie de re-
capitulacdo da analise feita até o momento, o estudo dessa fase auxiliou no trabalho de
descricdo dos naipes da orquestra. Essas trés primeiras fases pertencem a parte da analise do
acompanhamento para a voz solista. Por fim, denominada de quarta fase, a ultima parte da
analise foi utilizada para separar a parte do acompanhamento para a voz solista da parte
instrumental do arranjo. Nela, todos os aspectos das fases anteriores foram direcionados para
a introducéo, para o interlidio ou transicdo e para a coda com a finalidade de analisa-las e
compreendé-las.

A sistematizacdo da metodologia da analise dos arranjos de Guerra-Peixe
desenvolvida neste estudo pode ser entendida como a decorréncia l6gica de um processo de
formacdo musical aliada aos principios musicais vigentes nos conceitos dos autores
mencionados. Esta sistematizacao foi elaborada em forma de um questionario que serviu para
nortear a andlise dos arranjos, porém, apds orientar a analise, esse questionario foi
abandonado como referéncia constante para a compreensdo e consulta da referida analise,
servindo apenas como plano metodoldgico do trabalho em questéo.

Para facilitar a compreensdo da analise, procedeu-se a edicdo das partituras das
musicas analisadas. Nesse processo, utilizou-se como ferramenta o programa de edicdo de
partituras Finale. A edicdo obedeceu aos contelidos das grades manuscritas originais, todavia,
ao invés de colocar os sinais de repeticdo, optou-se por escrever todas as notas e acordes
repetidos para facilitar a visualizacdo e uma possivel interpretacdo. A edicdo foi feita em folha
tamanho A4, em virtude do papel dos arranjos manuscritos serem de folha de tamanho A3, o
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que dificultaria o anexo ao exemplar da dissertacdo. A ordem dos instrumentos obedeceu a
sistematizacdo do programa Finale, o que ndo alterou o aspecto musical dos arranjos. Foi feita
também um reedicdo da partitura da Drummondiana, pois a copia retirada da dissertacdo de
Nonno estava borrada. A edicéo realizada neste trabalho foi reduzida do tamanho padréo por
motivos de direitos autorais.

N&do foi possivel localizar exemplos sonoros das partituras analisadas por dois
motivos. O primeiro porque, sendo as partituras de uso exclusivo da Radio Nacional do Rio
de Janeiro, as orquestras de gravadoras ndo podiam fazer uso desse material em suas
gravacBes. Eram permitidas a saida de guias®, estas guias eram concedidas aos cantores em
suas turnés apenas para servir como referéncia para possiveis interpretagdes de outras
orquestras. Todavia, elas ndo apresentam todas as particularidades da partitura do arranjo
original. O segundo motivo se deve ao fato de que os discos de acetato arquivados na sede da
Radio Nacional do Rio de Janeiro, ainda em funcionamento, nos quais possivelmente foram
gravadas as apresentacfes ao vivo dos programas que levaram ao ar a execucdo desses
arranjos, foram destruidos pela invasdo dos militares por ocasido da ditadura militar. No caso
das fitas de rolo, foram gravadas narracGes de partidas de futebol por cima as gravacoes
originais dos programas da década de 1960, ou seja, segundo as informac¢des concedidas pelos
funcionarios da Radio Nacional e do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, ndo ha
registro sonoro dos arranjos executados pela orquestra da Radio Nacional desse periodo
disponivel para consulta.

No entanto, para servir de exemplo sonoro, foram feitas gravacGes com a utilizagédo
de um sampleador’. Essas gravacdes sdo também uma reconstituicdo de uma sonoridade que
se encontra extinta na musica popular brasileira e, portanto, servem ainda como um resgate
musical de suma importancia para a musicologia. Esses exemplos acompanham o exemplar

desta dissertagéo.

® Redugdes para piano com indicagfes da instrumentacéo pretendida.
" “Instrumento eletrénico que utiliza sons previamente gravados e armazenados digitalmente em sua memodria,
podendo altera-los de diversas formas, & maneira de um sintetizador” (HOUAISS, dicionario eletrénico, 2001).
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1. ABORDAGEM HISTORICA

1.1. A trajetoria de Guerra-Peixe como arranjador de orquestras de
radio

César Guerra-Peixe nasceu na cidade de Petrdpolis, estado do Rio de Janeiro, em 18
de margo de 1914. Filho de pais portugueses recém-chegados ao Brasil, Guerra-Peixe teve
nove irméos, sendo que um deles nasceu no navio durante a viagem a caminho do Brasil.
Segundo o depoimento prestado pelo préprio Guerra-Peixe, 0 sobrenome Peixe se deve ao
fato de seu avo ter sido um pescador. Sua familia foi a primeira com esse sobrenome no Brasil
(dep. MIS/RJ, 1992).

Guerra-Peixe aprendeu violdo e bandolim por meio do incentivo e das instrugdes
recebidas de seu pai e, aos oito anos de idade, em 1922, ja integrava o grupo de choro
chamado “Choro de Carvalho” do botequim de portugueses. Ainda segundo o mesmo
depoimento, o grupo era formado pelos seguintes instrumentos: bandolim (Guerra-Peixe),
trombone, clarinete, contrabaixo (rabecdo), violdo, surdo e outros instrumentos de percusséo
(dep. MIS/RJ, 1992).

Aos 11 anos de idade ingressou no curso de violino da Escola de Musica Santa
Cecilia, na qual teve aulas com o professor de violino Gaé Omicht. Nesse curso, Guerra-
Peixe, de acordo com o seu depoimento, obteve avanco acima da média que resultou em
prémios e, posteriormente, na posicéo de professor auxiliar de violino (dep. MIS/RJ, 1992).

Em 1928, aos 14 anos de idade, ingressou como segundo violino da “orquestra” do
Cine Gloria de Petrépolis (cinema mudo), emprego que lhe rendia o salario de seis mil réis
por dia, 180 por més, segundo ele, “mais do que muito pai de familia recebia na época” (dep.
MIS/RJ, 1992).

Aos 16 anos de idade, comp6s uma peca para piano, um tango intitulado “Otilia”,
em homenagem a sua namorada. Seu pai apresentou a peca para 0 maestro da banda de
Petropolis, Firmino Borragio, que escreveu um arranjo para ser tocado em uma das se¢des do
Cine Gloria. Guerra-Peixe entdo estudou a partitura desse arranjo e decidiu, a partir dali,
compor as proximas pecas ja com instrumentacdo apropriada para os grupos disponiveis, mas
sempre contando com os conselhos e a ajuda de Firmino Borragio. A partir desse momento,
segundo o seu depoimento, Guerra-Peixe passou a ter seu interesse despertado para o lado da
criacdo musical. Nesse sentido, suas diversas leituras de partituras adquiriram uma nova

perspectiva: a da compreensédo da escrita musical enquanto criagdo (dep. MIS/RJ, 1992).
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Em 1932, aos 18 anos de idade, entrou no Instituto Nacional de Musica do Rio de
Janeiro e por dois anos ia duas vezes por semana de Petrépolis ao Rio de Janeiro para ter
aulas de violino com “Paulina D’Ambroésio, harmonia com Arnaud Gouveia e conjunto de
camara com Orlado Frederico” (NEPOMUCENO, 2001, p. 18).

Segundo o artigo escrito por Lucio Aguiar no livro Guerra-Peixe: um muasico
brasileiro, em 1934, o compositor concluiu o curso de violino do Instituto Nacional de
Mdusica do Rio de Janeiro e passou a residir nesta cidade definitivamente. Comecou a
trabalhar como violinista substituto em restaurantes, bailes e gafieiras e, ap0s trés meses
substituindo o violinista da Taberna da Gloria, conseguiu emprego fixo neste lugar, sendo
logo transferido para a “orquestra” da Casa Belas Artes, emprego que manteve até 1938
quando foi dispensado juntamente com toda a orquestra (2007, p. 130-131).

Também segundo Aguiar, durante o periodo em que trabalhou como violinista da
“orquestra” da Casa Belas Artes, Guerra-Peixe foi apresentado a Radamés Gnattali pelo
pianista da mesma orquestra, seu vizinho do bairro do Andarai: Newton Pinheiro. Os dois,
durante as folgas do café-concerto, passaram a fazer frequentes visitas a Radio Nacional do
Rio de Janeiro. Nas primeiras visitas, Guerra-Peixe apresentou seus arranjos a Gnattali na
busca de criticas e sugestdes e, depois, Gnattali, ao conhecer a escrita de Guerra-Peixe,
estendeu-lhe o convite para escrever arranjos “para a famosa Orquestra de Serenata (dois
violinos, flauta, clarinete, violoncelo, piano, contrabaixo e bateria)”, orquestra responsavel
por executar masica ao vivo em programas da Radio Nacional do Rio de Janeiro. “Em 1937,
Radamés foi convidado por Ayres de Andrade, diretor artistico do programa “A Voz do
Brasil” do D.P.I. [Departamento de Imprensa e Propaganda] para participar do suplemento
musical. Nesse programa, Radamés executava varias valsas e choros de Guerra-Peixe”
(AGUIAR, 2007, p. 131).

Ainda em 1938, Guerra-Peixe foi convidado pelo compositor e diretor musical da
gravadora Odeon Vicente Paiva para trabalhar como arranjador substituto do maestro Rondon
nessa gravadora ao lado de Pixinguinha. Vicente Paiva conheceu a trabalho de Guerra-Peixe
por meio dos arranjos que ele fazia (muitas vezes de graca) para as musicas de Ronaldo Lupo
e Sant-Clair Senna, geralmente, gravados pelos cantores Gastdo Formenti, Moacir Boeno
Rocha, Aurora Miranda ou, até mesmo, por Francisco Alves. Por exemplo, este ultimo gravou
a musica “Sonhei com teus carinhos”, de Sant-Clair Senna e Guerra-Peixe, lancada pelo selo

Columbia. Guerra-Peixe descreve como foi esse periodo de sua vida:
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Comecei a me aprimorar e fazer arranjos para a Aurora Miranda, Francisco Alves,
etc. Alias, o Chico gravou um samba meu na época, meu e do Sant-Clair Sena,
chamado “Sonhei com Teus Carinhos”. Eu sei que dois dos meus arranjos foram
parar na Odeon, numa época em que Pixinguinha e 0 maestro Rondon, que estava
doente e ndo podia orquestrar. Era um trabalho para os dois, mais ainda para um so.
Foi quando o Vicente Paiva, na época diretor da gravadora, viu esses dois arranjos e
me convidou para trabalhar na gravadora (GUERRA-PEIXE, 1979, p. 27).

Nessa época de sua vida, Guerra-Peixe leu pela primeira vez o livro Ensaio sobre a
musica brasileira de Mario de Andrade e chegou a seguinte constatagdo: “Foi ai que eu tive a
primeira revelagdo (...) eu nem sabia que existia a tal musica brasileira” (Colecdo Mozart
Araujo, Jornal do Brasil, 10/05/1974 apud FARIA JR., 1997, p. 9).

A soma desses fatores — contrato na Odeon, leitura das propostas de Mario de
Andrade como estimulo aos compositores brasileiros, o convivio com Radamés Gnattali, um
musico que se sustentava com o trabalho de arranjador, o desgosto do trabalho instavel de
musico da noite e a finalizacdo dos estudos de violino — contribuiram para que Guerra-Peixe
tomasse a deciséo de procurar um professor para aprofundar os seus estudos musicais. Assim,
Guerra-Peixe declarou: “procurei um professor e encontrei um 6timo em Newton Padua”
(Colegdo Mozart Araujo, Jornal Brasil, 10/05/1974 apud FARIA JR., 1997, p. 9). Com isso,
de 1938 até 1943, Guerra-Peixe teve aulas particulares com Newton Padua aprendendo
contraponto, fuga, composicao, instrumentacdo, orquestracdo e harmonia. Nesse meio tempo,
entrou no Conservatério Brasileiro de Mdsica, em 1941, sendo o primeiro aluno do
estabelecimento e do Brasil a concluir o curso de “Instrumentag@o e Composi¢do”, no final do
ano de 1943 (ONOFRE, 2005, p. 240).

Com o progressivo avanco dos estudos, Guerra-Peixe desenvolveu o dominio da
técnica de composicdo musical, 0 que veio a se somar ao treinamento pratico advindo da
feitura de arranjos fazendo com que assumisse a carreira e a postura da profissdo de
arranjador e, logo, a de compositor — “e quando menos esperava virei compositor” (Colegdo
Mozart Aradjo, Jornal do Brasil, 10/05/1974 apud FARIA JR., 1997, p. 9).

Rio de Janeiro, 1942-1946: o trabalho na Radio Tupi

Em 1942, o saxofonista dirigente de orquestras itinerantes Otaviano Romero
Monteiro (1908-1951) — o maestro Fom-Fom —, que entrou e saiu s na Radio Tupi do Rio de
Janeiro mais de trés vezes, convenceu o diretor superintendente desta emissora, Thedphilo de
Barros Filho, a contratar Guerra-Peixe para o cargo de arranjador. Acontece que Fom-Fom,
como era conhecido, ndo possuia suficiente conhecimento para realizar arranjos para
orquestra de réadio, o que gerou o argumento de que ndo sabia ler partitura, mas sabia

comunicar aos musicos o que queria. Assim, naquele ano se iniciou, formalmente, a carreira
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de Guerra-Peixe como arranjador de orquestras de radio. Segundo o depoimento do proprio
Guerra-Peixe, esse contrato ndo o impedia de realizar outros trabalhos, mesmo em outras
emissoras, todavia, durante o seu contrato com a Radio Tupi do Rio de Janeiro ele ndo fez
arranjos para nenhuma orquestra de outra emissora (dep. FMIS — SP, 04/08/1992).

Seus primeiros arranjos na Radio Tupi foram executados contemporaneamente a
estréia do programa “Historia do Rio pela musica”, que teve inicio no dia 21 de dezembro de
1942, sobre a organizacdo do radialista Almirante. Cabral menciona que a orquestra da
emissora ainda contava com um coral e que os arranjos de Guerra-Peixe eram regidos pelos
maestros Fom-Fom e Milton Calazans (1990, p. 213, 214).

No dia 4 de maio de 1943, estreou o programa “Instantaneos Sinfonicos Schenley”,
inspirado na estética composicional de George Gershwin. O programa tinha um forte cunho
politico de exaltagdo americana, sobretudo por causa da presenca brasileira na Alianga contra
o0 Eixo. O programa, patrocinado pela marca de uisque Schenley, que nunca chegou ao Brasil,
contava com um elenco de cem pessoas, tendo como diretores Olavo de Barros e Paulo Porto,
redacdo de Guilherme Figueiredo e direcdo geral de Thedphilo Barros Filho. Guerra-Peixe
ganhava cerca de trés contos de réis por programa tendo que escrever arranjos e compor
“quase uma hora de musica orquestral em dois dias” (AGUIAR, 2007, p. 133). Segundo
Guerra-Peixe declarou, “o fato é que, durante dois anos, através do programa, tive uma
orquestra sinfnica a minha disposi¢do” (Jornal O Globo, 1979, p. 1-2). Vale dizer que,
segundo o depoimento de Guerra-Peixe, entre 0s misicos integrantes dessa orquestra estava
seu professor Newton Padua executando ao violoncelo os arranjos que Guerra-Peixe escrevia
(dep. MIS RJ, 1992).

O desenvolvimento de sua técnica composicional ocorreu em paralelo ao aumento de
seu prestigio como compositor. O envolvimento com o meio profissional das radios forneceu
oportunidades para Guerra-Peixe divulgar sua obra e se tornar conhecido no meio artistico da
época. Um exemplo disso foi o convite feito pelo empresario radiofénico Assis Chateaubriand
para a apresentacdo da Sinfonia n°® 1 de Guerra-Peixe na inauguragdo dos novos aparelhos
transmissores da Réadio Tupi, que foi realizada no Teatro Municipal, no dia 9 de julho de
1944, como lembra Aguiar (2007, p. 134).

Guerra-Peixe adotou o nome “Fase inicial” para designar as composicdes de 1942 a

1943 e nessa fase incluiu apenas duas obras: a “Suite Infantil” e o hino patriotico “Fibra de
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heroi” 8

, também conhecido como “Bandeira do Brasil”, “com texto de Tedfilo de Barros
Filho e gravagdo original de Silvio Caldas” (MIGUEL, 2006, p. 24).

Para o musicologo Antonio Guerreiro Faria Junior, a “Fase Inicial” de Guerra-Peixe
corresponde ao periodo de 1937 a 1944. Nesse periodo, as composicdes de Guerra-Peixe
apresentam uma estética neoclassica com elementos extraidos da muasica popular brasileira,
por exemplo, o choro. Porém, segundo Faria Junior, esses elementos sdo usados como citagao
literal, ou seja, 0s componentes usados nas composicoes ainda ndo séo criagdes proprias do
compositor (2000, p. 173).

Nesse sentido, esse processo se assemelha ao trabalho do arranjador que toma, por
exemplo, um tema de outro para explora-lo e desenvolvé-lo como quer. Acredita-se que,
também, tenha sido por meio desse processo que Guerra-Peixe passou de arranjador para
compositor, 0 que torna ainda mais significativa o papel da sua carreira como arranjador de
orquestras de radio para o desenvolvimento de sua técnica composicional.

Entre margo e maio de 1946, “toda quinta-feira, no horario nobre das 21 horas, sob o
patrocinio de Phymatosan”, Guerra-Peixe escreveu arranjos para 0 programa chamado
“Ritmos cruzados” transmitido pela Radio Tupi do Rio de Janeiro (AGUIAR, 2007, p. 136).
“Nesse programa, por exemplo, Guerra-Peixe brincava com 0s géneros e ritmos: apresentava
sucessos populares com arranjos eruditos e transportava pecas classicas, como as de
Beethoven, para o ritmo de samba” (NEPOMUCENO, 2001, p. 24). “Desse modo, Moto
perpétuo toma forma de choro, Sonata ao luar de swing, Sobre as ondas e Danubio azul,
sambas. Até O Vira acaba transformado em maracatu” (AGUIAR, 2007, p. 136).

Ap0Os quatro anos de servigo prestado a emissora da Radio Tupi do Rio de Janeiro,
Guerra-Peixe encerrou definitivamente seu vinculo de arranjador contratado dessa emissora,
em maio de 1946. Segundo Ldcio Aguiar, nessa ocasido, a Radio Nacional do Rio de Janeiro
ofereceu a Guerra-Peixe o salario de Cr$ 8.000,00 mensais (“cerca de quarenta salarios
minimos”) para trabalhar na fungdo de maestro nessa radio. Contudo, em junho desse mesmo
ano, ele comecou a trabalhar na Radio Globo e, a partir do dia 8 de agosto, passou a
apresentar, “no horario nobre das 20 horas, o programa Arranjos Orquestrais, de carater

acentuadamente dancante (...), Uma Histéria Em Cada Musica, bem como a trilha sonora da

® Composto inicialmente para um programa de radio este hino foi, depois de gravado, “oficialmente adotado nas
escolas publicas da antiga Guanabara e outros Estados da Federagdo, em arranjos para duas ou trés vozes. Este
hino ¢ também executado por bandas de musica, inclusive nas paradas militares” (MIGUEL, 2006, p. 24), como
a de 7 de setembro entre outras solenidades, por exemplo, quando foi executado na inauguracéo do Estadio do
Maracand, em 16 de junho de 1950, segundo afirmou Aguiar (2007, p. 132).
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radionovela Amor Eterno de Nelson Nobre, com dire¢do de Amaral Gurgel” (AGUIAR, 2007,
p. 136).

A opcéo pela Radio Globo ao invés da Radio Nacional do Rio de Janeiro, apesar do
maior prestigio e salario oferecidos pela segunda, se deve ao fato de que Guerra-Peixe queria
ter tempo para estudar masica. Na época, 0 compositor conversou com Radamés Gnattali,
arranjador contratado da Radio Nacional, e, a partir desse dialogo, percebeu que a emissora
exigia muito dos seus profissionais e isso iria interferir em seus planos de estudo. Por isso a
escolha pela Radio Globo, que lhe proporcionou melhores condicdes para desenvolver os seus
estudos musicais, como explicou Guerra-Peixe em seu depoimento (dep. FMIS — SP,
04/08/1992).

Com a dispensa da orquestra da Radio Globo, no inicio de 1947, emissora que
passou a basear sua programacdo em esporte, noticias e musicas transmitidas pelo disco,
Guerra-Peixe ficou um periodo afastado do trabalho de arranjador de orquestras de radio até
ser contratado pela Radio Nacional do Rio de Janeiro, no dia 15 de abril de 1948.

Rio de Janeiro, 1948-1949: o trabalho na Radio Nacional do Rio de Janeiro

Do dia 15 de abril de 1948 a 1° de agosto de 1949, conforme consta no documento
arquivado (ficha funcional) da sede da emissora, Guerra-Peixe teve sua primeira passagem
pela Radio Nacional do Rio de Janeiro. Segundo Aguiar, Guerra-Peixe foi efetivado a convite
do entdo diretor Victor Costa para se responsabilizar, entre outras tarefas, pelos arranjos para
o programa chamado “Dicionario Toddy”, produzido por Fernando Lobo (2007, p. 137).

No contrato de Guerra-Peixe com a Radio Nacional estdo presentes as seguintes
informacdes descritas por Pereira:

O contrato de Guerra-Peixe, que data de 4 de abril de 1948, é um documento todo
datilografado. O contrato de nimero 64 indica o cargo de Maestro e apresenta o
seguinte, contendo as funcdes que o funcionéario se comprometeu a desempenhar: 1°
0 artista que se contrata como maestro, se obriga a participar dos programas e
ensaios, a fazer orquestracGes e arranjos para orquestras e coros de masica, a atuar
como regente de orquestra e colaborar como musica executante nos programas da
Réadio Nacional (2006, p. 71).

O ano de 1949 foi um ano de crise para Guerra-Peixe, pois na época teve que tomar
decisdes dificeis e de consequéncias duradouras. Por um lado, Guerra-Peixe fez a crucial
escolha do abandono do dodecafonismo e, por outro, teve que escolher entre quatro opgdes de

meio para a sua subsisténcia. A primeira era aceitar a proposta do regente alemdo Hermann
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Scherchen® que, em breve estada no Rio de Janeiro, fez quest&o de conhecé-lo e convidé-lo
para trabalhar como arranjador em programas de musicas populares e folcldricas, a principio,
brasileiras, na Radio de Zurique na Alemanha, como relatou a musicéloga Ana Claudia Assis.
(GUERRA-PEIXE, 1947 apud 2007, p. 8). Esse emprego, que lhe daria o direito de morar na
casa do maestro Hermann Scherchen, envolvia aulas de aperfeicoamento de regéncia com
Scherchen e a oportunidade de praticar os ensinamentos na Orquestra Sinfonica da Radio de
Zurique, foi um convite recusado.

A segunda opcéo, de acordo com depoimento do préprio Guerra-Peixe, seria aceitar
a proposta do compositor Aaron Copland que, ao vir para o Brasil interessado em encontrar
um compositor de até 30 anos a quem dar uma bolsa de estudos nos Estados Unidos,
conheceu Guerra-Peixe pessoalmente, mas ndo pode Ihe dar a bolsa porque Guerra-Peixe ja
tinha 36 anos na ocasido. Guerra-Peixe mostrou ao compositor americano algumas partituras
de suas pecas dodecafonicas e Copland, examinando-as, teve sua estima despertada pelo
compositor e lhe garantiu um emprego de professor de musica em uma das universidades dos
Estados Unidos, se ele tdo somente aprendesse o idioma inglés. Convite também recusado
(dep. MIS RJ, 1992).

A terceira opcédo era permanecer no Rio de Janeiro e continuar trabalhando na Radio
Nacional. Porém, possivelmente por motivos pessoais, Guerra-Peixe considerava essa op¢ao
inaceitavel, pois alegava que tinha que sair dessa cidade de qualquer maneira (dep. MIS RJ,
1992).

Assim, sua decisdo recaiu sobre a quarta opcdo: conciliar o emprego de arranjador
com as pesquisas de musica folcl6rica que forneceria material sonoro para suas composicdes

— seguindo a cartilha de Mério de Andrade.

Em junho de 1949, apds tirar um més de licenca na Radio Nacional, viaja para o
Recife, a convite de Teophilo de Barros Filho [ex-diretor da Radio Tupi do Rio de
Janeiro e atual diretor da Radio Jornal do Comércio do Recife], para colaborar na
comemoragdo do 1° aniversario da Radio Jornal do Comércio. Da janela do hotel
ouve um pregdo de cocada que inspira sua primeira obra nacionalista Suite para
cordas [quarteto de cordas ou orquestra de cordas]. (...) Diante de uma proposta para
trabalhar na Radio Jornal do Comércio ndo titubeia em fixar residéncia na capital
pernambucana. Em 8 de dezembro del949, casa-se no Rio com a jovem Célia [da
Rocha] Pinto [entdo Célia Guerra-Peixe], de quem se separara em 1975. No dia
seguinte ao casamento, parte para o Recife, aonde chega em 16 de dezembro,
permanecendo naquela cidade por trés proficuos anos (AGUIAR, 2007, p. 137).

® Hermann Scherchen foi um profundo interessado na divulgacio da musica dodecafonica e foi por meio da
execucdo de obras como o Noneto e Sinfonia n? 1 (dodecafénica) de Guerra-Peixe que 0 maestro conheceu o
compositor.
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Antes de dar procedimento ao estudo de Guerra-Peixe como arranjador da Radio
Jornal do Comércio de Recife, convém fazer uma observacdo sobre as atividades paralelas
que ele manteve como compositor dodecafénico e arranjador de musica popular. Conforme
Vasco Mariz assinalou em artigo escrito para o jornal Correio da Manha, “na realidade, custa
crer que o Guerra-Peixe arranjador de sambas e baifes tenha escrito, a0 mesmo tempo, pecas
de um cerebralismo atroz” (1952-3, p. 11). Entretanto, Guerra-Peixe explica claramente como

conciliava as duas atividades, aparentemente, antagonicas:

Eu sempre tive duas atividades. Uma como arranjador e outra como compositor. Eu
sempre pensei que ndo tinha nada a ver uma coisa com a outra. Mas como arranjador
eu tive uma experiéncia muito grande, certa ordem para ver as coisas, por ser uma
coisa mais simples. Mesmo quando a gente faz uma coisa mais avancadinha para o
publico, sempre tem um limite (dep. FMIS — SP, 04/08/1992).

Nesse depoimento, Guerra-Peixe se lembrou de uma curiosa situagdo em que inseriu
uma vinheta dodecafonica especialmente composta para esta fungdo em um programa
radiofonico. O resultado foi o esperado: os técnicos do estidio tamparam os ouvidos e 0
diretor veio conversar com ele, e disse algo do tipo: “Olha, Guerra, vocé tem que escrever
algo que agrade ao ouvinte, n06s temos que tocar aquilo que a gente sabe que o ouvinte vai
gostar”’. Uma grande mudanca no nivel de experimentagdo em comparacdo com aquelas
vinhetas que ele escrevia e 0s cantores queriam colocar letra para gravar.

Outra observacdo pode ser feita com referéncia ao periodo em que recebeu
consideraveis propostas para atuar no exterior, pois, nessa época (1922-1945), era de vital
importancia para a consagracdo artistica passar por uma experiéncia no exterior, como, por
exemplo, aconteceu com o compositor Villa Lobos. Na maioria das vezes, esse era um
objetivo almejado por boa parte dos artistas, por servir também como forma de
aperfeicoamento tecnico.

Entretanto, Guerra-Peixe sempre acreditou que tudo que um musico precisava
aprender poderia ser encontrado no Brasil sem precisar viajar para o exterior. Ele pensava
também que a principal licdo para 0 musico brasileiro s6 poderia ser aprendida no Brasil por
meio de pesquisas de campo como as que ele realizou, por exemplo, em Recife, no interior e
litoral paulista, e outros musicos e musicélogos realizaram em outros locais do pais.

O fato € que, por diversos motivos ja bastante explicados por outros pesquisadores,
Guerra-Peixe abandonou definitivamente o dodecafonismo, em 1950, para se dedicar a
pesquisa e a composi¢do, segundo o nacionalismo musical proposto por Mério de Andrade.

Recife, 1950-1953: o trabalho na Radio Jornal do Comércio
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No seu primeiro trabalho para a Radio Jornal do Comércio de Recife, durante o0 més
de junho de 1949, Guerra-Peixe comp0s a Suite para orquestra de cordas com a intengdo de
experimentar as dancas nacionais. Essa suite apresenta os seguintes movimentos: Maracatu,
Pregdo, Modinha e Frevo. Vale ressaltar que essa musica foi escrita para 0s musicos dessa
radio, bem como executada e gravada por eles. Guerra-Peixe declarou ao ouvir a gravag&o:
“agrada muito como primeira composi¢do nacionalizante” 10,

Nos primeiros contatos de Guerra-peixe com o Recife e com a Réadio Jornal do
Comeércio, os musicos da emissora foram se entusiasmando com ele e ele com 0s musicos,
bem como se deu a admiragdo de Guerra-Peixe pela riqueza e pela variedade das
manifestacdes culturais do lugar, fazendo com que Guerra-Peixe combinasse com aqueles
musicos que assim que ele se desligasse da Radio Nacional do Rio de Janeiro voltaria para o
Recife para trabalhar como maestro da Radio Jornal do Comércio.

Guerra-Peixe partiu do Rio de Janeiro para Recife no dia 16 de dezembro de 1949 e
voltou do Recife para o Rio de Janeiro no dia 27 de novembro de 1952, apds trés anos de
muita pesquisa e de muito trabalho. De fato, segundo ele mesmo declarou sua viagem ndo foi
a passeio (GUERRA-PEIXE, 1979, p. 27).

Entre os programas que Guerra-Peixe era responsavel em escrever, destacam-se 0s
arranjos para a orquestra da Radio do Comércio, como Harmonias nitroquimicas, Jardim de
melodias (patrocinado pelo Regulador Xavier), Ritmos cruzados, Arranjos orquestrais e
Fantasia, este ultimo como trilha para textos de Joel Pontes, de acordo com Aguiar (2007, p.
138).

Nesse periodo, além de arranjos para programas de radio, pesquisas € composicoes,
Guerra-Peixe “foi professor de Clovis Pereira, que de gaitista passou a orquestrador, do
famoso mestre Capiba [Lourenco da Fonseca Barbosa]”, que teve importante papel como
arranjador de musicas apresentadas no Festival Internacional da Cancéo, na década de 1960, e
de Sivuca (Severino Dias de Oliveira), “musico famoso internacionalmente e grande
orquestrador” (GUERRA-PEIXE, 1974, p. 102 apud NONNO, 1997, p. 44).

Na Radio do Jornal do Comércio, Guerra-Peixe teve uma nova experiéncia, pois o
compositor explorou na orquestra da emissora 0s ritmos e géneros musicais diretamente
ligados com as suas pesquisas. Em diversos testemunhos que deu, ele deixou claro o seu

entusiasmo em poder transferir para a formacdo instrumental das orquestras de radio 0s

19 Carta a Curt Lange 09 de julho de 1949 apud ARAUJO, 2007, p. 31.
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diversos ritmos folcldéricos das musicas que estava pesquisando, como certa vez noticiou, no

dia 23 de fevereiro de 1950, em correspondéncia a Mozart de Araujo:

Maracatu — Ja tive a ousadia de escrevé-los numa rapsodia que fiz para um programa
de radio. Digo ousadia porque os misicos pregavam que a orquestra da radio ndo
tocava niquel do verdadeiro maracatu. Entretanto (...) a trompa tocou direitinho
faltando somente um pouco de estilo que é coisa que vird a seu tempo (...) (apud
FARIA JR., 1997, p. 42).

O periodo que permaneceu em Recife foi de grande importancia para a ampliacdo do
material sonoro e musical que Guerra-Peixe passou a empregar em suas composicoes, bem
como para a aquisicdo de informag6es sobre as manifestacfes folcldricas que, gracas as suas
coletas e registro de materiais, forneceram subsidios para a compreensdo de tais
manifestacdes por parte de diversos masicos e musicologos interessados no assunto.

Naquela época, Guerra-Peixe simplificou a sua escrita composicional em uma clara
oposicao a estética dodecafbnica praticada anteriormente. Tal fato também pode ser atribuido
ao seu vinculo com a pratica de arranjo para muasica popular que, por sua vez, visa
essencialmente a simplicidade como recurso para uma comunica¢do mais direta com o
publico. Além disso, a visdo politica advinda do seu pensamento partidario do realismo
socialista — comunismo — também explica seu objetivo de compor mdsicas com maior
facilidade de assimilacdo.

Talvez, Guerra-Peixe poderia ter permanecido mais tempo no Recife, porém,
segundo Lucio Aguiar, 0 seu nome foi associado as ideias progressistas do movimento de
esquerda em uma época em que isso gerava uma série de complicagdes pessoais, como as que
foram geradas para Guerra-Peixe: intrigas “promovidas por intelectuais reacionarios do
Recife envolvendo o seu nome” (2007, p. 140).

Com intengdo de evitar maiores problemas, Guerra-Peixe voltou para o Rio de
Janeiro, em 27 de novembro de 1952, onde permaneceu até se mudar para Sdo Paulo, no
inicio de 1953.

Com a mudanca para Sao Paulo, segundo o musicélogo Antonio Guerreiro, Guerra-
Peixe pretendia dar continuidade ao seu trabalho como compositor de trilhas sonoras para
companhia cinematografia Vera Cruz, cumprir contrato com a emissora Radio Nacional de
Sao Paulo e prosseguir com as pesquisas folcloricas, agora nas cidades do interior e do litoral
paulista (1997, p. 35).

Segundo a divisdo estabelecida pelo proprio Guerra-Peixe, suas “fases estéticas”

podem ser divididas da seguinte maneira: “Fase inicial”, de 1943 a 1944, “Primeira fase”
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(dodecafbnica), de 1944 a 1950 e “Segunda fase”, de 1950 a 1960, ou seja, a “Segunda fase”
abrange o periodo em que morou em S&o Paulo.

Séo Paulo, 1953-1961: o trabalho na Radio Nacional de S&o Paulo

No dia 1° de maio de 1952, o ex-diretor da Radio Nacional do Rio de Janeiro Victor
Costa chegou a S&o Paulo com autorizagdo do governo federal, em nome de Getulio Vargas,
para comprar as instalacdes, o prefixo e a frequéncia da Radio Excelsior, a fim de instalar em
seu lugar Réadio Nacional de Sdo Paulo. Ao fazer isso, de acordo com o radialista Reynaldo
Tavares, Victor Costa rompeu com um “acordo tacito” entre os proprietarios das Emissoras
Associadas de S&o Paulo que impedia a transferéncia de prefixos entre emissoras radiofonicas
(1999, p. 70). Com isso, a frequéncia e o prefixo da Radio Transmissora passaram a sintonizar
a Radio Nacional de Sdo Paulo que, posteriormente, se tornou Radio Globo, e a Réadio
Transmissora adquiriu novo prefixo e nova frequéncia se tornando na Central Brasileira de
Noticias — CBN.

A primeira providéncia das OrganizagOes Victor Costa foi contratar os melhores
profissionais das Empresas Associadas, inclusive o seu diretor e chefe Derminal Costa Lima.
A partir da orientacdo de Victor Costa, a Radio Nacional de Sdo Paulo passou a formar um
elenco com os principais nomes das diversas areas de atuacdo da radiofonia paulista, sendo
poucos 0S que ndo aceitaram as propostas financeiramente recompensadoras dessa
Organizacao. Desse modo, de acordo com a pesquisa de José Mauro Martins Pires, enquanto
houve um desfalque no corpo de profissionais das outras emissoras paulistas, ocorreu, ao
mesmo tempo, um répido crescimento da Radio Nacional de Sdo Paulo (2000, p. 202).

No setor musical o elenco foi formado por uma orquestra de 45 instrumentistas que
recebia arranjos e regéncia de maestros como Gad (Odmar Amaral Gurgel), Spartaco Rossi,
Osmar Milani, Alberto Lazzoli, Oliver de Sousa, além de Guerra-Peixe, segundo as
informacdes de Pires (2000, p. 198).

Segundo Aguiar, no mesmo més da inauguracdo Guerra-Peixe ja estava incumbido
de produzir arranjos para o programa ‘“Ritmos e melodias Arno”. Neste programa, o repertorio
era mais voltado para a musica popular urbana paulista, mas sempre que possivel Guerra-
Peixe incluia géneros pernambucanos como o frevo. Tal programa mudou de patrocinador
duas vezes, passou, em 1955, para a empresa Ovomaltine, tornando-se “Ritmo e melodias
Ovomaltine” e, logo depois, para o “Ritmo e melodias brasilianas” (2007, p. 141).

A TV Paulista também estava sob a direcdo das Organizacbes Victor Costa. Essa
emissora de televisdo contava com o elenco de artistas de radio para atuar nos seus

programas, e algumas transmissdes ocorriam simultaneamente nos dois veiculos. Vale
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lembrar que naquela época a base para a realizagcdo de programas televisivos vinha da radio.

Entre algumas das participacdes de Guerra-Peixe nesses programas, Aguiar lembra que:

Em 1956 passa a trabalhar na TV Paulista, criando os prefixos musicais para as
Organizagdes Victor Costa. Juntamente com outros regentes participa do programa
Quando os Maestros se Encontram, transmitido simultaneamente pela Radio
Nacional, espécie de desafio entre os arranjadores, que permanece no ar até 1960.
No mesmo ano, aperfeicoa-se como regente tendo aulas com o maestro Eduardo Di
Guarnieri. Em 1957, na Radio Nacional produz os programas Um milh&o de Ritmos,
Festa de Ritmos e Grande Espetaculo, este Gltimo transmitido em conjunto com a
TV Paulista. No mesmo ano, participa, ainda na TV Paulista, dos Recitais
Cosmopolitas, onde faz a estréia de A Indbia do Cabocolinho. No ano seguinte,
apresenta pela Radio Nacional os programas Cancioneiro Armour e 0 Curioso
Desconversando em que analisa os Gltimos langamentos fonograficos (2007, p. 142).

Aparentemente foi através desse Ultimo programa que se tornou conhecida a critica
positiva de Guerra-Peixe em favor da bossa nova. Nesse sentido, o jornalista Ruy Castro

lembra que:

Com algumas excecBes, como Gabriel Migliori e Oswaldo Borba, os demais
maestros — Peracchi, Panicalli, Radamés e, claro, Lindolfo Gaya e Moacir Santos —
apoiaram ou aderiram abertamente a nova musica. Os maestros jovens de S&o Paulo,
como Rogério Duprat, Diogo Pacheco e Jilio Medaglia, estes se apaixonaram em
bloco, talvez porque, como Jobim e Severino Filho, dois cariocas, tivessem sido
alunos do alemao radicado no Rio: Hans Joachim Koellreutter. E outro maestro,
Guerra-Peixe, ex-professor de [Roberto] Menescal, s6 faltou vestir a casaca para dar
a sua opinido: “A bossa nova ¢ uma inseticida sonora na aspereza batuqueira e na
castragdo bolerosa” (1999, p. 242-243).

Inclusive, foi com a interpretacdo do hino “Fibra de herdi” que Jodo Gilberto
convenceu Oswaldo Gurzoni, um dos donos da rede de lojas de discos Assumpcéo, a colocar
o LP “Chega de saudade” a venda — “por toda Sdo Paulo, o disco foi recordista de vendas
dessa loja, aquele ano” (CASTRO, 1999, p. 188). A ligacdo entre Guerra-Peixe e Jodo
Gilberto ndo parou ai, pois sempre que o segundo precisava de uma palavra final sobre
alguma producéo era a Guerra-Peixe que recorria e, ao receber a aprovagdo do compositor,
efetuava a gravagdo com mais seguranca.

Esses fatos se devem a uma vida na capital paulista “marcada pelo respeito e
credibilidade”, pois foi reconhecido como “um grande profissional do radio, do cinema, da
pesquisa folclorica e das salas de concerto”, tudo como resultado de sua dedicagdo a musica
“sem fronteiras” (AGUIAR, 2007, p. 141), reconhecimento este que lhe proporcionou

prémios nas diversas areas em que atuou.
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Neste periodo, Guerra-Peixe recebeu seis vezes os troféus “Roquete Pinto” e “Tupi
mirim” referentes ao melhor funcionario do ano, oferecido pela AFEU — Associacdo dos
Funcionarios das Emissoras Unidas e Associadas de S&o Paulo.

No periodo em que morou em S&o Paulo, Guerra-Peixe recebeu uma média de seis
convites por ano para viajar para o exterior, “além de uma bolsa oferecida pela UNESCO
[Organizacdo das NacOes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura] por dois anos, para
divulgagdo das suas obras em Paris”. Nesse episddio, “houve a tentativa da parte do
compositor de permuta (...), em vez de Paris, 0 compositor gostaria de ter ido para Angola,
onde poderia desenvolver outras pesquisas; no entanto, a resposta foi negativa”
(DELL’ORTO, 1998, p. 6). Pclo que se sabe Guerra-Peixe nunca viajou para fora do Brasil,
porém seu nome e sua masica percorreram e ainda percorrem o mundo todo.

Nesse periodo de sua vida, segundo entrevista concedida pelo compositor,
ocorreram outros fatos importantes referente a sua relacdo com o radio, por exemplo: a
execucdo de sua Sinfonia n°2 Brasilia na Radio do Ministério da Educagdo e Cultura do Rio
de Janeiro por ocasido de um concurso de composic¢do, em 1960, no qual ficou em segundo
lugar junto com Claudio Santoro e Guerra Vicente (ndo houve primeiro lugar). Houve
também a realizacdo de um recital sob sua direcdo e regéncia na demonstracdo de musica
popular brasileira para congressistas estrangeiros que participavam do Congresso
Internacional de Folclore, patrocinado pela Comissdo do IV Centenario da cidade de S&o
Paulo, realizado no auditério da Radio Nacional de S&o Paulo, em 1954 (GUERRA-PEIXE,
1971, p. (1) 4).

Foi também durante sua estada em Sdo Paulo que aconteceram outros fatos
relevantes na carreira de Guerra-Peixe, como a nomeacdo para o cargo de chefe do setor
musical da Secretaria da Comissédo Paulista de Folclore, a participacdo nos jornais O Tempo e
A Gazeta, nos quais tinha colunas semanais em que escrevia artigos sobre folclore musical
brasileiro e musica popular urbana (FARIA JR., 2003, p. 7) e a conquista de uma maior
maturidade na composicdo que, segundo ele mesmo declarou, teve inicio a partir do Quarteto
n° 2 (02/03/1958), “referéncia para tudo o que vem depois” (GUERRA-PEIXE, dep. 1991
apud MIGUEL, 2006, p. 39).

De acordo com Aguiar, ap0s oito anos passados na capital paulista, Guerra-Peixe
teve 0 seu contrato com a Radio Nacional de S&o Paulo vencido e retornou ao Rio de Janeiro,
em 27 de margo de 1961 (2007, p. 143).

Rio de Janeiro, 1961-1967: o trabalho na Radio Nacional do Rio de Janeiro
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A segunda contratacdo pela Radio Nacional do Rio de Janeiro foi cumprida do dia 2
de outubro de 1961 ao dia 1° de maio de 1967, conforme consta em documento arquivado
(ficha documental) na sede dessa emissora.

Desde a sua volta ao Rio de Janeiro até o momento de sua contratacdo pela Radio
Nacional, Guerra-Peixe trabalhou como autdnomo dando aulas particulares semelhantes as
que ele havia dado no periodo em que viveu em Recife, conforme notou Aguiar (2007, p.
142).

Nota-se que ainda ndo era possivel, mesmo para um musico de sua formagéo e
experiéncia, viver como compositor de musica classica no Brasil. A solucdo para esse impasse
era a atuacdo como arranjador nas orquestras de radio. O fato de Guerra-Peixe retornar ao
trabalho de arranjador de orquestras de radio € exemplo disso. Esse era um trabalho, ainda na
década de 1960, estavel, com uma remuneracdo fixa e que tinha ligagdo com o que um
compositor realmente gosta de fazer: escrever e criar musica.

Por ocasido da recontratacdo de Guerra-Peixe pela Radio Nacional, o radialista Paulo
Tapajos estava reivindicando melhorias de salario para os arranjadores. Como forma de
argumentacao, Tapajos lembrava a direcdo que:

Lyrio Panicali, José Zimbres, Cid dos Santos e Romeu Fossati estavam sendo
transferidos para o servico publico e, com isso, a emissora estaria fazendo uma
economia de aproximadamente Cr 133. 700, 00, quantia que poderia ser utilizada

para reajustar o salario dos maestros que permaneceram na emissora (PEREIRA,
2006, p. 56-57).

Acredita-se que parte dessa verba (Cr$ 25.000,00) tenha sido destinada a
recontratacdo de Guerra-Peixe que, ao voltar para a emissora naquele momento, também
estava suprindo o desfalque ocasionado pela saida desses e de outros maestros, pois, segundo
0 levantamento de Leandro Pereira, na década de 1960, foram desligados sete maestros da
Radio Nacional, “sendo a maioria transferida para o servigo publico” (2006, p. 55-57).

Na Tabela de Remuneracdo e Fungdo dos Maestros da Radio Nacional do Rio de
Janeiro, apresentada pela pesquisa de Pereira, consta os seguintes dados sobre o contrato de
Guerra-Peixe: (2006, p. 51).

Ano | Maestro Salério Fungéo Observacao
1962 | Guerra-Peixe | Cr$ 60.000,00 | Arranjador e regente "
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Os arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro ndo ocupavam uma funcgéo
especifica indicada apenas pelo cargo de maestro. Assim, ndo é possivel afirmar se Guerra-
Peixe ficava responsavel pela elaboragdo de arranjos exclusivos para um determinado
programa da emissora. Sabe-se, no entanto, que ele teve seus arranjos executados nos

seguintes programas:

Alegria da rua, alma do Brasil, Cancioneiro roméantico, Cantando para vocé,
Carrossel musical, Dicionario Toddy, Flash musical, Isto é show, Jornal sem banca,
Meio século de cancdes, No mundo das notas, Paulo Gracindo, Quando os maestros
de encontram e Refrescando a memoria. Guerra-Peixe também trabalhou na
publicidade [vinhetas] (PEREIRA, 2006, p. 36-37).

Nas partituras com os arranjos de Guerra-Peixe selecionadas e impressas no Museu
da Imagem do Som do Rio de Janeiro também constam, entre outros, 0 nome dos seguintes
programas: “Paradas de sucessos”, “21 anos de Manuel Barcelos”, “Paulo Gracindo”,
“Cantando para voce”, “Musical romantico”, “Galeria musical”, “Trés estrelinhas”, “Meu Rio
¢ assim” e “Estréia ao meio-dia”.

O nome da funcdo preenchida nas fichas cadastrais, por exemplo, como regente,
arranjador, maestro ou orquestrador, significava que esses musicos deveriam estar obrigados a
“ensaiar, tocar, gravar, compor, arranjar, reger independentemente do nome de seus cargos,
ou seja, tinham que fazer de tudo para manter seus empregos” (PEREIRA, 2006, p. 72).

Ainda em trabalhos veiculados no réadio, nos anos de 1964 e 1965, Guerra-Peixe
escreveu arranjos especiais para programas da Radio e TV Globo, tal como “Uma cangdo por
dez milhdes”. Aguiar relata outras duas producdes importantes, veiculadas pelo radio, desse

periodo:

Entre 1963 e 1968 redige o programa semanal Nossa Mdusica... Nossa Alma... para a
Radio MEC, verdadeiro estudo sobre a nossa cultura musical, utilizando discos
como exemplos ilustrativos. Em fevereiro de 1964, em O Assunto é a Musica, feito
em colaboragdo com o Centro de Estudos e Pesquisas Musicais, do Sindicato dos
Musicos Profissionais do Estado da Guanabara, produz uma série de programas
sobre cinema, verdadeiras aulas sobre a evolucdo da producdo musical para esse
meio (...) (2007, p. 142).

Trés outros fatores chamam a atencdo sobre a carreira profissional de Guerra-Peixe
durante o tempo em que trabalhou na Radio Nacional do Rio de Janeiro. O primeiro foi a
volta ao seu instrumento: o violino, apds ter passado cerca de vinte anos sem tocar. Em 1963,
Guerra-Peixe ingressou como violinista da Orquestra Sinfénica Nacional da Radio MEC

(Ministério da Educacdo e Cultura), na qual permaneceu por cinco anos até se aposentar da
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funcdo de instrumentista, em 1968. Um segundo fator foi a aceitacdo do convite feito pelo
compositor Heitor Alimonda para dar aulas de Harmonia nos Seminarios de Musica Pr6-Arte:
“a0 que parece, Guerra-Peixe se entusiasmou com a nova frente de trabalho aberta pelo
desenvolver natural de sua carreira de compositor” (FARIA JR., 1997, p. 83). O terceiro
ponto foi a retomada ao trabalho de composicdo, interrompido em 1960, tendo como ultima
composi¢do daquele ano a Sinfonia Brasilia n° 2, para reiniciar no ano de 1966, com a
composicdo do Ponteado para violdo e, logo, em 1967, com a Sonata para piano n°2. O
retorno & composigdo coincide com uma énfase ainda mais acentuada na simplificacdo da
escrita: “reduz a dificuldade em beneficio da praticidade de execu¢do. Com isso, as pegas
ganharam extrema comunicabilidade” (FARIA JR., 1999, entrevista apud MALAMUNT,
1999, p. 51).

As Ultimas atividades que ocorrem em paralelo ao seu contrato com a Radio
Nacional, como relatado por Aguiar, foram: o trabalho de arranjador para a TV Tupi do Rio
de Janeiro, do ano de 1966 até o final da década de 1970, e os arranjos escritos para o Festival
Internacional da Cancao de 1967 (2007, p. 144).

Ultimos trabalhos como arranjador

Ao chegar aos 60 anos de idade, aposentado “por todos os lados” — “pelo INPS
[Instituto Nacional de Previdéncia Social] ha vinte anos, como compositor, musico;
aposentado pela Orquestra Sinfénica Nacional [da Radio MEC], que estd nos quadros
culturais da UFP, aposentado como professor universitario” (GUERRA-PEIXE apud
CAVALCANTI, 2007, p. 123) — Guerra-Peixe, em entrevista ao Jornal do Brasil, em 10 de
maio de 1974, fez um balanco de sua carreira profissional. O titulo da reportagem ja aponta
sua atitude — “Agora ¢ tempo de recuperar o tempo perdido”. Nessa reportagem o compositor
declarou para o entrevistador Edino Krieger: “Passei 43 anos fazendo arranjinhos de musica
popular para sobreviver; s agora que me aposentei € que vou poder me dedicar a musica que
quero fazer. Nao fago mais arranjos para discos, nem musica para cinema nada dessas coisas”.
E claro que sua posi¢do ndo permaneceu tdo radical. A partir desse momento, de acordo com
seu depoimento, sua tabela de precos para esse tipo de servi¢o passou a estar na média de
quinze mil dolares pela producdo de um disco com 12 faixas (dep. MIS/SP, 1992).

Apesar das frequentes solicitacdes dos canais de televisdo para que escrevesse
arranjos tirados de discos, trabalho que ele se recusava tenazmente a fazer, a partir de sua
aposentadoria Guerra-Peixe ndo trabalhou mais como arranjador contratado de nenhuma

emissora de radio, canal de televisdo ou gravadora.
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Os ultimos trabalhos de maior repercussdo como arranjador foram: a realizagdo do
projeto de arranjos sinfénicos para songbooks, projeto organizado pelo publicitario Marcus
Pereira e gravado pelo selo Chantecler, presente na colecdo intitulada A grande musica do
Brasil, uma série de trés discos separados por compositores: Tom Jobim, Chico Buarque e
Luiz Gonzaga, lancado no final da década de 1970. E os arranjos sinfonicos (solo orquestral)
para as musicas do disco chamado “Afro Sambas”, de Baden Powell e Vinicius de Morais,
langado em 1966, para o qual também tinha feito os arranjos para a gravagdo do LP cantado.
Segundo Lucio Aguiar, a execug¢do de seus arranjos sinfonicos para os cantos “afro-
brasileiros” de Baden e Vinicius aconteceu em 1992, no programa de televisdo Os
arranjadores transmitido pela TV Cultura de So Paulo, sendo, simultaneamente, sua Ultima
aparicdo na televisdo e a Gltima regéncia de uma orquestra sinfonica’* (2007, p. 146). Como
altimos trabalhos na &rea também incluem diversos arranjos escritos para masicas
apresentadas nos festivais de musica da televisdo, como “Ponteio” e “Upa neguinho” de Edu
Lobo, além da participacdo como juri em alguns destes festivais. O Ultimo arranjo feito na sua
vida foi o arranjo de cordas para musica “Cinema novo”, presente no LP Tropicalia II,
gravado pelo selo Polygram, de Caetano Veloso e Gilberto Gil, segundo Aguiar (2007, p.
146).

O ultimo prémio como arranjador foi a troféu “Pixinguinha — melhor orquestragdo”,
recebido no | Concurso de Musica Natalina, promovido pela Secretaria de Turismo de
Guanabara, em 1969.

As atividades pedagOgicas como professor de musica ajudam a entender seu
envolvimento com a musica popular, bem como seu interesse em passar 0 aprendizado
advindo da longa experiéncia de arranjador para os seus alunos. E possivel tracar um breve
panorama do percurso de Guerra-Peixe no desempenho dessa fungdo. De 1950 a 1952, deu
aulas particulares no Recife. De 1954 a 1959, deu aulas, palestras, conferéncias e cursos em
Sdo Paulo. De 1961 a 1978, participou ativamente de alguns cursos no Rio de Janeiro:
Seminéario de Musica Pro-Arte, de 1963 a 1970; criacdo da Escola Brasileira de Musica
Popular do Museu da Imagem e do Som, de 1968 a 1972; aulas no Centro de Estudos
Musicais, de 1972 a 1980; e Oficina Musical de Guerra-Peixe ministradas na Escola de
Mdsica Villa Lobos — RJ, de 1981 a 1991. Atuou ainda como professor de Composi¢cdo da

1 As partituras, tanto dos arranjos sinfonicos instrumentais, como do disco Afro-Sambas, se encontram em posse
de sua sobrinha neta Jane Guerra-Peixe. Sem duvida, esse material merece um estudo aprofundado que poderia
resultar em uma 6tima pesquisa que, com isso seriam divulgados outros aspectos interessantes da escrita criativa
desse compositor. A fita de video com a execu¢do da “sinfoniza¢do” dos “Afro-sambas” deve estar em algum
arquivo cultural de S&o Paulo.
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Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, de 1980 a 1989 e, apds
ser transferido, como professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro, de 1989 a 1990.

Em meio a essa intensa atividade pedagdgica, 0 que chama atencdo era a sua intensa
preocupagdo com a formagdo dos musicos brasileiros. Muitas vezes, ao perceber o interesse
de determinado aluno, aceitava dar aulas de graca por tempo indeterminado caso este nédo
pudesse lhe pagar. Inclusive, foi iniciativa sua a criacdo da Escola Brasileira de Mdusica
Popular, “objetivando elevar o nivel técnico dos que se dedicam a musica popularesca (...)”
(GUERRA-PEIXE, 1971, p. (1) 5).

Quando questionado sobre os profissionais que se dedicam a préatica de arranjo para

musica popular, Guerra-Peixe respondeu:

O problema dessa gente é que ndo quer estudar. Uma das Unicas excegdes que
conhego ¢ a do Geraldinho Vespar, que levou a sério o estudo. E um orquestrador
consciente, sem divida. Muitos outros aprendem um bocadinho e vao adivinhando.
Compram métodos estrangeiros e se limitam a aprender estilos alheios. Alias,
arranjador e maestro sdo apelidos. Virou falta de respeito profissional (Jornal O
Globo, 1979, p. 1-2).

Tal declaragéo revela o interesse do compositor em formalizar o estudo da musica
popular com intencdo de elevar o nivel técnico dos profissionais dessa area, bem como da
propria musica popular. Nesse sentido, um depoimento de um ex-aluno do curso de musica

popular de Guerra-Peixe confirma essa sua vontade:

Outra coisa que me influenciou no longo contato com o professor foi a seriedade
com que ele encarava a musica e a profissao de musico. Apesar dele néo falar clara e
diretamente, eu sentia em suas atitudes que ele ndo aprovava um musico fazer
concessdes em sua carreira profissional quando essas concessfes comprometessem a
qualidade artistica da musica. Acredito que a minha concepgdo musical comegou a
tomar uma forma mais definida depois do meu envolvimento com o ensino e as
ideias de Guerra-Peixe. A partir dessa fonte eu passei a encarar a profissdo com mais
seriedade e respeito (MAURO JR., 2007, p. 199).

Além de Geraldo Vespar e Haroldo Mauro Janior, nos cursos de Guerra-Peixe
passaram nomes que tiveram expressiva atuacdo na musica popular brasileira, como
Chiquinho Morais, Capiba, Sivuca, Rildo Hora, Baden Powell, Formiga, Juca Chaves,
Roberto Menescal, Jards Macalé, Nestor de Hollanda, Anténio Guerreiro, Randolf Miguel,

Guilherme Bauer, Jorge Antunes, Portinho, Antonio Adolfo? e Moacyr Santos.

12 Quando Radamés Gnattali foi questionado pelo produtor musical Antonio Adolfo sobre quem seria o professor
ideal para dar continuacdo aos seus estudos musicais — contraponto, harmonia, composicdo - ele respondeu de
imediato: “procura o Guerra, Guerra-Peixe. Ele é o cara. Ndo tenha duvidas” (ADOLFO, 2007, p. 189).
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Guerra-Peixe faleceu no dia 26 de novembro de 1993. Segundo os pesquisadores
Antbnio Guerreiro e Rosa Nepomuceno, somente nas ultimas composicbes — Rapsddia:
Angustiante e Rapsodicamente, encomendada pelo Departamento de Cultura do Estado de
Sdo Paulo, em outubro de 1993 (FARIA JR., 1997, p. 120); e no Trio (piano, violino e
violoncelo), encomendado pela Associacdo Rio-Arte, incompleto por motivo de seu
falecimento (NEPOMUCENO, 2001, p. 54) —, é que o compositor consentiu em usar
elementos de “musica popularesca” em suas composigdes, recurso que Radamés Gnattali
utilizou sempre sem nunca precisar padecer para isso.

As frases seguintes, proferidas por Guerra-Peixe, ajudam na compreensdo do
pensamento do compositor em relagdo a sua carreira e sua obra:
- “Quem me dera poder escrever sinfonias e sonatas em lugar de arranjos para a televisdo
brasileira e discos comercialescos” (apud NEPOMUCENO, 2001, p. 15).
- “Eu sou, modéstia parte, um dos quatro arranjadores de musica brasileira, ndo ¢? Eu
Radamés, Lirio Panicalli e Léo Peracchi” (apud CAVALCANTI; BARROS, 1995, p. 93).
- “O meu propdsito nos ultimos anos tem sido de simplificar, pois justamente na simplificacdo
é que esta a dificuldade, ndo sO para escrever como para tocar, porque nao se pode tapear”
(entrevista, 1983 apud VIEIRA, 1985, p. 102).
- “O ouvinte quer ter a satisfagdo de ouvir uma musica, ndo de ser agredido. Quem vai a um
concerto ndo ¢ para ser agredido” (entrevista, 1983 apud VIEIRA, 1985, P. 93).
- “O nacionalismo ndo é uma posicao estética, mas uma atitude dentro da qual podem caber as
tendéncias estéticas mais diversas” (apud NEPOMUCENO, 2001, p. 29).

Essa recuperacdo da trajetoria de Guerra-Peixe como arranjador de orquestras de
radio traca em linhas gerais a atuacdo musical dele no periodo de vigéncia dessas orquestras e
corresponde a contextualizacdo do estudo analitico de seus arranjos. Por outro lado, o estudo
historico das orquestras de radio também contribui na contextualizacdo da analise dos arranjos

de Guerra-Peixe.



43

1.2. Historico das orquestras de radio™®

A situaciio das “orquestras” no inicio do século XX

A primeira mengdo a uma orquestra de radio encontrada nesta pesquisa foi indicada
pelo historiador Antonio Pedro Tota, no seu livro A locomotiva no ar: radio e modernidade
em S&o Paulo, 1924-1934. A certa altura do seu livro, Tota menciona que, em 1925, a Radio
Clube de S&do Paulo, que dava inicio as suas atividades, passou a encerrar as suas
programagdes diarias com a execuc¢do do Hino Nacional Brasileiro tocado “pela orquestra da
propria emissora” (1990, p. 44). Todavia, quando se trata de uma meng@o a uma orquestra nas
décadas de 1920 e 1930 é preciso que se verifique, exatamente, qual é a formacdo
instrumental aludida.

Assim, foram pesquisados maiores subsidios para a compreensdao do significado
desse termo, no periodo mencionado, na pesquisa intitulada Pixinguinha e a génese do
arranjo musical brasileiro (1929 a 1935), realizada pelo pesquisador em musica popular
Paulo Aragdo. Ao estudar a dissertacdo de Aragdo ficou entendido que a expressédo
“orquestra”, na musica popular desse periodo, poderia fazer referéncia a formagdes
instrumentais que pertencessem a duas esferas — a das apresentacdes e a das gravacoes.

Na esfera das apresentacdes, essa expressdo apareceria para sugerir qualquer
agrupamento instrumental que se reunisse para tocar junto, grupos que tocavam em teatro de
revistas, em festas nos cassinos aristocraticos, em casas de chope (os chamados ‘“chopes
berrantes”, por oposi¢do aos cafés-concerto), nas sessées de recepcdo (sala de espera) dos
cinemas, em pequenas festas particulares entre outras, cujas formagdes eram muito
variaveis™. Segundo Aragéo, em razdo do desenvolvimento da indistria fonogréfica, todos
esses ambientes passaram a servir como meio de divulgacdo musical na época (2001, p. 49).

Vale dizer também que é na esfera das apresentacdes que se encontra a génese da

profissionalizagdo dos masicos populares:

O teatro de revistas chegou ao Brasil trazido pelas companhias francesas, nas
Gltimas décadas do século XIX. (...) De fato, as revistas inauguraram a produgdo
cultural no Rio de Janeiro, passando a ser assistidas por uma massa crescente de
espectadores. (...) Para que as musicas fossem apresentadas, era necessaria a
contratacdo de instrumentistas populares, os famosos chordes, que eram regidos por
maestros de formacdo européia (e suas orquestras européias). Esse contato entre
musicos eruditos e populares iria-se repetir na Era do Radio, quando maestros como
Radamés Gnattali criavam arranjos para as composicdes populares. (DINIZ, 2003, p.
23-24).

3 Esta pesquisa se limita a um enfoque musical. Uma abordagem socioldgica sobre o tema devera ser realizada
em outro trabalho.

A presente pesquisa ndo tem como objetivo mencionar todas as orquestras do inicio do século XX, nem
explicar cada uma das suas formagdes.
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Ja na esfera das gravagdes o termo “orquestra” passou a existir nos selos das
industrias fonograficas. No entanto, assim como na primeira esfera, “sem nenhuma
preocupacgdo no estabelecimento de uma correspondéncia entre [0 termo e] as diversas
formacdes instrumentais aludidas” (ARAGAO, 2001, p. 44).

Em sua pesquisa Aragdo constatou que:

Entre os anos de 1908 e 1912, por exemplo, podemos encontrar em gravacdes da
Victor e da Columbia uma quantidade pequena de acompanhamentos realizados por
“orquestra”, quantidade pouco expressiva se comparada aos inimeros
acompanhamentos a cargo de apenas um instrumento — violdo, na maior parte das
vezes, ou piano — ou de pequenos agrupamentos compostos por violdes; violGes e
cavaquinho; violdo e bandolim; flauta, violdo e cavaquinho; piano e violdo e até
mesmo piano e ganza (ARAGAO, 2001, 48).

Pesquisadores sd@o unanimes em afirmar que inUmeras gravacdes realizadas até os
anos de 1920 foram desempenhadas pelos conjuntos de choro que se responsabilizavam pelo
suporte harmdnico e pela ornamentacdo melddica da musica, neste Ultimo caso, exercida,
normalmente, pela flauta, pelo trombone ou pelos novos instrumentos que se incorporavam ao
grupo.

A participacdo dos grupos de choro nessas gravacGes proporciona um melhor
entendimento da ideia de orquestra que se tinha na época. Por exemplo, no caso da Orquestra
dos Oito Batutas, sua formagdo, em 1920, era a seguinte: “flauta (Pixinguinha), violdo
(Donga), violdo (China), cavaquinho (Nelson Alves), bandolim (José Alves), pandeiro
(Feniano) e ritmo (José Monteiro), portanto sete musicos” (MELLO, 2007, p. 80).

Essa formacdo ja fazia parte da musica popular urbana desde os tempos de Joaquim
Calado, em 1870, quando entdo seu repertorio incluia valsas, polcas, maxixes, sambas,
schottisch, entre outros ritmos dancantes. O interessante € notar como ocorreu a passagem da
atuacdo desses conjuntos da primeira esfera, anteriormente mencionada, para a segunda
esfera, ou seja, das apresentacdes publicas para 0 acompanhamento das musicas gravadas
comercialmente e, logo em seguida, para as execucdes em programacdes de radio.

Se por um lado esses conjuntos instrumentais aderiram indistintamente em sua
disposicdo 0s novos instrumentos e o repertério estrangeiro na ampliacdo de suas formacdes
na direcdo das inimeras jazz-bands que passaram a existir, por outro, as gravadoras e
emissoras de radio mantiveram a formacao dos conjuntos de choro para atender o repertorio
mais ligado a tradicdo seresteira, rural e folclérica. No final da década de 1920, esses grupos

passaram a ser chamados de conjuntos regionais, abreviando o nome para “regional”, no
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inicio dos anos de 1930.

A funcdo dos regionais era gravar nos estldios e apresentar nos programas
radiofonicos o repertorio mais ligado a tradicdo mencionada. Assim, “quando comegaram a
desaparecer os ultimos ‘chordes antigos’ os mais novos ja se profissionalizavam tocando na
radio e para as gravadoras” (TINHORAO, 1998, p. 1998). Todavia, entre os anos de 1925 a
1935, a presenca dos regionais foi mais marcante no radio do que nas gravadoras, pois,
enquanto o primeiro ainda se profissionalizava, as gravadoras ja haviam se consolidado
profissionalmente.

A associacdo entre o repertério mais ligado a certa tradicdo musical brasileira e a
formacdo instrumental dos grupos de choro conferiu a essa combinagdo uma identificacao
como sendo a “forma mais tipicamente brasileira de arranjo” (ARAGAO, 2001, p. 54). E que,
portanto, admitiu em sua formacédo instrumentos de percussdo associados aos sambas de
enredo, como o tamborim, o surdo, a cuica e 0 pandeiro que na época estavam sendo
organizados pelos musicos do Estacio de S&. Contudo, o conjunto regional também aceitou na
sua formacdo cameristica a insercdo de instrumentos, como oboés, flautas, violinos e
clarinetes, instrumentos estes que ficaram para outro plano na formacéo das Big Bands.

Em certo sentido metaférico, o tipo de divisdo que o etnomusicélogo Roberto Moura
descreveu da casa da Tia Ciata pode ser aplicado para explicar as diferentes estéticas de
arranjos que se estabeleciam nesse periodo. A sala de visita, onde se tocavam géneros
dancantes (polca, schottisch, maxixe, etc.) pelos grupos de choro, pode ser aludida para
representar os acompanhamentos a cargo das jazz-bands e, posteriormente, big-bands que
despontavam no momento para executar 0S mesmos géneros musicais dancantes. A cozinha,
onde se tocavam 0s sambas de roda, sugere o repertdrio e a instrumentacao que ficou a cargo
dos regionais e o terreiro no fundo do quintal denota os sambas de enredo, de quadra,
destinados a terem no seu acompanhamento o emprego exclusivo da percussdo, 0 que era raro
ocorrer em um acompanhamento para uma gravagdo ou em um programa de radio transmitido
na época.

Além dessas formacGes, Aragdo menciona também que € possivel encontrar no
catalogo das gravadoras desse periodo “dezenas de gravagdes com bandas como a do Corpo
de Bombeiros, a do 10° Regimento de Infantaria do Exército, a da Casa Edison, a da Casa
Faulhaber, entre muitas outras” (2001, p. 49). Tudo indica que as bandas também realizavam
acompanhamentos para gravagdes de cantores solistas.

O aumento do nimero de bandas coincidiu com o avango da industria fonografica no

Brasil. As bandas atuaram em diversas gravacdes mecanicas realizada, por exemplo, pela
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Casa Edison. Sua instrumentacdo favorecia o registro nas ceras devido a sua poténcia sonora.

Segundo o saxofonista Rafael Henrique Soares Velloso, as bandas militares foram as
primeiras a adotarem o saxofone em sua formacdo, praticamente vinte anos antes do
despontar das jazz-bands no Brasil (2006, p. 19).

A participacdo das bandas nas gravagdes no inicio do século XX era, muitas vezes,
limitada pelo espaco do estudio, por exemplo, entre 1904 até 1908, a Banda do Corpo de
Bombeiros do Rio de Janeiro ndo usou todos 0s seus instrumentos por esse motivo.

O repertdrio dessas bandas, além das mdsicas que eram executadas especificamente
para acompanhar as gravagdes, incluia: “sinfonias, marchas finebres ou néo, trechos de Opera,
valsas e, sobretudo seu género por exceléncia, o dobrado — acima de tudo, um mdsico de
banda era um profissional” (MELLO, 2007, p. 314).

E interessante notar que muitos mésicos de bandas também participavam dos grupos
de choro, ou seja, um mesmo musico, no inicio do século XX, participava das diversas
manifestagbes musicais de sua regido, sobretudo no Rio de Janeiro, centro da efervescéncia
cultural do Brasil nesse periodo. Ndo apenas os musicos individualmente, mas orquestras
como a Orquestra Pan-Americana (do Cassino Copacabana), dirigida por Simon Bountman
(1900-1977), atuavam tanto nas gravadoras como nas situacfes em que se exigia musica ao
ViVo.

Acrescente-se que essas orquestras nada mais eram do que o protétipo das jazz-
bands. A formacdo da Pan-Americana, por exemplo, em 1940, era a seguinte: “Boutman
(regente), Coruja e Vadinho (saxofones), Ignacio Kolman (clarinete), Jalio (contrabaixo),
Farinha (banjo), Sut (bateria), Ian (trompete) e Scarambone (piano)” (MELLO, 2007, p. 104-
105).

Por outro lado, a formacdo da banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro no
ano da sua fundagdo, em 1896, era composta por “um flautim, duas flautas, uma requinta, 12
clarinetes, dois saxes altos, dois saxes tenor, um sax baritono, trés sax-horns, um bombardino,
uma trompa, quatro a cinco trompetes, quatro trombones, duas tubas em Sib, uma tuba em
Mib, uma caixa, dois bumbos ¢ um prato” (VELLOSO, 2006, p. 50-51).

O fato de uma banda apresentar toda a variedade instrumental mencionada por
Velloso muito tempo antes da era das jazz-bands, por exemplo, como a formagéo do quinteto
de saxofones, indica que a verdadeira mudanca desse momento nao foi tanto a ampliagéo e a
alteracdo da instrumentacdo, nem mesmo 0 acréscimo de géneros ao repertdrio das orquestras
de baile — danca de saldo. A real mudanca foi a conquista de autonomia pelas orquestras
formadas especificamente para atender o repertorio de musica popular que despontava em
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suas variadas formas de atuacdo: apresentacdes ao vivo para as mais diversas finalidades,
gravagOes e, posteriormente, programagdes radiofonicas.

De um modo geral, pode-se dizer que essa era a situacdo das orquestras no ambito
popular no inicio do século XX. Entretanto, pesquisadores sdo unanimes em afirmar que essa
condicdo se modificou na passagem do ano de 1919 para o ano de 1920 e toda sua década.

Década de 1920, a era das jazz-bands

O padrdo que inspirou as transformagdes das “orquestras” desse periodo pode ser
identificado nos modelos de jazz-bands que despontavam nos Estados Unidos de New
Orleans para o resto da América, por exemplo, a Original Dixieland Band.

No que tange aos géneros musicais, foram adicionados ao repertorio estabelecido de
valsas, tangos, sambas, choros, maxixes, etc. as novas tendéncias dancantes em voga nos
Estados Unidos, como o shimmy, o charleston, o black bottom, o one-step, o two-step, o
ragtimes e o fox blues. As orquestras executavam esses géneros tanto nas gravagdes como nas
apresentagdes alternando-os com os ritmos brasileiros. Entende-se que ainda ndo era a
influéncia do jazz enquanto “linguagem musical” propriamente dita, mas outros fatores que
permeavam essa “linguagem”.

O jornalista e escritor José Ramos Tinhorao atribui a adesdo de novos instrumentos,
por exemplo, a bateria e o saxofone se unindo com os ja estabelecidos, como violdo, piano,
violino, clarinete, bem como a substituicdo de cavaquinho por banjo, flauta por saxofone,
oficleide por tuba e, posteriormente, por contrabaixo e percussdo (pandeiro, ganza, prato e
faca — reco-reco) pela bateria, em virtude de que para executar e “produzir tais géneros
musicais (...) de forma mais préxima com que soavam em seu pais de origem os brasileiros
foram levados a adotar o tipo de formacéo orquestral a eles ligado, o chamado jazz-band (...)”
(1998, p. 252).

Na década de 1920, além de importarem os instrumentos e 0s géneros, 0s mUsicos
brasileiros adotaram também o nome jazz-band para designar qualquer conjunto musical que
apresentasse a bateria em sua formagéo instrumental.

Ao fazer um levantamento sobre 0 novo tipo de formacao instrumental dos anos de
1920, ficou concluido que a formacdo completa de uma jazz-band brasileira teria: “secdo
ritmica” (bateria, tuba, banjo e/ou cavaquinho, violdo e, em algumas formacdes, o0 piano),
madeiras (saxofones alternando, por vezes na mesma musica, com clarinetes, sendo que 0s
mesmos instrumentistas tocavam os dois instrumentos) e metais (um ou dois trompetes
também denominados de pistdes e trombones), além de um ou dois violinos (violinofones ou

violinos-de-campana, que sdo os violinos alterados para amplificar o seu volume).



48

Entre os representantes dessa tendéncia estavam: Big-Orquestra Os Batutas (o0
recém-dividido Oito batutas), Silvio de Souza Jazz-Band, Sul-Americana Brasileira de Romeu
Silva, Orquestra Pan-Americana e centenas de outras orquestras citadas em detalhes pelo
radialista Zuza Homem de Mello em seu livro Musica nas veias. Nesse livro, Zuza dedica um
capitulo inteiro as orquestras de danca do século XX. Seu livro, escrito em forma de
depoimento pessoal, é rico em detalhes e informac@es sobre os integrantes de tais orquestras.
Entre as declaracdes, encontra-se uma que relata 0 momento seguinte de transformagdes das

orquestras brasileiras:

No periodo entre guerras, as musicas de sucesso em quase todo 0 mundo, incluindo
o0 Brasil, eram basicamente géneros dancantes, com uma forte base ritmica, como os
tangos, a rumba, o foxtrot, o jazz (em suas variadas formas e denominacdes), o blues
etc. Também ¢é perceptivel, no decorrer dos anos 1930 e 1940, o crescente aumento
da presenca da musica norte-americana no Brasil. Em parte, tal fendmeno se deve ao
fato de ser nesse periodo que o jazz assumiu a sua forma mais comercial (...) através
das Big Bands e que grosso modo fizeram a trilha sonora ocidental do periodo. Se
os anos de 1920 ficaram conhecidos como “a era do jazz”, os anos 1930 ¢ 1940
entraram para a historia como a “era do Swing” (...) (FENERICK, 1997, p. 44 apud
MELLO, 2007, p. 34) (grifos do autor).

Década de 1930, a era das big-bands

Zuza Homem de Mello explica que a passagem entre a “Era do jazz” para a “Era do
swing” e, concomitantemente, das formacdes de jazz-bands para as de big-bands, ocorreu a
partir do final do ano de 1929. “Em menos de cinco anos a musica de danga se modificara
radicalmente. Sumiram as jazz—bands de seis a oito integrantes. Surgiram vagas para triplicar
0 nimero de muasicos dos conjuntos, representando uma fase auspiciosa para os profissionais
competentes” (2007, p. 92-93).

Mello conta também como se deu essa nova formagdo instrumental:

Violinos violas e violoncelos foram abolidos e os instrumentos de sopro foram
aumentando, compondo secdes que dialogam entre si. Estabeleceu-se um naipe de
trés ou quatro trompetistas sentados na Ultima fileira, e outro a sua frente, de dois ou
trés trombonistas, permitindo-se certa autonomia entre ambos. De outra parte o
nimero de saxofones saltou para trés. (...). Podendo atingir até cinco saxofonistas
(primeiro sax alto, segundo tenor, terceiro sax alto, quarto sax tenor e quinto sax
baritono), o naipe de saxofones foi guindado a posicdo de destaque no palco
[anteriormente conferido a bateria, nas jazz-bands], a frente dos demais (em cada
uma de suas estantes foi incorporado um painel onde se estampava 0 nome da
orquestra) (2007, p. 92-93).

Além dos instrumentos mencionados por Mello, é importante lembrar que a
formacdo completa de uma big-band também incluia a se¢do ritmica constituida de guitarra,

piano, bateria e contrabaixo. Foi exatamente em virtude dessa formacéo que, no caso das jazz-
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bands brasileiras, a guitarra substituiu 0 banjo e o contrabaixo acustico a tuba.

Vale lembrar que, segundo o levantamento realizado por Pereira, foi Benny Carter,
em 1933, quem primeiro usou cinco saxofones (dois altos, dois tenores e um baritono) ao
invés de quatro e, posteriormente, quatro trompetes e quatro trombones na formacdo de uma
big-band (BERENT, 1975, p. 295 apud PEREIRA, 2006, p. 76-77).

Antes disso, Don Redman ja havia dado o primeiro passo na formacdo completa de
uma big band quando montou uma com quatorze musicos: “quatro saxofones, trés trompetes,
trés trombones, piano, baixo, guitarra e bateria” (OLIVEIRA, 2004, 35).

Tendo em vista que as bandas militares ja usavam, em suas formacdes, uma
quantidade de sopros superior a essas das big-bands, tal constatacdo reforca o argumento de
que a real mudanca ocorrida no periodo se deve a conquista de autonomia por parte dos
crescentes grupos instrumentais que se sustentavam apenas com o repertorio e a demanda da
musica popular.

A insercdo das cordas nas orquestras

De acordo com o pesquisador Paulo Aragéo, entre 1908 e 1912, gravadoras como
Victor e Columbia geralmente costumavam dar tratamento instrumental diferenciado de
acordo com o repertdrio. Por exemplo, para acompanhar géneros estrangeiros ou associados
as orquestras de saldo, como o tango, o fado, a valsa, as canconetas, as operetas, o cake-walk,
as cancdes, 0s maxixes, as modinhas e 0 lundu eram mais frequentes a insercdo de
instrumentos como os de arco, 0 que geralmente ndo ocorria com géneros como marchas-
carnavalescas e sambas. Além das cordas ndo serem instrumentos fixos nessas “orquestras”,
elas também ndo chegavam a constituir um naipe, pois, em geral, as gravacdes para 0
repertorio mencionado apresentam um ou dois violinos, usados, entretanto, com mais
frequéncia do que as flautas, segundo Aragéo (2001, p. 47).

As cordas ndo constituiam um naipe fixo dentro das orquestras e se vinculavam aos
géneros musicais de danca de saldo de conotacdo romantica. E possivel dizer que esse quadro
geral da presenca dos instrumentos de arco nas orquestras populares tenha permeado as
gravagoes até o final dos anos de 1930, por exemplo, a musica “Inconstitucionalissimamente”
do arranjador Hervé Cordovil, lancada por Carmem Miranda e pela Orquestra Victor em
novembro de 1933, tem a presenca de violinos. Esse arranjo também contém motivos
militares, elemento que marca os arranjos da época e sdo advindos dos primeiros arranjos
escritos para bandas militares executados em gravacgoes.

Existem razdes que podem explicar a preponderancia dos instrumentos de sopros, em

especial dos metais, nas gravagdes em comparacgédo aos de cordas e outros instrumentos, como
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os da familia das madeiras. Uma delas é acustica, pois:

O desequilibrio sonoro entre os instrumentos aclsticos de menos volume e 0s
instrumentos de metal, feitos para serem utilizados em marcha nas bandas civis e
militares, dificultava muito a execucdo dos arranjos, principalmente nas gravacdes
que necessitavam de uma maior definicdo proporcionada pelos instrumentos de
maior volume, a fim de furar a cera dos discos de gravagdo. Logo, essa formacéo
com instrumentos de metal junto com os de madeira e cordas era, portanto,
incompativel antes do surgimento da tecnologia de amplificacdo sonora
(VELLOSO, 2006, p. 48).

A outra razdo se deve ao convivio das bandas militares com a mdsica popular nas
gravacdes. O uso dos instrumentos de sopro e da percussdao formou a base dos primeiros
arranjos que se estenderam de Anacleto de Medeiros, com a Banda do Corpo de Bombeiros
do Rio de Janeiro, a Pixinguinha. Este Ultimo usou em seus arranjos procedimentos ja
estabelecidos nas bandas, como o emprego de introdugdes com motivos militares,
contracantos escritos para 0s metais e ostinatos ritmicos do género marcha como figura de
acompanhamento presente na percussao.

Enquanto a formacédo das orquestras de musica popular dos inicios dos anos de 1930
seguia as proporcdes de uma jazz-band, ainda havia uma forma de se utilizar os violinos junto
dos metais, apesar de adulterados, como no caso dos violinofones ou violinos-de-campana.
Porém, quando os naipes dos instrumentos de sopros comegaram a aumentar em direcdo as
formacdes das big-bands, a solucdo foi substituir os instrumentos de pouco volume, como o
banjo e o viol&o, por instrumentos amplificados como a guitarra. No caso dos clarinetes, ou se
alternava com os saxofones (ou um ou outro) ou se tocava solo com o auxilio do microfone.
As flautas e os violinos perderam o espago, pois seria preciso muitos deles para proporcionar
0 equilibrio aculstico necessario, o que ainda ndo era viavel financeiramente para uma
orquestra de musica popular da época. No caso especifico do violino, ndo havia ainda
suficientes violinistas envolvidos com a musica popular, além do préprio fato desse repertdrio
ndo envolver esses instrumentos em seus arranjos, pois pouca tradicdo havia entre o violino e
a musica popular urbana.

A auséncia do naipe de cordas nas orquestras do periodo pode ser também justificada
em virtude dos arranjos que vinham importados dos Estados Unidos. Fazia-se necessario que
as formacdes instrumentais obedecessem as indicacBes escritas nas partituras dos arranjos — a
maioria ndo incluia o naipe de cordas.

Nota-se que tal situacdo s6 mudou com o advento da gravacdo elétrica e do
aparecimento da profissdo do arranjador: um musico que por dominar a técnica da escrita

conseguiu, por meio dela, criar uma orquestracdo que equilibrou acusticamente o0s
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instrumentos de arco, em menor nimero e proporcao de volume sonoro, com os de sopro.

Como notou [Jonas] Vieira em O cantor das multiddes, foi Radamés Gnattali, em
1937, o introdutor das cordas no acompanhamento dos tempos médios e lentos, com
seu arranjo para Orlando Silva em “Labios que beijei”. Pois o americano Axel
Stordhl, que ficaria mundialmente famoso pelo mesmo motivo, s6 comecaria a fazer
isso em 1941, acompanhando Frank Sinatra (CASTRO, R., 2001, p. 158).

Percebe-se que Gnattali seguiu a tradicdo de usar os violinos para as masicas
romanticas de dancas de saldo, ao passo que para os sambas ele usava os metais. Vale lembrar
que a iniciativa ndo partiu do arranjador, mas de Orlando Silva que, com todo o seu prestigio
de “cantor das multiddes” — leia-se: bom vendedor de discos —, solicitou tal instrumentacao
para o seu acompanhamento. A musica “Labios que beijei” foi um sucesso e a iniciativa logo
alcancou repercussdo entre os demais arranjadores. Segundo os pesquisadores Luiz Carlos
Saroldi e Sonia Moreira, Orlando Silva passou a exigir da gravadora RCA Victor que todas as
suas gravagdes contassem com os arranjos de Radameés Gnattali (1984, p. 20).

O papel das orquestras de gravadoras para a formacao das orquestras de radio

No inicio dos anos de 1930, os estldios de gravacdo ja estavam adaptados as novas
tecnologias — sistema de gravacao elétrica e o microfone — e, portanto, ja tinham condicdes de
produzirem discos com uma maior fidelidade acustica para as mais variadas combinacdes
instrumentais.

Aproveitando essa situacdo e um mercado em plena ascensdo, as empresas
internacionais continuaram a montar os seus estddios no Rio de Janeiro™, o que resultou,
entre outras coisas, em um processo de profissionalizacdo dos musicos populares, bem como
em uma adesdo de musicos de formagdo académica no &mbito popular.

Pixinguinha atuou na gravadora Odeon entre 1925 e 1931 com o grupo dos Oito
Batutas. Aragdo considera que essa atuacdo o teria promovido a uma contratacdo na
gravadora Victor Talking Machine Company of Brazil, em 1929 (2001, p. 68).

Tinhordo descreve que Pixinguinha foi contratado para as fungdes de

(...) instrumentador, chefe e ensaiador da Orquestra Victor Brasileira. As fungdes
vém indicadas na clausula 1° de contrato assinado entre Pixinguinha e a Companhia
Victor, em 21 de junho de 1929. A clausula 2° obrigava ainda Pixinguinha a
“instrumentar quaisquer musicas destinadas a gravacdo em disco pela Victor
Company, ou de outros fins quaisquer e para o nimero de instrumentos e na forma
desejada pela companhia” (1998, p. 297).

> Nos anos de 1928 e 1929 chegaram ao Brasil as seguintes gravadoras: Parlophon, Columbia, Victor do Brasil e
Brunswick, somando-se as que ja estavam, por exemplo, a Odeon.
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Formada para gravar musicas instrumentais e para acompanhar cantores, 0 nome da
Orquestra Victor Brasileira aparece nos selos dos discos entre 1929 e 1940. Além de
Pixinguinha, a gravadora possuia outros masicos que dividiam as tarefas de arranjo e regéncia
da orquestra, tais como: J. Thomaz, Jodo Martins, José Maria de Abreu e Radamés Gnattali.
Segundo Cabral, a regéncia ficava sempre a cargo do autor do arranjo (1978, p. 58-59).

A obrigacdo de preparar arranjos para todos os géneros da época é contestada por
alguns pesquisadores. Para Santuza Cambraia Naves, Pixinguinha ficava preferencialmente
responsavel pelas marchas e pelos sambas carnavalescos (1998, p. 177).

Tal constatacdo encontra apoio no fato de Pixinguinha ter formado o grupo da
Guarda Velha para executar basicamente ‘“marchas, sambas carnavalescos e, em menor
proporgdo, musicas de sabor africano” (ARAGAO, 2001, p. 81). Como prolongamento do
contrato do grupo da Guarda Velha, Pixinguinha formou, em 1932, o grupo Diabos do Céu —
leia-se: mudou de nome. Segundo Aragdo, os Diabos do Céu atuaram “em cerca de 400
gravacdes na Victor, tanto em execugdes instrumentais quanto ao lado dos principais cantores,
até 1942” (2001, p. 98). Assim, “sem cumprir rigidamente a divisdo, a Orquestra Victor ficou
com as cangdes mais lentas e os Diabos do Céu com as musicas carnavalescas (...)” marchas e
sambas de carnaval, além do choro e masicas ligadas a tradicdo africana (CABRAL, 1997, p.
131 apud ARAGAO, 2001, p. 98).

A partir de 1933, Radamés Gnattali passou a atuar na gravadora Victor do Brasil,
inicialmente como pianista, depois como regente e, em 1935, como arranjador permanente.
Radamés também declarou que Pixinguinha ficava com o repertério de carnaval e ele e 0s
outros arranjadores com a parte romantica. Segundo a pesquisa da pianista Fernanda Chaves
Canaud, além de regentes e arranjadores esses musicos, quando ndo estavam exercendo uma
ou outra funcéo, também atuavam como instrumentistas (1995, p. 53).

Ao comparar a formacdo da Orquestra Victor com a dos Diabos do Céu, nota-se que
enquanto a primeira se assemelha mais as formacGes das jazz-bands — um violino (Romeu
Ghipsmann), um saxofone ou clarinete (Luiz Americano), um trompete (Bonfiglio de
Oliveira), dois trombones (Van Thuil de Carvalho e Ismerino Cardoso), um bandolim ou
cavaquinho (Luperce Miranda), um violdo (Donga), um piano (Augusto Vasser), um pandeiro
(Jodo da Baiana) e dois omelés (Faustino da Conceicdo e Tio Fausto), podendo ampliar a
instrumentacdo de acordo com o arranjo e o tipo de musica, formacdo indicada por Sérgio
Cabral (1978, p. 59). A segunda caminhava na direcdo das big-bands — quatro saxofones
(Chico, Jonas Aragdo, Jodo Braga e Luiz Americano), dois trompetes (Bonfiglio de Oliveira e
Wanderley), um trombone (Van Thuil de Carvalho), um bandolim ou cavaquinho (Nelson



53

Alves), um violdo (Tute), um piano (Elisio), um pandeiro (Jodo da Baiana), um omolé (Tio
Faustino), um afoxé (Osvaldo Viana), um chocalho (Vidraca) e contrabaixo (Valdrino Silva),
formacéo indicada por Roberto Moura (2004, p. 81).

Conclui-se que os violinos participavam de gravac¢des de masicas mais lentas junto a
uma formacdo instrumental menor, proxima a das jazz bands, ja os instrumentos de percussdo
se associavam a uma formacdo maior, proxima a das big bands, com a finalidade de atender o
repertério de sambas e marchas carnavalescas. A unido dos instrumentos de arco, inclusive
como naipe de cordas completo, com a formacédo instrumental das big bands, incluindo os
instrumentos de percussdo, somente se consolidou com a criagdo das orquestras de radio,
como esta descrito na sequéncia deste trabalho.

A presenca dos instrumentos de percussao na orquestra Diabos do Céu pode ser
explicada em virtude de seu dirigente ser um mestre no choro e, também, pelo repertorio de
marchas e sambas carnavalescos ligados a tradicdo no uso da percussao.

Contudo, Sandroni constatou que “ndo ¢ possivel escutar o cavaquinho, o piano, ou a
batucada, — em resumo, nenhum dos instrumentos da secéo ritmica que permitiria caracterizar
a modalidade ritmica do acompanhamento”. Isso porque entre as grava¢des de 1928 — desde
sambas como Jura, de Sinho, ou Pelo telefone, de Donga — até 1960, “quando surgiram as
primeiras gravacoes, em estilo despojado, de sambistas como Nelson Cavaquinho e Cartola, a
grande maioria recebe o acompanhamento de orquestra”, o que dificultou ou impossibilitou a
sua pesquisa sobre o idiomatismo do violdo para acompanhamento de samba (2001, p. 201).

Transicdo das orquestras de gravadoras para as orquestras de radio

No dia 1° de janeiro de 1936 foi inaugurada a Radio Transmissora Brasileira. Esta
emissora de radio foi criada pelo empresario norte-americano mister Evans, que era diretor
artistico da gravadora RCA Victor do Brasil, empresa que pertencia a Radio Transmissora. A
Radio Transmissora ficava na cidade do Rio de Janeiro, na Rua do Mercado, n® 22, no 4°
andar, instalada no mesmo prédio da gravadora RCA Victor do Brasil.

A gravadora RCA Victor do Brasil ja estava integrada ao sistema da industria
fonografica desde 1929, ano da sua inauguracdo. Seu elenco de profissionais era fixo e
devidamente contratado, ndo mais pagos com “cachés” por negociagdes informais como nos
primeiros anos das gravagdes no Brasil, mas com musicos de orquestras e conjuntos regionais
estaveis que recebiam salarios mensais para atuar nas gravagoes.

Evans queria implantar na inddstria fonografica brasileira a mesma dindmica do
modelo norte-americano que ja funcionava a todo vapor. Por isso, formou orquestras e

contratou musicos profissionais para fazer arranjos, ou seja, deu ao repertério de musicas
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brasileiras 0 mesmo tratamento que recebiam as madsicas americanas ao serem
comercializadas. A intencdo desse empresario ndo era a de competir com a venda de discos
importados, uma vez que a empresa, por ser americana, também lucrava com isso, mas, ao em
vez disso, ampliar a gama de possibilidades na venda de discos no Brasil. Se na época ja se
ouvia muita muosica americana, Evans queria que se ouvisse mais; e, também, musica
brasileira. Nesse contexto, o arranjo esteve inserido “como ferramenta de ampliagdo de
mercados, usados pelas gravadoras norte-americanas” (ARAGAO, 2001, p. 6).

A Radio Transmissora foi criada com a finalidade de divulgar os langamentos da

gravadora RCA Victor do Brasil. Como indica o jornalista Sérgio Cabral:

No inicio, até que a Transmissora deu a impressdo de que chegara para assumir a
lideranga de audiéncia. Convidou Romeu Gipshamm para diretor musical, contratou
uma orquestra imensa, além dos maestros Radamés Gnattali, Iberé Gomes Grosso,
Célio Nogueira, Pixinguinha, [Jaime Marchersky, Ari Ferreira e Galvao] e outros
grandes nomes de igual porte. E os cantores Orlando Silva, Gastdo Formenti, Silvio
Caldas, Silvinha Mello, [Nelson Gongalves, Dolly Ennor, Silvio Vieira e Silva] e
mais um imenso cast, do qual fazia parte o proprio Almirante, que, assim, deixava o
“Programa Casé”, seduzido pelos altos salarios da Emissora (1990, p. 106).

Para o radialista Renato Murce, esse foi 0 maior elenco de cantores e de artistas
reunidos até aquele momento na historia do radio (1936, p. 48).

Quando Cabral menciona que a RA&dio Transmissora contratou “uma orquestra
imensa”, ¢ o momento de rever o conceito de orquestra na musica popular, tendo como
panorama todo o levantamento feito até o momento. Ninguém melhor de que um mdsico que
tenha participado ativamente dessa formacéo para explicar qual era a ideia de uma orquestra
completa para a musica popular do periodo, principalmente por ser formada para atuar no
radio. A seguinte declaracdo de Radamés Gnattali esclarece o assunto:

Mister Evans me pediu para organizar uma orquestra grande. Eu organizei: cordas
completas, duas flautas, clarinete, quatro saxes, trés pistons, dois trombones,
trompas. Uma orquestra grande. Entdo, ele contratou um arranjador paulista, o
Galvéo, que tinha estudado arranjo nos Estados Unidos. Aqui ndo tinha ninguém que
escrevesse a coisa mais sinfonica — jazz-sinfonico. Eu era o regente da orquestra.
Galvao fez os arranjos e eu gostei. Comecei a estudar aquelas partes e comecei a
aprender. E depois eu fiz o arranjo de Carinhoso no mesmo estilo. Dali entdo,
comecei a escrever (GNATTALI apud BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 35).

Realmente, conforme mencionou Gnattali, Raul de Toledo Galvéo era um brasileiro
recém-chegado dos Estados Unidos onde havia estudado arranjo ¢ “vinha de uma experiéncia
muito recente de arranjar para programas de radio em emissoras americanas [a emissora
RKO]” (PASQUALINI, 1998, p. 57).
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Antes de ser contratado pela Radio Transmissora, Galvdo ja havia trabalhado em
uma emissora paulista: a Radio Record de S&o Paulo. Segundo a pesquisa intitulada Radio
Record de Sao Paulo: repertdrio de arranjos (1928-1965), realizada por Maria Elisa Peretti
Pasqualini, na Radio Record de Séo Paulo Galvdo escrevia arranjos para dois programas
semanais denominados “Orchestragdes modernas” e “Novissimo jazz sinfonico”, programas
estes transmitidos desde 18 de margo de 1933, sendo que a orquestra jazz-sinfGnica que
tocava nesses programas era composta por trinta musicos (1998, p. 33).

O que ndo foi possivel entender da pesquisa de Pasqualini € se 0s trés maestros
mencionados por ela — José Torre, Martinez Grau e Francisco Gorga — ja escreviam arranjos
antes da chegada de Galvao ou se apenas regiam os arranjos de Galvéo ap6s a sua chegada.
Também ndo foi possivel identificar qual era a formacdo da jazz-sinfénica mencionada por
Pasqualini, se havia ou ndo o acréscimo de cordas na formacdo da big-band. E deixou uma
davida: Seréa que a formacdo da orquestra jazz-sinfénica criada por Gnattali teria sido trazida
por Galvéao pelo modelo da orquestra da Radio Record?

Do mesmo modo como ndo ficou clara a formagdo instrumental da orquestra
pertencente a emissora R&dio Clube que tocava o Hino Nacional nos inicios de suas
programacdes devido a falta de especificacdo do historiador Antonio Pedro Tota, também néo
soa compreensivo dizer que ja se fazia musica brasileira com orquestra jazz-sinfénica sem se
mencionar a formacao instrumental completa dessa orquestra.

Contudo, através do testemunho de Gnattali, pode-se ter agora a base padrdo de uma
orquestra de radio que se formou na segunda metade da década de 1930 e que se manteve por
mais de 30 anos.

Quando Gnattali menciona o jazz-sinfonico, ele da a entender que o modelo viria do
jazz, mas especificamente das big-bands. Realmente, ao se acrescentar o0 naipe de cordas
completas na formacdo padrdo de uma big-band, ter-se-a uma orquestra muito semelhante a
que Radamés montou, além do acréscimo das flautas e da trompa. A secdo ritmica com
guitarra, bateria, piano e contrabaixo, que ele deve ter se esquecido de mencionar, muito
provavelmente tinha — pelo menos a presenca da bateria e do violdo pode ser afirmada com
quase toda certeza.

Com a inauguracdo da Radio Nacional do Rio de Janeiro, em 12 de setembro de
1936, grande parte dos artistas da Transmissora cambiou para a R&dio Nacional. Se ndo todos,
pelo menos os principais: Orlando Silva, Pixinguinha e os Diabos do Céu, Almirante, Haroldo
Barbosa, o diretor musical Romeu Ghipsman, o maestro Radamés Gnattali e, provavelmente,

muitos dos mlsicos que integravam a recente orquestra formada por ele.
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A “Orquestra Tipica Brasileira”

Em setembro de 1933, o cantor Mério Reis foi ao palacio do Catete, levando uma
sugestdo de Orestes Barbosa para a criacdo de uma orquestra “tipicamente
brasileira” (Mario, advogado formado (...) estabeleceu a ponte entre o pessoal do
samba [leia-se Diabos do Céu] e as autoridades). Barbosa estava preocupado com o
sucesso das orquestras “tipicas” norte-americanas e argentinas. Mesmo sem muito
entusiasmo pela ideia, 0 governo promoveu a apresentacdo de um programa na
Radio Clube [do Brasil] com a Orquestra Tipica Brasileira, sob a batuta de
Pixinguinha. A apresentacdo foi assistida por politicos importantes, como Osvaldo
Aranha e Maciel Filho. O primeiro, ao final, fez um discurso sobre os pendores
nacionalistas da musica popular brasileira e sua importancia para a construcdo da
brasilidade. A Orquestra Tipica Brasileira foi uma das indmeras iniciativas tomadas
com o apoio do governo a morrer no nascedouro. Terminado 0 programa, nunca
mais se falou no assunto (CABRAL, 1996, p. 46).

Na verdade a ideia da formacdo de uma orquestra com caracteristicas tipicamente
brasileiras iria ressurgir quase dez anos depois. Segundo a pesquisa sobre a Radio Nacional do
Rio de Janeiro realizada por Luiz Saroldi e Sénia Virginia Moreira, com a consolidacdo da
lideranca da Réadio Nacional, em nivel de audiéncia e prestigio em relagdo as outras emissoras
do Rio de Janeiro, o radialista Almirante criou um programa semanal chamado Um milh&o de
melodias, estreado em 6 de janeiro de 1943 com o patrocinio da industria de refrigerantes
Coca-Cola. Esse programa tinha a intencdo de fazer propaganda do langamento do
refrigerante no Brasil (1984, p. 30).

Para a execucdo das musicas desse programa radiofonico foi formada a Orquestra
Brasileira. “Haroldo Barbosa, também discotecario da Radio, escolhia o repertério do
programa: duas musicas atuais, duas antigas e geralmente trés masicas estrangeiras de grande
sucesso” — “o programa todo era uma espécie de parada [de sucessos]” (SAROLDI;
MOREIRA, 1984, p. 30). Desse modo, enquanto Haroldo Barbosa ficava encarregado da
escolha das musicas, Almirante era o apresentador e Radamés Gnattali o arranjador e regente.

Se por um lado o modelo inspirador era o americano: “dar um estilo americano,
como Benny Goodman e sua orquestra”, ja que parte do repertorio também envolvia musica
estrangeira, por outro, “era uma orquestra para tocar musica popular de qualquer tipo e pais,
mas centrada numa formacdo ligada de perto as fontes de nossa tradigdo musical”
(BARBOSA apud SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 30).

Assim, se houvesse partituras importadas, essas deveriam ser adaptadas a formacéo
da Orquestra Brasileira, caso contrario, um dos trés deveria escutar as musicas de sucesso
estrangeiras — através de discos, do cinema ou do radio (emissores que alcancavam o Rio de
Janeiro) — e passar as melodias dessas musicas para a partitura, bem como elaborar uma

versdo da letra, e Aroldo Barbosa era o responsavel por essa parte. Cumprida essa etapa, cabia
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a Gnattali a feitura do arranjo que, por sua vez, provavelmente, recebia influéncia dos arranjos
primarios.

Vale lembrar que a préatica de fazer versdes brasileiras de musicas americanas com
adaptacOes no arranjo ja havia se iniciado desde a virada para a década de 1930 com a
chegada do cinema falado, como notou o jornalista José Ramos Tinhorao:

Quando, em 1929, os primeiros filmes musicados de Hollywood, sonorizados pelos
sistemas 6tico e vitafone (imagem sincronizada com os discos), tais como o
Broadway Melody da Metro Goldwyn — Mayer, Fox Follies of 1929, de Fox, e My
Love Parad, da Paramount, estouraram no Brasil (dando inicio, alids, a era das
versoes e dos arranjos destinados ao pablico nacional) (...) (1998, p. 255, 256).

Segundo Luiz Saroldi e Sénia Virginia Moreira, a formacdo da Orquestra Brasileira
era a seguinte: trés flautas, um oboé, um clarinete, um fagote, cinco saxofones, trés trompetes,
dois trombones (“mais tarde os dois ultimos passaram para quatro cada”), trés violdes ou
cavaquinho (Garoto, Bola Sete e José Menezes), harpa (Elza Guarnieri), acordeom
(Chiquinho), pandeiro (Jodo da Baiana), caixa ou prato — prato e faca (Heitor dos Prazeres) —,
ganza (Bide), bateria (Luciano Perrone), além do naipe de cordas com violinos, violoncelos e
um contrabaixo acustico (Vidal) (1984, p. 30).

O estabelecimento e o &pice das orquestras de radio

Dos primeiros anos da implantacdo das radios no Brasil até os inicios dos anos de
1930, as musicas transmitidas pelo radio eram produzidas ou por pequenas formacdes — 0s
conjuntos regionais — ou através de discos.

No caso da transmissdo via disco, a tecnologia precéria das radios atrapalhava a
compreensdo das musicas porque estas eram captadas com muitos ruidos e chiados. Talvez
essa seja uma das explicacbes para o triunfo da industria fonogréafica sobre o radio durante
esse periodo — era muito melhor ouvir musica pelo gramofone do que sofrer com as
precariedades do radio.

No caso das musicas transmitidas pelo radio por meio de execucdes ao vivo, o limite
fisico impossibilitava a ampliagdo na instrumentagdo das musicas executadas nos estudios
radiofonicos. Ap6s a conquista de uma melhor tecnologia, como a implantacdo de antenas
mais potentes, a ampliacdo dos estidios, aquisicdo de mesas de som com maior possibilidade
na insercdo de microfones, além da formacdo de técnicos de som profissionais, o radio
adquiriu uma estrutura que possibilitou a incorporacdo de uma orquestra sinfénica em seu
elenco.

Motivada por ambicBes comerciais aliadas as pretensdes cultural-ideoldgicas, a



58

crescente insercdo de instrumentos musicais nos grupos de musica popular culminou na
criacdo da Orquestra Brasileira, cujo modelo pré-figura a orquestra jazz-sinfonica. Essa
formacdo deve ter servido como meta padrdo a ser conquistada pelas demais emissoras do Rio

de Janeiro e, por que ndo, do Brasil, pois, segundo Zuza Homem de Mello:

(...) o periodo mais auspicioso das orquestras brasileiras, que durou quase um quarto
de século, teve inicio por volta de 1936. No Rio de Janeiro, pelo menos oito
emissoras mantinham orquestras regulares em seu cast, a saber: Radio Nacional
PRE-8, Radio Tupi PRE-3, Radio Mayrink Veiga PRA-9, Radio Transmissora PRE-
3, Radio Cruzeiro do Sul PRD-2, Radio Clube do Brasil PR-3 e Radio Ipanema
PRH-8, depois Radio Maua (2007, p. 103).

Na década de 1940, radialistas como Almirante e José Moura produziram programas
que, além de contribuir para a permanéncia das orquestras no elenco das radios, mobilizavam
a orquestra toda na execucao de arranjos que exploravam seu potencial ao maximo, execucdes
que equivaliam a concertos sinfonicos. Como exemplos podem ser citados os programas
radiofonicos: “Instantidneos sonoros brasileiros”, lancado em 1940, sob diregdo musical de
Radamés Gnattali e “Festivais G.E.” (General Eletric), langado em 1945, na dire¢do de Léo
Peracchi.

A dinamica crescente das orquestras populares ainda ndo havia parado. Esse
crescendo iria alcancar seu ponto culminante nos anos de 1956, vinte anos depois da
inauguracdo da Radio Nacional do Rio de Janeiro. A Radio Nacional alcangcou a proporg¢éo de
um elenco constituido, nesse ano, por 700 funcionarios contratados. A quantidade de musicos
era tamanha que nao mais era possivel agrupar todos em um Unico estudio por falta de espaco.

A saber: 17 maestros, 7 flautistas, 4 oboistas, 3 clarinetistas, 1 corne-inglesista, 2
claronistas, 17 saxofonistas, 11 trompetistas, 9 trombonistas, 4 trompistas, 1 bombardinista, 1
tubista, 1 harpista, 11 percursionistas, 5 bateristas, 5 guitarristas, 1 acordeonista, 4 pianistas,
35 violinistas, 9 violistas, 6 violoncelistas e 9 contrabaixistas. Além dos melhores

instrumentistas populares do Rio de Janeiro:

(...) dois conjuntos regionais com 11 instrumentistas e ainda os seguintes solistas
individuais: Chiquinho (acordeom), Abel Ferreira (clarinete e saxofone), Luperce
Miranda (bandolim), Jacob Bittencourt (bandolim), Luiz Americano (clarinete e
saxofone), Dilermando Reis (violdo), Jorge Kenny (6rgdo) e Amirton Valim (piano).
Além disso, todos os grandes cantores da época (todos sem excecdo) foram
contratados da Radio Nacional (CABRAL, 1979, n 7 apud BARBOSA; DEVOS,
1984, p. 63-64).

Essa imensa gama de instrumentacdo ficava a disposicdo dos arranjadores que
tinham uma infinidade de possibilidades na escolha da combinagdo dos timbres. Cada
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formacdo podia ser adaptada ao género musical que seria acompanhado ou tocado
instrumentalmente. Cada nova musica oferecia o exercicio na criacdo de um arranjo. Muitas
combinagdes poderiam ser criadas em uma mesma musica, quanto mais na formagéo de
grupos — desde o mais simples conjunto regional até a mais audaciosa orquestra romantica,
passando pelas diversas orquestras populares. Os arranjadores desse momento foram, sem
davida, musicos privilegiados. Nao surpreende saber que musicos de formacdo académica
trocaram suas carreiras na area da musica de concerto pelo oficio de arranjador.

Apesar da crescente tradicdo da execucdo de musica popular por orquestras, ainda
ndo existia nesse periodo masico popular profissional para toda essa quantidade de
instrumentos.

Segundo o depoimento de instrumentistas da época, como a flautista Odette Dias e 0
violinista Benito Juarez, muitos dos musicos que tocavam nas orquestras de radio eram
musicos que trabalhavam nas orquestras de concerto, especialmente 0s que tocavam
instrumentos de pouca tradicdo na musica popular. Juarez também conta que as cordas da
orquestra da Radio Record eram formadas pelo naipe de cordas da “Orquestra do Theatro
Municipal” (apud PERPETUOQ, 2005, p. 40). Odette Dias, por sua vez, relata que os masicos
da Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro eram diariamente convidados para irem a
Radio Nacional, primeiro via caché, até que se firmassem os contratos'®. De manhi eles
ensaiavam no Municipal e a tarde se dirigiam para a Radio Nacional (2002 apud ONOFRE,
2005, p. 342).

A rotina desses muUsicos era mais ou menos assim:

(...) na Radio (Nacional) vocé chegava as 6 horas da tarde para ensaiar, a ndo ser
quando eram programas de auditdrio sabado, domingo (...) as 6 horas da tarde ai
tinha que ensaiar [tudo leitura primeira a vista em partitura manuscrita], ai entrava
direto, entrava o jornal [tocava vinheta], depois entrava a novela [trilha sonora],
depois entrava um programa musical [arranjos diferentes], entdo vocé saia de la
muito tarde (DIAS, 2002 apud ONOFRE, 2005, p. 344).

Semelhantemente aos grupos de choro na sala de visitas da casa da Tia Ciata que, do
final do século XIX até o inicio do XX, tocavam todo tipo de musica feita para dancar

(“valsas ao lado de maxixes”), também as orquestras que tocavam ao vivo na Radio Nacional

' No artigo nomeado Musica sinfénica brasileira, 0 maestro Lutero Rodrigues conta que, em 1932, houve a
criacdo da Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, “primeira orquestra brasileira subvencionada pelo
Governo” (2003, p. 12). Em Sao Paulo, a Orquestra do Teatro Municipal de Sdo Paulo surgiu apenas sete anos
mais tarde, em 1939, e, em 1940, foi criada, no Rio de Janeiro, a Orquestra Sinfénica Brasileira. Estas foram as
primeiras orquestras formalmente organizadas e subsidiadas pelo governo especificamente designadas para
atender o repertorio de musica de concerto (2003, p. 12).
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do Rio de Janeiro, até os anos 50 e meados de 70, bem como as outras orquestras populares
desse periodo, ndo se especializavam num ritmo unico: “executavam sambas a0 lado de
mambos e boleros” (VIANNA, 1995, p. 50).

No entanto, possivelmente, no inicio da Radio Nacional do Rio de Janeiro, quando
ainda ndo havia se formado um grupo orquestral mais prolixo, a divisdo de encargos era feita
de acordo com o repertério. O maestro Gad (Odmar Amaral Gurgel) dirigia uma orquestra de
jazz (jazz-band), o regente Eduardo Patané uma de tango (cordas violGes e alguns sopros),
Lirio Panicalli ficava com uma de mdsica romantica (de baile), Léo Perachi dirigia uma
orquestra sinfonica e Radamés Gnattali uma jazz-sinfonica, segundo as informacfes
encontradas na pesquisa realizada por Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos (1984, p. 39, 54
e 59).

Os anos de pos-Segunda Guerra e ao longo de toda a década de 1950 marcaram o
periodo em que, enquanto a maioria das radios manteve suas orquestras fixas especificamente
formadas para atuar nas suas programacdes, incluindo a Radio Nacional do Rio de Janeiro,
outras orquestras, de menor porte, davam conta das manifestacdes musicais extra-radio. Se
nos anos anteriores 0s mUsicos instrumentistas e regentes conseguiam conciliar a esfera das
apresentacdes com a das gravacgdes e o radio, nesse periodo isto ja ndo seria possivel, tamanha
era a demanda que cada uma dessas esferas requeria. Seria possivel, por exemplo, tocar em
uma orquestra sinfonica de concerto, uma orquestra de radio e ainda participar de eventuais
gravacdes, como foi o caso da flautista Odette Dias. Entretanto, quando Radamés Gnattali
precisava fazer alguma turné com o seu grupo, do qual Odette fazia parte, ele era obrigado a
pedir licenca da Radio Nacional, e Odette da Radio Nacional e da Sinfénica do Municipal,
interrompendo também as gravacoes.

Por outro lado, havia inimeros lugares onde se tocava musica ao vivo para se dangar
— gafieiras, bailes em geral, cassinos, dancings — taxi-girls e, principalmente, “as boates ¢
bares fechados com pequenas formagGes instrumentais com crooners, onde ndo havia a ideia
de espetaculo per si” (CASTRO, 2003, p. 17-18). Muito provavelmente, os musicos que
participavam desses ambientes, como 0s instrumentistas e os dirigentes de orquestras, néo
tinham tempo para ingressar em uma orquestra de radio ou de concerto, sendo mais provavel
sua presenca nas gravacgdes, porém o0s cantores e 0s crooners atuavam em todas as esferas
indistintamente conforme suas agendas particulares.

Constata-se que nessa época ainda continuava forte a “adesdo a musica das
orquestras internacionais que divulgavam os ritmos da moda feitos para dancar, como o fox-

blue, o bolero, o be-bop, o calipso e, afinal, a partir da década de 1950, do mais movimentado



61

rock’n’roll” (TINHORAO, 1998, p. 307).
Nas radios, o programa de auditério foi uma importante area de atuacdo das
orquestras de radio. Tinhordo conta que esses programas, além da colaboracdo de grandes

orquestras, também envolviam a

(...) presenca de cartazes de sucesso garantido junto ao publico (...), conjuntos
regionais, musicos solistas, conjuntos vocais, humoristas e magicos, aos quais se
juntavam nimeros de exotismo, concursos a base de sorteios e distribuicdo de
amostras de produtos entre o publico (1981, p. 70).

Para Tinhordo, esses programas, que comegaram no inicio dos anos 1940, deram ao
radio a “vocagdo de teatro, casa de diversdo (e muitas vezes circo), ao gosto e alcance das
grandes camadas urbanas”, principalmente aqueles programas que obtiveram a “maior
representatividade popular do radio: os chamados ‘programas de calouros’” (1981, p. 56).

Os programas de auditério, devido a sua forte popularidade, foram a ancora das
orquestras de radio nos anos que se seguiram, sobretudo, pela nova competitividade que se
iniciava entre o réadio e a televisdo.

Radio versus TV

Pode-se afirmar que, durante toda a década de 1950, a televisdo pouco restringiu a
marcante presenca das radios enquanto principal veiculo de informacdo e diversdo. Durante
esse periodo, segundo Tinhordo, a Radio Nacional do Rio de Janeiro manteve 50% do nivel
de audiéncia nessa cidade e em vérias outras cidades do Brasil (p. 1981, p. 164).

Além disso, até a primeira metade da década de 1950, a televisdo, enquanto nimero
de receptores, grau de profissionalismo e nivel de experimentacdo, era tdo incipiente quanto o
radio em seus primeiros anos de historia. Nesse sentido, “o destino da televisdo ia ser,
realmente, durante 0s seus primeiros anos, a janela de onde os réadiofas, transformados em
telefds (...), assistiam ao “desfile dos maiores cartazes do Radio™ (TINHORAO, 1981, p.
170).

Vale lembrar que “até o inicio da década de 1960, as emissoras de radio possuiam
orquestras ¢ os chamados regionais” (PERPETUO, 2005, p. 101), e que, no caso da Radio
Nacional do Rio de Janeiro, as orquestras de radio se mantiveram até o final dos anos de
1960. Durante esta década, a formacdo padrdo da orquestra da Radio Nacional do Rio de
Janeiro era constituida, aproximadamente, do naipe de cordas com um contrabaixo acustico,
dois violoncelos, trés violas e dez a doze violinos, divididos entre primeiros e segundos. A

secao ritmica contava com piano, bateria, guitarra e voz solista, com uma possivel insercdo de
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um conjunto vocal misto e instrumentos de percussdo. Os metais eram constituidos de trés
trompetes e dois trombones. Nas madeiras havia cinco saxofones, dois altos, dois tenores e
um baritono, com uma possivel insercdo de uma ou duas flautas, além de um ou dois
clarinetes, sendo provavel uma eventual inclusdo de duas trompas e dois oboeés, variando de
acordo com o género musical. Esta é a formacdo basica presente nos arranjos analisados nesta
pesquisa.

Seguindo com a analise dos motivos que levaram a decadéncia das orquestras de
radio, em entrevista para a Revista do Radio, em 1956, o jornalista e radialista Hélio Igs

perguntou para o especialista em comunicacgdes associadas Jodo Calmon:

H — Existe mesmo uma luta entre a TV e o Radio?

JC — Néo, propriamente, uma luta, mas uma divisdo de setores. Em certos campos, o
radio continuara dominando; em outros, perdera lugar. No setor de teatro e de
programas que exigem complemento de imagem, o radio terd que ceder parte do
terreno. Um ponto esta fora de divida; para sobreviver e progredir, apesar do
impacto da televisdo, o radio precisa reduzir drasticamente as suas despesas. As
grandes orquestras e os grandes elencos caros terdo que sofrer cortes substanciais
(apud CABRAL, 1990, p. 306).

Na referida entrevista, entre outros motivos, Calmon indicou que a maioria das
verbas publicitarias que patrocinavam os programas de radio até aquele momento estava
sendo absorvidas pela televisdo. Desse modo, a verba ja ndo era mais suficiente para o
pagamento dos contratos de exclusividade de grandes elencos que contavam com a
participacdo de cantores, orquestras, regionais, radialistas, produtores, escritores, humoristas,
enfim, toda a infraestrutura que as emissoras tinham que manter na disputa por um alto nivel
de audiéncia.

A televisdo comegou a dominar os chamados “horarios nobres”, o que levou as
radios a investirem em horarios que ndo coincidiam com estes, especialmente nos momentos
em que poderiam atender ao publico que pudesse acompanhar as programacoes
concomitantemente com outras atividades. Por esse motivo, foram criadas e ampliadas
programaces jornalisticas e esportivas para atender aos homens que, ao se dirigirem de suas
casas para o trabalho (e vice-versa), pudessem ouvir tais programacdes através dos aparelhos
de som de seus carros ou pelos radios a pilha, e também radio-novelas, radio-teatros e
programas de variedades para as mulheres: donas de casa, operarias, empregadas domésticas,
lavadeiras etc. oficios em que era possivel estabelecer uma conciliagcdo entre o trabalho e a
distracéo.

Percebe-se que, ao contrario do que se pensa, a negacdo de um canal de televisdo a
Radio Nacional do Rio de Janeiro por deliberacdo de Juscelino Kubitschek contribuiu para a
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permanéncia da orquestra nessa emissora, pois, ao invés de transplantar os programas de
auditorio para a televisdo, incluindo quase todo elenco e sua orquestra, como foi o caso das
emissoras de radio paulista Record e Tupi, a Nacional permaneceu com sua estrutura no radio
até o término desses programas. Ou seja, na Radio Nacional do Rio de Janeiro, enquanto
houve os programas de auditorio, 14 esteve a sua orquestra.

J& no caso das emissoras paulistas e de outras regides do Brasil que dispensaram suas
orquestras, o radio ficou a cargo dos disc-joqueis, desfalcando e desempregando muitos
musicos de radio, como foi o caso, por exemplo, de Cyro Pereira. 1sso porque o ingresso para
dirigir uma orquestra de televisdo ficou circunscrito a uma minoria seleta, ndo obstante, até
1967, a maioria das musicas dos festivais ser acompanhadas por uma orquestra de televisdo
que executava arranjos feitos por encomendas.

Com isso, os programas de auditorio da Radio Nacional do Rio de Janeiro foram
deixando de ser a instancia fundamental para a consagracdo dos artistas—cantores. Papel que
passou, gradualmente ao longo dos anos de 1960, a ser cumprido pelos festivais de televisao.

Fim das orquestras populares de radio

Em 1961, a orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro transferiu boa parte de
seus musicos para outra orquestra que estava sendo criada: a Orquestra Sinfonica do Servigo
de Réadio Difusdo Educativa — orquestra da Radio MEC. Trés anos depois, em 1964, outra
leva de musicos foi dispensada de seus servigos prestados para a Radio Nacional do Rio de
Janeiro e, no ano seguinte, em 1965, enquanto a maioria dos musicos que haviam sido
despejados encontrou trabalho na emissora Globo de televiséo, os outros, que ainda tiveram a
oportunidade de permanecer, tinham a op¢do de escolha entre a TV Globo ou Radio Nacional
do Rio de Janeiro.

Apesar da reducdo de gastos com a dispensa de alguns musicos e da transferéncia das
orquestras de radio para a televisao, ainda nessa época a Radio do Ministério da Educacao e
Cultura mantinha uma politica de transmitir musicas ao vivo tocadas por uma orquestra.
Talvez o fato de ser uma emissora do governo e de se responsabilizar pelo “Ministério da
Cultura e da Educagio” explique as razdes para tal fendmeno.

Cabral faz a seguinte argumentacdo para explicar o motivo do fim das orquestras de
radio:

(...) trés novidades importantes corroboraram para o desaparecimento das orquestras
de radio e para a absolecéncia das programagdes ao vivo: o surgimento do LP 78
rotagdes (12 musicas), a TV Tupi, inaugurada no dia 18 de setembro de 1950 e a
bossa nova, com seu carater intimista de acompanhamento reduzido (1996, p. 98-
100).
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Todavia, ao analisar 0 aspecto da emissora Tupi de televisdo, constata-se que
somente em 1955 se comecaram a ouvir rumores de que a Radio Tupi, em sua crescente
atencdo dispensada a televisdo em detrimento ao radio, falava de uma provavel dispensa da
orquestra de sua emissora. O fato é que, ainda em 1957, segundo Cabral, a Radio Tupi
mantinha a sua orquestra radiofénica ativa sob direcéo e regéncia do maestro Milton Calazans
(1990, p. 295-296 e 313). Desse modo, ndo é tdo simples atribuir apenas a uma emissora de
televisdo o fim das orquestras de radio, mas a toda relagdo entre radio e TV estudada até o
momento.

Sobre a bossa-nova e seu carater intimista, a seguinte explicacdo de Tinhorao
reconstrdi o passado e relembra que, no sentido “intimista” de apresentacfes no radio, a bossa
nova ndo trouxe nenhuma alteracdo, pois, como lembra o autor: “Ai estd, nas fazendas foram
as bandas de escravos 0s avos das atuais liras do interior. Na cidade do Rio de Janeiro foi a
musica de barbeiros mae do choro, avé do regional profissional do réadio e bisavé dos
conjuntos de bossa nova” (1966, p. 113).

E certo que, segundo o depoimento da flautista Odette, em 1964, os conjuntos
regionais prevaleciam nos programas com mdsica ao vivo no radio em relacdo as orquestras,
com excecdo dos programas de auditorio e alguns outros que, possivelmente, contavam com a
presenca de ambos (2002 apud ONOFRE, 2005, p. 354). Pode ser que a estética intimista,
revalorizada pela bossa-nova, tenha coincidido com os fatos, mas ndo sugere que ela tenha
estandardizado o “carater intimista” nas apresenta¢des radiofonicas de musica ao vivo desse
periodo.

No que se refere ao rock’n’roll, a formagdo constituida por uma ou duas guitarras,
contrabaixo elétrico e bateria, comum nos conjuntos de rock ingleses e americanos, serviu
como modelo para 0 acompanhamento das musicas populares ligadas a esse género em plena
ascensao.

Essa tendéncia ndo foi sentida tdo de imediato pelas orquestras de radio, ao contrario
do que aconteceu com as orquestras de bailes desse periodo. Segundo Paiano,

Os cerca de 600 conjuntos de ié-ié-ié atuando no mercado de shows roubam espaco
das grandes orquestras tradicionais, como a do maestro Zezinho, Super Som TA e
outras, que faziam até 150 bailes por ano e agora ndo chegam nem na metade. Os
astros do programa de TV dominavam as paradas (Jornal O Cruzeiro apud
PAIANO, 1994, p. 132).

O que aconteceu na relacdo do rock com as programacdes de radio foi algo que nédo
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apresentou alteragcdes diretas nas orquestras de radio, pois 0S programas que passaram a
transmitir mdsicas com acompanhamento ligado a esse género ocupavam 0 Seu espago has
programagdes desde o inicio do radio, ou seja, a transmisséo via disco.

Realmente, a transmissdo de musica via disco foi o ponto central para o fim das
orquestras de radio. E interessante notar que esse foi 0 mesmo ponto que permitira 0 seu
surgimento. Enquanto no inicio dos anos de 1930 a transmissdo de musicas via disco
impossibilitava uma apreciacdo musical deleitosa por parte do ouvinte, obrigando a sua
transmiss@o ao vivo, a partir dos anos de 1950 essa questdo ja havia sido superada para, em
1960, assumir o comando dos horarios, restando as orquestras programas nos quais havia a
presenca do publico.

De fato, a medida que a tecnologia foi se desenvolvendo, os principios acusticos do
som foram sendo manipulados independentemente da realidade que governava a construcao
do discurso musical até entdo. Ou seja, com a conquista da alta-fidelidade acustica, tornou-se
indiferente para o ouvinte de radio, em geral, escutar uma musica irradiada ao vivo ou via
disco, uma vez que o que importa é ouvi-la com nitidez e perfeicao.

Para compreender como se deu essa mudanca, é importante conhecer a historia do

disco no Brasil.

Trés anos depois do langcamento nos Estados Unidos pela Columbia, o long-play
apareceu no Brasil, em 1951, numa iniciativa de uma gravadora nacional, a Sinter.
Tal novidade iria revolucionar o mercado musical, baseado até entdo na venda de
discos de 78 rotagBes por minuto apresentando apenas duas musicas. Os primeiros
long-plays, de 33 rotacgdes, tinham 10 polegadas e ofereciam o maximo de 8 faixas.
Cinco anos depois, saiam os discos com 12 faixas, ja consagrados pela sigla LP, que
comandaram o mercado até o aparecimento do CD laser. O Brasil foi o quarto pais
do mundo a langar o LP. A pioneira Sinter (sigla de Sociedade Interamericana de
Representacg@es) foi fundada em janeiro de 1945. A partir de 1955 mudou 0 nome
para Companhia Brasileira de Discos, coube também a ela o langamento, em 1957,
do primeiro LP estereofénico no Brasil (dois meses depois dos E.U.), e, em 1960, do
primeiro disco 18 rotages inquebravel. Até entdo, aqueles discos usavam como
matéria prima a goma laca. Em 1958, a companhia foi vendida para a filial brasileira
da gravadora holandesa Philips (CABRAL, 1996, p. 98).

Periodo de vigéncia Tipo de suporte Quantidade de musicas

1902 até 1951 78 rotagdes, “chapas” Duas musicas
Cilindros de celuldides

1951 até 1956 long-plays 33 rotacdes 8 faixas
de 10 polegadas

1956 e 1957 long players 12 faixas

1957 até 1960 long player estereofonico 12 faixas
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1960 até CD Disco 18 rotagdes inquebravel 12 faixas

A principio, a programacgdo comandada pelos disc-joqueis atingia a classe alta e a
classe media em ascensdo na escala social, haja vista que as masicas desses programas eram
constituidas, sobretudo, por um repertorio internacional. Como exemplo, existe o programa de
Luiz Serrano, em 1948, que ia ao ar com base nos sucessos musicais americanos, transmitido
pela Radio Globo, numa época em que dominavam as irradiagdes ao vivo. Esse programa,
segundo Ruy Castro, estabelecia ainda um intercambio entre fas brasileiros e artistas
estrangeiros — americanos (1999, p. 36).

Dez anos depois, em 1958, o programa “Os bacharéis do disco” do mesmo modelo
também alcancou expressividade aumentando a gama de ouvintes para outras classes sociais.
Comandado pelo ex-produtor e ex-diretor artistico da R&dio Nacional José Mauro, esse
programa, irradiado pela Radio Tamoyo (PRB 7), chegou a “ocupar o primeiro lugar em
audiéncia no Rio de Janeiro” (TAVARES, 1999, p. 273) em seu horario, permanecendo nessa
posi¢cdo durante varios anos na época do predominio da Radio Nacional do Rio de Janeiro.

Em vista do baixo patrocinio publicitario para programas de radio devido a
consideravel ascensdo da televisdo, o recente tipo de estrutura dos programas radiofénicos
“resultou em enormes beneficios sob o aspecto econdmico e financeiro” (TAVARES, 1999, p.
273), pois ao invés de um enorme contingente de funcionérios, era preciso apenas uma equipe
técnica, produtores e o disc-joquei para a realizagéo e transmissao dos programas.

O grande elenco exigido em produgfes de radialistas, como Almirante, Antdnio
Maria e Sérgio Porto, passou a encontrar lugar apenas nos programas de auditério no radio e,
no mesmo tipo de programa, na televisdo. O restante das programagdes, estruturadas com
base no triangulo esporte, jornal e musicas transmitidas por meio de discos, ficou a cargo dos
disc-jéqueis solitarios em seus estudios.

Com o0 sucesso e a legitimacdo dos festivais como fundamental instancia de
consagracao para os artistas e, consequentemente, principal foco da atencdo dos empresarios
da industria fonografica, os programas de audit6rio findaram as suas atividades e com eles
uma das ultimas orquestras de radio: a orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro.

O fim do tipo de orquestras de radio do presente estudo se deu no final do ano de
1969 e inicio da década de 1970. Serve como marco historico para o fim das orquestras de
radio o fato de a Radio Nacional do Rio de Janeiro ter dispensado, em 31 de dezembro de
1969, Radamés Gnattali, um dos primeiros organizadores de uma orquestra de radio do Brasil.
Uma possivel resposta para a questdo a respeito do fim que tiveram as orquestras de radio esta
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na criagcdo da Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de S&o Paulo, formada por iniciativa de
Arrigo Barnabé, em 1989, com aprovacdo de Fernando Morais, secretario do Estado da
Cultura de S&o Paulo na época, pois a Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de Sdo Paulo é
inspirada nas extintas orquestras de radio.

O estudo sobre o histérico das orquestras de radio contextualiza o momento no qual
Guerra-Peixe produziu os seus arranjos e ajuda na compreensdo da formacgéo instrumental
deles. Para um entendimento mais abrangente do contexto no qual seus arranjos foram

produzidos, traga-se a seguir um estudo direcionado ao arranjo.
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2. ARRANJO EM FOCO

2.1. Consideracéo teorica

O arranjo ndo foi considerado um objeto de estudo durante o século XX. Foram
poucas e esparsas as criticas sobre o tema nesse periodo. O projeto nacionalista, por seu
marcante impacto nos estudos de masica brasileira da época, foi também responsavel pela
auséncia de pesquisas musicoldgicas sobre o0 assunto no pais.

A soma dos fatores que estdo apresentados adiante explica as razdes para a formagéo
de uma barreira sonora na escuta da musica popular enquanto estudo cientifico e esclarece a
auséncia de interesse dado pelos musicologos da época ao arranjo: elemento aglutinador de
tudo o que ia contra as propostas musicais nacionalistas.

O enfoque dado as pesquisas pelos modernistas visava as musicas com
caracteristicas rurais, artesanais, andnimas, e coletivas, nativas e instintivas de tradi¢&o oral,
como cantorias, repentes, cocos, cantos de trabalho, musicas de reza, modinhas dos tempos
imperiais, entre outras. Para esses pesquisadores tais musicas possuiam o valor rico e
incontestavel que identificava a verdadeira mdsica nacional.

Suas pesquisas ndo tinham finalidade estritamente cientifica. A intencdo era reter a
sonoridade dessas musicas para transforma-las em uma obra musical. Para isso, 0 material
pesquisado deveria ser transformado em obra artistica por meio da aplicacdo das técnicas de
composicao desenvolvidas na musica ocidental até aquele presente momento.

Tal enfoque musicoldgico resultou em publicagdes com registro de manifestacdes
artisticas do populario, escritos direcionados para a aplicacdo das mesmas em composicdes de
obras musicais e criticas com a funcdo de esclarecer aos compositores quais elementos
pertenciam ou ndo ao conjunto de sonoridades que forneceriam os pardmetros ideais para a
composicao da musica brasileira.

Para 0s modernistas, 0 recurso da gravacdo em disco ndo era entendido como meio
para a reproducdo, distribuicdo e comercializagdo em massa, mas para a documentacdo e
arquivo das musicas pesquisadas. A criacdo da Discoteca Musical, durante a gestdo de Mario
de Andrade como secretdrio da Cultura, surgiu da preocupacdo com a preservacdo e
conservacdo de gravagdes de certas manifestacbes musicais que precisavam ser guardadas
para ndo desaparecerem em meio a grande quantidade de musicas estrangeiras e nacionais
langadas pela industria fonogréfica da época. Tal fato também era percebido como ameaca a
meméria cultural brasileira devido a larga divulgacdo das mdsicas comercializadas e sua

rapida aceitacdo perante boa parte da populacéo.
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A perda da memdria cultural também era entendida como prejuizo para o legado de
execucOes fiéis as manifestaces musicais de tradicdo oral. Por exemplo, em carta ao
musicologo Mozart de Aradjo, Guerra-Peixe expressou como esse problema afetou o

resultado proposto em uma composic¢ao nacionalista sua:

Pois 0 Gongué é o Unico ponto de referéncia ritmica. Tudo faz variagBes; embora
uns instrumentos mais e outros menos. Infelizmente o tocador de Gongué esta
influenciado pelo Radio. Fazia de vez em quando ritmo de tamborim!!! (apud
FARIA JR., 1997, p. 38).

Tal conjectura interferia também nas propostas educacionais do projeto nacionalista
que visava em longo prazo formar uma tradicdo na masica brasileira. Os nacionalistas
julgavam que as proximas geraces de compositores ndo iriam precisar mais pesquisar 0
folclore para aplica-lo nas suas obras, pois, com a formacdo de novos musicos adaptados ao
contexto nacionalista, j& haveria a consciéncia de como a musica brasileira de concerto
precisaria soar.

A musica fonte de inspiracdo dos modernistas era caracterizada, sobretudo, pela
imutabilidade e permanéncia. Assim, as rapidas transformacbes que as tendéncias
internacionais causavam na musica popular ndo iam ao encontro de suas ideias. As
convicgOes do projeto nacionalista iam contra a industrializacdo e a comercializacdo musical,
justamente o que estava diretamente associado ao arranjo.

Além disso, o arranjo estabelecia uma relacdo direta com a musica internacional, em
especial com o jazz. Havia uma acelerada assimilacdo dos procedimentos orquestrais
vinculados a formacdo instrumental das orquestras americanas pelos arranjadores de musica
popular brasileira. Apesar de Mario de Andrade reconhecer as contribuicbes do jazz,
conforme a seguinte afirmacéo: “Eu adoro o jazz e sei que ele criou novos efeitos orquestrais

» 17 esse elemento ndo poderia ser incluido

importantissimos na evolu¢do da musica moderna
no projeto nacionalista, uma vez que 0s seus objetivos principais ainda ndo haviam sido
alcancados. Portanto, era preciso primeiro assegurar 0 éxito das ideias iniciais para uma
possivel insercdo de novas sonoridades.

A adocdo dos ritmos dos géneros de masica popular, bem como sua instrumentacao e
procedimentos orquestrais nas composicdes para musicas de concerto ndo era feita, também,
em razdo da transitoriedade das musicas da moda. Na proposta musical nacionalista, a

composi¢do ndo deveria estar atrelada as tendéncias vulneraveis e manipulaveis pelo interesse

171930, em: Diério Nacional, artigo intitulado: “Cinema sincronizado”. Coluna Quartas musicais, Sdo Paulo,
pagina 29 (Série matérias extraidas de periddicos, album 35, arquivo IEB/USP apud TONI, 2004, p. 269).
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da industria fonografica, mas em uma musica com maior grau de invulnerabilidade por seu
vinculo a tradicdo e por ndo estar pautada em interesses comerciais.

Guerra-Peixe, que foi um adepto confesso e convicto das propostas nacionalistas de
Mério de Andrade, expressou seu pensamento sobre o assunto em entrevista concedida ao

jornal Gazeta Musical (e de outras artes), em 1958:

A meu ver, 0s compositores que se inspiram na musica do choro e da seresta —
musica tonal — ndo vém encontrado novas solugdes, uma vez que essa modalidade
de musica esta prestes a desaparecer, sufocada pelas novas preferéncias nos grandes
centros urbanos (apud MALAMUT, 1999, p. 29).

Para o compositor, o aproveitamento de tipos de musicas por ele avaliadas
decadentes nas composicdes colocaria sua obra no mesmo nivel de instabilidade e brevidade
destas por estar associada aos géneros considerados como obsoletos pelo publico geral.

Essa foi uma questdo na qual Guerra-Peixe muito refletiu levando-o a deixar o Rio
de Janeiro para iniciar pesquisas em Pernambuco. Em 1949, escreveu sobre duvidas que tinha

sobre os rumos que deveriam orientar sua decis@o pela “busca de uma estética nacionalista”:

1- Como evitar ser atraido para a orbita de Villa Lobos? Este musico que viveu ele
préprio o choro (estilo de musica urbana e conjunto tipico) e o conhecia como
poucos.

2- Teria o choro suficiente forca de expressao para resistir ao tempo e permanecer
atuante por periodo tdo duradouro quanto conviesse a masica erudita nacional?

3- Caso se concretizasse a ja prevista decadéncia do choro e seu rapido
desaparecimento, as obras nele inspiradas ndo viriam parecer envelhecidas as
geracBes que ndo viveram esse tipo de musica popular urbana? (apud
MALAMUNT, 1999, p. 29)

As opcoes escolhidas por Guerra-Peixe a partir das reflexdes apresentadas na citagéo
anterior demonstram que, para ele, as respostas para as questdes dois e trés deveriam ser
afirmativas. Para tal constatacdo basta mencionar que ele destruiu as obras compostas até o
ano de 1944 por terem sido escritas de acordo com a estética neoclassica com forte influéncia
da masica popular e também por ele julga-las a sombra de Villa Lobos.

Ainda sobre o ponto de vista do pensamento excludente de Guerra-Peixe, como se
orgulhava em ser o compositor que Mario de Andrade idealizara, ele também adotou a
perspectiva deste a respeito da musica popular. Nesse sentido, Guerra-Peixe, em seu

curriculum vitae escrito em 1970, deu prova disso quando afirmou:

O autor deixa de mencionar uns cem ndmeros de composi¢Oes de carater
popularesco — sambas, marchas, choros, etc., muitas das quais gravadas em discos
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fonomecénicos e editadas — por achar que, evidentemente, ndo interessam em
virtude do género (VI, p.21, apud FARIA, 1997, p. 27).

Sem duvida, 0 modo como Méario de Andrade entendia a musica popular influenciou
diretamente tal atitude tomada por Guerra-Peixe®®. Mario de Andrade compreendida a musica

popular nos seguintes termos:

Trata-se exatamente de uma submusica, carne para alimento de radios e discos,
elemento de namoro e interesse comercial, com que fabricas, empresas e cantores se
sustentam, atucanando [sic] a sensualidade facil de um publico em via de transe. Se
¢ certo que, vez por outra, mesmo nesta submusica, ocasionalmente ou por
conservacdo de maior pureza inesperada, aparecem coisas lindas ou tecnicamente
notaveis, noventa por cento desta producdo é chata, plagiaria, falsa como as cangdes
americanas de cinema, os tangos argentinos ou fadinhos portugas de importacdo
(ANDRADE, 1963, p. 282).

Ou seja, até em termos de porcentagem o pensamento de Guerra-Peixe se aproxima
ao de Méario de Andrade no que se refere a musica popular, pois na continuacdo da citacéo
anterior a esta Ultima o compositor afirmava que entre as cem composi¢des de musica popular
a unica digna de estar no seu catdlogo pessoal de obras era “a cangdo ‘O canto de mar’ (versos
de José Mauro de Vasconcelos), dado o seu nivel artistico”. Guerra-Peixe também alegava
que esta musica deveria ser incluida por ter sido interpretada em “programas de concerto, a
exemplo dos recitais da soprano Gioconda Peluso, realizados em S&o Paulo (1957-58)” (VI,
p.21, apud FARIA, 1997, p. 27).

Assim como j& acontecera com outros compositores*®, Guerra-Peixe ndo assinava as
composicdes populares com o seu nome pessoal, mas usava o pseudénimo de Célio Rocha
(em alusdo ao nome de solteira da sua esposa Célia Rocha), Bob Morel ou Jean Kelson.
Entende-se que havia um bloqueio dos compositores com relagdo a musica popular, assim
como uma discriminacgdo velada, porém perceptivel nos meios cultos a associacao direta a ela.

Foi em razdo de tais circunstancias e devido a essa situacao ideolégica que Guerra-
Peixe alegou ter passado a vida toda escrevendo “arranjinhos”. Pretendia causar a impressao
de que ndo era pelos arranjos que gostaria de ser lembrado, nem mesmo ter seu nome
associado a musica popular. Gostaria de ter dedicado mais de sua vida a composi¢do de

musica de concerto e a ela ter o nome valorizado como um importante compositor brasileiro.

8 O fato de Guerra-Peixe apoiar o partido do realismo socialista também explica sua posicdo a respeito da
musica popular. Porém, a presente pesquisa ndo visa a um estudo com esse enfoque.

¥ Marcelo Tupinamba usava o pseuddnimo de Fernando Lobo, Francisco Mignone assinava Chico Boror6 e
Radamés Gnattali se identificava como Vero, quando compunham musicas populares.
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Contudo, Guerra-Peixe ndo negava as contribuicbes das suas experiéncias com a
musica popular, apenas ndo consentia em fazer uso desta em suas composic¢des, como revela a

entrevista que Guerra-Peixe concedeu ao baritono Inacio de Nonno:

- Nonno: Quer dizer que hoje quando vocé compde vocé ndo tem mais a
preocupacdo em fazer masica com cara de Brasil?
- Guerra-Peixe: Pelo contrario, as vezes a coisa vai mais para o lado popularesco, eu
até evito. Eu tenho a vantagem da minha origem, também. Do chorinho, o arranjador
de musica popular. Como eu meto muita lenha no Villa-Lobos, tenho minhas razées
para isso, ndo s6 como musico, mas como pessoa, muito safado para mim, Santoro
também néo foi grande coisa ndo, Guarnieri entdo nem se fala. Mas eu costumo
dizer francamente para a imprensa ou entre amigos e outro dia soube que a
Aparecida falou para alguém que eu tinha magoa do Villa-Lobos porque ele
conseguiu se aprumar como compositor desde 0 comego, eu para viver tive que ser
arranjador. Acontece que a pessoa é inteligente, € uma besteira dela. Devia dizer,
Guerra-Peixe teve uma experiéncia que Villa-Lobos ndo teve.

- Nonno: E que s6 veio a enriquecer a sua composicao.

- Guerra-Peixe: Claro! (1997, p. 280).

Quando Guerra-Peixe menciona que evitava a aplicacdo da musica popular nas suas
composicdes, oferece indicios de que algo desta ndo lhe foi possivel evitar por razédo de sua
intensa vivéncia com esse tipo de musica. Estudos sobre a obra do compositor indicam que foi
apenas no final da vida que Guerra-Peixe fez uso calculado e pretendido dos recursos
advindos da masica popular em suas composicgdes.

Na ultima peca completa escrita antes de falecer, do ano de 1993: a Rapsodica para
piano, no primeiro movimento chamado “Angustiante” o compositor expde a angustiante
influéncia da masica popular com a qual resistiu por toda vida para ndo cair na desaprovagéo

de seus contemporaneos, como revela a seguinte declaracéo da pianista Ruth Serréo:

Ele passou de uma maneira magistral esta angUstia®®, essas oitavas descendentes que
se repetem, essas dissonancias, e ha também um pouco de lembranca do passado.
Porque ha certos motivos que lembram a musica popular dos anos 40,50; eu disse
isso a ele e ele sorria, ndo dizia que sim ou que ndo, sO dava aquele sorrisozinho,
como a dizer que eu estava na pista certa. Mas depois me falou aqui, onde temos os
temas em oitavas, compasso 4/4, onde ha uma ornamentacdo em mordentes, ele
falou que gostava muito disso nos pianistas de musica popular, e que ele queria isso.
Alias, ele me falou a mesma coisa sobre a Suite Paulista [Suite sinfénica n. 1 —
Paulista, 1955]; que la havia uma parte na qual ele queria que isso aparecesse, mas
ele ndo escreveu porque tinha medo de ser criticado pelo pessoal de musica classica,
mas que na Rapsddica ele havia dado tudo; ele botou isto sem medo (...) (1995 apud
FARIA JR., 1997, p. 119).

O trecho enfocado € o seguinte:

20 para Ruth Serrdo e Antdnio Faria Junior, as repeticdes dos motivos em oitavas representavam a angustia da
morte que Guerra-Peixe sentia e queria expressar (idem).
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Exemplo 1
Copia xerografica dos arquivos pessoais de Ruth Serrdo extraida da dissertacdo de

Faria Janior (1997, p. 120).
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Da mesma peca, no movimento “Sambando”, escrito em homenagem ao musico
Benjamin Taubkin, que possui deliberado vinculo com a masica popular, Guerra-Peixe
comp0s “um sambinha bem carioca” (ibid, p. 119):

Exemplo 2

Allegretto comodo J =54
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Se a ideia do projeto nacionalista possuia como estratégia o seguinte pensamento de
Mario de Andrade: “A reagdo contra o que ¢ estrangeiro deve ser feita espertalhosamente
[sic.] pela deformagdo e adaptagdo dele, ndo pela repulsa” (1928, p. 35). Os arranjadores
conseguiram aderir a essa estratégia quando adaptaram os procedimentos orquestrais advindos

do jazz norte-americano nos géneros de musica popular brasileira. 1sso ndo ocorreu apenas no
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aspecto do arranjo, mas, de modo geral, na propria producdo musical, conforme esclarece o

jornalista Ruy Castro:

Mas ao contrario do que aconteceu na maioria dos paises: que tiveram o seu
mercado interno esmagado, a presenca da musica americana ndo impediu que a
musica brasileira se firmasse artistica e comercialmente dentro de casa. E olhe que,
em 1927, os americanos vieram com o cinema falado e logo comecariam a produzir
os filmes musicais — se vocé fosse Francisco Alves, imagine-se competindo com Al
Johnson, Bing Crosby e Fred Astaire langando uma cangéo atras da outra. Mas o
Brasil fez a coisa certa: cada novidade americana que desabava por aqui era
assimilada e adaptada pelos nossos artistas de forma criativa e original (2001, p.
104).

Guerra-Peixe participou de ambos os projetos com pleno éxito: do arranjo, por
exemplo, ao tomar parte da adaptacdo das técnicas orquestrais advindas do jazz nos arranjos
para 0S géneros musicais brasileiros, e do nacionalista, ao contribuir com o desenvolvimento
de pesquisas sobre o folclore e com a criacdo de composicdes com uma sonoridade
tipicamente brasileira.

Apos ter alcangado maturidade neste ultimo, no final da vida, conciliou os dois
projetos, provando que estes ndo sdo excludentes, como se imaginou, pois tal fusdo depende

apenas de um consciente dominio musical do compositor aliado a sua coeréncia estética.
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2.2. Breve panorama das mudancas estilisticas do arranjo na histéria

da musica popular brasileira

E conhecido que, a principio, os arranjos orquestrais escritos para gravacdes ficavam a
cargo de musicos estrangeiros dirigentes de orquestras que atuavam na esfera das
apresentacdes. Um exemplo disso € o violinista russo Simon Boutman que “chegou ao Brasil
em 1920 e assinou dezenas de arranjos em discos dos anos 20 ¢ 30 do século passado”
(MOURA, 2004, p. 81).

Nas esferas das apresentacdes, orquestras como as de Simon Boutman e de Romeu
Silva atuavam em bailes de carnaval, em operetas, cassinos, hotéis luxuosos e,
posteriormente, até no radio. Simon Boutman, por exemplo, dirigiu uma das orquestras do
cassino do Hotel Copacabana Palace por doze anos. Nesses ambientes, bem como nas
gravacOes de discos e, em eventuais atuacdes nas radios, essas orquestras tocavam toda
variedade de géneros dancantes em voga na época — marchas, sambas, fox-trots, tangos, etc.

Os arranjos para 0s géneros de musicas estrangeiras eram, na sua grande maioria,
constituidos de partituras importadas, enquanto as musicas brasileiras exigiam a feitura dos
arranjos que, normalmente, ficava a cargo do dirigente da orquestra ou do pianista. Foi desse
modo que 0s musicos instrumentistas passaram a atuar na area do arranjo. Por exemplo, o
pianista Rondon, da Orquestra Copacabana Palace, dividia a tarefa de arranjador com o
regente Simon Boutman. Rondon era considerado o “brago direito de Simon Boutman”
(MELLO, 2007, p. 105).

Foi dessa mesma forma que Pixinguinha, Radamés Gnattali e Guerra-Peixe
ingressaram na carreira de arranjador, primeiro atuando como instrumentistas dessas
orquestras e, quase que concomitantemente, como arranjadores, pois os dirigentes das
orquestras ao perceberem a formacgdo e a habilidade destacada de certos integrantes logo
passavam a Ihes confiar o encargo de arranjador.

Radamés, por exemplo, tocou piano tanto na orquestra de Romeu Silva como na de
Simon Boutman nas quais dividia a tarefa de arranjador, de acordo com as autoras de sua
biografia Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos (1985, p. 31).

O crescente aumento de musicas brasileiras nas gravacGes favorecia o surgimento de
novos arranjadores. Havia uma larga abertura no mercado musical brasileiro em plena
ascensdo e, consequentemente, a necessidade de contratacdo de novos arranjadores para dar

conta do trabalho. Desse modo, os musicos de formacdo mais sélida passaram a atuar ndo sé
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como instrumentistas, mas também como regentes e arranjadores de orquestras de musica
popular que atuavam nas gravacoes de cantores da época e nas orquestras de radio.

Nas gravadoras, bem como nas radios, esses arranjadores deveriam “passar para a
pauta os sambas feitos nas caixas de fosforos pelos sambistas que ndo sabiam escrever
musica” (CASTRO, 2001, p. 52). Radamés Gnattali também confirma que eram poucos o0s
compositores que sabiam exatamente 0 que queriam com as suas composicées em termos de
arranjo, e, para Gnattali, uma das poucas excegbes era Lamartine Babo — mestre das
marchinhas —, “cle descrevia todo o arranjo, cantando a introduc¢do, meio e fim, solfejava
acordes e sugeria partes instrumentais”, desse modo, s6 cabia ao arranjador escrever a
partitura do arranjo (VIEIRA, 1977 apud BARBOSA; DEVOS, 1985, p. 62).

A grande maioria dos compositores criava suas masicas intuitivamente. Nesse sentido,
talvez, quando ouviam a realizacao final do trabalho — executada por uma orquestra na voz de
um grande cantor — poderiam até reconhecer que a musica ja ndo era obra apenas de sua
propria criacao.

Muitos desses compositores chegaram a oferecer parceria aos arranjadores que, por
sua vez, preferiram o reservado papel dos bastidores, de “teceldes de harmonias”, na defini¢do
de Araujo (1995), de execugdes primorosas que sem ddvida contribuiram de modo
fundamental para o éxito de muitas composi¢des musicais.

No inicio da década de 1940, com a formacdo das orquestras de radio ja consolida, as
radios incrementaram o seu corpo profissional com a contratacdo de novos arranjadores,
periodo que marca o fluxo de musicos de formacdo académica que atuavam na musica de
concerto para o ambito popular.

No caso da Radio Nacional do Rio de Janeiro, a direcdo de Gilberto de Andrade,
aliada a confirmacdo de José Mauro como diretor artistico e a marcante atuacdo artistica de
Almirante e Radamés Gnattali, resultou na acertada escolha de musicos profissionais para o
reforco do quadro de arranjadores e regentes, como a contratacdo de Lirio Panicalli, Léo
Peracchi, Romeu Ghipsman e Carioca (lvan Paulo da Silva) **. Entre estes, Lirio Panicalli,
Romeu Ghipsman e Carioca ja atuavam como arranjadores de musica popular para orquestras
de gravadoras.

Com o progressivo aprimoramento do elenco musical da Radio Nacional, no final da
década de 1940, ela ja possuia um quadro composto pelos seguintes arranjadores: “Alberto

Lazzoli, Alceu Bocchino, Alexandre Gnattali, Chiquinho, Escole Vareto, Gad, Gaya,

2! posteriormente, Ghipsman assumiu o cargo de diretor musical, emprego que exerceu por cerca de trinta anos
(SAROLDI; MOREIRA, p. 1984, p. 27-34).
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Guarana, Guerra-Peixe, Guio de Moraes, Léo Peracchi, Lirio Panicalli, Romeu Ghipsman”
(MOREIRA; SAROLDI, 1984, p. 79).

Exigia-se do arranjador uma primorosa pratica em escrever arranjos que pudessem ser
executados sem grandes dificuldades pelos musicos e, a0 mesmo tempo, que possuissem
interesse atrativo estético. Além disso, a tonalidade do arranjo deveria estar adaptada a
tessitura do cantor responsavel pela interpretacdo e a orquestracdo deveria respeitar a
formacdo instrumental disponivel. Nesse periodo, as orquestras de radio alcangaram um nivel
técnico em termos de velocidade e dindmica profissionais que se tornaram um marco na
historia da musica popular brasileira.

Nesse contexto, € marcante a importancia de Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna
Filho, 1897-1973) que implantou e consolidou na estética dos arranjos padrfes e novos
recursos que rapidamente foram assimilados e adotados por outros arranjadores. Oriundo de
uma atuacdo nos grupos de choro e da convivéncia com sambistas da época, bem como da
experiéncia em bandas militares, Pixinguinha abriu novas possibilidades para a elaboracdo de
arranjos com caracteristicas associadas as musicais brasileiras, sobretudo, para os sambas
humorados e marchas-carnavalescas gravadas por Méario Reis, entre as quais ficaram famosas
as introdugdes “que lhes conferem um clima carnavalesco” (NAVES, 1998, p. 91 e 128).

O papel desempenhado por Pixinguinha como arranjador delineou algumas feicGes a
musica popular que se tornaram modelos para muitos dos nomes de referéncia do arranjo
musical brasileiro que vieram depois dele, entre esses podem ser citados os nomes de “Lirio
Panicalli, Severino Aradjo, Guerra-Peixe e Radamés Gnattali” (DINIZ, 2003, p. 27-28).

Nesse sentido, é importante uma referéncia ao texto de Aragdo que indica que esse
processo foi “mais interativo do que individualizado e centrado em figuras isoladas”. Pois,
como indica o autor, a “cria¢do de um arranjador servia como possibilidade de ponto de
partida para o outro” (2001, p. 90).

Outro aspecto importante que também ndo foi obra de apenas um musico, um grupo
instrumental ou um arranjo, mas de uma progressiva adogdo de novos padrdes pelas
orquestras populares — de teatro musicado, de gravadoras e radios —, refere-se a execucdo do
ritmo sincopado pelos instrumentos melddicos dessas orquestras.

De acordo com a pesquisa de Carlos Sandroni intitulada Feitico decente: as
transformacfes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933, os instrumentos que possuiam uma
maior tradicdo na execucdo de musica popular, como violdo, percussdo em geral,
instrumentos de sopro de palhetas (saxofone e clarinete) ou os metais, realizavam as células

ritmicas sincopadas e a ligadura entre compassos dessas mesmas células de maneira mais
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aproximada a interpretacdo de cantores, como Francisco Alves, que, por sua vez, ja possuiam
maior dominio na realizacdo desses elementos, principalmente no caso do género samba
(2001, p. 54 e 216-217).

Até os primeiros anos de 1930, instrumentos com pouca tradicdo na interpretacdo do
repertorio popular, como os violinos, geralmente executavam as linhas melddicas a
semelhanca do ritmo do maxixe, 0 mesmo pode ser dito sobre contornos melddicos e ritmicos
da linha do baixo efetuados pela tuba.

No caso da execucdo da bateria em ritmos como o samba, Tinhordo explica que,
apesar de “abastardado pelos bateristas de orquestras”, esse “elemento primitivo fundamental
ainda era representado pela correspondéncia entre a percussdo e uma reagdo neuromuscular”
(1997, p. 36-37 apud GARCIA, 1999, p. 104).

Nota-se que ndo havia uma homogeneidade ritmica no grupo como um todo — entre 0s
proprios integrantes da orquestra e entre a orquestra e o solista. A auséncia de unidade
ritmica, principalmente na defasagem da orquestra em relacdo ao sincopado bem marcado do
cantor, era ressaltado em géneros musicais em que esse tipo de divisdo se torna essencial para
a sua caracterizacdo, por exemplo, o samba, o samba-cancdo, o frevo-can¢do, a marcha
carnavalesca, entre outros.

Nesse sentido, Tinhordo lembra que, em julho de 1929, Nelson Ferreira gravou no
Rio de Janeiro o frevo-cangdo “Ndo puxa maroca”, que saiu com a indicacdo de marcha-
brasileira, “submetida a arranjo de Pixinguinha que, por sinal, saiu fora da ‘bossa’. O maestro
de Pernambuco Zuzinha teve que ir la ensinar como se arranjava e se executava para 0S
musicos das gravadoras” (1978, p. 146) (grifos nosso).

De certo modo, a contribuicdo do maestro pernambucano Zuzinha (José Lourenco da
Silva, 1889-1952), que era regente a Policia Militar de Pernambuco, foi de vital importancia
na estilizacdo dos arranjos de Pixinguinha e, portanto, para a elaboracdo de trabalhos de
outros arranjadores contemporaneos a ele. Zuzinha, em sua larga experiéncia como arranjador
de frevo, transmitiu a Pixinguinha duas licbes que podem ser usadas para delinear as
mudancas ocorridas nos arranjos escritos e executados durante a década de 1930 e no seu
decorrente periodo.

A primeira licdo, “ensinar como se arranjava”, serve para ilustrar a maneira como o0s
instrumentos de sopro passaram a contribuir ritmicamente para a caracterizagdo dos géneros
musicais. Nesse caso, Zuzinha ensinou como escrever um arranjo condizente com o género.
Por exemplo, 0 modo de se empregar o ritmo nos instrumentos de sopro, principalmente por

se tratar de um frevo, é fundamental para caracterizacdo do género.
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Tal perspectiva encontra respaldo nos arranjos de Guerra-Peixe analisados na presente
pesquisa, pois ele utiliza desenhos ritmicos no acompanhamento, tocado, usualmente, pelos
saxofones, de acordo com o ritmo do género da masica para a qual escreve o arranjo.

A aquisicdo do ritmo caracteristico dos géneros de musica popular por parte dos
sopros e dos outros instrumentos da orquestra se deu por meio da imitacdo ou da aproximacao
com a voz, seja por meio do unissono com ela, com a exposi¢do da mesma melodia em solos
orquestrais ou ainda em contracantos responsivos a melodia. Neste Gltimo caso, a seguinte
citacdo elucida melhor a questdo do surgimento do “motivo de acompanhamento”,
identificado por Teixeira como riff, desempenhado pelos instrumentos de sopro das
orquestras:

Schiiller (1968) localiza a origem do riff ? no reconhecido principio de pergunta e

resposta das musicas africanas e afro-americanas. Nessa adaptagdo, a “resposta”
teria entdo se transferido do coro de vozes para as se¢Bes de sopro das orquestras. A
ideia de este ter nascido de forma responsorial comum as musicas negro-africanas,
tanto no Brasil como dos Estados Unidos, faz sentido com o fato de o riff ter sido
plenamente aceito e assimilado por arranjadores, compositores, instrumentistas e
ouvintes em ambos os paises (2001, p. 133).

Com isso, a principal mudanca nos arranjos da década de 1930 nédo ocorreu apenas no
sentido da interpretacdo, mas na funcdo conferida aos sopros enquanto acompanhamento
ritmico, ou seja, 0 motivo ritmico do acompanhamento passou da percussdo para 0S SOpros,

em coeréncia com 0s Seus géneros musicais, pois:

A0 mesmo tempo em que a bateria conquistou espagos que eram de instrumentos
harménicos, os instrumentos melodicos assumiam caracteristica percussivas. Foi
também a partir dessa inversdo de papéis na orquestra e no esttdio que se fixou o riff
%como procedimento de arranjo para a misica brasileira (TEIXEIRA, 2001, p. 136).

A segunda licdo, “ensinar como se executava”, representa COmMO as orquestras
populares passaram a interpretar corretamente ndo apenas o ritmo grafado, mas as nuancas de
articulacdo, acentuacdo e agogica que caracterizam determinado género de musica popular,
além da conquista da homogeneidade ritmica entre a interpretacdo do cantor e a orquestra

como um todo.

22 “No jazz, frase em ostinato num solo improvisado”; “fragmento melddico baseado nessa frase” ((HOUAISS,
Dicionario eletrnico, 2001).

22 0 que Teixeira denomina de riff em seu trabalho é entendido na presente pesquisa como o que Schoenberg
conceituou de “motivo de acompanhamento”, conceito que ficara mais bem esclarecido na parte da analise desta
pesquisa.
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A adocdo de uma mesma divisao ritmica por parte de todos os elementos da orquestra
também “ndo foi obra de uma sé gravacdo, mas de um aprendizado — aprendizado criativo,
bem entendido — que durou [levou] anos” (SANDRONI, 2001, p. 58).

Enquanto a primeira “licdo” diz respeito a escrita, a segunda se refere a interpretagao.
Porém, ambas surgiram com o objetivo de respeitar e salientar as particularidades ritmicas de
determinado género conduzido por uma formagédo orquestral.

Nota-se que a passagem do ritmo executado pelos instrumentos de percussdo para 0s
instrumentos de altura definida da orquestra € uma pratica que existe na musica popular
brasileira desde a virada do século XX. Esse procedimento foi exercido por mdsicos como
Joaquim Callado, Anacleto de Medeiros, Irineu de Almeida e Chiquinha Gonzaga, além da
mesma aplicacdo no piano, na obra de pianistas como Ernesto Nazareth e a prépria Chiquinha
Gonzaga, trabalhos nos quais é comum a orquestracdo de ritmos como 0 maxixe.

Pixinguinha e outros arranjadores contemporaneos também fizeram uso desse
procedimento. A gravacdo do samba “Na virada da montanha”, de Ary Barroso e Lamartine
Babo, gravado por Francisco Alves, em dezembro de 1935, com arranjo de Pixinguinha,
apresenta um ritmo de samba executado pelos saxofones muito semelhante ao usado por
Gnattali para o arranjo da musica “Aquarela do Brasil”. E identificavel no arranjo de
Pixinguinha para a musica “Na virada da montanha” a mesma idéia musical que se tornou
emblematica depois de quatros com a gravagdo da musica “Aquarela do Brasil”, na voz do
mesmo intérprete e composta pelo mesmo compositor de “Na virada da montanha”.

Outro exemplo encontra-se na primeira gravagdo de “Carinhoso”, de autoria de
Pixinguinha com letra de Jodo de Barro e arranjo de Radamés Gnattali, lancada em 1936,
como um dos primeiros indicios de um arranjo que adotou um “motivo de acompanhamento”
escrito nos sopros de acordo com o ritmo do género que o caracteriza. Vale lembrar que
Radamés Gnattali escreveu esse arranjo apés ter estudado as partituras dos arranjos de Raul
Galvao que, por sua vez, aprendera como escrever arranjos nos Estados Unidos. Tal
constatacdo € exemplificada com a seguinte transcri¢do realizada pelo pesquisador Mauricio
de Carvalho Teixeira:

Exemplo 3
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Apbs o sucesso de “Carinhoso”, a musica “Ritmo de samba na cidade”, de Radamés
Gnattali e Luciano Perrone, gravada em 1938, em um dos estidios da Radio Nacional, mas
nunca lancada comercialmente, também atribuiu aos metais a fungdo do “motivo de
acompanhamento” condizente com as caracteristicas ritmicas do género e serviu para
“reforcar o clima necessario a gravacao” (...) (SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 20).

Esses foram um dos primeiros indicios de renovacao nos arranjos brasileiros seguido
de um longo processo no qual Radamés Gnattali e Luciano Perrone ndo estavam sozinhos
(SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 20-21).

Mas a revolucionaria novidade logo chegaria a ser consumida em larga escala,
apoiando e emoldurando as vozes mais populares da época. [Por exemplo], Meu
consolo é vocé, de Nassara e Roberto Martins, daria a Orlando Silva, em 1939, um
sucesso consagrador, de que se tornaria parte integrante o estribilno dos metais na
frase dai por diante conhecida como “O que tem laid/ nas cadeiras dela” (SAROLDI;
MOREIRA, p. 1984, p. 20-21).

O procedimento de conferir autonomia ritmica aos saxofones e aos metais e, logo, a
orquestra como um todo passou a ser adotado com mais frequéncia por Radamés Gnattali em
seus arranjos. Esse procedimento encontrou respaldo em sugestdes de amigos masicos, por
exemplo, no ja mencionado “Ritmo de samba na cidade”, a ideia de distribuir a conducéo
ritmica para outros instrumentos da orquestra partiu do baterista da orquestra da Ré&dio
Nacional Luciano Perrone. Tal distribuicdo, que ficava somente a cargo da bateria e da
percussdo, passou, a partir do arranjo para essa musica, para 0S Sopros e metais, segundo
indicou Luiz Carlos Saroldi e Sénia Virginia Moreira (1984, p. 20).

A elaboracdo do famoso “motivo de acompanhamento” do arranjo para 0 samba
“Aquarela do Brasil” também surgiu a partir da sugestdo de uma parceria com 0 proprio
compositor, no caso Ary Barroso.

Os exemplos mencionados comprovam que foi de grande importancia para a estética
dos arranjos da década de 1930 a extensdo do “motivo de acompanhamento”, antes a cargo
dos instrumentos de altura ndo definida e da se¢do ritmica da orquestra, para 0s instrumentos
de altura definida, comecando pelos saxofones e metais e, posteriormente, também aplicado
ao conjunto orquestral como um todo.

Apobs a marcante aceitacdo dessas musicas, outros géneros, como o bolero e o samba-
cancdo, que também tiveram expressiva participacdo no contexto musical das décadas de

1940, 1950 e inicio de 1960, passaram a ter seus arranjos elaborados a partir do recente
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procedimento em voga, a saber: 0 “motivo de acompanhamento” empregado nos sopros na
funcdo de salientar as caracteristicas dos géneros musicais.

Com isso, a “incompatibilidade entre o samba [e qualquer outro gé€nero]| e as
orquestras” (CABRAL, 1990, p. 187) j& havia encontrado uma solu¢do fecunda para a

elaboragdo dos arranjos:

De uma hora para outra, por influéncia desses orquestradores a servigo do comércio,
0 samba chamado de meio de ano — o samba usado para dancar — sairia do
amolecimento do samba-bolero de 45, mas para ganhar a vivacidade ndo mais
assentada sobre a variedade e a malicia dos instrumentos de percussao, e sim sobre 0
virtuosismo dos instrumentos de sopro, que passariam a comandar as a¢des, numa
polifonia transplantada do jazz (TINHORAO, 1966, p. 48).

A mudanca da extensdo da marcacao ritmica, seja do samba, seja de qualquer outro
género dos instrumentos de percussdo para 0s sopros da orquestra, foi sentida, de certo modo,
com estranhamento por parte dos criticos mais conservadores da época. Por exemplo, para
Tinhordo foi uma “verdadeira palhacada” orquestragdes como as do maestro Severiano
Aratijo, “especialmente no aproveitamento da musica classica para orquestracdes em ritmo de
samba com harmonizagdes de jazz” (1966, p. 57-58).

A aquisicdo de elevado grau de liberdade na criagdo de arranjos colocou em risco o
equilibrio da instrumentacdo e da orquestracdo, pois estes passaram a ser parametros nem
sempre respeitados por todos os arranjadores. Alguns deles ultrapassaram o equilibrio
necessario que um bom arranjo requer. A seguinte declaracdo de Tinhordo atesta tal

constatacao:

A alienacdo dos orquestradores chegou a tal ponto que, seguindo contou em
entrevista ao semanario Para Todos, em 1957, a cantora Araci Cortes, foi-lhe quase
impossivel cantar no Teatro Municipal o samba-cangio Ai Ioid, “tal era a confusio
de sons da riqueza da orquestracdo” (1960, p. 58) (grifos do autor).

Entretanto, os arranjadores qualificados tinham a consciéncia de que o cantor era 0
solista da orquestra e de que todo o arranjo deveria ser pensado a partir do principio de
contribuicdo e valorizagdo da voz solista, tanto na conducdo harménica e ritmica quanto na
criacdo de contracantos para ela.

O arranjo poderia apresentar elementos de contraste, por exemplo, por meio da
combinacéo de timbres, efeitos instrumentais e variagdes de texturas, desde que preservasse 0

equilibrio condizente com a musica popular.
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Desde as famosas introducbes de Pixinguinha passando pelo “motivo de
acompanhamento” de “Aquarcla do Brasil” de Ary Barroso, 0S arranjos, muitas vezes,
apresentavam maior interesse do que a melodia legitima do compositor que, com isso, passou,
aparentemente, a ficar com o papel mais simples da concepcdo musical. A opinido de

Tinhordo é enfatica sobre essa perspectiva:

O que se verificava, na realidade, era do ponto de vista da concepcdo artistica a
imposicdo do conceito musical alienado do orquestrador sobre a criagdo popular
original, o que o poeta Herminio Belo de Carvalho definiu a maravilha em entrevista

a Jodo Paulo dos Santos Gomes, ao fazer notar que “a orquestragdo ¢ a valorizagdo
de uma estética individual, a do orquestrador” (TINHORAO, p. 1966, p. 58).

Em tal conjectura, a préxima mudanca na estética dos arranjos foi aquela que
percorreu a caminho inverso, ou seja, a valorizacdo da “criagdo popular original” em
detrimento da “valorizagdo da estética individual do arranjador”. Para isso, os musicos ¢
compositores que aderiram a esse pensamento partiram do principio de que a cancao popular
pode se sustentar apenas como melodia acompanhada, tipo de textura que pode ser resumida a
um solista que se acompanha ao som de seu instrumento, essa formagéo pertence a propria
génese historica da cangdo popular.

Assim, o violonista e cantor Jodo Gilberto surgiu e se tornou referéncia de uma
valorizacdo estética que ficou associada ao género da bossa-nova. O processo de adogdo desse
tipo de acompanhamento foi seguido de mudancas estéticas nos niveis de interpretacdo,

composicao musical e, por conseguinte, no proprio arranjo:

Compositores como (...) Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, e mais Alcir Pires
Vermelho, Benny Wolkoff, Luis Bittencourt, José Maria de Abreu, Jair Amorim,
Oscar Belandi, Marino Pinto e Mério Rossi, comegaram a produzir sambas a base de
orquestracOes americanizadas, em que Dick Farney — e logo seu imitador Lucio
Alves — entrava com seu sussurro sobre os acordes jazzisticos do piano
(TINHORAO, 1966, p. 55).

No aspecto da interpretagdo, 0 cantar mais conciso sem grande exploracdo na
propriedade da dindmica que requer maior esfor¢co vocal, iniciado por Mario Reis e Orlando
Silva, foi, posteriormente, adotado por Dick Farney, por influéncia dos cantores americanos,
como Bing Crosby e Frank Sinatra e por LGcio Alves, particularmente, devido a sua
admiracao pelos conjuntos vocais americanos, como explica o jornalista Ruy Castro (1999, p.
32). Esse tipo de interpretacdo passou a exigir um arranjo que equilibrasse o0 acompanhamento

com a voz suave do cantor.
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Uma das musicas que virou referéncia dessa modificacdo, bem como protétipo do
género bossa nova, foi o samba-cangdo “Copacabana”, de Gilberto Ribeiro e Jodo de Barro,
gravada em julho de 1946, pelo selo da gravadora Continental que tem do outro lado do disco
a musica “Barbeiro de Sao Francisco”, de Alcir Pires Vermelho e Alberto Ribeiro, ambas
interpretadas por Dick Farney com arranjos de Radamés Gnattali, conforme as informacGes
fornecidas por Luiz Carlos Saroldi e Sénia Virginia Moreira (1984, p. 67).

O arranjo de “Copacabana” foi escrito para a seguinte instrumentagdo: oito violinos,
duas violas, um violoncelo, um oboé, um piano, um violdo, um contrabaixo e bateria, “mas
dispensava 0 pandeiro para introduzir uma nova e mais suave marcacao ritmica de samba-
can¢io” (MOREIRA; SAROLDI, 1984, p. 67).

Assim como a interpretagdo vocal também advinha da admiracdo dos cantores de
sucesso nos Estados Unidos, como Frank Sinatra, Billy Eckstine, Nat “King” Cole, os
arranjadores brasileiros também tinham como referéncia os arranjos de cordas, como os de
Paul Weston e Axel Stordahl.

Contudo, no Brasil, a gravagéo que ficou sendo o ponto identificador de uma mudanca
na historia da musica popular brasileira, bem como na historia da estética do arranjo € o long
player intitulado “Chega de saudade”, langado em 1959, com musicas interpretadas por Jodo
Gilberto como solista, com arranjos de Anténio Carlos Brasileiro Jobim (1927-1994).

Tom Jobim, em 1952, trabalhou na gravadora Continental junto com Radamés
Gnattali que o ajudou a se desenvolver no oficio de arranjador. Na gravadora Continental e na
Odeon, Tom Jobim escreveu arranjos para varios cantores que eram contratados da Radio
Nacional, como Emilinha Borba, Dalva de Oliveira e Orlando Silva. Possivelmente, o fato de
esses cantores estarem associados a estética dos arranjos apresentados em radio, somado as
licdes sobre arranjo que Tom aprendera com Radamés — experiente arranjador de orquestras
de radio —, pode ter conferido aos primeiros arranjos de Jobim uma expressiva influéncia dos
tipos de procedimentos usados nos arranjos escritos pelos arranjadores da Radio Nacional do
Rio de Janeiro.

Porém, Tom Jobim ndo escrevia para orquestra de radio. Com isso, seu aprendizado se
baseou mais nos arranjos de Radamés Gnattali escritos, por exemplo, para gravaces de
mUsicas como “Copacabana”. Jobim desenvolveu em seus préprios trabalhos em composicdes
de samba-can¢des, em parceria com Vinicius de Morais, uma nova tendéncia estética na
elaboracdo de arranjos que passaria a mudar a estética dos arranjos da musica popular
brasileira a partir de entéo.
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Essa tendéncia particular alcancou um claro ponto de definitiva modificacdo: o ja
mencionado trabalho para o LP “Chega de Saudade”. Motivos corroboraram para que isso
acontecesse, por exemplo, o diretor Aloysio André Midani ndo tinha muito entusiasmo em

gravar o disco “Chega de Saudade”, mas Tom Jobim comecou a argumentar que:

Jodo Gilberto representava uma coisa que a musica popular néo tinha: apelo para o
publico jovem. Tom prometeu que cortaria custos: gravaria “Chega de Saudade”
usando uma versao simplificada que fizera para Elizete, sem todas aquelas harpas e
trompas e que, do outro lado, em “Bim-bom” seria ainda mais econdémico. Garantiu
um disco barato e simples (CASTRO, 1999, p. 181).

Outro fator que cooperou para tal mudanca foi a falta de entendimento entre Jodo

Gilberto com os musicos da orquestra:

Segundo André Midani, “Desafinado” levou treze takes para ser gravado por Jodo
Gilberto, no dia 10 de novembro de 1958. Isto apesar de Tom ter simplificado ainda
mais o arranjo, para evitar pegas entre o cantor e a orquestra. O resto (das 8 para um
disco de 12) seria feita como sempre, com um minimo de pessoal — para cortar
gastos e reduzir o risco de encrencas. (...), nas seis faixas que faltavam para
completar as 12 do LP, que foi gravado em 4 de fevereiro de 1959, contendo “Lobo
bobo” e “Saudade fez um samba”, de Lyra e Boscoli; Maria Ninguém”, s6 de Lyra;
“Rosa Morena”, de Caymmi; “E luxo s6”, de Ary Barroso e Luis Peixoto, o
acompanhamento era s6 ritmo. No maximo, a flauta de Copinha ou o trombone de
Maciel. Sem orquestra para deixa-lo infeliz (CASTRO, 1999, p. 209-210-211).

Desse modo, “¢ claro que a ‘orquestra’ tinha de ser Jodo Gilberto. A Odeon ndo
soltava o dinheiro e, no meio do caminho, o proprio Tom se convenceu de que era melhor
assim: quanto menos gente ao redor do astro, melhor” (CASTRO, 1999, p. 212).

A partir dai, Tom Jobim percebeu que um novo produto havia sido langado no
mercado musical e que esse produto deveria seguir sempre 0 mesmo padrdo estético para ser
mais bem reconhecido pelos seus consumidores, pois a bossa-nova ja havia alcancado
aceitacdo do publico, o0 mesmo para o qual se dirigia: o publico jovem.

Portanto, a conciliacdo da nova estética de arranjo casou perfeitamente com a
conveniéncia: lancar um género que fosse diferente dos géneros em voga na época: como o
samba-cancdo e o bolero, por exemplo. Essa diferenca envolveu, além da estética dos
arranjos, outros parametros musicais, como a letra, a emissdo vocal, etc.

Também a partir de entdo, Tom Jobim passou a alegar que o resultado final tinha sido
fruto de uma criacdo revolucionaria aliada a originalidade interpretativa de Jodo Gilberto,
como indica seu texto escrito na contracapa do disco lancado em abril de 1959, com
comentarios de Ruy Castro na seguinte citagdo:



86

“Nossa maior preocupagdo foi que Jodozinho ndo fosse atrapalhado por arranjos
que tirassem a sua liberdade, sua natural agilidade, sua maneira pessoal e
intransferivel de ser, em suma, sua espontaneidade” — uma forma elegante que Tom
encontrou para dizer que teve de pisar nos préprios ovos para que a gravacao
chegasse ao fim sem que os dois homens [Tom Jobim e Jodo Gilberto] voassem nos
respectivos pescocos. Mas que, bem ou mal, segundo Tom, “em pouquissimo tempo
influenciou toda uma gerac@o de arranjadores”, bem como de “guitarristas”, musicos
e cantores (1999, p. 211).

Guerra-Peixe respeitou esses novos principios musicais, aléem de apoia-los
publicamente, como demonstra o seu arranjo para “Samba de uma nota s6”, de Newton
Mendonca e Tom Jobim. Neste arranjo, Apesar de ter a disposi¢cdo uma orquestra maior do
que aquela que o género requer, Guerra-Peixe soube escrever o arranjo a partir dos

pressupostos da bossa nova, como demonstra a analise para a referida masica.
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2.4. Acervo de partituras dos arranjos de Guerra-Peixe

Condicéo do acervo consultado

O material escolhido para a analise pertence a Fundacdo do Museu da Imagem e do
Som do Rio de Janeiro, instituicdo publica de esfera estadual.

Segundo o ex-funcionario da FMIS/RJ Leandro Pereira, entre os 20.000 arranjos
disponiveis para consulta nessa instituicdo, 198 foi escritos por Guerra-Peixe quando possuia
0 nimero 83 no registro de funcionarios da emissora da Radio Nacional do Rio de Janeiro
(2006, p. 47).

Além dos arranjos, Guerra-Peixe também escreveu um consideravel nimero de
vinhetas para serem tocadas nos programas dessa emissora. A maioria desses arranjos foi
escrito para acompanhar cantores que se apresentavam em programas ao Vivo; a minoria fica
por conta dos arranjos instrumentais escritos para certos programas que tinham abertura para
isso. A instrumentacdo desses arranjos pode ser dividida em dois grandes grupos, fora
algumas excecdes. O primeiro com uma formacéo tipica das big bands e o outro acrescido do
naipe de cordas, formacao conhecida como jazz sinfénica.

Foi selecionado o nimero de 63 arranjos, segundo 0s critérios expostos na introducao
deste trabalho. Entre esses arranjos selecionados, foram escolhidos seis para serem
efetivamente incluidos nesta dissertacdo. O critério para a escolha pode ser verificado na
introducdo e, também, na parte da analise desta pesquisa.

Leandro Pereira descreve detalhadamente em sua dissertacdo as particularidades do
acervo da Fundacgédo da Imagem e do Som, por exemplo, a quantidade de arranjos do acervo e
0 nome dos autores dos respectivos arranjos.

Entre as fontes do referido acervo, foram utilizadas na presente pesquisa: recortes de
jornais e revistas com artigos sobre Guerra-Peixe, escritos por ele mesmo ou contendo
entrevistas, os depoimentos pessoais gravados em fita cassete e, como foco principal, os
manuscritos dos arranjos.

Grande parte do acervo que constitui o arquivo da FMIS/RJ foi formada a partir da
doacdo da Radio Nacional feita pelo governo do Estado do Rio de Janeiro, em 1972. A
maioria dos manuscritos desses arranjos sdo partituras destinadas a acompanhar cantores que,
normalmente, tinham contrato assinado com a emissora. O catadlogo completo dessas
partituras se encontra no site da FMIS/RJ e nos computadores dessa fundacdo na sede na
Lapa.
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Informacdes como titulo da musica, nome do compositor, nome do intérprete, género,
nome do programa, nome do arranjador, data, tonalidade, duracdo, nimero de péaginas e
coédigo da Radio Nacional, além do codigo do MIS/RJ acrescentado aos dados originais séo
fornecidas pelo proprio cabecalho da grade do arranjo manuscrito. Porém, nem sempre a
grade apresenta todos esses dados preenchidos.

Acredita-se que a grande maioria das partituras dos arranjos escritos por Guerra-Peixe
esteja em posse da FMIS/RJ (a FMIS/SP passa por um processo de restauragdo do seu acervo
durante a realizacdo desta pesquisa e, por isso, ndo € possivel realizar nenhum tipo de consulta
No Seu arquivo).

Né&o foi realizada uma consulta no acervo da Radio Jornal do Comércio de Recife.
Entretanto, segundo informagdes concedidas por Jane Guerra-Peixe, sobrinha neta de Guerra-
Peixe, ha cerca de 150 manuscritos de arranjos escritos por Guerra-Peixe nos arquivos dessa
emissora.

Além dessas principais fontes, existe algum material disperso como os arranjos de
Guerra-Peixe. Por exemplo, as partituras para os Afro-sambas, de Vinicius de Morais e Baden
Powell, na sua versdo de acompanhamento e de solo orquestral, que Guerra-Peixe chamava de
“Sinfonizagdo”, em posse de Jane Guerra-Peixe.

Hé também um arranjo datado de 28/04/1953 para a musica “Brasil Moreno”, de Ary
Barroso e Luiz Peixoto, do tipo acompanhamento escrito para a formacao de big-band que se
encontra no acervo da Radio Record de S&o Paulo presente na biblioteca do Conservatorio de
Tatui.

Além desses, existem o0s arranjos escritos para a Orquestra de Blumenau
encomendados pelo maestro Norton Morozowicz para oito musicas de Waldemar Henrique.
Esses arranjos estdo em posse de Morozowicz. Ha indicacdes de que foi feita uma gravacao
desses arranjos pela Orquestra de Blumenau. De acordo com Aramis Millarch,

De Waldemar Henrique (da Costa Pereira, Belém, 15-02-1905), a emocionante
gravacdo de oito de suas mais belas cangdes - todas inspiradas em motivos
folcloricos - tendo como solista Ruth Staerke: "Trem de Alagoas”, "Senhora Dona
Sancha", "Matintaperera”, "Coco Penerué”, "Tamba-Taja” (que se tornou sucesso
popular com Fafa de Belém, ha 11 anos), "Uirapuru”, "Cobra Grande" e "Foi Boto,
Sinha!". Tendo como intérprete sua irmd, Mara Costa Pereira, as cancles de
Waldemar Henrique sfo conhecidas no Brasil do Norte a Sul, mas tem poucos
registros. Ao regrava-las, com arranjos de Guerra Peixe, o maestro Norton
Morozowicz teve ideia das mais felizes (1986, p.13) *.

24 Acesso em: 01 dez. 2008. Disponivel em: http://www.millarch.org/artigo/uma-boa-orquestra-que-deu-certo-
em-blumenau.
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O maestro Norton forneceu mais dados sobre o projeto que envolveu a gravagédo

dessas musicas. Segundo ele relatou, esses arranjos foram encomendados para comemorar:

(...) dois aniverséarios de 80 anos de Waldemar Henrique (1985) e 60 de Tom Jobim
(1987). Foram projetos que criei para a Basf, e 0 Guerra transformou-os em
verdadeiras obras primas da musica brasileira. O LP 80 anos Waldemar Jobim e
Radamés Gnatalli foi langado pela BASF e depois re-editado pela Funarte. O LP
Jobim encontro Piazzolla, foi lancado pela BASF e posteriormente pelo Selo
Eldorado®.

Ha ainda arranjos de Guerra-Peixe no Instituto Moreira Salles, como os para as
musicas “Feiticaria”, de Custodio Mesquita ¢ Evaldo Rui, para “Sim ou ndo”, dos mesmos
autores, “Pecado mortal”, de Felisberto Martins ¢ Torres Homem, entre outros que estdo
disponiveis para consulta no site dessa fundag&o.

Condigao do arquivo sonoro

O banco de dados e arquivos sonoros da FMIS-RJ é composto por doacfes, como a de
Almirante ou por outros discos do acervo da propria emissora. Todavia, ainda nao foi feita
uma pesquisa que faca uma confrontacdo entre 0s manuscritos dos arranjos com 0s arquivos
sonoros. Assim, ndo € possivel ouvir as gravacGes comparando-as com as partituras, pois 0s
computadores nos quais as partituras se encontram digitalizadas (com a imagem digital) estéo
situadas em salas e andares diferentes do local designado para se ouvir 0s discos.

Né&o se sabe bem por qual motivo, mas ainda ninguém pensou em disponibilizar um
computador com o0 arquivo dessas partituras na sala de selecdo de discos para que oS
pesquisadores possam estabelecer a ligacéo entre as duas fontes. Isso dificultou grandemente
a pesquisa de fontes sonoras dos arranjos selecionados para a analise.

Possivelmente, por terem sido escritas para uso exclusivo da Radio Nacional, ndo
tenha havido nenhuma gravacao desses arranjos. No entanto, quando solicitado, dificilmente
Guerra-Peixe faria dois arranjos para uma mesma musica. Desse modo, surge a possibilidade
de ele ou algum cantor ter aproveitado alguns dos seus arranjos escritos para a orquestra da
Radio Nacional para a realizacdo da gravacdo em disco de veiculagcdo comercial. Entretanto,
nao foi possivel localizar nenhuma.

Por outro lado, o violonista Randolf Miguel possui uma das maiores, se ndo a maior
colecdo de discos com arranjos de Guerra-Peixe. Nesse caso, sdo rarissimos 0s casos em que

se consegue localizar os manuscritos dos arranjos que correspondem a gravagao.

% (correspondéncia eletronica pessoal enviada em 15/10/2007).



90

A principal fonte de referéncia sonora dos arranjos analisados se perdeu, ou por ma
conservacgédo, ou por destruicdo intencionada, como foi 0 caso do material com gravacgdes de
programas realizados na década de 1960. Esse material — principal enfoque desta pesquisa —
foi destruido pelos soldados da ditadura militar por ocasido de uma invasao feita com base em
dendncias de rebeldia contra o governo por parte de funcionarios da emissora. Além desses
dois fatores, as fitas-rolos dos programas das décadas de 1950 e 1960 tiveram suas gravacdes
originais substituidas por narracfes de jogos de futebol — gravaram em cima das musicas
apresentadas nos programas.

O ex-radialista Renato Murce conta como aconteceu 0 processo de abandono e

deterioracdo desse material:

Na época aurea da Radio Nacional todos os grandes programas eram gravados ao
vivo. Ndo s6 aqueles irradiados em estudio fechado. Também os de auditorio.
Nestes, estavam marcados, também, as ruidosas e espontaneas reacdes dos ouvintes.
O que Ihes dava um relevo especial. Mais de 5.000 discos (acetatos de 16 polegadas)
foram assim produzidos. No entanto, as direces que passaram pela Radio Nacional
pouca importancia deram ao fato. N&o souberam guardar e resguardar as refinadas
gravagdes. Tinham valor extraordinario; ndo sé como documentério, como, até
mesmo, para possiveis e sempre que desejaveis reprises. Mandaram (diziam por
falta de espago) um sem nlimeros delas para a casa dos transmissores, em Bras de
Pina. Ficaram jogados em lugar inadequado e se deterioraram. Outras foram
encontradas mal empilhadas (e também estragando) num compartimento, junto aos
sanitarios da radio. Eram ainda cerca de 4000 gravag@es. E quase a metade ja esta
inutilizada (1976, p. 95-96).

Entre os acetatos mencionados, foi encontrada apenas uma composicdo de Guerra-
Peixe: a musica “O canto o mar”, tema para o filme homonimo, de 1952 interpretada por
Inezita Barroso acompanhada por um violdo. Esta é uma gravacdo de um programa
radiofonico transmitido ao vivo. Nela, Inezita, também conhecida pelo titulo de “Rainha do
folclore musical brasileiro”, que, por sinal, tinha forte amizade com Guerra-Peixe, cita, em
entrevista concedida ao apresentador do programa, que esta fora a mdsica que ela mais

gostara de gravar em toda sua carreira até aquele presente momento.
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3. ANALISE DOS ARRANJOS COM UM BREVE ESTUDO SOBRE OS
GENEROS DAS MUSICAS ANALISADAS

3.1. Procedimentos metodoldgicos para a analise dos arranjos

Para a analise foram adotados os seguintes procedimentos metodologicos: diviséo
separada em quatro fases, cada fase dividida em itens e estes, por sua vez, em subitens.

Para tanto, esta pesquisa utilizou um questionario como norteador da analise, cujas
respostas foram redigidas textualmente e os dados redundantes abstraidos, como aqueles
explicados em anélises das musicas anteriores desta mesma pesquisa. Desse modo, faz-se
necessaria a compreensdo como um todo das andlises separadas para que seja possivel
entender os diversos procedimentos usados por Guerra-Peixe na elaboracdo de seus arranjos
orquestrais para acompanhamento de masica popular.

Essa metodologia foi aplicada rigorosamente e, em seguida, flexibilizada para deixar
0 texto mais claro e articulado, 0s nimeros dos itens e subitens foram subtraidos, assim como
as referéncias das fases.

Vale lembrar que o seguinte método, no formato de um questionério, foi organizado
para ser aplicado especificamente nesta pesquisa, ndo se comprovando, assim, a sua eficacia
quanto a analise de outros tipos de musicas que ndo se enquadrem nos parametros usados na
selecdo das musicas para analise do presente trabalho.

O questionario se apresenta da seguinte forma:

A primeira fase se refere ao aspecto estrutural da muasica. Nesta fase, a analise esta

divida em quatro itens: forma, frases e motivos da melodia principal, textura do arranjo e
comentarios pertinentes ao aspecto harmdnico. As indicacbes com letras maiusculas, em
italico, se referem as se¢bes da musica e as com letras mindsculas, entre aspas, as frases e
motivos das melodias. As seguintes questdes sao pertencentes a primeira fase:
1) Qual é a forma da mdsica?
2) Qual é a estrutura das frases e motivos da melodia?
3) Quais sdo os tipos de texturas que aparecem nesse arranjo? (trés subitens).
a) Qual é a instrumentacdo do arranjo?
b) Em quais momentos ocorre esse ou aquele tipo de textura?
c) Quais sdo os instrumentos que constituem determinada textura e por qué?
4) Qual é o plano harménico geral da musica? (dois subitens).
a) A melodia passa por (re) harmonizac6es?
b) Quais séo os tipos de acordes empregados?
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A segunda fase se refere aos aspectos funcionais do acompanhamento. A analise

desse aspecto dependera do tipo de textura do acompanhamento observado na fase anterior. A
principio, a analise se concentrou nas texturas do tipo “melodia acompanhada” e “melodia
secundaria” (PISTON, 1998 p. 387). Esses sdo 0s tipos de texturas mais recorrentes nesses
arranjos, dispensando, desse modo, 0 uso de outras texturas presentes no tratado de Piston.
Nessa segunda fase, a analise foi dividida em trés itens: “melodia secundaria”, “motivo de
acompanhamento” (SCHOENBERG, 1996, p. 108) e “tratamento da linha do baixo™ (ibid, p.
112). Nesse ponto, a analise ocupa-se das seguintes questdes relativas aos trés itens:
1) “motivo de acompanhamento” (Cinco subitens):

a) Qual naipe de instrumento estd cumprindo a funcdo do “motivo de
acompanhamento”?

b) Ha alguma interacdo entre naipes?

c) Qual é a caracteristica ritmica do “motivo de acompanhamento”?

d) Qual € o “tipo de acompanhamento”? Segundo a classificacdo presente no livro de
Schoenberg (1996, p. 108-110)

e) Como ocorre a distribuicdo entre as vozes da harmonia no “motivo de
acompanhamento”?

2) “melodia secundaria” (trés subitens):

a) Para qual naipe ou instrumento esta escrita?

b) Em qual parte da mdsica aparece?

c) Se ha relacdo motivica com a melodia principal e como essa relacdo se estabelece?

3) “linha do baixo” (cinco subitens):

a) Quais instrumentos exercem a funcéo de baixo?

b) Quais 0s momentos em que o baixo é dobrado?

c) De que maneira acontece o dobramento da “linha do baixo™?

d) Qual € a caracteristica ritmica dessa linha?

e) Qual é a caracteristica melddica da “linha do baixo™?

A terceira fase tratou da descricdo dos naipes. Madeiras, saxofones, metais, secéo

ritmica e cordas foram descritos quanto aos seus papéis em cada arranjo, sendo cada naipe
entendido como pertencente a um item dentro dessa fase para responder as seguintes questdes:
a) Em qual momento determinado naipe aparece no arranjo?
b) Qual papel cumpre nas vezes em que aparece?

c) Em qual textura esta inserido?
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d) Quais sdo as caracteristicas da sua escrita? Por exemplo, tessitura, unissono,
abertura em vozes, etc.

A quarta fase se refere a parte instrumental do arranjo. Nesta fase, todas as questdes

referentes as fases anteriores foram direcionadas para as partes da introducéo, transicdo ou
interlidio e coda com a intencdo de analisa-las e compreendé-las.

A andlise também foi dividida em géneros musicais, 0 que tornou possivel efetuar
uma melhor classificagdo dos tipos de procedimentos adotados de acordo com as
caracteristicas peculiares de cada género, bem como, através destas caracteristicas, sobretudo
no que tange ao acompanhamento, distinguir as diferencas dos tipos de acompanhamento
empregados nesses géneros.

Fundamentacao tedrica

Como esta pesquisa aborda apenas o acompanhamento de musica popular, deve-se
esclarecer qual é a ideia que se possui de acompanhamento. Neste trabalho, o
acompanhamento é entendido além da relacéo entre a voz e o instrumento que oferece suporte
ao solo. Ele é compreendido como o estudo das formulas ritmico—harménicas que foram
caracterizadas, pelo arranjador, a partir do género musical vigente no arranjo, sobretudo com
o enfoque voltado para aquilo que o compositor Arnold Schoenberg conceituou como
“motivo de acompanhamento”. Assim, foi sob essa perspectiva que se formou o entendimento
sobre 0 que Schoenberg nomeou de “carater e expressdo” (1996, p. 119). Sobre esse ultimo

topico, Schoenberg esclarece que

(...) o tipo de acompanhamento desempenha um papel importante para o
estabelecimento do carater. Nenhum executante poderia expressar a ideia de marcha,
se 0 acompanhamento fosse escrito em estilo coral, ninguém poderia tocar uma
tranquila melodia de um adagio se 0 acompanhamento veiculasse uma torrente de
notas (1996, p. 120).

O referencial tedrico da analise esta pautado em conceitos presentes em duas obras: 0
tratado de Orquestacion, de Walter Piston, e o livro Fundamentos da composi¢cdo musical, de
Arnold Schoenberg.

Do primeiro, foram uteis 0s conceitos de tipos de texturas, sobretudo no que tange
aquilo que Piston classifica como “textura tipo II, melodia com acompanhamento” (1998, p.
387) e “textura tipo III, melodia secundaria” (1998, p. 397). Desse modo, as classificacdes de
texturas propostas por Piston foram adotadas como modelo para analise das texturas vigentes

nesses arranjos.
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Por sua vez, dos estudos de Schoenberg foram empregados conceitos e
nomenclaturas, como “frase” e “motivo” (1996, p. 29-42), para a analise das construcdes de
frases e estrutura da melodia. E “acompanhamento”, “motivo de acompanhamento”, “tipos de
acompanhamento” e “tratamento da linha do baixo” (1996, p. 107-118), como base para o

estudo do acompanhamento empregado nesses arranjos.
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3.2. Marcha carnavalesca “O teu cabelo nio nega”

Composta pelos irmédos Jodo Vitor do Rego Valenca e Raul do Rego Valenca e,
posteriormente, modificada por Lamartine Babo para ser gravada, no dia 21 de dezembro de
1931, pela primeira vez na voz de Castro Barbosa com acompanhamento do Grupo Guarda
Velha e langada, em janeiro de 1932, pela gravadora RCA Victor®®, essa misica recebeu
arranjo de Pixinguinha escrito possivelmente com sugestdes de Lamartine Babo.

Pixinguinha passou a adotar nos posteriores arranjos para musicas do género marcha
carnavalesca o mesmo modelo estabelecido no arranjo para a musica “O teu cabelo ndo nega”,
como explica Paulo Aragédo, autor da dissertacdo denominada Pixinguinha e a génese do
arranjo musical brasileiro (2001, p. 93 e 94).

A partir dos resultados da pesquisa de Aragdo, a presente analise investiga de que
modo os arranjos de Pixinguinha contribuiram para a formacdo de um modelo de arranjo
adotado pelos arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro, tendo como exemplo os
arranjos de Guerra-Peixe.

Né&o ha davidas quanto a questdo de Guerra-Peixe ter tido conhecimento da gravacédo
realizada por Castro Barbosa. Primeiro, porque “O teu cabelo ndo nega” “deve ter alcangado
uma vendagem até entdo inédita no Brasil” (ARAGAO, 2001, p. 94). Segundo, por ser
extremamente clara a reutilizagdo de elementos musicais presentes no arranjo de Pixinguinha
no arranjo de Guerra-Peixe.

O segundo caso se faz notavel nos arranjos de Guerra-Peixe, pois ele sempre procura
utilizar elementos musicais associados as gravacgdes de prévio conhecimento do publico. Esse
procedimento torna explicito o principio de que os arranjos escritos para orquestras de radio
deveriam se apoiar naquilo que ja era aceito pelo publico, pois disso dependia a audiéncia e o
consequente financiamento para a manutencdo da radio emissora. Desse modo, Guerra-Peixe
aproveita nos seus arranjos elementos musicais oriundos das gravacdes de maior referéncia.
Assim, a elaboracdo do seu arranjo parte de ideias que caracterizam determinada musica. Sua
primordial intengdo ndo é a de criar algo novo e original, mas facilitar o seu trabalho como
arranjador, além de preservar e valorizar aspectos inerentes aos arranjos primarios e seus
respectivos géneros musicais.

Prova dessa utilizacdo de ideias pertencentes as gravacdes de referéncia nos arranjos
é a introducdo do arranjo de Guerra-Peixe escrito para a mudsica que sintetiza o estilo de

arranjo adotado por Pixinguinha para as marchas carnavalescas: “O teu cabelo ndo nega”. A0

%8 Disco “Carnaval de Saudades” n° 33514-A, matriz: n® 65343, segundo o livro Discografia brasileira 78 rpm.
1902-1964 (v.5, p. 166).
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comparar a introducdo de ambos 0s arranjos, nota-se que Guerra-Peixe excluiu do seu arranjo
0S seis primeiros compassos presentes no arranjo de Pixinguinha, nos quais acontece o toque
marcial executado pela caixa clara, nos dois primeiros compassos, seguidos pelo desenho
melddico executado pelo trompete, também de carater militar, dos quatro compassos
subsequentes. Todavia, todo restante da introducdo é bastante semelhante, principalmente a
melodia exposta pelos trompetes que ocupa dezesseis compassos na introducdo do arranjo de
Pixinguinha e todos os dezesseis compassos da introducdo do arranjo de Guerra-Peixe. A
melodia criada por Pixinguinha para a introdugdo do “O teu cabelo ndo nega” ficou
indissociavel a sua masica. Desse modo, o normal de um arranjo para essa marcha é conter tal
melodia na sua introdu¢do, como ocorre na maioria das gravagdes para “O teu cabelo nao
nega”.

A semelhanga do arranjo de Pixinguinha, Guerra-Peixe também usou 0s instrumentos
de sopro para acompanhar a melodia, porém ndo manteve a exposicdo desta a cargo dos
trompetes por toda a introdu¢do como o fez Pixinguinha, mas re-orquestrou tanto a melodia
quanto o acompanhamento distribuindo-o0s entre 0s outros instrumentos da orquestra, como
nos trompetes, nos saxofones, nas cordas e nos clarinetes. Desse modo, houve uma
revitalizacdo do acompanhamento e da melodia que receberam um ganho em timbre e
interesse.

Outro fato a ser observado no arranjo de Guerra-Peixe é que nos quatro ultimos
compassos da introducdo a melodia com maior destaque, que se encontra nas cordas
(primeiros e segundos violinos, viola) e nos clarinetes, € uma apresentacdo invertida da
melodia criada por Pixinguinha para a introducdo do seu arranjo. Esse procedimento foi uma

criacdo que partiu do préprio Guerra-Peixe.



97

Exemplo 4
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Percebe-se que Guerra-Peixe ndo s6 se apropriava de ideias pertencentes aos arranjos
primarios, mas também dialogava com elas. Isso mostra um dos interessantes aspectos que o
arranjo pode proporcionar a musica em termos de liberdade para a criacao.

O exemplo seguinte apresenta a “melodia secundaria” criada por Guerra-Peixe para
contrapor a melodia da introducdo de Pixinguinha, algo que ndo se encontra no arranjo do
segundo. Nessa “melodia secundaria” ha um direcionamento das vozes em movimento
contrério que proporciona o equilibrio e a clareza necessarios entre ambas, o complemento do
acompanhamento desse trecho se encontra no exemplo anterior:
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A formacéo instrumental do arranjo de Pixinguinha ¢ composta de “piano, dois
saxofones, trompete, banjo, baixo, prato [e faca], cabaca, omelé, tantd e coro de seis vozes
masculinas e uma feminina” #’. No caso do arranjo de Guerra-Peixe, a disposicdo orquestral

de seu arranjo é formada por duas flautas, dois clarinetes, quinteto de saxofones (dois altos,

2T Acesso em: 21 ago. 2008. Disponivel em: http://cifrantiga3.blogspot.com/2006/04/0-teu-cabelo-no-nega.html
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dois tenores e um baritono), trés trompetes, dois trombones, secdo ritmica (bateria, voz,
guitarra, piano) e naipe de cordas completo.

Como explicado no capitulo que trata do historico das orquestras de radio, na ocasido
em que Pixinguinha escreveu o seu arranjo ndo era costume adicionar os instrumentos de arco
em géneros como 0 samba e marchas carnavalescas. Além disso, a formacdo orquestral
disponivel para Guerra-Peixe s6 se tornou viavel em condicfes posteriores ao ato da criacdo
do arranjo de Pixinguinha.

Desse modo, o procedimento de atribuir aos primeiros e segundos violinos a funcao
de “melodia secundaria” ndo foi iniciado por Pixinguinha. Provavelmente, esse tenha sido um
tipo de procedimento desenvolvido pelos proprios arranjadores da Radio Nacional do Rio de
Janeiro, pois todos os arranjos analisados nesta pesquisa contém o0s primeiros e segundos
violinos exercendo a fun¢do de “melodia secundaria”. A proxima figura exemplifica como
Guerra-Peixe utiliza esse procedimento preservando as caracteristicas do género em questdo,

como exemplifica a seguinte figura:

Exemplo 6
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Outro elemento que se tornou ‘“a marca registrada nos arranjos de marchinhas

carnavalescas da década de 1930” foi aquele identificado por Aragao na introducdo do arranjo

2855

de Pixinguinha para a musica “Sou da fuzarca®” (2001, p. 65). Trata-se dos contracantos que

lembram motivos militares construidos de forma harpejada a partir das notas da triade. Eles

28 Quvir em http://cifrantiga2.blogspot.com/2008/02/sou-da-fuzarca.html
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séo absolutamente emblematicos em arranjos posteriores, inclusive no arranjo de Pixinguinha
para a musica “O teu cabelo ndo nega”. O seguinte exemplo pertence ao arranjo de
Pixinguinha para a musica “Sou da fuzarca” e ilustra bem esse tipo de procedimento:

Exemplo 7
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Guerra-Peixe fez uso deste recurso em dois momentos do seu arranjo para a musica
“O teu cabelo ndo nega”, em ambos os casos o contracanto aparece durante a sustentacdo de
uma nota longa por parte da melodia principal e, a0 mesmo tempo, estabelece uma relacéo de
complementaridade com o acompanhamento a cargo dos saxofones. Pixinguinha é o criador
dos contracantos usados por Guerra-Peixe em seu arranjo. Os contracantos de Pixinguinha,
assim como a melodia da introdugdo da musica “O teu cabelo ndo nega”, sdo recorrenteS na
maioria das versdes para essa musica. Todavia, Pixinguinha usou apenas um trompete para
executar tais contracantos, enquanto Guerra-Peixe usou todos os metais. Além disso, Guerra-
Peixe abre em vozes a Ultima nota do contracanto, encerrando-a com um breve glissando.

Como no arranjo de Guerra-Peixe, o procedimento de abrir o contracanto em vozes
também aparece na gravagdo da banda Lyra de Xopotd presente no disco “O carnaval imortal
de Lamartine Babo”, langado pela gravadora Philips, sem referéncia de data. Essa mesma
gravacdo foi relangada no disco “Ritmos brasileiros” gravado em 1967 e langado pela
gravadora Credence S.A. Esse disco € uma compilacdo de musicas executadas por diferentes
artistas.

Sabe-se que a banda Lyra de Xopot6 surgiu, em 1954, no programa homdnimo da
Réadio Nacional do Rio de Janeiro criado e apresentado pelo radialista Paulo Roberto. E
conhecido também que o seu dirigente foi o regente e arranjador da Radio Nacional Lirio
Panicalli. Por meio dessa simples constatacdo, comprova-se que 0s arranjadores da Radio
Nacional do Rio de Janeiro assimilaram alguns dos procedimentos musicais difundidos pelos
arranjos de Pixinguinha e, a partir desses, formaram o seu proprio padrdao de arranjo que, por
sua vez, foi compartilhado entre eles mesmos.

Os exemplos seguintes demonstram como Guerra-Peixe adotou no seu arranjo para a
marcha carnavalesca “O teu cabelo ndo nega” os contracantos criados por Pixinguinha, COMo

demonstra o seguinte exemplo:
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Outro tipo de procedimento utilizado e estabelecido por Pixinguinha que Aragéo
identificou como contracantos ritmicos e “blocos cromaticos nos metais (especialmente no
solo orquestral)” (2001, p. 108), pode ser identificado no arranjo de Guerra-Peixe para a
presente musica no exemplo seguinte:
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Exemplo 9
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O interlGdio desse arranjo esta escrito sobre a secdo B. Nele, nota-se a recorréncia da
ideia de intercalar a melodia entre os saxofones e os metais, recurso ja utilizado por Guerra-

Peixe na introducéo, como demonstra o exemplo abaixo:

Exemplo 10
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O interludio ndo pode ser considerado uma parte independente, uma vez que seu

plano harménico tem carater suspensivo, 0 que sugere o retorno para a se¢do A.
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No interludio, a intersecg@o entre 0s metais e 0s saxofones também se da no nivel do

acompanhamento:
Exemplo 11
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E interessante notar como Guerra-Peixe aproveita os metais na regido aguda para

(]
s

b 5.

apoiar o ponto culminante da melodia a cargo dos saxofones, na qual é possivel observar uma
preparacdo no motivo melddico do primeiro saxofone alto para se alcancar tal tessitura. Logo
apos esse trecho, hd um esvaziamento no acompanhamento devido a ocorréncia de uma
grande movimentacdo melddica com densidade harménica, compassos 59 a 62 do exemplo
anterior. Nesse momento, 0 acompanhamento se esvazia e se diferencia da regido da melodia,
em uma tessitura mais grave, para nao interferir em sua clareza.

Sdo comuns nos interlidios orquestrais presentes nos arranjos de Pixinguinha “a
utilizacdo de adornos e ornamentacfes, de mudanca na métrica, da intencdo e mesmo nas
alturas dos desenhos melédicos” (ARGAO, 2001, p. 103). Por outro lado, esses ndo sio
recursos encontrados nos interlidios dos arranjos de Guerra-Peixe. Porém, o interladio do
presente arranjo contém uma “melodia secundaria”, cuja criagdo ¢ original de Guerra-Peixe,
na qual ha uma ornamentacdo sobre a melodia e ndo na melodia em si. HA também no
interlidio a exploracéo de novos timbres, por exemplo, Guerra-Peixe usa a flauta e o clarinete
para dobrar os primeiros e segundos violinos, recurso que nao é usado nas outras secdes dessa
masica, mas que € bastante recorrente nos arranjos de Guerra-Peixe e é exemplificado na
figura seguinte:
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Exemplo 12
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Sobre o aspecto harmonico, Pixinguinha faz uso freqiiente de pontes modulatorias
nos solos orquestrais. Essas pontes sdo compostas de até oito compassos, e na maioria das
vezes essas modulacdes ocorrem para o terceiro grau natural ou rebaixado da escala da
tonalidade inicial da musica. O que determinava a escolha de Pixinguinha entre um grau ou
outro era o nivel de comodidade para a escrita e para a execucdo dos instrumentos de sopro,
em especial ao se tratar dos instrumentos transpositores. Por exemplo, uma musica que
estivesse na tonalidade de 14 bemol maior iria para a tonalidade de dé maior ou dé menor, se
estivesse em sol maior iria para si bemol maior e se estivesse em dé maior iria para mi bemol
maior e ndo mi maior, como explicou Paulo Aragdo em sua pesquisa (2001, p. 101).

No caso dos arranjos de Guerra-Peixe analisados nesta pesquisa, um exemplo de
transicdo se encontra no arranjo para a musica “Estdo voltando as flores”, na qual ha uma
modulagdo de um semitom acima a partir da tonalidade inicial. Neste caso, esse recurso foi
utilizado para dar contraste a uma masica que ndo contém secao B.

A harmonia do arranjo de Guerra-Peixe para “O teu cabelo ndo Nega” ndo apresenta
inovacdes com relacdo a harmonia inerente a melodia. A excecdo deste aspecto fica por conta
da harmonica da coda.

Na coda, as tercinas que marcaram o inicio do arranjo voltam no final nos mesmos

instrumentos: os trompetes. O motivo melddico que prefigura a cadéncia passa para 0S
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primeiros e segundos violinos (dobrados pelas madeiras), concluindo a musica em uma
sequéncia harménica que lembra os recursos harmonicos utilizados por Pixinguinha em seus
arranjos. Nesse sentido, o acorde B° (si diminuto com sétima diminuta), cifrado como “D
dim” (diminuto), deve ser considerado como sétimo grau da escala de d6 menor que, por sua
vez, é o terceiro grau rebaixado de 14 bemol maior — tonalidade do arranjo. Prova disso é a
resolucdo desta dominante no acorde de do, no caso dé maior, pois se fosse resolvido no
acorde de d6 menor, como requer o campo harmdnico do qual pertence a tipologia do acorde
diminuto com sétima diminuta, o acorde de d6 menor ndo serviria como dominante e nao
daria a sensacdo de resolucdo da qual o final da masica requer.

A andlise harménica desse trecho e a sua orquestracdo se apresentam no exemplo
seguinte:
| | | | | viiev | 1 | | L N
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A partir da presente analise baseada no estudo comparativo entre o arranjo de

Guerra-Peixe para a musica “O teu cabelo nido nega” ¢ os dados apresentados na pesquisa

feita sobre os arranjos de Pixinguinha, realizada por Paulo Aragdo, bem como na escuta de

diferentes versdes dessa musica, ficou constatado que, em concordancia com o0s resultados

obtidos por Aragdo em sua pesquisa, ¢ no sentido de “alargamento das possibilidades de

estruturacdo harmonica” (2001, p. 88), no equilibrio da estrutura formal e na estilizagdo de

uma linguagem idiomatica que também se deu a contribuicdo de Pixinguinha para 0s arranjos

de musicas populares realizados no Brasil.
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Como demonstra o exemplo de Guerra-Peixe, os arranjadores da Radio Nacional do
Rio de Janeiro partiram das contribui¢cdes de Pixinguinha para formar um padrdo de arranjo

que apresenta recursos proprios.
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3.3. Marcha-rancho “Estdo voltando as flores”

A marcha-rancho, género vinculado a festa do carnaval, ¢ uma marcha lenta que tem

origem, como o0 proprio nome indica, nos ranchos. O pesquisador de choro André Diniz conta

quais foram os primeiros ranchos do Rio de Janeiro que apareceram nos anos finais do seculo

XIX:

Os primeiros ranchos do Rio de Janeiro surgiram no final do século XIX, criados
por Dada, Dudu e principalmente Hildrio Jovino, que apresentou o seu “Rei de
Ouros” para o presidente Floriano Peixoto, em 1884. Pelos instrumentos utilizados
da para ver que os chordes eram folides de primeira grandeza (DINIZ, 2003, p. 19).

Ainda segundo o levantamento de Diniz, é possivel compreender qual era a formacao

instrumental utilizada pelos ranchos e também seu papel na estruturacdo das escolas de

samba:

Com sua origem nos pastoris, 0s ranchos sdo os precursores das modernas escolas de
samba. Segundo o pesquisador Artur Ramos, nos ranchos “o conjunto instrumental
era acrescido dos instrumentos de cordas e dos sopros (flautas e clarinetas). Ao
mesmo tempo surgiu 0 coro, para entoar a marcha-rancho. Havia uma porta-
estandarte e trés mestres: um de harmonia para orquestra, outro de canto para o coro
e um terceiro chamado de sala, para se ocupar com a parte coreografica” (2003, p.
19).

Tinhordo conta como se deu o processo da transigdo ou aproveitamento dos ranchos,

devidamente delineados por Diniz, para inspirar a criagdo do género musical da marcha-

rancho:

A lenta e bucdlica marcha-rancho, compreendida como género de musica
carnavalesca paralela a marcha, ou marchinha, de andamento mais vivo e letra
maliciosa ou irdnica, € uma criacdo relativamente moderna, e constitui a producao
consciente de profissionais da primeira geracdo de compositores do radio da década
de 30, interessados em capitalizar a espirito musical e a beleza dos desfiles de
ranchos cariocas (1978, p. 133).

No sentido da incorporacdo dos instrumentos de sopros e de cordas presentes nas

manifestacdes que envolvia o género marcha-rancho, bem como devido & tendéncia da criacdo

de arranjos para a mesma familia de instrumentos, houve uma conciliacdo entre a tradicdo dos

ranchos com as orquestras populares de radio e de gravadoras da segunda metade da década

de 1930.

Isto explica a formagéo instrumental adotada por Guerra-Peixe para a feitura desse

arranjo: duas flautas, oboé, clarinete, saxofones (dois altos, dois tenores e um baritono), duas
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trompas, trés trompetes, dois trombones, bateria, piano, voz solista, coral e naipe de cordas
completo, Unico arranjo com oboé, além das flautas, do clarinete, de duas trompas e do coro,
cuja insercdo de tal instrumentacao é favorecida pela prépria tradicdo do género.

Assim, convém observar, por meio da seguinte analise, como o0s arranjadores da
Radio Nacional do Rio de Janeiro distribuem entre os instrumentos da orquestra o ritmo
caracteristico da marcha-rancho, bem como compreender de que forma é produzida a escrita
orquestral para o referido género, tendo como exemplo o arranjo de Guerra-Peixe para a
marcha-rancho “Estdo voltando as flores”.

Para tanto, importa estudar o contexto no qual esta musica foi composta. Nesse
sentido, de acordo com a pesquisa de Jairo Severiano e Zuza de Homem Mello, a marcha-
rancho “Estdo voltando as flores”, de Paulo Soledade, foi sucesso no ano de 1962. Esses
pesquisadores oferecem ainda uma contextualizacdo do momento e do propdsito para o qual

Paulo Soledade compds essa musica:

Apesar de ser uma marcha-rancho, “Estdo voltando as flores” ndo foi feita para 0
carnaval. Surgiu num momento de euforia do compositor, em dezembro de 1960,
quando, apés ter estado convalescente de uma cirurgia de alto risco, sentiu-se
completamente recuperado. Vinte e dois anos depois, em depoimento concedido ao
Arquivo da Cidade do Rio de Janeiro, Paulo Soledade afirmou: “Foi uma
composicao que fiz em quinze minutos, sem violdo, sem nada, e que representa para
todos que a ouvem um hino de recuperagio”. Dai os versos e a melodias vibrantes,
que na realidade eram dirigidos a sua mulher: “Vé, estdo voltando as flores/ vé,
nessa manha tdo linda/ v€, como ¢ bonita a vida/ v€, ha esperanca ainda”. Mas como
ja acontecera outras vezes com outras cancdes de sucesso, foi dificil encontrar quem
quisesse grava-la. “Ndo é comercial”, disseram os diretores de gravadoras e cantores
a quem a musica foi mostrada. O curioso é que todos eram amigos do compositor.
Por fim, ja desanimado e disposto a bancar o disco, Paulo procurou mais um amigo,
o Valtinho da Tanelux, na época dirigindo a gravadora Mocambo, que aceitou o
projeto, desde que autor providenciasse uma cantora sem contrato com outra
empresa. Entéo, indicada por Marino Pinto, Helena de Lima teve a primazia de
langar “Estdo voltando as flores” [disco n® 15339-a], a melhor can¢do de Paulo
Soledade, segundo ele mesmo 1998, p. 55).

A versdo lancada por Helena de Lima, como comentado por Zuza Homem de Mello
e Jairo Severiano, na citacdo anterior, foi a de maior sucesso na década de 1960, bem como a
musica que projetou a carreira dessa cantora. Gravada, em janeiro de 1962, pelo selo da
gravadora Mocambo, essa versdo se encontra no disco “O céu que vem de vocé”.

A gravacdo da cantora Dalva de Oliveira, lancada pela gravadora Odeon no disco
denominado “Bandeira branca”, em 1970, ou seja, em uma data posterior a conclusdo do
arranjo de Guerra-Peixe, apresenta um variado conjunto de ideias musicais analogas com o
arranjo deste dltimo. Desse modo, constata-se que os arranjos de Guerra-Peixe executados

pela orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro, durante boa parte da década de 1960,
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continuaram a exercer influéncia nos arranjadores que precisavam escrever arranjos para as
musicas que Guerra-Peixe ja havia escrito arranjos.

Logo na introducdo Guerra-Peixe apresenta a divisdo que estrutura o seu arranjo,
pois nela divide uma mesma frase em duas tonalidades, ré maior e mi bemol maior,
anunciando que havera uma transicdo com uma modulacdo de meio tom acima a partir da
tonalidade inicial.

Na introducdo, Guerra-Peixe apresenta um motivo ritmico, a cargo dos saxofones,
que pertence ao ritmo caracteristico do género marcha-rancho.

O padrdo do exemplo 24, extraido da introducdo, é simétrico e ciclico e, apesar de
ndo encontrar correspondente que se repita na parte do acompanhamento para a voz solista,
apresenta alguns elementos que serdo reutilizados neste, sobretudo o ritmo do nono e décimo
compassos da introducéo.

O arranjo presente na versdo de Helena de Lima contém um motivo ritmico
caracteristico das marchas-rancho que também s aparece na integra na introducdo, além da
secao ritmica que executa o seguinte ritmo da marcha-rancho:

Exemplo 14
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Possivelmente, a execucdo do arranjo de Guerra-Peixe tenha contado com 0 mesmo

padrdo ritmico de acompanhamento executado pelos instrumentos da secdo ritmica. Porém, a
partitura do seu arranjo carece de indicacOes a esse respeito.

A propria introdugdo de Guerra-Peixe apresenta indicios da utilizacdo do padréo
ritmico da marcha-ranho. Por exemplo, o padrdo ritmico e harménico do “motivo de
acompanhamento” da introducdo, que tem simetria de quatro compassos, sendo 0S compassos
cinco e seis, a0 mesmo tempo, o fim e o inicio de um novo ciclo — ocorre uma elisdo —,
apresenta sua primeira metade na integra, quando comparado com o0 motivo ritmico
caracteristico das marchas-rancho. Todavia, Guerra-Peixe orquestrou esse motivo nos
saxofones que 0 executam em homoritmo:

Exemplo 15
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Na introducdo, a complementaridade ritmica da segunda parte do motivo
caracteristico do género marcha-rancho se encontra, de certa forma, no ritmo da “melodia
secundaria” executada pelos trombones um e dois, em unissono, somados a trompa um.
Entretanto, ao invés de trés ataques de colcheias — primeira do compasso ligada a Gltima do
compasso anterior, como no motivo caracteristico da marcha-rancho —, ha trés ataques de
seminimas, em ritmo de tercinas.

A “melodia secundaria” dos primeiros quatro compassos em ré maior € transposta

para a tonalidade de mi bemol maior nos quatro compassos subsequentes.

Exemplo 17
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Ainda na introducdo, a semelhanca do motivo caracteristico do género marcha-
rancho, 0s seguintes motivos melddicos, escritos por Guerra-Peixe a partir da melodia
principal da musica, também tém sua segunda parte formada pelo ataques de trés colcheias a
partir do primeiro contratempo do compasso. Nesse sentido, a prépria melodia ja serve como

uma complementaridade do ritmo que caracteriza o género marcha-rancho:

Exemplo 18
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A reducdo acima foi feita a partir dos instrumentos que compdem, em unissono, a
melodia principal da introducdo, a saber: flauta (nota mais aguda), oboé, clarinete, primeiro
trompete uma oitava abaixo da flauta e segundo e terceiro trompetes uma oitava abaixo do
primeiro trompete (duas oitavas abaixo da flauta), abrindo, portanto, a melodia em trés
oitavas.
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A introducdo ocupa doze compassos da musica, 0s quais podem ser divididos em
duas partes de seis compassos. Contudo, ha uma elisdo, na qual os compassos cinco e seis séo,
a0 mesmo tempo, o fim da primeira semifrase e o inicio da segunda. E interessante notar que
a divisdo dessa frase corresponde com a divisdo das tonalidades da musica, ou seja, primeira
semifrase em ré maior e segunda em mi bemol maior. No caso dessa Ultima, o tom de chegada
(mi bemol maior) serve como acorde de dominante secundaria da dominante da tonalidade:
cadéncia suspensiva que antecede a entrada da voz solista na tonalidade de ré maior.

Com isso, essa introducdo € diferente dos arranjos anteriores, pois Guerra-Peixe,
além de ndo utilizar o acorde substituto da dominante para pontuar a entrada da voz solista no
inicio da mdusica, como é comum em alguns dos outros arranjos, ele estabelece uma
polaridade entre a tonica e a distancia de um intervalo de tritono da sua dominante por meio
de outra funcdo: mostrar a divisdo das tonalidades que compdem o arranjo de maneira criativa
e arrojada, ideia particular sua, especialmente estruturada para a introducdo do arranjo dessa
musica.

Assim como no arranjo de Guerra-Peixe, a versao da gravacdo de Dalva de Oliveira
também fez um reemprego da introducéo para formar o solo instrumental que fica no meio da
masica, no primeiro caso enquanto transicdo e no segundo apenas como interludio.

No que se refere a parte do acompanhamento para a voz solista, ha uma conciliacdo
hibrida entre “melodia secundéria” e “acompanhamento complementar” no que tange ao papel
dos primeiros e segundos violinos na secdo A. Desse modo, 0 “motivo de acompanhamento”
da secdo A fica a cargo dos saxofones e dos primeiros e segundos violinos, como demonstra a

reducdo abaixo:
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Apesar do hibrido papel desempenhado por parte dos violinos entre a funcdo de
“melodia secundéria” e acompanhamento “complementar”, em relacdo aos saxofones, esses
instrumentos encontram muito mais correspondéncia com a fun¢do de “melodia secundaria”.
Contudo, essa relacdo de complementaridade anuncia o tipo de acompanhamento
“complementar” que realmente acontece na repetigdo em Mi bemol maior da se¢do A.

Dos compassos 12 a 24, demonstrados no exemplo seguinte, ha uma perfeita simetria
entre 0 “motivo de acompanhamento”, como um todo, e o padrdo melddico recorrente na voz
solista, pois quando a melodia muda o acompanhamento se adapta a ela, utilizando-se
praticamente das mesmas figuras ja apresentadas. Nos Ultimos dois compassos da se¢do 4’
(33, 34), a linha melddica dos primeiros e segundos violinos esta dobrada pelas madeiras e 0s
saxofones recebem reforgo harmonico, no mesmo ritmo, dos metais, das violas e dos
violoncelos.

No caso da versdo presente na gravacdo de Helena de Lima, o acompanhamento
desse trecho fica predominantemente a cargo da secdo ritmica, apenas as cordas executam um
fundo harménico, sem grande destaque.

No que se refere a “melodia secundaria”, ha uma equivaléncia entre a subida do

contorno melddico dos compassos 25 a 28 do arranjo de Guerra-Peixe com a da versdo de
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Helena de Lima, ambos a cargo dos violinos. Além disso, ambos o0s arranjos mencionados
tém a presenca da “melodia secundaria” para acompanhar a Ultima frase da secdo A,
entretanto, na versdo de Helena de Lima, sdo os trompetes com surdina que tocam a
“melodica secundaria” desse trecho.

Considerando o hibrido papel dos primeiros e segundos violinos, a “melodia
secundaria” da se¢do A e 4°, do arranjo de Guerra-Peixe, apresenta as seguintes relacoes
contrapontisticas com a melodia principal quando comparada com a analise melddica desta

melodia principal:

Exemplo 20

Exemplo 21
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Além da utilizacdo de elementos da melodia principal, o que se sobressai da relacdo
demonstrada no exemplo anterior ¢ o movimento contrario da “melodia secundaria” em
comparacdo com a principal. Outro detalhe que merece ser mencionado é a quinta aumentada
do compasso 35 que pede resolucdo ascendente na terca do acorde de resolucdo do compasso
seguinte. Esse mesmo procedimento ¢ uma repeticdo do que acontece com a “melodia

secundaria” da introducdo, como pode ser observado nos exemplos 24 e 25 do exemplo 39.



114

Na versdo da gravagédo de Dalva de Oliveira, realizada posteriormente a conclusao do
arranjo de Guerra-Peixe, percebe-se uma complexidade muito maior no uso do
“acompanhamento complementar”, algo que realmente sé se configura na repeticdo das
secOes A e A’ na tonalidade de mi bemol maior, no arranjo de Guerra-Peixe. Nota-se que
Guerra-Peixe preferiu dar feicGes diferentes as repeticGes das se¢bes de seu arranjo, pois
aumentou o grau de complexidade a partir das repeticGes da musica. Dessa forma, a variacao
da orquestracdo deu um maior interessante ao arranjo.

Em contrapartida, a versdo presente na gravacdo de Dalva de Oliveira oferece uma
variacdo do acompanhamento entre as secdes A e A’, ou seja, apesar dessas secdes serem
repetidas igualmente ap6s o interlidio, as secdes A e 4’ ndo sdo iguais entre si, mas sua
estrutura, como um todo, sim. Nesse sentido, a versdo de Dalva de Oliveira proporciona um
contraste na repeticdo das secOes A da musica ap6s o interludio apenas pelo acréscimo do
coral. Esse Ultimo procedimento também ocorre no arranjo de Guerra-Peixe.

No arranjo de Guerra-Peixe, na volta da melodia, apdés a transicdo, o0
acompanhamento do tipo “complementar” se configura da seguinte maneira: enquanto a
melodia principal sustenta a nota longa dobrada pelas madeiras, os metais apresentam um
ritmo mais movimentado que é complementado, como acompanhamento, pelo ritmo seguinte
a cargo dos saxofones que, por sua vez, repetem 0 “motivo de acompanhamento” outrora
apresentado na se¢do A, na tonalidade de ré maior.

Assim, a relacdo de complementaridade no acompanhamento acontece pela interacéo
entre as madeiras que dobram o motivo “a” da melodia principal cantada pelo coral em
unissono, 0s metais que aproveitam o espaco da nota longa da melodia para fazer o desenho
do “motivo de acompanhamento complementar” e os saxofones que complementam essa ideia
com a repeticdo do “motivo de acompanhamento” presente na secdo A e 4°, em ré maior. Esse
processo se repete junto com a melodia, ou seja, por trés vezes iguais até a mudanca desse

padréo na melodia principal, conforme demonstra o exemplo seguinte:
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Exemplo 22
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Foi enquanto utilizacdo dos metais preenchendo o espaco da nota longa da melodia,
do uso dos timbres das madeiras, especialmente da flauta, para dialogar com o ritmo dos
metais e da complementaridade entre ambos somada ao papel dos saxofones na constituicdo
do “acompanhamento complementar”, tendo sido na fungdo atribuida aos saxofones, no caso
do arranjo da versdo de Dalva de Oliveira, aplicada nas cordas, que se deu a contribuicdo de
Guerra-Peixe para a feitura do acompanhamento para a voz solista da versdo mencionada.

A transicdo do arranjo de Guerra-Peixe é uma repeticdo de muitos dos procedimentos
utilizados na introducdo, recurso também empregado na versdo de Dalva de Oliveira, pois 0
interlidio desta é uma repeticdo da sua introducdo. O mesmo ndo acontece na versao de

Helena de Lima, pois o interludio desta é formado pela melodia da se¢do A, tocado pelas
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cordas até o final do motivo melddico “c2” para a volta da voz solista no motivo melodico
“a3” da mesma sec¢do A.

No arranjo de Guerra-Peixe, a harmonia do interlidio se divide em duas partes: a
primeira em Ré maior e a segunda em mi bemol maior. A passagem de uma tonalidade para a
outra acontece por meio da repeticdo dos elementos melédicos da introducéo, mas, dessa vez,
sem a sua repeticdo transposta, pois o acorde de chegada serve como preparacdo para a
dominante da préxima tonalidade e se repete para reforcar a nova tonalidade, como se nota no

exemplo a seguir:
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As codas das versdes de Dalva de Oliveira, Helena de Lima e do arranjo de Guerra-
Peixe terminam com a inser¢do do coral na ultima frase da musica. No arranjo de Guerra-
Peixe, 0 acompanhamento esta a cargo dos saxofones, das trompas, do coral, do violoncelo e

da viola escrito “a maneira coral”. As vozes da harmonia aparecem distribuidas nesses

instrumentos da seguinte maneira:
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Exemplo 24

O arranjo para a musica “Estdo voltando as flores” termina com a bateria reforcando
0 ritmo dos metais em um crescendo que culmina em um acorde com grande densidade
sonora, explorando todos os espagos possiveis entre as notas do mesmo acorde, desde a mais
grave até a mais aguda. Vale observar que o procedimento de usar 0s metais para alcangar tal
final também aparece na versdo de Dalva de Oliveira.

Recurso recorrente em varios finais dos arranjos de Guerra-Peixe, o procedimento
demonstrado no exemplo seguinte passa para 0 ouvinte uma impressdo de que a mausica
terminou decisivamente, 0 que também coincide com a mensagem positiva dessa marcha-

rancho, como exposta na parte da sua contextualizacdo. Assim, veja-se este exemplo:

Exemplo 25
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Conclui-se que as versdes de Dalva de Oliveira, Helena de Lima e do arranjo de
Guerra-Peixe para a marcha-rancho “Estdo voltando as flores” apresentam, além das
particularidades e semelhancas, diferentes graus de elaboracéo entre si. A primeira gravagédo
da musica realizada pela cantora Helena de Lima apresenta um arranjo simples que representa
a falta de interesse ou o nivel de desconfianca depositada na musica por parte dos produtores
da época. O arranjo de Guerra-Peixe tem aspectos interessantes que foram desenvolvidos no
arranjo da posterior gravacdo de Dalva de Oliveira. O arranjo de Guerra-Peixe revela, ao ser

comparado com a versdo da gravacdo de Helena de Lima, as restricbes impostas pelo servigo
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que ele prestava as orquestras de radio, pois um arranjo escrito para elas ndo deveria
apresentar maiores dificuldades daquelas que poderiam ser resolvidas com apenas um ensaio
no maximo. Além disso, a maioria das primeiras leituras das execucfes dos arranjos era ao
vivo. A versédo do arranjo presente na gravagdo de Dalva de Oliveira melhor desenvolveu os
recursos orquestrais. As condi¢cbes do momento da gravacao contribuiram para isso, pois foi
feita para relancar uma musica que ja era sucesso por uma cantora de grande projecao perante

0 publico da época.
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3.4. Samba “Luz negra”

E conhecido que, assim como a marcha carnavalesca, o samba também foi produto
do carnaval e, segundo Tinhordo, ambos 0s géneros surgiram e se fixaram durante um periodo
de sessenta anos “que vai de 1870 (quando a decadéncia do café no vale do Paraiba comeca a
liberar a mao de obra escrava destinada a engrossar as camadas populares do Rio de Janeiro)
até 1930 (quando a classe média urbana gerada pelo processo de industrializagdo anuncia a
sua presenca com o Estado Novo)” (1966, p. 17). Entretanto, entre um periodo e outro,
existem alguns processos de transformacao que importa serem estudados.

Em um primeiro momento, havia a polca, género de origem europeia, que era
dancado de maneira a fazer os casais se enlagar. De alguma forma, talvez pela semelhanca na
divisdo ritmica entre a polca e o lundu (havia dois tipos de lundu: o bailado e o lundu cancédo
dos saldes imperiais), houve uma fusdo entre ambos que acabou gerando outro tipo de danca:
a polca-lundu — género em que as pessoas dangcavam separadas, em roda, e se tocavam apenas
no momento em que o sujeito que estava dentro da roda pedia substituicdo por meio de uma
umbigada no companheiro que passaria, entdo, para o centro da roda. Esse tipo de
manifestacdo, segundo o etnomusicélogo Roberto Moura, era acompanhado ao som de palmas
e de ritmo batucado (1983, p. 53).

Em é&reas rurais da Bahia e do interior de Sdo Paulo, a polca-lundu misturou-se com
0 tango e a habanera, gerando o género que ficou conhecido como maxixe. Apds a imigracao
de familias baianas para o Rio de Janeiro, 0 maxixe passou a ser praticado nos nucleos de
samba na casa das tias baianas da Praca Onze, e a casa da Tia Ciata ficou conhecida como
expoente maximo dessas manifestagdes. Na casa da Tia Ciata, 0 samba era cantado em roda
com refrdes tradicionais repetidos em coro, desenvolvidos e contestados por solistas. Para o
acompanhamento, esse género usava todo tipo de material de percussdo, a principio pratos de
louca raspados com faca de cozinha, panelas, latas, caixas, etc. e, depois, passou a ser
acompanhado com instrumentos construidos pelos proprios sambistas, por exemplo, o
pandeiro, o tamborim e a cuica, confeccionados com pele de gato, além do agogd, do surdo e
do reco-reco.

Ainda segundo Moura, 0 samba amaxixado foi, nas duas primeiras décadas do século
XX, difundido por sambistas como Donga (Ernesto Joaquim Maria dos Santos) e Sinhé (José
Barbosa da Silva), que praticavam o samba de roda com improvisos e danga nas casas das tias

baianas, mas logo fixaram estrofes e refrdes com vistas a gravacdo e comercializacdo das
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musicas por meio de discos e de partituras, como foi o caso do samba “Pelo telefone”
(LOPES, 1992, p. 47, apud 2004, p. 77).

Por outro lado, o samba também foi praticado e desenvolvido pelos musicos do
Estacio de Sa, como Ismael Silva, Bide (Alcebiades Barcelos), Armando Vieira Marcal e
Baiaco (Osvaldo Caetano Vasques). Foi neste reduto que surgiu a primeira escola de samba,
nomeada como “Deixa falar”, em 1928. Esses sambistas desenvolveram um samba que se
desvencilhou de uma vez por todas do samba amaxixado. Esse tipo de samba foi difundido
pela interpretagdo de cantores, como Francisco Alves e Mario Reis.

Nesse momento, Pixinguinha e outros arranjadores contemporaneos tiveram
importante papel ao fazer arranjos para os sambas compostos pelos sambistas do Estacio de
S4, orguestrando-os com uma mescla entre 0s instrumentos de percussao tradicionais na
execucdo do samba com os instrumentos de sopro, como 0s saxofones e 0os metais, além das
cordas dedilhadas, por exemplo, violdo e cavaquinho. Nesse processo, ocorreu a transicédo do
sincopado do samba, primeiramente executado por instrumentos, como cuica, pandeiro, reco-
reco, bumbo, agog6, surdo e tamborim para os instrumentos pertencentes a formacgdo das
orquestras de gravadoras e, logo, de radio, que passaram a interpretar, coerentemente, o
samba e outros géneros.

Ao longo da década de 1930 e inicios de 1940, o samba preparado para ser
comercializado, por ter adquirido destaque e autonomia, forcou as outras manifestacfes de
samba a afirmarem suas caracteristicas tradicionais com a intencdo de preserva-las contra as
influéncias e a mutabilidade constante do “samba comercial”. Este ultimo, para se manter no
mercado da indUstria fonografica, adquiriu suas mais diversas variantes: samba-cancao,
sambolero, sambalada, bossa-nova e MPB. Tais transformacdes expressam a sua necessidade
de renovacdo e de atualizagdo as recentes tendéncias musicais que o leva a se manter
comercialmente viavel.

A0 mesmo tempo em que essa mutabilidade serviu como revitalizagdo para o “samba
comercial”, significou uma ameaga as outras manifestacdes de samba que, ao contrario do
“samba comercial”, tiveram que preservar suas caracteristicas para perpetuar a sua existéncia.
Isto explica por que, em 1935, o regulamento, elaborado naquele ano pela UES (Unido das
Escolas de Samba) e pelo jornal A Nacéo, estabeleceu, entre outros requisitos, a
obrigatoriedade do uso exclusivo dos instrumentos de percussdo para o acompanhamento do
samba, intencionalmente estabelecido para salientar um dos importantes elementos que

diferencia o samba enredo, “com a sua peculiar batucada”, do samba “gravado e tocado em
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rddio com outro tipo de instrumentagdo (percussdo [se¢do ritmica], cordas e sopros)”
(FENERICK, 2002, p. 18).

Além do samba enredo: “proprio para ser dan¢ado e cantado em cortejo” (LOPES,
1992, p. 47, apud MOURA R. 2004, p. 77), o samba de partido alto também defendeu suas
caracteristicas musicais associando-as ao conjunto de normalidades que cerca a sua
manifestacdo: uma roda formada por sambistas na qual podem ser realizados movimentos
coreograficos de danca e cantados refrGes em coro com estrofes improvisadas, em que a
melodia se mantém, e se criam outros versos em desafio com um ou mais solistas que, por sua
vez, podem criar letras que possuam ou nao relagdo com a letra do refrdo fixo. Isto
estabeleceu a distin¢do necessaria entre o samba de partido alto com as demais manifestacdes
de samba.

Tendo em vista os variados caminhos percorridos pelo samba, a seguinte analise
investiga como os arranjadores de orquestra de radio valorizaram, em seus arranjos
sinfénicos, os elementos musicais caracteristicos deste género, tendo como exemplo o arranjo
de Guerra-Peixe.

Além disso, esta pesquisa analisa como Guerra-Peixe utiliza elementos musicais dos
arranjos primarios para elaborar o seu arranjo. Nesse sentido, segundo o levantamento de
Jairo Severiano e Zuza de Homem Mello, a musica “Luz negra”, de Nelson Cavaquinho e
Amancio Cardoso, apesar de ter sido primeiramente gravada por Baden Powell, em 1961, no
disco “Um violdo na madrugada”, langado pela gravadora Phillips, s6 fez sucesso no ano de
1964 na voz de Nara Ledo, quando langada no disco “Nara”, pela gravadora Elenco.

Ainda segundo esses pesquisadores, é possivel obter o seguinte panorama no qual
esse samba foi composto:

Como foi dito, Nelson Cavaquinho é um dos trés grandes sambistas desvendados ao
grande publico pela musa da bossa nova: Nara Ledo, em seu elepé de estréia. Entre
as musicas desse disco estd um samba de titulo antindmico “Luz negra”, exemplo
perfeito do estilo tragico de Nelson Cavaquinho. Sendo um dos artistas de esquerda
que freqlientavam o restaurante Zicartola, para ouvir na fonte a musica dos
sambistas, o falecido cineasta Leon Hirzman teve, num daqueles encontros, a ideia
de pedir a Nelson um tema para o seu primeiro longa-metragem. O filme era “A
falecida”, baseado na peca homodnima de Nelson Rodrigues, com Fernanda
Montenegro no papel principal, e a musica, “Luz negra” como musica tema.
Orquestrado para o filme por Radamés Gnatalli, 0 samba ganhou letra, muito
elogiada ¢ até considerada shakespereana, o que seria um exagero: “Sempre sé/ eu
vivo procurando/ que sobra como eu também/ eu nao consigo achar ninguém/ (...)/ a
luz negra de um destino cruel/ ilumina o teatro sem cor/ onde estou desempenhando
o papel/ de palhago do amor...”. “Luz Negra” é o que na giria pode ser definido
como o maximo de mdsica para baixo, mormente em funcdo da adequada melodia
da primeira parte, que, em linha descendente, finaliza em um impressionante grave,
como se tivesse chegado ao fundo do poco. Este samba consolidaria 0 seu sucesso
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ao ser gravado em junho de 65 por Elizeth Cardoso, no elepé Elizeth sobe o morro,
com a participagdo de um grupo de bambas como Nelson Sargento, Paulinho da
Viola e o préprio Nelson Cavaquinho, que canta a segunda parte (1998, p. 75).

A gravacdo de Baden Powell, formada por violdo solo acompanhado por
instrumentos de percussdo, ndo serviu de referéncia para que Guerra-Peixe elaborasse seu
arranjo. O mesmo nao pode ser dito sobre a gravacdo de Nara Ledo, cujo arranjo foi feito pelo
maestro Gaya. Por outro lado, a gravacéo realizada pela cantora Elizeth Cardoso, presente no
disco intitulado “Elizeth sobe o Morro”, resultado da sua participagdo no espetaculo “Rosa de
Ouro” e langado pela gravadora Copacabana/EMI (Electric and Musical Industries Ltd), em
marco de 1965, quase um ano ap6s Guerra-Peixe ter escrito 0 seu arranjo’, apresenta ideias
analogas ao arranjo de Guerra-Peixe. Isto pode revelar o grau de projecdo que 0s arranjos
escritos para a orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro possuiam na época.

Com isso, a anélise seguinte percorre 0 caminho comparativo entre o arranjo presente
na versdo de Nara Ledo com o de Guerra-Peixe e o deste Gltimo com a versdo da gravacgdo de
Elizeth Cardoso.

» 30 presente no arranjo da

Por exemplo, o tratamento ‘“quase-contrapontistico
gravacao de Nara Ledo é timidamente executado pelos violinos, em uma regido aguda, ja no
arranjo da gravacdo de Elizeth Cardoso a mesma ideia aparece cantada, em unissono, por
vozes mistas e em uma tessitura média. Nas duas versdes citadas e na de Guerra-Peixe, esse
procedimento se faz presente na secdo B da musica. A principio, Guerra-Peixe 0 escreveu
para ser cantado com as silabas “6 6”, em uma regido que abrange vozes mistas, da mesma
forma como aparece na gravacdo de Elizeth, mas depois riscou a partitura e especificou que
era para ser tocado em unissono por todos os instrumentos de sopro da orguestras, com

excecgdo da flauta, como ilustra o exemplo seguinte:

%% Guerra-Peixe concluiu o arranjo para esse samba no dia 14 de junho de 1964 para ser interpretado pelo cantor
Roberto Paiva no programa Parada de sucessos da Radio Nacional do Rio de Janeiro, segundo os dados contidos
no manuscrito original.

% Segundo Schoenberg, esse tratamento “nada mais &, em geral, que um modo de ornamentar, melodizar e
vitalizar, de uma maneira diferente, as vozes secundarias da harmonia™ (1996, p. 111).
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No trecho acima, nos compassos 28, 29, 32, 33, 36 e 37, 0s trompetes um, dois e trés
e 0s saxofones altos um e trés tocam a nota mais aguda e os trombones um e dois tocam a
nota mais grave junto com os saxofones tenores dois e quatro, além do saxofone baritono. Ja
nos compassos 39, 40 e 41, a sequéncia “quase-contrapontistica” fica a cargo apenas dos
metais, enquanto os saxofones fazem, ao mesmo tempo, um fundo harmadnico.

A relacdo contrapontistica da secdo B pode ser mais bem compreendida ao ser
analisada com a “melodia secundaria” que Guerra-Peixe criou para complementa-la. A
“melodia secundaria”, demonstrada no exemplo seguinte, muito se assemelha a gravagdo do
disco “Thelma canta Nelson Cavaquinho”, da cantora Thelma Soares, lancado em 1966,
portanto, posterior ao arranjo de Guerra-Peixe. Ambas as “melodias secundarias” pertencem
a secdo B da musica. A “melodia secundaria” presente na grava¢do de Thelma Soares fica a
cargo do violoncelo e a de Guerra-Peixe dos primeiros e segundos violinos. Ambas estdo
construidas em harpejo sobre as notas do acorde de que pertencem. Contudo, a “melodia
secundaria” presente no arranjo de Guerra-Peixe aparece com variagcdes no retorno da secédo
A, momento em que finaliza com uma escala ascendente culminando na nota Ré como
resolugdo da cadéncia. Vale lembrar que a gravacdo de Nara Ledo também tem “melodia
secundaria”, a cargo das cordas na mesma se¢do B, porém esta é quase imperceptivel.

A “melodia secundaria” que pertence ao arranjo de Guerra-Peixe e que também
aparece na versao de Thelma Soares é demonstrada no exemplo seguinte em sua relagdo de
complementaridade com o acompanhamento “quase contrapontistico”, conforme aparece

neste exemplo:
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Exemplo 27
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No trecho acima, a partir do retorno da se¢do A, as notas com hastes para cima foram
escritas para os primeiros e segundos violinos e as notas com hastes para baixo para os metais.
A “melodia secundaria” desse trecho se constitui basicamente de arpejos sobre as notas do
acorde e de desenhos melddicos sobre tais acordes, ou seja, os desenhos melédicos nédo
apresentam uma ligacdo direta com a melodia principal, exce¢do seja feita a subida da escala
com as mesmas notas do motivo “a” em retrogrado, presente nos compassos 51, 52 e 53 a
cargo dos primeiros e segundos violinos.

Compensa observar que o ataque do acorde dos metais sempre coincide com a
primeira metade do fragmento motivico “b” da melodia principal, este procedimento de dar
ataques intermitentes aos metais também € uma criacdo particular de Guerra-Peixe para esse
arranjo. Os motivos melédicos mencionados podem ser vistos na seguinte analise. A analise

dos motivos da melodia principal da musica contribui para entender a relacGes entre 0s
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momentos melodicos e os procedimentos de orquestracdo e arranjo criados por Guerra-Peixe

para acompanhar estes momentos. Veja-se este exemplo:

Exemplo 28
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Na secdo A, Guerra-Peixe acompanha o motivo melddico “a” da melodia principal
com dois elementos que aparecem distintamente nas outras duas mencionadas gravagdes
usadas para a comparacdo. Em relacdo a gravacdo de Nara Ledo, Guerra-Peixe também
adotou o procedimento de utilizar os violinos para dobrar oitava acima o motivo melddico
mencionado, esse mesmo procedimento acontece apenas na segunda repeticdo da se¢do A na
gravacao de Nara Ledo, mas em ambas as repeticdes da secdo A no arranjo de Guerra-Peixe.

Por outro lado, a abertura de vozes pelo coro misto que se da na terceira repeticao da
secdo A da gravacgdo de Elizeth Cardoso muito se assemelha ao arranjo de Guerra-Peixe que,
nessa mesma secdo, desde a primeira vez, faz uso da abertura de vozes nos saxofones para
acompanhar a melodia da secéo A.

Além disso, a utilizacdo das cordas como fundo harmdnico para acompanhamento da
melodia principal é um recurso que Guerra-Peixe adotou, também, a partir da gravacdo de
Nara Ledo. No entanto, na gravacdo de Nara Ledo, as cordas s6 entram na segunda repeticdo
da secdo A para acompanhar toda essa secdo. Depois disso, elas seguem para a se¢cdo B
exercendo a funcdo de acompanhamento “quase contrapontistico”, como comentado antes.
Mas, no seu arranjo, Guerra-Peixe associa as cordas, durante a se¢do A, com a terceira
repeticdo do motivo melodico “a” e estabelece uma relagdo contrapontistica de movimento

contrério com ele, dando-se essa relacdo pela exata inversdo da primeira apresentacdo desse
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mesmo motivo, como demonstra 0 exemplo seguinte, nos compassos 16 a 18 e 50 a 52, nota
mais aguda do acompanhamento exercido pelas cordas — primeiros e segundos violinos:

Exemplo 29
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A abertura de vozes sempre obedece a sequéncia de instrumentos do mais grave para
0 mais agudo de acordo com o tipo de instrumento, ressalva seja feita aos primeiros oito
compassos desse trecho, no qual a linha mais aguda, dobra da melodia, foi escrita para os
primeiros e segundos violinos.

No aspecto harménico, além da aproximacdo com o campo harmdnico da tonalidade
da relativa maior, € interessante observar, nesse arranjo, a recorréncia do emprego do acorde
de sexta aumentada na funcdo de dominante secundaria. O recurso de substituir o acorde de
dominante, seja da tonalidade ou de dominantes secundarias, pelo acorde da distancia de um
intervalo de tritono dessa dominante é bastante recorrente nos arranjos de Guerra-Peixe.
Praticamente todos os arranjos analisados apresentam esse procedimento, as vezes aplicado
até em momentos que entram em choque com a melodia. Nesse sentido, é interessante notar
as nonas compostas entre a melodia e o baixo nos compassos 12, 13 e 14 do exemplo anterior,
exatamente quando acontece o emprego do acorde de substituto da dominante — “Sub V”.

Vale observar que Guerra-Peixe usou as cordas para acompanhar 0 mesmo motivo
melddico “a” da se¢do A na parte do interlidio. Nesse momento, aparece um timbre também
recorrente nos arranjos de Guerra-Peixe, constituido por cordas fazendo um acompanhamento

“a maneira coral” — fundo harmdnico — para a melodia, em unissono, a cargo dos saxofones:

Exemplo 30
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Neste acompanhamento coral, as hastes para cima na clave de fa correspondem as
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notas das violas e as hastes para baixo, na mesma clave, dos violoncelos. J& na clave de sol as
hastes para cima sdo as dos primeiros violinos e a forma inversa pertence aos segundos.

De maneira inusitada, essa musica ndo apresenta, com excecao da introducao, aquilo
que Schoenberg conceituou como “motivo de acompanhamento”, propriamente dito, o que
difere do constante emprego desse procedimento, especialmente exercidos pelos saxofones,
em todos os demais arranjos analisados nesta pesquisa. Existe, obviamente, a presenca do

r T3

acompanhamento, porém, sua caracteristica ¢ predominantemente “a maneira coral”
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(SCHOENBERG, 1996, p. 108) — homofonica — e se faz presente nas cordas e nos saxofones
alternadamente.
Assim sendo, 0 Gnico motivo ritmico do acompanhamento se constitui dos saxofones

que executam o seguinte “motivo de acompanhamento” na introducéo:

Exemplo 31
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A distribuicdo das vozes nos primeiros trés compassos obedece a disposicdo de
tessitura dos instrumentos, ou seja, comeca pela nota mais grave com o saxofone baritono até
a mais aguda com o primeiro saxofone alto. Nos outros trés compassos 0 primeiro trompete
toca a linha da ponta (nota mais aguda), o primeiro trombone toca a mais aguda da clave de fa
e o saxofone baritono permanece com a nota mais grave.

Pelo fato do tipo de acompanhamento “a maneira coral” ser predominante nesse
arranjo, conclui-se que o ritmo do acompanhamento dessa musica ficou atribuido & segdo
ritmica que, por sua vez, carece de indicacdes na partitura, enquanto os instrumentos da
orquestra se incubem mais do fundo harmonico. Desse modo, 0 presente caso contrasta
bastante com o tipo de arranjo escrito por Guerra-Peixe para o samba exaltagdo “Aquarela do
Brasil”, no qual os metais e os saxofones executam, por quase toda musica, 0 “motivo de
acompanhamento”.

Os acompanhamentos presentes em outras versdes de arranjos de gravacdes para o
samba “Luz negra” contemporaneas com a de Guerra-Peixe, com excecdo do
acompanhamento tocado por Baden Powell ao violdo na gravacdo de Nara Ledo, também se
caracterizam pelo uso dos instrumentos de percussdo executando o ritmo de samba.

Conclui-se que essa foi uma das maneiras que os arranjadores encontraram para
conciliar os instrumentos de percussdo presentes na escola de samba com aqueles presentes na
formacdo das orquestras de radio, ou seja, enquanto os primeiros exercem a conducdo ritmica
do samba, os segundos cumprem mais a funcéo de dar destaques aos momentos melddicos e

harmonicos da musica por meio de efeitos orquestrais, como o uso dos timbres instrumentais.
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As partes instrumentais das trés versdes ndo apresentam caracteristicas entre si. Com
isso, é possivel realizar a analise dessas partes sem precisar estabelecer maiores comparacdes
com outras versdes de arranjos para o samba “Luz negra”.

A frase de seis compassos da introducdo elaborada por Guerra-Peixe se relaciona

com os elementos melddicos da melodia principal e apresenta a seguinte divisao:

Exemplo 32
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Guerra-Peixe apresenta todos os instrumentos do arranjo logo na introducédo. Esta,
apesar de ser uma frase curta, apresenta uma divisdo estrutural e motivica constituida por
timbres diferentes: nos primeiros trés compassos 0s metais entram forte tocando elementos
associados a melodia e, nos trés compassos restantes, 0s primeiros e segundos violinos,
dobrados pela flauta e viola, se encarregam de conduzir a melodia para o registro agudo, mais
comodo para esses instrumentos do que para os metais. Aproveitando a dinamica forte,
Guerra-Peixe passa 0s metais da melodia para 0 “motivo de acompanhamento” reforgando o
acompanhamento dos saxofones que cumprem essa funcdo por toda a introducéo, como ilustra
0 exemplo 54.

Sobre o plano harménico da introdugéo, é perceptivel o uso de uma harmonia bem
simples e inerente a melodia. Todavia, faz-se notavel o emprego do acorde de dominante
substituta, mesmo nesse contexto harménico. Conclui-se que este é um acorde de uso bastante
comum em seus arranjos, pois aparece frequentemente nos trechos que se pretende dar maior
énfase a uma determinada pontuacdo harmonica, especialmente neste especifico momento:

cadéncia suspensiva da introducéo para a entrada da voz solista, como se demonstra adiante:

( Y \
| i7 | ive | 6 | v | ii7 | lb@ubVv) |:
A cifra do quarto acorde indica apenas um acorde de sexta. Todavia, esse acorde
ainda apresenta a nona e a décima primeira. O mesmo se pode dizer do acorde seguinte,
enquanto a cifra apresenta apenas a sétima como nota dissonante ao acorde. Na verdade, esse

acorde ainda tem a nona maior e a décima primeira acrescentada.
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No que se referente ao interlidio, o seguinte exemplo é bastante ilustrativo do modo
como Guerra-Peixe o estruturou, vale lembrar que, assim como na gravagdo de Nara Leéo, a
interlidio esta estruturado a partir da secdo A, mas na versdo de Nara Ledo ele foi escrito para
solo de trombone, enquanto que Guerra-Peixe orquestrou a melodia do interlddio com os

sopros: metais e saxofones. O exemplo seguinte demonstra isso:

Exemplo 33
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Com relagdo a textura do interludio, percebe-se que Guerra-Peixe ndo quis apresentar
elementos novos, pois manteve a mesma textura que caracteriza o arranjo, a de “melodia
acompanhada”, demonstrando assim uma coeréncia € uma preocupacdo estrutural com a
unidade de seus arranjos. Em comparagdo com 0S outros arranjos, uma constante se manifesta
nesse arranjo com relacdo a utilizacdo dos saxofones na fungdo de conduzir a melodia em
unissono: fator recorrente nos demais arranjos. Esse fato se faz interessante no caso especifico
desse arranjo por perceber o recurso de dobrar a melodia entre os saxofones e 0s metais e
abri-la em um acorde com muitas vozes antecipado pela ultima semicolcheia do compasso,
mantendo a abertura nos compassos seguintes. Portanto, faz-se notavel a técnica de
orquestracdo adotada por Guerra-Peixe ao dar destaque ao movimento melddico, utilizando o
unissono para ndo “borra-lo”, e causar uma surpresa decorrente do efeito de abrir em vozes o
ultimo acorde mencionado, como demonstra o exemplo anterior.

A coda do arranjo de Guerra-Peixe para o samba “Luz Negra” ¢ uma criagdo
totalmente original sua. Nela, Guerra-Peixe deu importancia ao desenvolvimento orquestral.
Assim, seu arranjo tem individualidades que sdo marcas registradas de um eximio
orquestrador. Tal habilidade se deve a uma longa experiéncia como arranjador de orquestras
de réadio, além de uma sélida formacao académica.
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O exemplo seguinte, extraido da coda, & uma prova disso. Nesse trecho, varios dos
elementos orquestrais descritos ao longo desta analise reaparecem, por exemplo, o retorno dos
primeiros e segundos violinos, acompanhados pelos saxofones, tocando uma melodia. A volta
dos motivos melddicos “a” e “b” pela ltima vez nos metais, com a dindmica fortissima, em
vozes, como tinha acontecido com os saxofones na se¢do A. E o retorno a uma mesma ideia
que fez parte do acompanhamento “quase contrapontistico” da se¢do B tocado pelas cordas,
em unissono.

No compasso seguinte, 0s metais e 0s saxofones executam, também em unissono,
um ritmo sincopado com notas cadenciadas que sdo seguidas das cordas que aparecerem com
0 acorde de tonica, em entrada acéfala, no Gltimo compasso da masica que termina em uma
dindmica decrescente. Toda essa passagem serve de exemplo da habilidade e da criatividade
exercida por Guerra-Peixe na criacdo de seus arranjos:

Exemplo 34
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3.5. Samba-exaltacio “Aquarela do Brasil” *!

Durante o governo de Getulio Vargas o Departamento de Imprensa e Propaganda® —
DIP — incentivou os compositores a exaltar, por meio de suas mdsicas, o trabalho em
detrimento da boemia e da malandragem, com o intuito de desestimular a pratica da
ociosidade e encorajar o brasileiro ao trabalho que, por conseguinte, levaria ao
desenvolvimento industrial e financeiro do pais. Além disso, 0 samba deveria ensinar 0s
cidaddos a repudiar o comunismo, pois este deveria ser entendido como uma ameaca a
nacionalidade.

O proposito do DIP era, também, fazer com que o samba passasse a apresentar letras
que mostrassem “o Brasil na condi¢do de paraiso na terra” (CABRAL, 1996, p. 79), levando
seus cultivadores a reforcar a ideia de que o pais estava tendo o melhor governo possivel.
Com a inten¢do de “contrair uma imagem positiva do governo junto aos artistas, em 1939,
[Getdlio] Vargas criou 0 ‘Dia da Musica Popular Brasileira® (Diretrizes do Estado Novo:
educacéo, cultura e propaganda apud OLIVEIRA, 2006, p. 87).

Foi especialmente para uma comemoracdo do Dia da Mdsica Popular Brasileira que

Ary Barroso comp0s 0 samba-exaltacdo intitulado “Aquarela do Brasil” **.

Em 27 de janeiro de 1940 foi realizada a Noite de Musica Popular, também
promovida pelo DIP, no campo do América Futebol Clube. Dessa vez ndo houve
votagdo popular para escolher os melhores sambas e marchas. A comisséo julgadora
foi formada por Orestes Barbosa (substituido por Caribe da Rocha), Pixinguinha,
Villa Lobos, Luiz Peixoto ¢ Eduardo Brown. O samba vencedor foi “O seu Oscar”
(Wilson Batista/ Ataulfo Alves) interpretado por Ciro Monteiro. A marcha
vencedora foi “Dama das camélias” (Alcir Pires Vermelho/ Jodo de Barro).
Curiosamente, “Aquarela do Brasil” foi desclassificada, com o argumento,
defendido por Villa-Lobos, de que a cancdo ndo era uma musica carnavalesca, pois
tinha uma conotagdo excessivamente civica que ndo cabia a festa de Momo.
Obviamente, Ary Barroso ficou indignado. Portanto, apesar de “Aquarela do Brasil”
ser considerada uma musica oficiosa do Estado Novo, ela ndo foi contemplada num

%' Apenas como uma breve observacdo, na partitura desse arranjo a musica encontra-se com o nome de
“Aquarela Brasileira”, mas ndo se trata da musica homoénima de Silas de Oliveira, pois a de Silas é um samba-
enredo. Acontece que na primeira edi¢do da partitura feita pelos Irmdos Vitale “Aquarela do Brasil” saiu com o
nome de “Aquarela Brasileira”, Guerra-Peixe provavelmente a conhecia por este home e por isso tenha dado tal
titulo.

%2 O departamento de Imprensa e Propaganda foi criado em 29 de dezembro de 1939 pelo decreto n® 5.077. Sua
funcdo era defender, fiscalizar e obrigar o cumprimento dos interesses do governo de Getllio Vargas pelos meios
de comunicacéo, tal como: fortalecer a imagem do presidente e do seu governo com propagandas positivas ao
seu respeito, bem como proibir ideias contrarias sobre os mesmos assuntos.

%% Para Luiz Carlos Saroldi e Sénica Virginia Moreira, “Aquarela do Brasil” foi composta para o espetaculo de
estréia da revista beneficente Jouyoux e Balangandans realizado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, de 28
de junho a 16 de julho de 1939, que contou com a direcdo musical de Radamés Gnattali, responsavel pelos
arranjos ¢ regéncia. Nessa ocasido “Aquarela do Brasil” foi interpretada por Candido Botelho e levada mais tarde
para gravacdo, com 0 mesmo arranjo, na interpretacao de Francisco Alves (p. 1984, p. 20-21).
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certame oficial do regime! (CABRAL, 1996, p. 75 apud NAPOLITANO, 2007, p.
38-40).

A partir do notdrio sucesso de “Aquarela do Brasil”, tanto no Brasil quanto no
exterior, outras musicas comegaram a ser compostas no mesmo estilo, como “Canta Brasil”,
de Alcir Pires Vermelho e David Nasser, “Onde o céu é mais azul”, de Alcir Pires Vermelho,
Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, Essas musicas, assim como “Aquarela do Brasil”, também
receberam arranjo de Radamés Gnattali.

Estava assim constituido o género que recebeu 0 nome de samba-exaltacdo. Este tipo
de samba ficou conhecido como samba-civico ou samba da legitimidade, particularmente
difundido na vigéncia do Estado Novo, sobretudo devido ao projeto do samba como género
oficial do Brasil.

Se por um lado aconteceu este contexto sociocultural para o surgimento deste género,
por outro, temos a figura de Ary Barroso, sem a qual “Aquarela do Brasil” nunca teria
existido e, talvez, nem mesmo o samba-exaltacdo. Portanto, convém entendermos um pouco
da vida desse compositor e 0s motivos que o levaram a compor esse classico da musica

popular brasileira.

No inicio de carreira, recém-chegado ao Rio de Janeiro vindo de Uba (cidadezinha
do interior de Minas Gerais), atuou como pianista das salas de espera de varios
cinemas (ainda mudo) e também como musico de orquestra, antes de “estourar” nas
revistas da Praga Tiradentes como destacado compositor dos mais variados géneros
musicais — sobretudo o samba urbano carioca, entdo em franca ascensdo na midia
(FROTA, 2003, p. 48-49).

Ary Barroso se formou em Direito e comecou a trabalhar como funcionario publico
no Rio de Janeiro, o que, de certa forma, Ihe permitiu conciliar seus anseios politicos e
profissionais com suas habilidades criativas e musicais. Além disso, Ary Barroso convivia
com importantes musicos da sua época, tais como Radamés e Francisco Alves, fatores estes
que também contribuiram para o resultado da primorosa composi¢do de “Aquarela do Brasil”
e do género no qual ela prefigurou — 0 samba-exaltacao.

A gravacdo de “Aquarela do Brasil”, em 18 de agosto de 1939, pelo selo Odeon na
voz de Francisco Alves para ser lancada em outubro do mesmo ano, fez com que ela se
tornasse conhecida pela relacdo indissociavel com o seu arranjo, bem como com o0 seu
arranjador, o que de certo modo, se deve ao fato de que as principais caracteristicas do arranjo
partiram de ideias do préprio compositor, conforme confirmou o proprio Radamés Gnattali:

% Segundo o livro Discografia brasileira 78 rpm. 1902-1964 (v.2, p. 125).
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Esse negdcio ndo é meu, ndo, é do Ari Barroso. Eu apenas botei no lugar certo. O
Ari queria que eu usasse o0 tema nos contrabaixos, mas ndo ia fazer efeito nenhum.
la ficar uma droga. Eu entdo botei cinco saxes fazendo aquilo. O que eu inventei foi
0 arranjo pra botar a sugestdo no lugar certo (apud BARBOSA; DEVOS, 1984, p.
48).

Na citagdo acima, Radames Gnattali fez mengéo a orquestracdo que deu ao “motivo
de acompanhamento” criado por Ary barroso para acompanhar a melodia de “Aquarela do
Brasil”. O que Radameés também fez foi distribuir a condugdo ritmica da mdsica, no caso 0
samba, que ficava somente a cargo da bateria e da percussédo, para os instrumentos de sopro,
mais especificamente, os saxofones e 0s metais.

Os instrumentos de sopro e, particularmente, os saxofones, geralmente na formacéo
de um grupo de cinco: dois altos, dois tenores e um baritono, se estenderam para a fungdo do
acompanhamento e, por serem instrumentos melddicos (de altura definida), sua atuagdo nessa
funcdo engendrou em diferencas em relacdo aos padrdes de acompanhamento praticado pelos
instrumentos de altura ndo definida.

Os padrbes de acompanhamento praticado pelos sopros constituiram-se da mutua
integracdo entre melodia, ritmo e harmonia — figuras ritmicas peculiares aos géneros vigentes,
também usadas na funcdo de salientar as caracteristicas de tais géneros, melodia na voz da
ponta do acompanhamento com motivos recorrentes e harmonia conduzida em blocos
encadeados em homofonia com os elementos melddicos e ritmicos desse acompanhamento.
Por ser harmonicamente construido em bloco, o resultado dessas harmonias é dissonante e,
por ser ritmicamente variado e criativo, resulta em uma interacdo contrapontistica com a
melodia principal.

Nessa forma, “Aquarela do Brasil” virou um “emblema sonoro”, para usar a
expressdo feliz de Sandroni (2001, p. 222), no estabelecimento de uma “nova experiéncia
estética provocada pela utilizagdo do saxofone” (...), tanto na questdo do timbre, quanto no
papel do acompanhamento (VELOSO, 2006, p. 76). Vale lembrar que em todos os arranjos
analisados nesta pesquisa a funcdo do acompanhamento é, predominantemente, atribuida aos
saxofones, pois 0s saxofones cumprem nesses arranjos primordialmente a funcdo de
acompanhamento.

Segundo a pesquisa de Mauricio de Carvalho Teixeira, a utilizacdo dos saxofones na
fungdo do “motivo de acompanhamento” foi iniciada primeiramente com o arranjador
americano Art Hickman e continuamente utilizada por Paul Whiteman, por exemplo, em

arranjos para Bing Crosby e Al Johnson, (2001, p. 72 e 98).
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Radamés Gnattali, provavelmente, assimilou essa tecnica por meio de estudos e
execucOes de partituras importadas, na feitura de versdes para musicas que continham este
procedimento nos seus arranjos primarios e também pela convivéncia com arranjadores que ja
haviam estudado nos Estados Unidos, como o maestro Raul de Toledo Galvéo.

Contudo, o arranjo de “Aquarela do Brasil” ¢ uma comprovacdo de que uma das
principais mudangas nos arranjos da década de 1930 foi a extensdo do “motivo de
acompanhamento”, que antes ficava a cargo dos instrumentos de altura ndo definida e da
secdo ritmica da orquestra, para os instrumentos de altura definida, comecando pelos
saxofones e estendendo-se para todo o0 naipe de sopros até que, posteriormente, 0 processo de
criagdo do “motivo de acompanhamento” se aplicou para o naipe de cordas.

Com isso, a presente andlise se faz relevante para compreender de que modo o
arranjo de Guerra-Peixe dialogou com o arranjo primordial de Radamés Gnattali, bem como
com a adocgdo do procedimento orquestral mencionado. Por exemplo, 0 mesmo “motivo de
acompanhamento” emblematico presente no arranjo primario de Radamés Gnattali para
“Aquarela do Brasil”, gravado por Francisco Alves, em 1939, também se encontra no arranjo

de Guerra-Peixe, como pode ser notado no exemplo abaixo:



137

Exemplo 35
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O “motivo de acompanhamento” apresentado no exemplo anterior aparece pela
primeira vez nos Gltimos compassos que compdem a secdo A da musica, exatamente no
mesmo trecho em que aparece no arranjo de Radamés Gnattali, bem como no arranjo da
gravacdo realizada por Silvio Caldas, em 29 de maio de 1942, cujo langamento, pela
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gravadora RCA Victor, ocorreu em agosto do mesmo ano*®. Essas duas gravacdes foram as
principais referéncias para que Guerra-Peixe elaborasse o seu arranjo. Evidéncia disso € a
cadéncia escrita para 0s metais, presente nos compassos 45 e 46 do exemplo anterior, igual
nas trés versoes.

No entanto, quanto ao emprego do “motivo de acompanhamento” apresentado no
exemplo anterior, Guerra-Peixe se baseou muito mais na versdo da gravacdo de Francisco
Alves, pois em ambas as versdes, 0 “motivo de acompanhamento” em questdo € empregado
durante toda a secdo B. Ou seja, no que se refere ao uso do “motivo de acompanhamento”
mais caracteristico dessa musica, Guerra-Peixe adotou a mesma estrutura de acompanhamento
presente no arranjo de Radamés Gnattali, uma vez que no arranjo da gravagdo de Silvio
Caldas esse mesmo “motivo de acompanhamento” é usado apenas uma Unica vez, sem que se
repita durante toda a masica.

Nesse motivo, conserva-se a interagdo entre os saxofones e 0os metais, gerando o tipo
de acompanhamento “complementar”. O resultado ritmico dessa interacdo constitui a seguinte
unidade motivica e ritmica:

Exemplo 36

motivo dos saxofones

A passagem do acompanhamento exercido pelos instrumentos de percussdo para 0s
sopros, no acompanhamento de géneros como 0 samba, pode ser mais bem compreendida
quando compara com uma tipica execucdo de um instrumento peculiar ao samba, como a
cuica. Nesse sentido, a seguinte transcricdo de uma cuica® apresenta semelhancas com a
resultante ritmica do exemplo anterior, bem como com o perfil melédico do “motivo de

acompanhamento” do exemplo 58:

% Segundo o livro Discografia brasileira 78 rpm. 1902-1964 (v.2, p. 265). Disco n° 34949-A, matriz n° S-
052542.

* Transcricéo realizada pelos professores Fausto Borém e Rafael dos Santos da misica Wave de Tom Jobim,
com gravacdo realizada pela cantora Elis Regina e o gaitista Toots Thielemans presente no disco “Aquarela do
Brasil” de 1969 (2002, p.10).
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Exemplo 37
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Além disso, com excec¢do da segunda célula ritmica do primeiro compasso, 0 motivo
ritmico que caracteriza o0 género samba se faz presente integralmente no “motivo de
acompanhamento” usado no arranjo para “Aquarela do Brasil:

Motivo ritmico do samba:

Exemplo 38

‘E ? —
Caracteristica ritmica do “motivo de acompanhamento” presente no arranjo de

“Aquarela do Brasil”:

Exemplo 39

resudtante ritmica

Tanto no arranjo de Guerra-Peixe quanto no de Radamés Gnattali, 0 mesmo “motivo

de acompanhamento” usado para acompanhar a se¢do B, retorna no interludio, sé que dessa

vez enquanto acompanhamento para a se¢éo instrumental.
Entretanto, como no interlidio do arranjo de Guerra-Peixe sdo 0s metais que

cumprem a funcdo de melodia principal, a relagdo de complementaridade entre saxofones e 0s
metais, presente na secdo B para o acompanhamento da voz solista, ndo se repete no

interlddio. Desse modo, 0 “motivo de acompanhamento™ do interlidio é formado apenas por
uma das partes que o compde, como mostra 0s exemplos seguintes:

Exemplo 40

T

A abertura de vozes segue 0 mesmo padrdo da secdo B, exceto pela auséncia da

[
N

motivo ritmico

complementaridade dos metais, mencionada anteriormente, e pela harmonia que também

difere. Veja-se este exemplo:
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Exemplo 41

sxa -3

Esse € o0 Unico “motivo de acompanhamento” equivalente entre as trés versdes de

arranjos mencionadas, os outros “motivos do acompanhamento” apresentam ideias diferentes
e originais entre si, mas como o enfoque da presente analise se concentra no arranjo de
Guerra-Peixe, a continuacdo da andlise demonstra outros tipos de “motivos do
acompanhamento” empregados por este musico para elaborar o seu arranjo para “Aquarela do
Brasil”, cujos procedimentos sdo criagdes originais suas.

A seguinte andlise dos motivos da melodia principal é fundamental para situar a
relacdo que Guerra-Peixe estabelece entre 0s seus motivos e o acompanhamento, como se

demonstra no exemplo seguinte:
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Exemplo 42
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Por exemplo, 0 “motivo de acompanhamento™ seguinte esta relacionado ao motivo

“b” da melodia, bem como com as suas variantes. Ele ocupa oito compassos e se repete no

padrédo de dois em dois compassos, como pode ser observado adiante:
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Exemplo 43
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Apos o fim dessa frase, da-se inicio a outro “motivo de acompanhamento”, dessa vez
do tipo “complementar”. Esse tltimo tipo se vincula ao motivo meldédico “c1” da melodia
principal e, também, aquilo que foi identificado como sendo a nota longa, embora, na se¢édo B,
o tipo de acompanhamento “complementar” sé apareca no momento da nota longa e ndo mais
associado ao motivo “c1”, pois, na sua repeticao, seu “motivo de acompanhamento” pertence
ao tipo de acompanhamento de “figuragdo” que sera analisado logo em seguida. Ao comparar
0 “motivo de acompanhamento”, demonstrado acima, com o proximo, é notavel o grau de
semelhanca entre ambos. Observa-se, por exemplo, a nota sincopada seguida de nota ndo
sincopada. Nesse sentido, 0 seguinte “motivo de acompanhamento” pode ser interpretado
como uma espécie de diminuicdo do “motivo de acompanhamento” anterior. Para o referido

momento, apresenta-se o exemplo a seguir:
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Exemplo 44
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O tipo de acompanhamento seguinte esta relacionado ao motivo melddico “cl” da
secdo B’, ele corresponde ao que Schoenberg conceituou como acompanhamento do tipo
“figuracdo” (1996, p. 109). Nesse tipo de acompanhamento, as notas do acorde sdo
preenchidas através de arpejos.

Apesar do acompanhamento do tipo “figura¢do” ser mais peculiar ao piano, nesse
caso, Guerra-Peixe utilizou esse recurso distribuindo as notas do arpejo pelos diferentes
instrumentos do naipe dos metais, tendo cada nota um ataque em uma altura e em um
momento distinto. Assim, a primeira nota corresponde ao primeiro trombone, a (primeira) e a
segunda ao segundo trombone, a (segunda) e a terceira ao terceiro trompete e assim
sucessivamente até chegar ao primeiro trompete com a nota mais aguda para, entdo, dar
reinicio ao ciclo, formando “o motivo do acompanhamento” do tipo “figura¢do”, unico desse
tipo encontrado nos arranjos analisados nesta pesquisa. Essa € uma criacdo original de
Guerra-Peixe, pois esse procedimento ndo se faz presente em nenhuma das gravagdes de
referéncia. Percebe-se 0 elevado grau de elaboracdo dado ao arranjo por Guerra-Peixe pelo
tratamento sinfonico advindo certamente de sua formacao erudita, pois a criacdo dos arranjos
também contou com a técnica de composicdo e orquestracdo que Guerra-Peixe adquiriu nas

composicdes para musica de concerto. A figura seguinte € um exemplo disso:
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Exemplo 45
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A textura de “melodia secundaria” permeia as se¢des B e B’, com excecdo do trecho
do acompanhamento do tipo “figuragdo”. Nesse trecho ndo ha a presenca da “melodia
secundaria”. Entende-se com isto que Guerra-Peixe preferiu dar destaque ao procedimento do
acompanhamento do tipo “figura¢do”, pois 0 manteve sem a presenca simultanea da “melodia
secundaria”.

Nesse trecho, as madeiras fazem um fundo harménico até o fim da secdo B’,

enquanto 0s metais se encarregam do “motivo de acompanhamento” do tipo “figuragdo”:

Exemplo 46
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O procedimento de relacionar os motivos melddicos da melodia principal com
determinados recursos orquestrais nao se restringe apenas ao “motivo de acompanhamento”,
mas também se aplica a “melodia secundaria”. As “melodias secundarias” presentes nesse
arranjo sdo criacdes do proprio Guerra-Peixe, pois ndo ha correlacdo entre elas com outras
versdes de arranjos contemporaneas.

Como caracteristica predominante nos arranjos de Guerra-Peixe, 0s primeiros e
segundos violinos cumprem a func¢do de “melodia secundaria” por todo arranjo. O mesmo nio
seria possivel no arranjo de Radamés Gnattali, pois sua formacdo instrumental ndo inclui o
naipe de cordas. Ja o arranjo presente na gravacao de Silvio Caldas apresenta o naipe de

cordas, mas as cordas ndo sdo usadas para estabelecer uma relagdo contrapontistica com a
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melodia principal e seus motivos, como o faz Guerra-Peixe, cuja seguinte andlise é
esclarecedora.
Por exemplo, na se¢do A, a “melodia secundaria” apresenta as seguintes relagdes

motivicas com a melodia principal:

Exemplo 47
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A proxima “melodia secundaria”, que também esta escrita para os primeiros e
segundos violinos, tem inicio nos dois Gltimos compassos da secdo A e apresenta uma
continuidade a partir dos primeiros compassos da secdo B se estendendo por toda esta secdo.
O ritmo da seguinte “melodia secundaria” é uma continuagdo da “melodia secundaria”
anterior, com exce¢do da nota longa que dura o dobro de tempo. Sua presenca esta
especialmente associada aos motivos “d1” e “d2” da melodia principal, assim, quando a
melodia muda para o motivo “cl”, a “melodia secundaria” acompanha essa mudanga, como

pode ser observado adiante:
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Exemplo 48
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Para contrapontear os motivos melddicos “d3”, sua repeticdo, e “d4” Guerra-Peixe
escreveu a “melodia secundaria” que se encontra nos treze primeiros compassos da se¢do B’
Essa “melodia secundaria”, por estar escrita para todo o naipe de cordas em unissono e ter o
acompanhamento a cargo apenas da secdo ritmica, difere de todas as outras usadas para o
acompanhamento da voz solista nesse e nos outros arranjos analisados nesta pesquisa, pois ela
acontece sem a presenga do “motivo de acompanhamento”, como pode ser observado no
seguinte exemplo:
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Exemplo 49
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Contudo, a “melodia secundaria” que melhor estabelece uma relacdo de “didlogo”
contrapontistico com a melodia principal € aquela que esta demonstrada no exemplo seguinte,
pois Guerra-Peixe utiliza de intervalos e contornos melddicos presentes na melodia principal
para compd-la, sem, no entanto, transparecé-los de maneira 6bvia, como pode ser notado no

exemplo seguinte:

Exemplo 50
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Enquanto procedimentos usados para acompanhar a voz solista, Guerra-Peixe
recorreu ao “motivo de acompanhamento” que caracterizou o arranjo de Radamés Gnattali
para elaborar o seu arranjo. Entretanto, como apresentado até o momento, a maior parte do
acompanhamento para a voz solista partiu de suas proprias criacdes, por exemplo, 0 uso

constante da associacdo entre os motivos melddicos da voz solista com as “melodias
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secundarias” criadas por Guerra-Peixe. Além do “motivo de acompanhamento” do tipo
“figura¢do”, procedimento aplicado apenas no género musical do samba-exaltacdo que, por si
S0, ja pressupde um acompanhamento sinfénico.

Sobre demais semelhancas entre as trés versdes, no que se refere a introducdo, as
versdes das gravacdes de Francisco Alves, Silvio Caldas e o arranjo de Guerra-Peixe
conservam caracteristicas semelhantes entre si.

Por exemplo, o primeiro desenho do “motivo de acompanhamento™ € claramente o

mesmo usado no arranjo de Radamés Gnattali, como demonstra o seguinte exemplo:

Exemplo 51
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Além disso, a ideia melddica inicial, presente nos trompetes um, dois e trés, em
unissono, é equivalente nas trés versdes de arranjo. Formada por uma progressao de notas
harpejadas em ritmo de tercinas, esta ideia, criada por Radamés Gnattali, foi reutilizada nos
arranjos de Guerra-Peixe e no da gravacdo de Silvio Caldas. Contudo, apesar de ser uma
criagio de Radamés Gnattali, nota-se a semelhanca entre esse desenho melddico e 0s
contracantos ritmicos difundidos nos arranjos de Pixinguinha, como aquele presente no seu
arranjo para a musica “Sou da fuzarca”. Comparar a seguinte linha dos trompetes com a do
exemplo 61:

Exemplo 52
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A progressdo de arpejos em ritmo de tercinas presente na introducdo do arranjo de
Guerra-Peixe culmina em uma nota de tensdo do acorde de fa diminuto com pedal em do, cuja
resolucédo inaugura uma melodia presente nos primeiros violinos com a repeticdo da mesma
ideia de uma dissonante que pede resolucdo engquanto nota suspensa. Esse procedimento se
faz presente nas trés versdes de arranjo, sendo que, em termos de orquestracdo, o arranjo de

Guerra-Peixe se assemelha muito mais ao arranjo da gravacdo de Silvio Caldas, pois ambas as
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versdes tém essas ideias escritas para 0S mesmos instrumentos. Porém, em termos de
interpretacéo, baseado nas indicac¢des de dindmica e articulacéo escritas no arranjo de Guerra-
Peixe, considera-se que este optou pela agdgica da interpretacdo da versdo de Francisco
Alves.

A reducdo a seguir apresenta o trecho em questdo. Nele, Guerra-Peixe demonstra a
qualidade de um eximio arranjador, pois utiliza as diferentes sugestdes de timbres presentes
no arranjo de Silvio Caldas para apresentar uma unidade musical que se encontra no arranjo
de Radamés.

Por exemplo, no arranjo de Guerra-Peixe, 0 piano executa um harpejo que ocupa o
tempo de espera entre tensdo da nota suspensa e a sua resolucdo, sendo que esse mesmo
harpejo, efetuado pelo piano, acontece no arranjo da gravacdo de Silvio Caldas, mas ndo nesse
exato momento de suspensdo melddica e sim ap6s a sua resolucéo.

A nota de resolucdo dos violinos serve também como nota de anacruse para 0
compasso seguinte, no qual os saxofones tocam uma pequena progressao cromatica
harmonica, correlata também aos demais arranjos, exceto pela volta do piano, utilizado como

um complemento dessa ideia em uma fermata no acorde suspensivo que antecede a entrada da
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A introducdo, dividida em quatro compassos, apresenta o seguinte plano harmdnico:
0 primeiro acorde é uma dominante formada por quarta suspensa, sétima e nona. O Segundo é
um acorde de f4 diminuto com a nota d6 como nota pedal de dominante, o terceiro é a
resolucdo desse acorde em sol bemol maior com nona e o ultimo é uma dominante substituta,
ou seja, 0 acorde com a distancia de um tritono da dominante da tonalidade. Nesse Gltimo
caso, 0 emprego desse tipo de acorde é muito comum nos arranjos de Guerra-Peixe,
especificamente no compasso que antecede a entrada da voz, normalmente, o Ultimo
compasso da introdugéo.

Ainda tratando das partes instrumentais do arranjo, no interlidio de Guerra-Peixe, é
interessante notar a clara utilizacdo dos dois principais elementos que caracterizam 0s seus
arranjos: a “melodia secundéria” escrita para os primeiros e segundos violinos, neste caso,
dobrados pelas flautas e pelos clarinetes e 0 “motivo de acompanhamento” exercido pelos
saxofones.

O exemplo seguinte é uma reducdo do interlidio. Nele, os elementos citados sdo
usados para acompanhar a melodia a cargo dos metais. O exemplo abaixo também demonstra

o emprego da “melodia secundaria” criada por Guerra-Peixe para essa secdo instrumental:
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Exemplo 54
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A coda é uma criacdo particular de Guerra-Peixe. Nela, 0s primeiros cinco
compassos apresentam a textura de “melodia acompanhada”, com madeiras completas, piano
e cordas acompanhando “a maneira coral” a melodia presente nos trompetes em unissono.
Nos cinco compassos subsequentes, a flauta solo, em conjunto com os clarinetes, conduz a
melodia, que é a retomada do fragmento melddico da introdugdo. Para acompanhar esse
trecho, Guerra-Peixe empregou 0s primeiros e segundos violinos em trémulo e um ataque em
strapatta reforcado pelo piano. E por fim, os quatro Ultimos compassos da cadéncia sdo
caracterizados por um crescendo que vem de um motivo melddico cromatico por parte dos
saxofones e dos metais, cujo acompanhamento continua com os violinos em trémulo somados
das flautas e dos clarinetes, culminando em um fortissimo nos dois Gltimos compassos que

encerram a masica, como pode ser observado no préximo exemplo:
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Exemplo 55
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3.6. Samba-canc¢io “Nossos momentos”

Para contextualizar a analise, traca-se a seguir um breve panorama da histéria do
género samba-cancdo em seu papel na musica popular brasileira.

Tinhor&o observa que inicialmente o termo samba-cangdo foi usado diversas vezes
equivocadamente para designar pegas amaxixadas (1975, p. 150). Talvez, entre essas pecas
seja possivel incluir aquelas que a imprensa qualificou de samba-cangdo, em 1929, como
“Jura”, de Sinh6 ou “Diz que me amas”, de Jota Machado. Todavia, alguns pesquisadores sdo
unanimes em concordar com Tinhordo quanto a afirmagdo de que o marco inaugural do
género foi a musica “Ai 1016”, com letra de Luiz Peixoto e musica de Henrique Vogeler,
musica que ganhou fama na voz de Aracy Cortes, primeiramente no teatro de revistas e,
posteriormente, com a venda de discos.

Tinhordo também lembra que:

Os primeiros samba-can¢des apareciam, pois, para atender ao gosto de milhares de
cariocas que ndo iam a festa da Penha, mas aos teatros Sdo José, Fénix, Cassino
Beira Mar no Recreio, onde brilhavam cantores como Vicente Celestino, Araci
Cortés e Francisco Alves nas revistas de Luiz Peixoto e Marques Porto (1966, p.
50).

O samba de meio de ano, como era no inicio chamado, foi uma criacdo de
compositores ligados ao teatro de revistas. Esse primeiro nome foi dado em contraposicdo aos
sambas lancados no periodo que antecedia o carnaval para serem, juntamente, cantados e
dancados nessa festa. Certos musicdlogos consideram que o samba-can¢do foi um
“amaciamento do samba”.

Uma das caracteristicas musicais do género samba-cancdo, na década de 1930, foi a
sua aproximacdo com o fox-trot, como no caso das composicGes de Custddio Mesquita
interpretadas por Orlando Silva com arranjos de Radamés Gnattali, conforme lembra o
jornalista Ruy Castro (2003, p. 19).

Com a consolidagdo do radio como importante meio de difusdo musical, além das
fabricas de discos vigorantes no periodo, compositores como Ary Barroso, Lamartine Babo,
Jodo de Barro, Noel Rosa, Assis Valente, Haroldo Lobo, entre outros, comecaram a atender a
demanda por esse género no periodo do ano que ndo coincidia com a concorréncia dos sambas
de carnaval, por isso 0 nome inicial de samba de meio de ano, como lembra Tinhordo (1978,
p. 130).

Mesmo na década de 1930, o rétulo samba-cangdo foi aplicado para designar

musicas muito variadas entre si. De tal modo que, segundo a pesquisadora Claudia Neiva de
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Matos, por um lado, sambas, como “Quando o samba acabou”, de Noel Rosa (1933), “Serra
da boa esperanca”, de Lamartine Babo (1934) e “Maria”, de Ari Barroso ¢ Luis Peixoto
(1934), foram indistintamente classificados como samba-cangdes. Além disso, na época,
muitas das interpretacbes das mauasicas referidas eram difundidas em gravagdes ou
apresentadas no radio como samba-cancGes, quando tais interpretacfes ndo condiziam com o
género samba-can¢do. Por outro lado, muitas muasicas nomeadas simplesmente de sambas
foram, posteriormente, reconhecidas e integradas a meméria cultural como samba-cancdes.
Além disso, Matos lembra ainda “que muitos dos sambas-sambas de Noel ganharam
historicamente a feicdo e a identidade do samba-cangdo, como “Ultimo desejo”, “Pra que
mentir”’, “Feitio de ora¢do” e “Trés apitos™ (2006, p. 19).

O samba-cancdo teve crescente inser¢do no cotidiano do carioca e, logo, do
brasileiro. Como indica o pesquisador Walter Garcia, 0 samba-canc¢do alcangou espago nos
saloes de danga nos lugares mais diversos, como modo de dancar “devagar e agarradinho”, de
se ouvir em casa no radio ou no disco com a familia, evitando associacdes indesejadas com
requebrado do samba de carnaval. Além disso, como mencionado por Garcia, 0 samba-cancéo
abriu maiores possibilidades na exploracdo de contornos melodicos elaborados, harmonias
sofisticadas e arranjos com instrumentacdo bem variada, aspectos estes que favoreceram uma
melhor exploracdo dos recursos orquestrais dos arranjos escritos para esse género (1990, p.
40-41). Tudo isso contribuiu para diferenciar o acompanhamento do samba-cancdo dos
acompanhamentos percussivos dos sambas de carnaval.

Durante a década de 1940, as marchinhas e os sambas carnavalescos comecgaram a
ser menos executadas nas radios e menos gravadas pelos selos de gravadoras em comparagao
com o samba-cangéo.

Além disso, as casas noturnas, marcadas pelo fendbmeno do desenvolvimento em
série dos chamados café-society e das boates, tiveram no samba-can¢do a musica ambiente
ideal para a fungdo que esses lugares exerciam. Nesse sentido, o samba-cangdo conciliou o
intimismo de suas letras com a soliddo das mesas dos bares. Ele também combinou o clima
nostalgico do seu balanco com a atmosfera enegrecida desses ambientes. Além disso, a
tematica do amor fracassado, abordada por suas letras, entrou em compatibilidade com o
clima depressivo marcado pela guerra, servindo ambos os fatores como motivo colaborador
para beber em demasia. Enfim, havia uma preponderante sintonia entre os varios aspectos das
transformagdes sociais que coincidiam com as muitas tramas das quais 0 samba-canc¢do podia

tratar.
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O samba-cancao passou a ser executado pelas orquestras contratadas para tocar nos
salGes de baile e de danga. Essas orquestras encontraram nesse género um ritmo compativel
com as suas formacdes instrumentais.

A década de 1940 marcou, também, a acentuada influéncia do bolero sobre o samba-
cancdo dando origem a uma variante deste género: o sambolero. Nas composi¢des e nas
interpretacOes o bolero, importante género internacional durante as décadas de 1940 e 1950,
teve papel decisivo na consolidacdo do samba-cangdo como destacado género nacional. Desse
modo, a partir da conciliacdo entre esses dois géneros, boa parte das musicas de sucesso
nacional, nessas décadas, passaram a se associar, de alguma maneira, ao samba-cancao.

Essa foi uma época assinalada por composi¢cdes de Lupicinio Rodrigues, Anténio
Maria, Herivelto Martins, Dolores Duran, além de Dorival Caymmi na sua fase mais
romantica. Também consagrou interpretacdes de cantores como Cauby Peixoto e cantoras
como Angela Maria.

As experiéncias de atualizagdo do samba-cangdo por meio da incorporacdo de
elementos musicais advindos do jazz norte-americano, por exemplo, em composi¢cdes como
“Copacabana”, de Jodo de Barro, “Risque”, de Ary Barroso ou “Se todos fossem iguais a
voce”, de Tom Jobim e Vinicius de Morais, anteciparam algumas das caracteristicas de um
género que marcou a passagem da década de 1950 para a de 1960: a bossa-nova.

Tinhordo argumenta que o esgotamento das possibilidades de variagdes do samba-
cangdo em géneros hibridos, como o sambolero, a sambalada ou sambalanco teria sido, no
final da década de 1950, uma das razfes para 0 surgimento da bossa nova, como género e
movimento. No ponto de vista desse autor, essa foi uma “tentativa de sair do impasse, ao
nivel da classe média de cultura universitaria, pelo rompimento puro e simples, com a
experiéncia ritmica acumulada ao longo dos anos pelas camadas populares” (1978, p. 131).

Seja como for, ao contrério do que se pensou, 0 inicio da bossa-nova nao foi o fim do
samba-cancéo, pois este género ainda logrou grande sucesso e prestigio durante a década de
1960. Como se sabe, um género ndo acaba, antes, pode perder o destaque por um tempo nos
meios de comunicacdo, mas sempre permanecerd como possibilidade criativa para a
revitalizacdo da musica.

Sobre o caso especifico do samba-cang¢do “Nossos momentos”, segundo a pesquisa
de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, essa musica, composta por Luis Reis e Haroldo
Barbosa, foi um dos grandes sucessos do ano de 1961. Ainda segundo esses pesquisadores,

assim ocorreu a parceria para essa Composicédo:
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O radialista, compositor e colunista de turfe Haroldo Barbosa sempre fez boas letras,
modernas, inteligentes, espirituosas. Mas foi s6 com uns vinte anos de carreira que
encontrou a parceria ideal na pessoa do pianista e compositor Luis Reis, também
comentarista de corridas de cavalo. Essa dupla reinou no inicio dos anos sessenta,
quando langou sucessos em série, a maioria nas vozes de Elizeth Cardoso e de
Miltinho. O samba-can¢do “Nossos Momentos” / “Momentos sdo iguais aqueles em
que eu te amei/ palavras sdo iguais aquelas que eu te dediquei/ eu escrevi na fina

areia um nome para amar”..., em que se destaca a melodia de Luis Reis, ¢ um desses
sucessos (1998, p. 50).

Guerra-Peixe concluiu o arranjo da masica “Nossos momentos” no dia 15 de
dezembro de 1964 para ser interpretado pela cantora Isabel Fontes acompanhada da orquestra
da Radio Nacional do Rio de Janeiro. Para a elaboracdo do seu arranjo, Guerra-Peixe usou
duas gravacdes como referéncia. Entre elas estd a primeira gravacdo desse samba cancao,
realizada pela cantora Elizeth Cardoso no disco chamado “A meiga Elizete”, langado, em
1960, pela gravadora Copacabana.

Sobre a comparacao entre a versdo da gravacao de Elizeth com o arranjo de Guerra-
Peixe, pode ser dito que a instrumentacdo do arranjo usado na gravacdo de Elizeth Cardoso
difere bastante da instrumentacdo presente no arranjo de Guerra-Peixe. Na gravacdo de
Elizeth, a instrumentagdo usada para acompanhar a cantora se constitui de guitarra que toca o
solo no interludio da masica, bateria que acompanha utilizando apenas a vassourinha,
contrabaixo acustico, 6rgao, como principal instrumento do acompanhamento, e xilofone que
executa a “melodia secundaria” na introducdo e na secdo A4’ da musica.

No ano de 1961, Agostinho dos Santos langou o disco “A presenga de Agostinho”.
Esta gravacdo muito contribuiu para a divulgacdo do samba-cangdo em questdo, na década de
1960. Tal gravacédo teve grande repercussao no arranjo de Guerra-Peixe, ndo no aspecto da
forma, pois, como mencionado anteriormente, a forma do arranjo de Guerra-Peixe obedece a
estrutura da gravacdo de Elizeth Cardoso, mas no aspecto do acompanhamento para a voz
solista. O “motivo de acompanhamento” ¢ a “melodia secundaria” presentes na gravagdo de
Agostinho apresentam uma ligacdo direta com as ideias do arranjo de Guerra-Peixe. Assim,
essa foi outra versdo de referéncia usada por este Gltimo para a feitura do seu arranjo.

Por exemplo, na secdo A, aparecem os saxofones e a flauta dobrada, por sua vez,
pelos primeiros e segundos violinos, formando uma unica ideia que pode ser exemplificada

pela sua reducéo ritmica demonstrada no exemplo seguinte:
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Exemplo 56

Essa ideia, enquanto unidade distribuida entre os saxofones e a flauta em unissono
com o0s primeiros e segundos violinos, foi original de Guerra-Peixe, mas o motivo
apresentado pelos saxofones, em abertura de vozes, estabelecendo um dialogo com a voz
solista, j& havia sido usada na gravacdo de Agostinho dos Santos com a aplicacdo da mesma
ideia nas flautas.

Percebe-se que Guerra-Peixe escreveu 0 seu arranjo usando importantes elementos
presentes na gravacao que divulgou a muasica na época. Desse modo, ao ser interpretado pela
orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro, 0 seu arranjo se aproximou do publico que ja
conhecia dessa musica. O aproveitamento da ideia musical mencionada pode ser vista no

arranjo de Guerra-Peixe a partir do exemplo seguinte:

Exemplo 57
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Na secdo A’, Guerra-Peixe utiliza a flauta solo para expor o mesmo contorno
melddico usado no acompanhamento a cargo dos saxofones na secdo A. Este procedimento foi
adotado por Guerra-Peixe a partir da gravacao de Agostinho dos Santos, pois nessa gravagao a
flauta também aparece na secdo A’ para executar o contorno melddico presente no
acompanhamento da se¢do A. Todavia, Guerra-Peixe ndo usou exatamente as mesmas notas
ao aplicar esse procedimento no seu arranjo. A maneira como Guerra-Peixe adotou essa ideia

para compor sua “melodia secundaria” pode ser vista no préximo exemplo:
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Exemplo 58
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A andlise da relagdo contrapontistica da “melodia secundaria” com a melodia
principal pode ser mais bem compreenda por meio da analise da estrutura das frases e dos
motivos que compdem a melodia principal, sobretudo para tragar uma relacéo entre a melodia
original e o aproveitamento de elementos motivicos desta na criagdo da “melodia secundaria”
escrita por Guerra-Peixe. Convém chamar a atencdo para 0s motivos “b” e “c” que foram
utilizados na elaboracdo da “melodia secundaria”, como se verifica no exemplo anterior

quando comparado com o seguinte:
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Exemplo 59

Apesar dos motivos “bl” e “cl”, presentes nos compassos seis e sete do exemplo

anterior, formarem uma Unica ideia musical, quando analisados separadamente, eles fornecem
subsidios para a compreensdo de motivos melddicos separados que aparecem em outros
momentos da melodia. Por exemplo, o motivo “bl” ¢ formado pelo harpejo ascendente de
uma triade em primeira inversdo. O mesmo pode ser dito dos motivos “bl” e “b2’”, ja o
motivo “b3” ¢ formado pela mesma seqiiéncia intervalar, mas dessa vez na diregdo
descendente. Da mesma forma, quando o motivo “cl” aparece na sua forma “c3”, a sua ideia
musical se torna clara, pois a Ultima nota do motivo “b1” é a primeira do “c1”. Tal ocorréncia
estabelece a caracteristica de unidade entre ambos. Porém, quando analisados separadamente
eles ddo uma melhor compreenséo a analise motivica da melodia.

A versdo que se encontra no disco “Rio de Janeiro capital da bossa nova by Caetano
Rodrigues” com interpretacdo da faixa 11 pela cantora Gal Costa® ressalta a possibilidade de
fazer uso das cordas no arranjo para exercer a funcdo de um fundo harménico no
acompanhamento para a voz solista. Esse tipo de recurso também ndo é de uso exclusivo de
apenas um arranjador, sendo bastante comum o seu emprego em Varios arranjos de masicas
populares que possuem o naipe de cordas.

Porém, é ainda na comparagdo entre a gravacdo de Agostinho dos Santos com o
arranjo de Guerra-Peixe que acontece um paralelo mais direto no aspecto do uso das cordas
para acompanhar a voz solista. Por exemplo, o crescendo dos primeiros e segundos violinos
dos compassos 31 e 32, adotado por Guerra-Peixe, partiu da gravacdo de Agostinho dos

Santos para acompanhar esse mesmo trecho, como demonstra o exemplo 83.

%7 Esta gravagdo foi relancada no CD intitulado “Todas as coisas e eu” de Gal Costa, em 2003.
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Guerra-Peixe oferece variedade no aspecto do timbre do acompanhamento, bem
como do tipo de acompanhamento do qual este timbre esta inserido. Para a conducgdo
especifica do “motivo de acompanhamento” ele utiliza os saxofones. Como recurso de
variagdo, ele intercala o acompanhamento “a maneira coral”, que na primeira vez esta a cargo
dos metais e na segunda das cordas, com 0 “motivo de acompanhamento” dos saxofones, uma
vez que o “motivo de acompanhamento” dos saxofones apresenta variedade no aspecto
ritmico.

E importante observar que na se¢do B, nos seus primeiros quatro compassos, a ideia
de colocar os metais para acompanharem a voz solista “a maneira coral”, em piano na
dindmica, foi primeiramente utilizada na gravacdo de Agostinho dos Santos e depois adotada
por Guerra-Peixe para a feitura do seu arranjo. Porém, nos quatro ultimos compassos da se¢ao
B, a retomada do “motivo de acompanhamento” da secdo A pelos saxofones é uma ideia

original de Guerra-Peixe, como € possivel observar na reducdo abaixo:

Exemplo 60
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Ha duas versdes instrumentais tendo o saxofone tenor como solista para 0 samba-
can¢do “Nossos momentos”, langadas no ano de 1961, que contribuem para a compreensao de
outros elementos musicais pertencentes ao arranjo de Guerra-Peixe. Uma dessas versoes € a
de Moacyr Silva, langada pelo selo Copacabana com o titulo “Sax sensacional n°2” e a outra ¢
a de Moacyr Marques, lancada pelo selo Pawal no disco chamado “Samba 40 graus: Moacyr
Marques e seu conjunto de boite” [sic].

Pela audicdo das gravacdes de Moacyr Marques e Moacyr Silva, percebe-se que, na
década de 1960, as caracteristicas musicais do samba-cancdo ja estavam plenamente
assimiladas pelos instrumentistas da época, pois ambas as gravacOes apresentam elementos
muito semelhantes entre si. 1sso explica o fato de as partituras dos arranjos de Guerra-Peixe
ndo possuirem indicagdo de andamento, pois bastava a classificacdo do género para 0s
instrumentistas que compunham a se¢do ritmica da orquestra conseguirem executar
adequadamente o ritmo do género vigente no arranjo. Também por esse motivo 0 nome do
género da musica era requerido pelo proprio cabecalho das folhas usadas pelos arranjadores
da Radio Nacional do Rio de Janeiro para escreverem o0s seus arranjos. No caso da musica
“Nossos momentos”, o género samba-canc¢ao foi escrito no cabecalho da folha pelo préprio
Guerra-Peixe.

Outro indicio de tal assimilacdo é a marcacdo continua dos pratos da bateria que €
equivalente nas duas gravacfes mencionadas. Com base nas figuras ritmicas usadas por
Guerra-Peixe na sua partitura, esse tipo de marcacdo também faz parte do seu arranjo, apesar
da sua escrita para bateria ser grafada apenas pela palavra “ritmo”. O ritmo usado para
acompanhar o samba-cancdo marcado no prato da bateria é igual ao identificado pelo
pesquisador Méario David Frungillo na sua dissertacdo Mapa de ritmos do Brasil como o mais
recorrente nas musicas do género samba-cancao (2003, p. 116). Tal identificacdo pode ser
demonstrada no exemplo a seguir:

Exemplo 61

R e e e e e e e e

Com referéncia a “linha do baixo”, a gravacdo de Moacyr Silva concilia o ritmo
desta linha com o bumbo da bateria, tendo como resultado o padrdo também apresentado por
Frungillo em sua dissertacéo (ibid, p. 116), conforme o seguinte exemplo:

Exemplo 62
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Como a pratica de conciliar o ritmo do bumbo com a marcagio ritmica da “linha do
baixo” ¢ um recurso comum na musica popular, a condugdo ritmica da bateria na execu¢do do
arranjo de Guerra-Peixe deve se aproximar mais da marcacdo da gravacdo de Moacyr
Marques do que com a marcacdo da gravacdo de Moacyr Silva, pois Guerra-Peixe usa 0
contrabaixo para marcar 0s primeiros e 0s terceiros tempos de cada compasso. Na gravacgéo de
Moacyr Marques, a “linha do baixo” também marca 0S primeiros e 0s terceiros tempos de
cada compasso, enquanto o bumbo acompanha essa linha tocando apenas no primeiro tempo
do compasso.

Conclui-se que, no aspecto da escrita para a se¢do ritmica da orquestra, Guerra-Peixe
obedeceu as particularidades do género samba-cancdo. Ele fez uso do andamento lento, de
pouca acentuacao percussiva na marcacao ritmica e de um baixo ndo sincopado, escrito de
acordo com o padrdo adotado pelo género: notas tocadas nos primeiros e terceiros tempos de
cada compasso.

Assim, importa terminar a presente analise indo para a coda. A partir da observacéo
do exemplo seguinte, percebe-se 0 modo com o qual Guerra-Peixe finaliza o seu arranjo,
contendo também o ultimo fragmento melodico da voz que termina em cadéncia auténtica

perfeita. Veja-se 0 proximo exemplo:
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3.7. Bossa-nova “Samba de uma nota s6”

Foi em 1959 que Newton Mendonga comp6s, em parceria com Tom Jobim, a mdsica
do género bossa nova intitulada “Samba de uma nota so”.

A bossa-nova surgiu de um movimento jovem e conciliou trés principais elementos:
0 samba-cancédo influenciado pelo bolero, a harmonizagdo do cool jazz e 0 modo de tocar e
cantar particulares de Jodo Gilberto.

Assim que o género ganhou destaque e comegou a aumentar as possibilidades de
vendas de discos, particularmente entre os jovens intelectuais e universitarios da época,
muitos masicos e cantores passaram cada vez mais a se interessar em aderir ao entdo recente
género para ampliar suas possibilidades de trabalho e, com isso, ter outra fonte de renda na
area da musica.

A partir do momento em que a bossa nova alcangou maior projecdo entre o publico,
nos meados da década de 1960 e durante os primeiros anos dessa década, houve uma
integracdo ao movimento por parte de um grupo de musicos que tinham ligacdo com a Radio
Nacional do Rio de Janeiro. Entre eles aparecem nomes como os de Radamés Gnattali,
Lindolpho Gomes Gaya, Lirio Panicali e Carioca (Ivan Paulo da Silva), cuja sequéncia se
constitui de arranjadores que integraram o elenco da Radio Nacional.

Assim sendo, até os primeiros anos de 1960, periodo no qual Guerra-Peixe escreveu
o0 arranjo para o “Samba de uma nota s6”, foram escritos, muito provavelmente por todo esse
grupo de arranjadores, diversos outros arranjos orquestrais de musicas pertencentes ao género
da bossa nova. Pode-se concluir que a bossa-nova teve significativa participacdo no repertorio
de musicas tocadas pela orquestra da Radio Nacional, sobretudo entre os anos de 1959 e 1963,
principal periodo de vigéncia do género, sobretudo no Rio de Janeiro.

A presente analise verifica se 0 modelo de arranjo adotado pelos arranjadores da
Radio Nacional, tendo como exemplo Guerra-Peixe, considera as caracteristicas de arranjos
pertencentes ao género da bossa-nova ou se 0s arranjadores mantiveram o padréo de arranjo
peculiar a escrita convencional dessa emissora indistintamente do género em questao.

Além das caracteristicas do arranjo, a analise investiga se outros elementos
relacionados a composicdo de bossa nova serviram de orientacdo para que Guerra-Peixe
escrevesse 0 seu arranjo para a musica “Samba de uma nota s6”.

Por exemplo, quanto a parte da criacdo na qual ndo envolve a participacdo direta de

um arranjador, pode-se dizer que a harmonia das musicas do género bossa-nova é complexa,
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“mesmo quando pontuam frases melddicas convencionais” (NAPOLITANO, 2000, p. 62).
Além disso, as cadéncias passam por tonalidades distantes da tonalidade principal da musica.
Por meio da visualizag&o da analise motivica colocada acima da melodia principal da

musica, o exemplo seguinte ilustra 0s momentos da explicacdo harmdnica que se segue:

Exemplo 64
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Na harmonia do arranjo de Guerra-Peixe para a musica “Samba de uma nota s6” nio

ha transicdo, apenas na se¢cdo B acontecem pequenas incursdes para outras tonalidades, por
exemplo, no momento dos motivos melddicos “bl” e “c1” para tonalidade homonima menor e
nos motivos “b2” e “c2” para o sétimo grau rebaixado menor, tipo de passagem harmdnica
frequente no género bossa-nova.

Neste género, hd também a caracteristica da melodia estar integrada a harmonia que,
por sua vez, se integra ao ritmo harmonico, e a integracdo desses fatores contribui para
caracterizagdo da composicéo.

O arranjo de Guerra-Peixe para essa musica apresenta uma integracdo bastante
caracteristica entre a melodia e a harmonia, pois Guerra-Peixe preservou o aspecto harménico
inerente a composicao original.

Por exemplo, na repeticdo dos primeiros quatro compassos a melodia ndo passa por
re-harmonizac0es, e, nessa frase, a nota repetida recebe o seguinte tratamento harménico: a
nota repetida pertence ao primeiro acorde como uma terca menor (em relacdo a sua
fundamental), no segundo acorde como uma terca maior, no quarto como uma quarta justa
(décima primeira) e no quinto como uma quarta aumentada, para entdo reiniciar o ciclo na
repeticdo dos proximos quatro compassos. Ou seja, € um tratamento intervalar cromatico
ascendente decorrente de uma harmonia cromatica descendente, como pode se observar a

sequir:
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Na repeticdo do 4, a frase musical explicada anteriormente é repetida melddica e
harmonicamente igual, portanto ndo passa por re-harmonizagdes. Somente no motivo
melddico “a3” ha re-harmonizacdo, o que ocorre devido a aproximacao com a cadéncia final
da parte do acompanhamento para a voz solista, na qual foram empregados na cadéncia
acordes que haviam aparecido na secdo B por meio de empréstimo modal — motivos
meldodicos “bl” e “cl” para tonalidade homénima menor e nos motivos “b2” e “c2” para o
sétimo grau rebaixado menor.

Por se tratar do género bossa-nova, poderia se esperar um tratamento mais audacioso
com referéncia ao uso de dissonancias, todavia, em comparacdo com as harmonias dos
arranjos para os demais géneros, esse arranjo ndo apresenta grandes novidades, ficando, no
entanto, o destaque para o reemprego de acordes advindos de empréstimo modal na cadéncia
final da secdo A . Assim, no exemplo seguinte, os acordes maiores de F9 e Eb, que aparecem
nos compassos 12 e 13, pertencem ao campo harmonico da tonalidade homdnima menor — sol

menor —, procedimento este denominado de empréstimo modal.

Exemplo 66
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No que se refere aos elementos associados a interpretagdo, no género bossa nova, “o
contrabaixo acentua homogeneamente os dois tempos do compasso” binario de dois por
quatro, por outro lado, as acentuacdes do violdao ocorrem em polirritmia com a divisdo ritmica
da melodia (GARCIA, 1999, p. 32).

Sobre as caracteristicas da “linha do baixo” escrita por Guerra-Peixe para 0 arranjo
em questdo, € possivel dizer que os mesmos procedimentos adotados nos arranjos anteriores
estdo presentes nesse arranjo. Desse modo, a acentuacdo homogénea nos dois tempos do
compasso ndo é uma particularidade do género da bossa-nova nos arranjos de Guerra-Peixe,
uma vez que esse procedimento é recorrente nos arranjos para 0s demais géneros. Contudo,
nesse arranjo, a “linha do baixo” se caracteriza pela descida cromatica harménica da secdo A,
além de o fato do piano ndo dobrar o contrabaixo, como ocorre nos demais arranjos
analisados nesta pesquisa.

Segundo a pesquisa sobre bossa-nova realizada por Walter Garcia, pode ser dito que
0 padrdo ritmico da bossa-nova é executado em quatro tempos ciclicos construidos a partir do
mesmo motivo ritmico do samba, particularmente o dos tamborins (1999, p. 40, 41).

Nesse sentido, o artigo do guitarrista Marcelo Gomes denominado As re-invencGes
do samba no periodo que cerca a inauguracdo da bossa-nova: 1958-1967 apresenta trés
exemplos de variantes do motivo ritmico pertencente ao samba que constiuem o motivo
ritmico do género bossa-nova (2007, p. 3 e 4).

O motivo ritmico do samba, também encontrado na execucdo dos tamborins, é
apresentado no exemplo abaixo:

Exemplo 67

O seguinte exemplo demonstra o motivo ritmico que o compositor Gilberto Mendes
considera ser o mais empregado na bossa nova (GOMES, 2007, pg. 3 apud 1968, p. 140):
Exemplo 68

e

O proximo motivo ritmico foi extraido por Gomes do album Getz/Gilberto
(“Gravado nos dias 18 ¢ 19 de marco de 1963 em Nova lorque e distribuido pela MGM
Records, Los Angeles, em 1964”) (2007, p. 3):
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Exemplo 69

Por fim, o seguinte exemplo é uma variante ritmica que o maestro Julio Medaglia
considera ser a mais caracteristica do género bossa-nova:

Exemplo 70
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Ao comparar 0 motivo ritmico do acompanhamento escrito por Guerra-Peixe nesse

arranjo com os demais motivos apresentado por Gomes, constata-se que Guerra-Peixe deu
uma simplificacdo ainda maior ao motivo ritmico do samba para caracterizar o género da
bossa-nova. Apesar de ndo se encontrarem na integra, as mesmas figuras do motivo ritmico
do samba podem ser encontradas em todas as variantes da bossa nova, inclusive na de Guerra-
Peixe. Além disso, os quatro tempos ciclicos constatados por Garcia também se fazem
presentes no “motivo de acompanhamento” escrito por Guerra-Peixe.

O “motivo de acompanhamento” ritmico exercido pelos saxofones e pelos metais na
secdo A também foi formado a partir das figuras do motivo ritmico presentes no samba para
caracterizar o Qénero da bossa-nova. A distribuicio de vozes no “motivo de
acompanhamento” entre 0s metais, a celeste®® e os saxofones pode ser observada a partir da
marcacdo acima da distribuicdo de vozes. Nessa secdo, a caracteristica ritmica do

acompanhamento contém a seguinte semelhanca com as figuras ritmicas do samba:

Exemplo 71
mf ‘:_Ir_wj' -------- ¥ mf

celesta
Como também pode ser observado no retorno da secdo A, ha uma sintese do motivo
do acompanhamento ritmico do samba presente no “motivo de acompanhamento” elaborado
por Guerra-Peixe que se faz presente nos primeiros oito compassos da se¢do 4 °, nos quais 0s
metais retomam o seu motivo ritmico do acompanhamento apresentado na secdo A. Nesse
trecho acontece um ataque na primeira semicolcheia do compasso e na ultima do mesmo,

sendo a primeira nota do segundo compasso ligada a ultima semicolcheia do compasso

%8 Trata-se de um instrumento de percusséo similar ao glockenspiel e & metalofone, tanto na aparéncia, quanto na
sonoridade.
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anterior. Essas figuras ritmicas podem ser encontradas dentro do motivo ritmico do samba,
como ilustra o exemplo seguinte quando comparado com o motivo ritmico do samba presente
no exemplo 71:

Exemplo 72

i3

mf
A retomada do “motivo de acompanhamento” exercido pelos saxofones nos oito
altimos compassos da secdo A contém outra variacdo ritmica em seus primeiros quatro
compassos. Nela, o segundo compasso tem semelhanca com o segundo compasso do motivo
ritmico do qual Gilberto Mendes considera ser o mais empregado na bossa nova, como ilustra

0 exemplo em sequéncia ao ser comparado com o0 mencionado (ver exemplo 72):

Exemplo 73
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Como explicou Walter Garcia, o ataque dos acordes na bossa nova utiliza
procedimentos do jazz em “células ritmicas bindrias organizadas em padrdes de dois
compassos, provaveis resultados da sobreposicdo do acompanhamento quaternario do jazz ao
binario do samba” (1999, p. 40, 41). E exatamente esse tipo de organizacio que perfaz todas
as variantes apresentadas até agora, inclusive a que esta presente no arranjo de Guerra-Peixe e

que pode ser comprovada no proximo exemplo:
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Apesar de ser ritmicamente bastante variado, 0 “motivo de acompanhamento” desse
trecho apresenta alguns motivos recorrentes, por exemplo, a repeticdo do desenho motivico
dos compassos nove a doze a cargo dos saxofones repetido nos compassos 17 a 22 a cargo
dos metais. Assim, € possivel notar a preocupacdo de Guerra-Peixe em apresentar uma
variacdo que se da em relacdo ao timbre dos elementos que estdo préximos e sdo semelhantes.

No que diz respeito a aspectos nos quais a participacdo de um arranjador é mais
direta, é reconhecivel que na bossa-nova os timbres instrumentais valorizam determinados
efeitos contrapontisticos relacionados a melodia principal da musica, tipo de procedimento

reconhecido na analise desta pesquisa como “melodia secundaria”.
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Nesse arranjo, a “melodia secundaria” esta escrita, predominantemente, para os
primeiros e segundos violinos. Na secdo A, esse procedimento acontece da seguinte maneira:
enquanto os saxofones e 0s metais conduzem o acompanhamento, 0s primeiros e segundos
violinos cumprem a funcdo de “melodia secundaria”. A “melodia secundaria” da se¢do B
pode ser mais bem compreendida no exemplo seguinte, cuja “melodia secundaria” ¢é

apresentada em sua relacdo contrapontistica com a melodia principal:

Exemplo 75
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Outro aspecto dos arranjos para bossa nova é que a formacdo instrumental privilegia
a formacdo cameristica.

No presente caso, a formagdo instrumental deste arranjo é a seguinte: saxofones altos
um e trés, saxofones tenores dois e quatro, trombones um, dois e trés, piano, celeste,

percussdo, primeiros e segundos violinos, violas, violoncelos e contrabaixo. Essa
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instrumentacao foi usada para compor, na parte do acompanhamento para a voz solista, a
textura de “melodia secundaria”, mas Guerra-Peixe ndo utilizou o tutti orquestral em nenhuma
das secOes da musica, ou seja, manteve a caracteristica da formacdo cameristica para compor
um arranjo condizente com o género.

Quanto ao emprego de sonoridades cameristicas, a secdo B deste arranjo apresenta
um exemplo ilustrativo. Nesta secdo ndo acontece uma complementaridade harménica entre a
parte do piano e a das cordas, pois se fosse retirada qualquer uma das partes a harmonia
resultante continuaria sendo a mesma. Na observacdo de um movimento paralelo entre as
vozes, nota-se que o0 objetivo ndo é gerar uma polifonia, pois se trata do tipo de
acompanhamento “a maneira coral”. Por ser formado apenas pelo piano e pelas cordas, esse

momento constitui uma sonoridade mais concisa ou cameristica:

Exemplo 76
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O interlidio dos arranjos de Guerra-Peixe normalmente ¢ o momento no qual
acontece um climax em termos de intensidade e densidade sonora. Entretanto, o interlidio
desse arranjo, a exemplo da introducdo, é o mais simples em relagdo aos outros analisados
nesta pesquisa. Isto também se deve ao género em questdo que, por suas proprias
caracteristicas, ja exige uma maior simplificacdo em termos de desenvolvimento dos recursos
orquestrais. Portanto, o interludio também pode ser considerado como um tipo de escrita
cameristica.

Nesse interlidio ndo ha indicacdo harmdnica, somente no Gltimo compasso é que 0s
saxofones tocam o acorde de tdnica com sexta e nona. Na melodia acontece apenas a
repeticdo do motivo “b3” variado em sua segunda semifrase exposto pelos metais em

unissono com a dobra do ritmo por parte da percussao, como no exemplo seguinte:
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A coda é outro bom exemplo da utilizacdo de uma sonoridade cameristica dentro de
uma formacao orquestral. Nela o solista canta a ultima frase da musica: “Fica numa nota s6”.
Nesse segmento da mdsica, os saxofones conduzem o “motivo de acompanhamento”, 0S
violinos sustentam uma nota longa que perdura por todo o trecho, o contrabaixo e o0s
violoncelos cumprem a fungdo de “linha do baixo”, a celeste faz um efeito harpejado e os
metais apoiam os dois ultimos acordes da cadéncia — dominante e tonica — com um efeito de
ataque forte prosseguido de piano subito. Foi assim que Guerra-Peixe encerrou o arranjo para
essa musica, com um decrescendo que termina em uma dindmica suave e concisa peculiares

ao género, conforme demonstrado abaixo:
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Sobre o aspecto da utilizacdo de uma sonoridade cameristica como recurso para a

elaboracdo de arranjos para 0 género bossa-nova, conclui-se que, apesar de ter a disposicao

uma orquestra maior do que aquela pressuposta pelo género, pois a bossa-nova tende a ter um

nimero reduzido de instrumentos na sua formacdo, Guerra-Peixe soube usar a formacao

orquestral sinfonica a partir dos principios estilisticos do género.

No aspecto das introdugdes, musicas como “Samba de uma nota s6” e “Desafinado”,

ambas de Newton Mendonga em parceria com Tom Jobim, “reagem contra a introdugdo

barroca”, como afirmou o préprio Tom Jobim (1976, p. 150). Nesse sentido, talvez Tom
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Jobim estivesse se referindo ao fato de que, ao invés das introdugdes com a apresentacao da
melodia, essas musicas entrariam direto na secdo vocal. Ou talvez estivesse fazendo mencédo
aos inicios com grande participacdo de toda orquestra que, no caso de arranjos para musicas
como estas, deveriam ser totalmente dispensaveis.

Prova disso é a gravacdo de Jodo Gilberto para a mlsica “Samba de uma nota s6”
presente no disco intitulado “O amor, o sorriso ¢ a flor”, lancado em 1960, cuja direg¢do
musical esteve a cargo de Antonio Carlos Jobim. Nessa gravacdo ndo hd a presenca da
introducdo. Portanto, ndo € que essas musicas ‘“reagem contra a introducgdo barroca”, mas sim
que elas, segundo a proposta do compositor e arranjador Tom Jobim, excluem a presenca de
introducdes em seus arranjos.

Guerra-Peixe ndo dispensou a introducdo para a feitura desse arranjo. Todavia, a
semelhanca do interludio, a introdugé@o dessa musica € a mais simples em comparagao com as
outras analisadas nesta pesquisa. Por exemplo, ao comparar a introducdo do arranjo de
Guerra-Peixe para o “Samba de uma nota s6” com a introducdo do seu arranjo para o samba-
exaltagdo “Aquarela do Brasil”, percebe-se que ha um contraste entre ambas em termos de
complexidade e de desenvolvimento dos recursos orquestrais, pois a introducéo escrita para
“Aquarela do Brasil” apresenta um maior grau de elaboracdo. Essa comparacdo ajuda a
entender como Guerra-Peixe, ao seu modo, considerou a proposta da bossa-nova para criar
um arranjo que respeitasse as novas propostas do género e, a0 mesmo tempo, que mantivesse
as caracteristicas da tradicdo de arranjos escritos para a orquestra da Radio Nacional do Rio
de Janeiro, como a constante presenca da introducéo.

A introdugdo, que apresenta a textura de “melodia acompanhada”, foi composta,
basicamente, para os saxofones tocarem a melodia em unissono (o saxofone baritono s6 entra
na anacruse do quinto compasso) com acompanhamento da celeste. Os metais entram a partir
do quinto compasso na funcdo de acompanhamento, colaborando, assim, para obtencdo de
uma dindmica em dire¢do ao forte, culminando na inser¢do de todos os instrumentos da

orquestra que compdem esse arranjo apenas no Ultimo compasso da introducdo. Veja-se:
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Exemplo 79
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Apesar da sequéncia do “motivo de acompanhamento” da introducdo ndo aparecer
integralmente na parte do acompanhamento para a voz solista, Guerra-Peixe utiliza sua ideia
motivica em outros momentos do arranjo, por exemplo, nos compassos de quatro a oito do
“motivo de acompanhamento” da secdo A (ver exemplo 14). Além disso, 0 “motivo de
acompanhamento” dessa introducdo € simétrico e ciclico, caracteristica que normalmente
marca os “motivos do acompanhamento” presentes nas introducdes de Guerra-Peixe. A
simetria nesse caso é formada pela repeticdo de um motivo ritmico de seis tempos e ndo de
quatro como requer o0 género bossa-nova. Entretanto, a simetria do acompanhamento para a
introducdo se fecha perfeitamente em sua frase de oito compassos, pois 0s seis primeiros
compassos se completam enquanto frase nos dois ultimos dessa frase de oito.

O ultimo compasso da introducdo termina em pausa para a entrada da voz solista em
anacruse. Esse procedimento faz com fique bem claro para o cantor o exato momento da sua
entrada. O ritmo pontuado e repetitivo escrito para os saxofones antecipa o ritmo da melodia e
também proporciona a referéncia necessaria para o cantor solista.

A interpretacdo de Jodo Gilberto com o arranjo de Tom Jobim na gravacdo da musica
“Samba de uma nota s6” foi uma das principais referéncias musicais para versoes
subsequentes dessa musica na época. Entre a versdo do arranjo de Tom Jobim para o “Samba
de uma nota s6” e 0 arranjo de Guerra-Peixe, 0 que mais se assemelha é a decida cromatica da
“melodia secundaria” presente nas cordas na se¢do A no arranjo do primeiro com a descida
cromatica presente nos metais, também na secdo A, do segundo, como pode ser observado no
exemplo seguinte:

Exemplo 80
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Outra equivaléncia entre as duas versbes de arranjo é a subida em escala pela
“melodia secundaria” no final da se¢do A’, na qual ha uma referéncia a letra que menciona as
notas da escala: “Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si D6”. Esse fato pode ser observado nos compassos 42,
43 e 44 do exemplo seguinte abstraido do arranjo de Guerra-Peixe:

Exemplo 81
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Nesse caso, Guerra-Peixe fez a escala nos violinos, em ritmo de colcheias e em
antecipacdo da mencéo da escala pela letra da musica. J& no arranjo de Tom Jobim a escala é
tocada pela flauta, em semicolcheias, depois da mencédo da escala pela letra.

Conclui-se que Guerra-Peixe criou 0 seu arranjo para a bossa-nova “Samba de uma
nota s6” sem recorrer a muitos elementos presentes em gravagdes da época. E possivel
estabelecer algumas associagdes indiretas entre algumas das ideias musicais que aparecem
tanto no seu arranjo como em gravagdes da época.

Por exemplo, a introducdo da versdo cantada por Sylvia Telles presente no disco com
o titulo de “Silvia Telles sings the wonderful songs of Antonio Carlos Jobim”, langado em
1965, se semelha com a introducdo de Guerra-Peixe devido a apresentacdo de figuras ritmicas
que compde a melodia da se¢do A na introducdo. No caso de Guerra-Peixe, essas figuras sao
apresentadas pelos saxofones, e, no arranjo para o disco “Amor em Hi-Fi”, essa ideia se faz
presente no trombone solo. Tal semelhanca também é reconhecivel na introducdo da versdo
da gravagdo de Paulinho Nogueira, de 1960, presente no disco “Brasil, violdao e sambalango!”.

A melodia da introducdo de Guerra-Peixe se estrutura da seguinte maneira:

Exemplo 82
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A “melodia secundaria” criada por Guerra-Peixe possui semelhanca com diferentes
versdes da musica “Samba de uma nota s6”. Contudo, ha uma ampla varicdade entre as
versdes que podem ser usadas como exemplo de comparacdo para exemplificar a “melodia

secundaria” do arranjo de Guerra-Peixe. Entende-se, desse modo, que ele ndo consultou todas



178

essas versdes para compor a sua “melodia secundaria”, mas que elas apenas coincidem por
pertencerem a mesma musica e obedecerem aos principios estilisticos do mesmo género

musical.
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3.8. Sintese estilistica dos arranjos de Guerra-Peixe e 0 estudo

comparativo com a sua obra

A partir da analise de seis arranjos, foram constatados padrdes recorrentes de
procedimentos orquestrais e verificado seu respaldo nos demais arranjos de Guerra-Peixe,
aqueles que pertencem ao critério de pre-selecdo dos arranjos, explicado na introducéo deste
trabalho.

Foi concluido que os principais procedimentos sdo também usados nos demais
arranjos, sendo de numero bem inferior os momentos em que ocorrem determinadas variantes;
0s mais relevantes estdo mencionados adiante. Apds essa concluséo, tais procedimentos foram
confrontados com a obra Drummondiana para se averiguar se ha ou ndo semelhangas com os
arranjos e quais séo elas.

A Drummondiana € um ciclo de sete pecgas, composto em 1978, baseadas nos
seguintes poemas de Carlos Drummond de Andrade: I “Cancdo para dlbum de moga”; Il
“Perguntas em forma de cavalo marinho”; III “Qualquer tempo”; IV “Canto esponjoso”; V
“Cidadezinha qualquer”; VI “Cang¢fo amiga” e VII “Festa no brejo”. Guerra-Peixe usava a
palavra cantoria para se referir a obra, suas muasicas foram escritas nos géneros modinha e
choro, por exemplo. A obra ndo tem a intencdo de ser uma cantoria enquanto género
nordestino, esta palavra € usada apenas como referéncia a uma composicdo de musica
brasileira®.

A escolha da obra Drummondiana® justifica-se por pertencer a um periodo de
maturidade e estabilidade de escrita do compositor e também por ser o Unico ciclo de pecas
que Guerra-Peixe escreveu para acompanhamento de uma orquestra sinfénica para voz
solista.

Existe a questdo da diferenca na formagdo instrumental, pois a orquestra de réadio
inclui metais e saxofones*', além da secfo ritmica, sendo que a formacdo instrumental da
Drummondiana se aproxima mais de uma orquestra classica.

A partitura da Drummondiana foi editada por Nonno e anexada a sua dissertacdo. A

presente andlise foi feita a partir desse exemplar. A instrumentacdo da obra inclui seis

% para mais detalhes sobre a Drummondiana consultar a dissertacéo de Joaquim Inécio de Nonno, 1997.

“0 A Drummondiana foi estreada em 20 de maio de 1979 na Sala Cecilia Meireles, cantada pela soprano Maria
Gléria Capanema, a quem a obra foi dedicada, e regida pelo proprio compositor a frente da Orquestra Sinfonica
Nacional.

1 Os arranjos de Guerra-Peixe sdo compostos basicamente pela seguinte instrumentacdo: uma flauta, saxofones
(dois altos, dois tenores e um baritono), trés trompetes, dois trombones, piano, bateria, voz e naipe de cordas
completo.
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instrumentos de sopro: flauta, oboe, duas clarinetas, fagote, trompa, quatro de instrumentos de
percussdo: triangulo, prato suspenso, bombo, reco-reco de metal e naipe de cordas completo.

O fagote e 0 uso de percussdo variada ndo fazem parte da instrumentacdo dos
arranjos. Além disso, o unico arranjo que utiliza flauta, oboé, clarinete e trompa na mesma
mausica é a marcha-rancho “Estdo voltando as flores”.

Contudo, a seguinte analise se baseia no nivel de procedimentos orquestrais, como a
organizacdo formal, a textura, os tipos de acompanhamento e a conducdo do “motivo de
acompanhamento”, bem como a “linha do baixo”. Segue, portanto, uma abordagem
comparativa entre a Drummondiana e 0s arranjos orientada pelos procedimentos mais
recorrentes nos arranjos de Guerra-Peixe e a averiguacdo dos mesmos na Drummondiana.

Forma

Considerando que as musicas compostas a partir de um poema tém a sua forma
estruturada neste, a seguinte analise comparativa entre a forma dos arranjos com as formas
das pecas da Drummondiana visa apenas sua estrutura de modo geral, sem estabelecer
correlacdo com as correspondentes letras. O enfoque esta voltado para maneira como Guerra-
Peixe organiza as partes instrumentais a partir de uma estrutura dada, seja pelo poema ou pela
composicdo, em si mesma, como no caso dos arranjos. Assim, as seguintes descri¢cfes das
secBes dos arranjos servem para compreender como a forma da mdsica popular orientou a
organizacdo das pecas da Drummondiana.

A forma dos arranjos sinfonicos de Guerra-Peixe escritos para a orquestra da Radio
Nacional do Rio de Janeiro sempre tém introducdo instrumental antes da entrada do solista.
Todavia, os arranjos para as musicas “Aquarela do Brasil” e “O que é que tem o meu Brasil”
s80 casos em que a voz participa da introdugdo, como um tipo de extensdo dela. Nos arranjos,
as introducGes variam de dois a quatorze compassos. Porém, sdo mais comuns 0s nimeros de
quatro e oito compassos.

Apesar dessas raras exce¢des em que a voz participa da introducdo, apés a
introducdo o solista sé entra cantando na se¢do A da musica. A secdo A costuma aparecer de
trés maneiras: primeira com barra de repeticdo como casa um e casa dois de uma frase
musical, cuja musica “Estdo voltando as flores” ¢ um exemplo. Segunda maneira, indo direto
para a secdo B sem repeticdo, normalmente devido a uma repeticdo intrinseca a prépria
melodia, mas com alguma variacdo devido a adaptacdo melddica a letra da masica, como
ocorre no samba-can¢do “Nossos momentos”. O terceiro caso ¢ uma barra de repeticdo na
secdo A sem a presenca de casa um e dois. Na musica “Amor e Sol” acontece isso. Duas

excecgdes a essas trés principais maneiras é a repeticdo da secdo A em outra tonalidade sem ser
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precedida por uma transi¢cdo, seja instrumental ou vocal, como ocorre no arranjo para a
musica “Vagalume”. Outro unico arranjo que foge a regra € uma barra de repeticdo, com casa
um e dois, na segunda repeticdo da secdo A, tal fato ocorre no arranjo para a musica “Ave
Maria”.

A grande maioria das musicas com arranjos sinfonicos de Guerra-Peixe escritos para
a orquestra da Radio Nacional contém secdo B. A secdo B dos seus arranjos nunca recebe
barra de repeticdo. Sua repeticdo esta sempre associada a secdo A. Com isso, a se¢do B
raramente aparece mais do que duas vezes na mesma musica. Todavia, no arranjo para a
musica “Coragdo vazio”, de autoria de Guerra-Peixe em parceria com Jane Simone, a se¢do B
volta uma terceira vez para finalizar a masica, como um tipo de coda. Isso também acontece
no arranjo para ‘“Saudade, vai-te embora”. Neste caso, apenas a segunda parte da secdo B é
que surge cumprindo a funcéo de coda.

A apresentacdo da melodia da mdsica inteira, tendo essa secdo B ou ndo, é seguida
do interldio ou da transicdo. O primeiro caso € bem mais frequente do que o segundo na
grande maioria dos arranjos de Guerra-Peixe. As duas Unicas excecdes a esse padrdo sdo 0s
arranjos para as musicas “Ave Maria” e “Bate-papo moderno”, nos quais ndo ha a presenca da
secao instrumental no meio da masica. O interlidio pode ser apenas uma cadéncia ou mesmo
um compasso de solo instrumental, mas também pode ser um longo solo instrumental com a
repeticdo da melodia completa da musica. Desse modo, seu tamanho varia de um ou dois a
trinta e dois compassos do arranjo. Ainda assim, a tendéncia do interlidio é ser uma repeticdo
instrumental da secdo A. Por vezes ha uma barra de repeticdo na propria introducao, assim,
quando a musica repete, sua repeticdo engloba a introducdo que serve como interludio por
estar no meio da musica e ndo mais no seu inicio. Exceto no arranjo para o choro
“Vagalume”, no qual o interlidio recebe barra de repeticdo com casa um e casa dois, 0
interlddio nunca repete. Ele é tocado uma Unica vez na execucao do arranjo.

Apos o interlidio ha a repeticdo das se¢des, com ou sem leitura da barra de repeticéo,
entdo se pula para coda no momento em que seria a volta do interlidio ou da transicdo. O
normal dos arranjos de Guerra-Peixe € conter a coda, a excecdo fica, por exemplo, para a
musica “Morreu num adeus”. Por vezes a coda contém apenas dois compassos de cadéncia,
podendo chegar até oito compassos. Ela também pode contar com a presenca da voz cantando
a ultima frase da musica, como ocorre no arranjo para o “Samba de uma nota s6”. Em arranjos
para musicas como “Paqueta”, “Brincando de amar” e “Samba da crianga” a coda recebe
barra de repeticdo e a indicacdo ad libitum, ou seja, um tipo de final que vai terminando aos

poucos: sumindo, também conhecido como fade out.
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Nisso consiste a forma dos arranjos sinfénicos para orquestra de radio de Guerra-
Peixe. Ao comparé-los com a forma da Drummondiana, percebem-se seis caracteristicas
semelhantes entre ambos. A primeira delas diz respeito a introducgéo, pois, como nos arranjos,
todas as pecas da Drummondiana tém introducdo. A segunda diz respeito a secdo A. A
semelhanca das musicas com arranjos de Guerra-Peixe, a secdo A das pecas da
Drummondiana é geralmente constituida de uma frase de oito compassos que se repete de
duas a quatro vezes em cada musica. Quanto a terceira semelhanca, a secdo B de ambos 0s
casos nunca recebe barra de repeticdo individual. Portanto, a repeticdo desta secdo € menos
frequente do que a da secdo A. O quarto aspecto se refere a presenca da coda. Como nos
arranjos, na maioria das pecas da Drummondiana ha coda, sendo também curtas. Por terem
um tamanho aproximado, o tempo de duracdo das pecas da Drummondiana equivale ao dos
arranjos: quinta caracteristica. Por fim, como sexta caracteristica, Guerra-Peixe se aproveita
de elementos da introducdo para compor a transicdo, como ocorre no arranjo para a marcha-
rancho “Estdo voltando as flores” e na pega numero seis da Drummondiana: “Cangdo antiga”.

O arranjo para a musica “Os trés pierrds” e a pega nimero um chamada “Cang¢édo para
alboum de moga” contém secdo C, porém distribuidas de forma diferente, a primeira
intercalada com transic6es e a segunda a maneira de um rondo.

Além do arranjo, a extensdo vocal da Drummondiana esta escrita em uma tessitura
média e média aguda possivel de ser interpretada por diferentes tipos de vozes, como afirmou
0 proprio Guerra-Peixe: “todo mundo pode cantar” (1992 apud NONNO 1997, p. 285). Além
disso, na Drummondiana, os contornos melédicos ndo possuem intervalos de dificil entoacdo

e o ritmo da melodia ¢ bastante simples. A semelhanca dos arranjos:

(...) observa-se que Guerra-Peixe procura preservar a simplicidade da estrutura
ritmica optando pela variacdo a partir da subdivisdo de semicolcheia em compasso
simples, ao invés de valer-se da complexidade artificiosa dos ritmos irregulares e da
excessiva alterndncia de compassos, que na opinido do autor complicam
desnecessariamente a execucdo (DOMINGUES, 1993, p. 39).

Ou seja, essas caracteristicas referidas por Domingues sdo comuns as masicas para as
quais Guerra-Peixe escreveu arranjos.
Textura
Os arranjos de Guerra-Peixe apresentam apenas as texturas de “melodia
acompanhada” e “melodia secundaria”. Na maioria das vezes, essas duas texturas compdem o

mesmo arranjo se intercalando durante as se¢fes da misica ou até mesmo nas mesmas secoes.
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Guerra-Peixe mantém a tendéncia predominante de atribuir aos primeiros e segundos
violinos, normalmente em unissono, a funcdo da “melodia secundaria”. Quando a
instrumentacdo do arranjo inclui a flauta, este instrumento também tende a dobrar, em
unissono, os violinos. Nesse caso, Guerra-Peixe reserva momentos em que a flauta executa a
“melodia secundaria” solo, geralmente ao acompanhamento das cordas, por exemplo, nos
compassos 21 a 25 no arranjo para 0 samba-can¢do ‘“Nossos momentos”. O mesmo
procedimento orquestral € aplicado nos poucos casos em que 0s saxofones, em unissono,
fazem a “melodia secundaria”, ou seja, eles sdo acompanhados pelo fundo harmdnico das
cordas.

Os trompetes quase nunca cumprem a funcao de “melodia secundaria”, fazem apenas
contracantos homoritmicos com os trombones. J& estes Gltimos, ocasionalmente aparecem
com uma “melodia secundaria” escrita com notas longas também em unissono.

A textura de “melodia acompanhada” pode ser mais bem compreendida no estudo
especifico do “motivo de acompanhamento”. Quanto a “melodia secundaria”, sua fungio
basica é dialogar com a melodia principal, mas, enquanto essa Gltima se movimenta, a
primeira fica parada e assim que a situagdo se inverte a “melodia secundaria” ecoa uma ideia
melddica em resposta a melodia principal. Nesse sentido, Guerra-Peixe respeita esse principio
de dialogo em oposicdo a um contraponto mais acirrado entre as vozes.

Além disso, chama a atencdo o modo como Guerra-Peixe utiliza a “melodia
secundaria” sem torna-la enfadonha. Para tanto, ele a distribui entre as se¢des da musica
apresentando-a sempre em timbres e em material melddicos diferentes, além de associa-la aos
elementos musicais pertencentes a melodia principal para dar unidade na variedade.

Ainda assim, a preferéncia de Guerra-Peixe é de atribuir essa funcdo a flauta e aos
primeiros e segundos violinos, com a possivel inser¢do da dobra da viola, como acontece na

introdugdo para a musica “Nossos momentos™:
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Exemplo 83
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Os arranjos de Guerra-Peixe muito dificilmente apresentam mais do que trés
elementos simultaneos. A presenca de quatro elementos ocorre de maneira muito
sincronizada, de modo que eles nunca se movimentam exatamente no mesmo momento. Um
exemplo disso € o seguinte trecho extraido do arranjo para a musica “Quem eu quero ndo me
quer”. Nele, ha a rara presenca de quatro elementos juntos, isso sem incluir a “linha do
baixo”, na qual o saxofone baritono executa uma dobra.

O primeiro elemento é a melodia principal da musica. O segundo 0 “motivo de
acompanhamento” presente nos saxofones altos e tenores. O terceiro é o contracanto*” nos
trombones em unissono. E o quarto é a “melodia secundéria” nos primeiros ¢ segundos
violinos. Todos estdo juntos, porém plenamente divididos e articulados de modo a nédo
constituirem uma “textura contrapontistica”, segundo a classificacdo de Piston. Vale lembrar
que na Drummondiana Guerra-Peixe também ndo usa mais do que trés elementos simultaneos
— no maximo trés na constituicdo da textura de “melodia secundaria”. Entretanto, ao contrario
dos arranjos, a textura predominante desse ciclo ¢ a de “melodia acompanhada”.

O seguinte trecho é um exemplo do arranjo mencionado anteriormente em que ha a

rara presenca de quatro elementos juntos:

2.0 contracanto difere da “melodia secundéria” justamente por sua relagdo com a melodia principal. Enquanto a
“melodia secundaria” se constitui em uma melodia paralela a principal, o contracanto visa preencher os espacos
da melodia principal em resposta a esta, nem sempre constituindo uma melodia completa.
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Exemplo 84
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Na Drummondiana é mais frequente do que nos arranjos haver dobra da melodia
principal da voz pelos instrumentos da orquestra, as vezes isso ocorre quando 0s instrumentos
pontuam as notas principais da melodia em um tipo de aumentacdo. Por outro lado, a
utilizagdo da “melodia secundaria” ¢ uma caracteristica mais marcante dos arranjos e ndo da
Drummondiana.

Durante todo ciclo, h4d apenas quatro momentos em que Guerra-Peixe utiliza a
textura de “melodia secundéria”. O primeiro aparece na pe¢a numero dois: “Perguntas em
forma de cavalo marinho”. Nele, a “melodia secundaria” esta escrita para os primeiros e
segundos violinos — como é frequente nos arranjos — nesse momento, primeiros e segundos
violinos se dividem para completar uma Unica ideia melédica. Nos outros trés momentos em
que Guerra-Peixe usa a “melodia secundaria”, em dois deles ela também esta escrita para 0s
primeiros e segundos violinos, como na “Cang¢fo amiga”, nos compassos 305 e 306, na forma

de um cromatismo descendente, com o acréscimo da viola na Gltima célula ritmica e na peca
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“Festa no brejo”, nos compassos 404, 405 e 406. Ainda nessa mesma peca, dos compassos
367 até 380, a “melodia secundaria” apresenta uma ideia melddica de dois compassos que se
repete cinco vezes escrita para flauta, oboé e clarinetes em unissono, tipo de instrumentacédo
também usada nos arranjos para cumprir a “melodia secundéria”.

Na Drummondiana, todas as vezes a “melodia secundaria” ¢ escrita na figura de
semicolcheias e é usada para determinar o carater musical do trecho. Esse tipo de recurso nao
¢ usado nos arranjos. A sonoridade que a “melodia secundaria” constitui na Drummondiana
pode ser mais bem compreendida a partir da observacdo do seguinte exemplo extraido da peca

“Perguntas em forma de cavalo marinho™:
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Exemplo 85
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“Motivo de acompanhamento” 43

Nos arranjos de Guerra-Peixe, 0 “motivo de acompanhamento” é predominantemente

exercido pelos saxofones. Um dos aspectos referentes a conducdo do saxofone na funcéo de

“motivo de acompanhamento” € que Guerra-Peixe quase ndo utiliza o recurso de cruzamento

de vozes. Assim, na maior parte do tempo, da nota mais grave para a mais aguda, a conducgéo

8 Segundo Schoenberg, o “motivo de acompanhamento” ¢ constituido de “simples repeti¢des ritmicas e
adaptacoes a harmonia. Sua forma deve ser estruturada em tal ordem que ela possa ser modificada, liquidada ou

abandonada, em conformidade com a natureza do tema” (1996, p. 108).
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obedece a seguinte disposicdo: nota mais grave com o saxofone baritono, depois quarto e
segundo tenores e, por fim, terceiro e primeiro altos, este Gltimo na voz da ponta — nota mais
aguda do acompanhamento.

Quanto a abertura dos acordes, é possivel identificar alguns pares de vozes, por
exemplo, os saxofones primeiro alto e quarto tenor se movem predominantemente em sextas
paralelas. Algo semelhante ocorre em relagdo ao saxofone terceiro alto com o saxofone
primeiro alto. S6 que nesse caso, normalmente quando a linha da ponta do saxofone primeiro
alto se move por grau conjunto, o saxofone terceiro alto acompanha-a em tercas paralelas. O
aspecto das tercas paralelas também pode ser identificado entre o par de saxofones tenores. A
preocupacdo de combinar os intervalos harmdnicos melodicamente se restringe aos pares de
vozes mencionados, pois a tendéncia do saxofone baritono é conciliar as suas notas com a
“linha do baixo™.

Esse tipo de procedimento foi identificado pelo pesquisador Joel Barbosa de Oliveira
em sua dissertacdo intitulada Arranjo Linear: uma alternativa as técnicas tradicionais de
arranjo em bloco como uma maneira de manipular determinado naipe como se fosse um
anico instrumento (2004, p. 35). Oliveira explica que “a homofonia construida em blocos de
notas, em que cada nota melddica é harmonizada por notas de igual valor, sejam elas repetidas
ou ndo, se presta a construir densidade melédica, mas ndo tem carater contrapontistico [entre
os instrumentos do mesmo naipe]” (2004, p. 37).

Sobre esse tipo de procedimento aplicado ao quinteto de saxofones, o exemplo
seguinte, extraido do arranjo de Guerra-Peixe para a marcha carnavalesca “O teu cabelo ndo

nega”, ¢ perfeitamente ilustrativo:
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Exemplo 86

Quando ha repeticdo de notas, a estrutura é mantida, como explicou Oliveira na
citacdo anterior. Tal procedimento pode ser observado na figura seguinte extraida do
interlddio do arranjo para 0 samba-cang¢ao ‘“Nossos momentos”:

Exemplo 87

No que se refere a abertura de vozes dos acordes se nota que da nota mais grave para
a mais aguda os acordes apresentam a seguinte disposicdo: fundamental, quinta, terca e
sétima. No caso do acorde de dominante, percebe-se que Guerra-Peixe omite a quinta em
funcdo do acréscimo de dissonancias, por exemplo, a décima terceira ou nona nas vozes mais
agudas. Esse procedimento aplicado por Guerra-Peixe nos arranjos pode também ser
identificado nas aberturas das notas dos acordes da Drummondiana. Para perceber tal
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semelhanca basta comparar o exemplo seguinte, retirado da introducdo também da musica
“Nossos momentos”, com a figura nimero 11:

Exemplo 88

O procedimento de utilizar um padrdo de “motivo de acompanhamento” que nao
reaparece na integra durante 0 acompanhamento para a voz solista, mas que fica circunscrito a
introducdo, € muito recorrente nos arranjos de Guerra-Peixe. Isto pode ser observado nas
introducdes das musicas “Nossos momentos” e “O teu cabelo ndo nega”, por exemplo.

Percebe-se com isso o cuidado de Guerra-Peixe em deixar claro, logo na introdugéo,
qual é a caracteristica da conducdo do “motivo de acompanhamento” que distingue o género
da masica, enquanto nas se¢des do acompanhamento para a voz solista ele tem mais liberdade
para expandir esse padréo ao longo do acompanhamento.

A semelhanca da escrita para os saxofones, também é possivel reconhecer nos metais
um tipo de conducéo padronizada, pois esta obedece a um modelo repetitivo.

Por exemplo, no interlidio do arranjo de Guerra-Peixe para “Nossos momentos” a
melodia da secdo A é repetida na integra pelos metais. Nela, a distribuicdo de vozes e a
conducdo das mesmas é bastante clara: o primeiro trompete fica com a voz principal dobrado
uma oitava abaixo pelo segundo trombone, sexta abaixo pelo segundo trompete e encadeada a
maneira do falso-bord&o nos trés trompetes.

Ainda é possivel estabelecer uma relacdo entre os pares de vozes, por exemplo, o
primeiro trombone caminha, preponderantemente, em tercas paralelas, alternando entre acima
e abaixo, em relacdo a linha do segundo trombone, enquanto os trompetes caminham
paralelamente na moldura de uma triade em primeira inversdo, sendo que a nota da ponta fica
para 0 primeiro trompete, a do meio com o terceiro e a mais grave com o segundo. Esse tipo
de conducao resulta em uma escrita homofonica paralela que se semelhante a técnica do falso

bordado, como pode ser observado também na introdu¢do do arranjo para “Nossos momentos”:
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Exemplo 89
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|23

trmh
1-2

Na Drummondiana, o0 acompanhamento é desempenhado de modo equilibrado entre
0s sopros e as cordas; além disso, a escrita de Guerra-Peixe faz com que o acompanhamento
ocorra com bastante interagdo entre as cordas e 0S sopros, bem como com a percussdo, sem,
contudo, formar o tipo de acompanhamento “complementar”, como o usado no arranjo para
“Aquarela do Brasil”. Ver exemplo 59.

Como mencionado anteriormente, é notavel na Drummondiana certa semelhanca
com os arranjos no uso da abertura de vozes e dos tipos de acordes empregados. Todavia,
apesar da semelhanca na tipologia desses acordes, a funcdo deles e sua relagdo harmdnica
como um todo diferem das harmonias presentes nos arranjos do compositor.

O desenho ritmico do “motivo de acompanhamento” também é diferente. Enquanto
nos arranjos Guerra-Peixe emprega uma maior variedade nas células ritmicas em uma mesma
linha do “motivo de acompanhamento”, na Drummondiana a tendéncia do “motivo de
acompanhamento” é de se manter por mais tempo com 0 mesmo desenho ritmico, as vezes
variando-o ao distribui-lo entre as cordas e os sopros, do qual o seguinte trecho, extraido da

pega “Perguntas em forma de cavalo-marinho”, ¢ um exemplo disso.
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Exemplo 90
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Uma das diferencas entre os arranjos e a Drummondiana, no que se refere ao
“motivo de acompanhamento”, € 0 uso das cordas. Enquanto na Drummondiana as cordas
desempenham relevante papel na conducdo do “motivo de acompanhamento”, nos arranjos
sua funcdo basica enquanto naipe completo é fazer fundos harménicos para variar o timbre do
acompanhamento ou dar suporte harmdnico em momentos em que 0s saxofones, por exemplo,
fazem uma melodia.

“Linha do baixo”

Outro aspecto que importa ser analisado se refere a condu¢@o da “linha do baixo”.

Os instrumentos que exercem essa linha sdo sempre 0s mesmos, a Saber: contrabaixo,
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violoncelo, piano, saxofone baritono e primeiro trombone, cada um a sua maneira. Entretanto,
¢ o contrabaixo e a mao esquerda do piano que conduzem a “linha do baixo” durante a maior
parte dos arranjos. A méao esquerda do piano — clave de fa4 — executa, na grande maioria dos
arranjos, a mesma linha escrita para o contrabaixo, nesta linha aparece a indicacao na partitura
de que o contrabaixo deve ser lido na clave de f& do piano.

No aspecto ritmico, identificam-se duas tendéncias predominantes da conducdo da
“linha do baixo”. A primeira se refere ao compasso binario, no qual a “linha do baixo” toca o
valor correspondente a unidade de tempo da férmula de compasso. Essa tendéncia pode ser
observada nos arranjos para 0 género samba, bem como nas suas variantes. A segunda faz-se
notdvel no compasso quaternario. Nele, hd uma intermiténcia entre nota, nos primeiros e
terceiros tempos de cada compasso, e pausa, nos segundos e quartos tempos de cada
compasso. O arranjo para a musica “Aquarela do Brasil” é um bom exemplo de tal
constatacao.

No aspecto melddico, em ambos 0s casos mencionados e em certos casos diferentes a
esses dois predominantes, a “linha do baixo” tende a saltar em movimentos de quarta ou
quinta ascendentes ou descendentes no mesmo compasso e repetir a mesma nota no
compasso, por vezes quando essa vai caminhar por grau conjunto para a nota do compasso
seguinte. Na maioria das vezes, a primeira nota do compasso escrita para a “linha do baixo” é
a nota fundamental do acorde e a segunda nota é a quarta ou quinta desse mesmo acorde.

Apenas como um paréntese, a descrigdo do movimento melddico e ritmico da “linha
do baixo” dos arranjos de Guerra-Peixe é perfeitamente aplicavel para descrever a execucdo
dessa mesma linha na gravacdo do samba-cangdo “Nossos momentos” de Luiz Bonfa, lancada
pelo selo Odeon, em 1962. Com isso, entende-se que o padrdo da “linha do baixo” adotada
por Guerra-Peixe ndo é uma criacdo particular sua. Antes, é um recurso simples que funciona
para acompanhar diferentes géneros musicais sem interpor-se aos outros elementos da masica,
cuja versdo de Luiz Bonfa é um bom exemplo, pois enquanto o baixo faz a marcacdo padréo,
0 solista tem espaco e liberdade para criar e improvisar.

Outro padrio ritmico muito recorrente na “linha do baixo” dos arranjos de Guerra-
Peixe se refere ao género bolero. Escrito em compasso binario (dois por dois), a tendéncia
ritmica da “linha do baixo” para o género bolero € conter as seguintes figuras: minima seguida
de duas seminimas, como ilustra o exemplo seguinte retirado do arranjo para a musica

“Alegria de viver”, de Artur Ernesto de Carvalho:
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Exemplo 91
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Acontece também de Guerra-Peixe substituir a nota longa da primeira minima de
cada compasso por uma seminima seguida de pausa, como no arranjo para a musica “Portugal
perdoa sempre”, de autoria de David Nasser e Herivelto Martins. Todavia, essa musica € do
género fado, para musicas do género bolero Guerra-Peixe mantém o padrdo mencionado
anteriormente.

O compasso ternario ndo é muito comum nas musicas para as quais Guerra-Peixe fez
arranjos sinfénicos para a Radio Nacional do Rio de Janeiro. Porém, um exemplo de escrita
para “linha de baixo” em compasso ternario € o arranjo para a musica “Valsa de uma cidade”,
de Ismael Neto e Antdnio Maria. Nesse arranjo, Guerra-Peixe escreve uma minima pontuada
por compasso que toca a nota fundamental do acorde. Ja no arranjo para a musica “Cantinho
da parede”, de autoria de Paulo Gracindo ¢ Almira Castilho, do estilo Guarania, Guerra-Peixe
conduz a “linha do baixo”, também em compasso ternario, em arpejos sobre as notas do
acorde, sobretudo na ordem fundamental, terca e quinta, intercalando esse padrdo melddico
com o outro mencionado anteriormente.

A figura ritmica de colcheia pontuada mais semicolcheia aparece distribuida de trés
diferentes maneiras na condugdo da “linha do baixo” nos arranjos de Guerra-Peixe. A
primeira acontece no samba-cangdo chamado “Ha sempre um amanha”, de Tito Madi. Nesse

caso, tal figura se faz presente no segundo tempo da masica:

Exemplo 92
contrabaixo %&:ﬂi .i j » == i_il .i 3 P = 3:
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O segundo caso ¢ a forma invertida desse padrdo, presente na toada “Vida ruim”, de

Catulo de Paula:

Exemplo 93
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A terceira maneira em que essa figura surge é em uma conducdo marcada pela

presenca simultanea dos dois casos anteriores. Esse procedimento se encontra no samba,



195

classificado por Guerra-Peixe como samba moderno, intitulado ‘Nunca entendera”, cuja
autoria ¢ de Ruy Rey. A figura que marca a condugdo ritmica da “linha do baixo” para essa
musica por grande parte do arranjo € a seguinte:

Exemplo 94
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O Ultimo padrédo ritmico que difere das duas principais maneiras de Guerra-Peixe

conduzir a “linha do baixo” encontrado nos arranjos sinfonicos escritos para a orquestra da
Radio Nacional do Rio de Janeiro € 0 que se encontra na musica, classificada como género
balada, chamada “A praia”, de Jovar Hetter. Nela, Guerra-Peixe conduz a “linha do baixo da
seguinte forma:

Exemplo 95
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Ao comparar os dois principais padrfes ritmicos e as suas variaveis apresentadas,
bem como suas caracteristicas melddicas com a “linha do baixo” da obra Drummondiana, é
identificavel um procedimento semelhante. Na ultima pe¢a chamada “Festa do brejo” da obra
Drummondiana, a partir do décimo terceiro compasso até o fim da pega, a “linha baixo”,
escrita para o contrabaixo e o violoncelo, repete o padrdo ritmico em que cada nota toca o
valor correspondente a unidade de tempo da formula de compasso no desenho melédico de
saltos de quarta descendente e quinta ascendente. Além disso, hd a semelhanca da preferéncia
em atribuir a “linha do baixo” para o contrabaixo e o violoncelo em paralelo ao
acompanhamento desempenhado pelo restante da orquestra.

Nisso consiste a semelhanga no que diz respeito a escrita da “linha do baixo” dos
arranjos de Guerra-Peixe em comparagdo com a escrita para Drummondiana.

Contudo, a maior parte da escrita para a “linha do baixo” da obra Drummondiana é
bastante interativa com o0 acompanhamento, ou seja, ela ndo segue em paralelo ao
acompanhamento por todo tempo, mas, sim, em homofonia ou em didlogo com ele. Tal
interagdo entre a “linha do baixo” e 0 acompanhamento s6 acontece em momentos pontuais e
especificos nos arranjos de Guerra-Peixe, por exemplo, na introducdo da musica “Nossos
momentos”, que apresenta uma relacdo de complementaridade entre 0s instrumentos que se

vinculam a “linha do baixo”:
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Exemplo 96
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E nas introducfes para os arranjos das musicas “Al-Di-La” ¢ “Vou rir de vocé”, que
também sdo exemplares dessa interacdo entre “linha do baixo” e o acompanhamento,
sobretudo quando essa linha se adéqua ao naipe de cordas ou aos tutti orquestrais.

Como exemplo de homofonia entre “linha de baixo” e acompanhamento, segue o

exemplo da cadéncia final do samba “Luz negra”:

Exemplo 97
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ch
E reconhecivel ainda na “linha do baixo” dos arranjos de Guerra-Peixe o recurso de
dobra. Além da dobra do piano, em unissono com o contrabaixo, hd mais trés tipos de dobras

nos seus arranjos no que tange a “linha do baixo”.
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No primeiro caso, ha a presenca do saxofone baritono, que concilia o desenho
ritmico do “motivo de acompanhamento” com as notas fundamentais do acorde presente na
“linha do baixo”, sendo essa mesma observacdo valida em relagdo a linha do primeiro
trombone, na maioria dos casos.

Ainda assim, é o saxofone baritono o instrumento que tem mais notas coincidentes
com a “linha do baixo”. A conciliagio entre o desenho ritmico do “motivo de
acompanhamento” tocado em bloco pelos saxofones com a “linha do baixo” é exemplificada a
seguir a partir de um trecho tirado do arranjo para a musica “Samba de uma nota so””:

Exemplo 98
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E também pode ser exemplificado pela seguinte figura extraida do arranjo para a

musica “O teu cabelo ndo nega”:

Exemplo 99
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Nota-se nos exemplos anteriores que o saxofone baritono antecipa as notas da

cadéncia, sendo esse movimento de antecipacdo do acorde de tdnica combinado com o
“motivo de acompanhamento”, e acentua as sincopas (entradas acéfalas), sequindo o padrao
do “motivo de acompanhamento”. O mesmo procedimento pode ser observado no exemplo
seguinte, extraido da marcha carnavalesca “O teu cabelo”, no qual se acrescenta a linha do

primeiro trombone:
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Exemplo 100
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E notéavel, também, o movimento contrario entre o saxofone baritono e os trombones,
escrito para obedecer a tessitura destes Gltimos.

No segundo caso de dobramento da “linha do baixo”, 0s violoncelos sustentam a
nota longa da fundamental dos acordes em movimentos de quintas paralelas, conciliando um
preenchimento harménico com o refor¢o da “linha do baixo”, como apresenta o exemplo

seguinte tirado também do arranjo para a musica “O teu cabelo ndo nega”:

Exemplo 101
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No caso do padrio quaternario da “linha do baixo”, como acontece na musica
“Aquarela do Brasil”, os violoncelos sustentam a nota longa — fundamental do acorde — por
todo o compasso enquanto o contrabaixo e 0 piano caminham ritmicamente tocando na
primeira e na terceira seminima de cada compasso em saltos de quinta justa — fundamental na
cabeca do compasso e quinta do acorde no terceiro tempo, procedimento muito comum nos

arranjos de Guerra-Peixe:
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Exemplo 102
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a “linha do baixo”, conciliando-a com a nota mais grave do “motivo de acompanhamento”.
Ou ainda, como no arranjo para o “Samba de uma nota s6”, cumpre o papel de preencher as
notas do meio da harmonia, em semelhanca ritmica de quando dobra as notas extremas do

grave que coincidem com a “linha do baixo”. O exemplo abaixo é ilustrativo nesse sentido:

Exemplo 103
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S&0 poucas as excecOes nesses trés casos de dobramento da “linha do baixo”. Um
exemplo dessa excec¢do ocorre na se¢do B do arranjo para a muasica “Samba de uma nota s6”,
na qual o saxofone baritono desempenha a fungdo de dobra da “linha do baixo” de uma
maneira inusitada. Ele aparece sozinho em relacdo aos outros saxofones sustentando as
fundamentais dos acordes por todo o compasso e mudando de nota por meio de um glissando

descendente:
Exemplo 104
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Na Drummondiana a “linha do baixo” esta escrita de uma maneira mais interativa
com o acompanhamento e o seu dobramento ocorre de forma mais complexa sem estabelecer
uma associacao direta com 0s arranjos, sobretudo por causa do papel atuante dos violoncelos.
Nessa obra, o contrabaixo ¢ que serve de apoio a “linha do baixo” conduzida pelos
violoncelos com eventuais dobras dos fagotes. Nos arranjos ocorre o contrario, pois sdo 0s
violoncelos que apoiam o contrabaixo: principal condutor da “linha do baixo”.

Secao ritmica

Sobre a se¢éo ritmica dos arranjos de Guerra-Peixe, a ilustracdo seguinte, retirada da
cadéncia do final da se¢do B da musica “O teu cabelo ndo nega”, demonstra o tipo de escrita
que € usada por Guerra-Peixe para este grupo instrumental. A parte da bateria ndo recebe
indica¢des de escrita, a ndo ser a referéncia “ad lib” (ad libitum). Desse modo, é possivel
entender que os bateristas da orquestra da Radio Nacional do Rio de Janeiro ja estavam
suficientemente habituados com os ritmos em voga e ndo precisavam de maiores indicacdes.

O mesmo pode ser dito sobre a guitarra, pois com a sua escrita em cifras, séo
rarissimos 0s momentos de indicacbes na partitura. Por fim o piano, a clave de sol €
predominantemente escrita em cifras e a clave de fa espelha a linha escrita para o contrabaixo.
Conclui-se que a secdo ritmica, exceto por alguns efeitos sonoros especificos, cuja figura
seguinte € um exemplo, ficava mais a cargo dos instrumentistas do que na incumbéncia das
indicacdes escritas na partitura pelos arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro, sendo
essas descricdes pertinentes as analises de todos os arranjos.

Compensa lembrar que “lamentavelmente a maioria dos arranjos ndo apresenta a
indica¢do de andamento em suas grades” (PEREIRA, 2006, p. 86). Talvez, porque 0s mUsicos
associavam o género musical em questdo ao andamento da musica.

O exemplo seguinte, retirado do arranjo para “O teu cabelo ndo nega”, ¢ um dos

momentos em que ha maior grau de indica¢cdes na partitura sobre a execucao da se¢do ritmica:
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Exemplo 105
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Devido a auséncia de subsidios mais minuciosos na escrita para a sec¢ao ritmica dos
arranjos, uma analise comparativa com a escrita para percussdo da Drummondiana ndo pode
ser completa.

A andlise da Drummondiana, em si, ja requer um estudo a parte, porém, como este
foge dos objetivos desta pesquisa, conclui-se que a Drummondiana apresenta procedimentos
orquestrais que encontram respaldo nos arranjos. Todavia, por se tratar de propostas
estilisticas e mesmo estéticas diferentes, a sonoridade da Drummondiana, consequentemente,
difere da dos arranjos.

Guerra-Peixe estava plenamente satisfeito com a Drummondiana, ele a julgava como
uma obra Unica no repertério musical brasileiro e ainda ressaltava o aspecto popular da obra
como algo positivo, o que revela sua inclinagdo em compor pensando na comunicabilidade da

musica popular, a mesma para a qual viveu escrevendo arranjos. Segundo Nonno,

Uma vez na televisdo anunciaram que Milton Nascimento ia cantar “Can¢do Amiga”
que o Drummond pediu a ele [que musicasse]. Pensei: mentira, Drummond nunca
pediria. Mas a midia é muito sem-vergonha e o compositor também permite isso.
Mas ficou aquém. Isso aqui [a Drummondiana] € muito mais popular no sentido do
povdo, muito mais que a musica do Milton. Negdcio sem nexo! (GUERRA-PEIXE,
1992, apud NONNO, 1997, p. 285).
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa amplia 0 conhecimento da vida e da obra de um importante
compositor brasileiro. A analise dos arranjos de Guerra-Peixe acrescenta mais um aspecto no
entendimento desse importante musico. Como pode ser observado na bibliografia desta
pesquisa, existem trabalhos com diferentes abordagens sobre a producdo musical de Guerra-
Peixe. Por exemplo, pesquisas a respeito de suas composicGes, de seu pensamento
nacionalista, de sua obra vocal, de suas transcri¢cdes e de suas trilhas para cinema, porém o
estudo analitico de seus arranjos revela-se uma novidade.

Este trabalho é apenas o inicio de um estudo analitico dos arranjos de Guerra-Peixe.
Existem outros arranjos produzidos por esse musico que precisam ser analisados para se
entender mais a respeito da técnica de arranjo e orquestracao que Guerra-Peixe deixou como
legado a musica brasileira. A indicacdo da localizagdo do acervo de partituras com arranjos de
Guerra-Peixe que se encontra nesta dissertacdo € um guia aos interessados em prosseguir com
a pesquisa sobre a contribuicdo que Guerra-Peixe deu a masica popular.

Por meio do levantamento da sua trajetoria como arranjador de orquestras de radio, é
reconhecivel que, como ocorreu com outros musicos contemporaneos de Guerra-Peixe, a
profissdo de arranjador de orquestras de radio foi a sua principal fonte de renda. Apesar de seu
forte vinculo com a musica popular, Guerra-Peixe pretendeu associar a sua imagem pessoal
primordialmente & musica de concerto. O fato de o compositor ter sido um adepto das
propostas nacionalistas de Mario de Andrade, também devido a marcante presenca que essas
ideias exerciam nos compositores da época, esclarece a intencdo de Guerra-Peixe de evitar
associar seu nome a musica popular. A perspectiva de um pensamento excludente da musica
popular pelos masicos e intelectuais que escreveram sobre musica ainda marcou a falta de
interesse em estudos musicolégicos pelo tema do arranjo durante boa parte do século XX.

Entretanto, percebe-se que recentemente tem surgido um crescente interesse no meio
académico na pesquisa com enfoque nos arranjos e nos seus arranjadores. Trabalhos a
respeito da producdo de musica popular de musicos, como Radamés Gnattali e Pixinguinha,
tém sido cada vez mais frequentes. Assim, a presente pesquisa inclui-se nessa abertura no
campo de pesquisas académicas. Além disso, o estudo analitico de arranjos escritos para
orquestras de radio amplia as opcdes de escolha dos objetos de pesquisa em musica e a
aumenta-se a abordagem para uma maior diversidade de géneros musicais, a partir desta
pesquisa. Desse modo, o presente trabalho também abre a area de andlise para mais uma

possibilidade: a do estudo analitico de arranjos sinfonicos escritos para orquestras de radio.
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Esse primeiro passo deve ser seguido de uma linha de pesquisa que conte com a
colaboracdo de um maior nimero de pesquisadores, pois o assunto da andlise e do
levantamento histérico da técnica de orquestracdo e arranjo desenvolvida pelos arranjadores
brasileiros para géneros nacionais é amplo e requer uma pesquisa em longo prazo. Tal
pesquisa trara uma grande contribuicdo para o conhecimento da cultura musical brasileira.

O resgate da sonoridade dos arranjos escritos para a orquestra da Radio Nacional do
Rio de Janeiro, feito por meio de um sampleador com gravacdo de voz, revelou uma
sonoridade que se extinguiu, mas que agora existe como exemplo aproximado de como soava
0 acompanhamento para cantor de musica popular executado pela orquestra da radio
Nacional, emissora que marcou a cultura brasileira durante décadas. O préprio tipo de arranjo
analisado nesta pesquisa, enquanto escrita e formacdo instrumental, é algo dificil de ser
encontrado. Ou seja, o trabalho de reconstituicdo da sonoridade dos arranjos produzidos pelos
arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro, tendo como exemplo os arranjos de
Guerra-Peixe, € uma fonte de consulta indispensavel para todos que possuem interesse em
OUuVir COmo esses arranjos soam.

Uma breve contextualizagdo histérica de alguns dos principais géneros de musica
popular brasileira explica como eles se vincularam a Réadio Nacional do Rio de Janeiro,
emissora de radio que foi a instancia fundamental para a consagracdo de artistas por mais de
trinta anos no Brasil.

Esta pesquisa também preenche uma lacuna bibliografia sobre o aspecto do papel das
orquestras de radio na histéria da masica popular brasileira. Encontra-se neste trabalho um
texto organizado que explica o surgimento, o desenvolvimento, o periodo de vigor e o
declinio das orquestras de radio. De certo modo, essas orquestras tiveram um importante
papel na educacdo musical dos ouvintes das emissoras que contavam com uma orquestra em
seu elenco. Com o aprimoramento das tecnologias, tornou-se dispensavel a presenca de uma
orquestra para se transmitir mdsica via radio. As musicas transmitidas por meio do disco
suprimiram as orquestras de radio. Essas orquestras foram transferidas para as emissoras de
televisdo e nelas permaneceram até o fim dos festivais de musica, o programa O Fino (da
bossa), da Rede Record de televisdo, é um exemplo disso. No réadio, os programas de
auditorio apresentados ao vivo foram os ultimos programas em que as orquestras de radio
puderam atuar. Com o fim deles, no final da década de 1960, as orquestras de radio que
executavam musica popular deixaram de existir no Brasil. Com isso, a presente pesquisa

apresenta um estudo que traca o historico das orquestras de radio, além de descrever o
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processo de sua formacdo instrumental e ainda situar o seu papel na histéria da musica
popular brasileira.

A analise dos arranjos de Guerra-Peixe demonstra que o seu dominio da técnica de
orquestracdo, somado ao seu conhecimento de géneros de musica popular contribuiu no
enriquecimento das muasicas que receberam seus arranjos.

O exemplo dos arranjos de Guerra-Peixe esclarece que as orquestras de radio, como
a da Radio Nacional do Rio de Janeiro, interpretavam 0s géneros musicais em voga nha época
obedecendo as caracteristicas musicas deles. Os profissionais responsaveis pela criagdo dos
arranjos, assim como pela regéncia dos mesmos, foram conscientes ao ressaltar em seus
arranjos as caracteristicas estilistico-musicais de cada género.

Exemplo disso é o arranjo de Guerra-Peixe para a musica “Aquarela do Brasil” do
género samba-exaltacdo. Na elaboracdo desse arranjo ele utilizou uma grande variedade de
recursos orquestrais, como pressupde esse tipo de musica, além de empregar procedimentos
presentes na gravagdo que tornou essa musica conhecida. Por outro lado, para o arranjo da
musica “Samba de uma nota s6” do género bossa-nova, Guerra-Peixe obedeceu a concisao
requerida pelo género. Assim, adaptou a sua técnica de escrita orquestral para obter um
resultado que salientasse uma interpretacdo condizente com o estilo mais intimista da masica.

Sobre a técnica de arranjo propriamente dita, Guerra-Peixe organiza o “motivo de
acompanhamento”, principalmente em seu aspecto ritmico, em coeréncia com 0s géneros
vinculados ao arranjo, ele também elabora a “melodia secundaria” a partir da utilizagdo de
motivos pertencentes a melodia principal da composicdo e ainda recorre as ideias musicais
presentes nas gravacdes mais conhecidas das musicas para as quais faz arranjos. Esses sdo trés
exemplos de procedimentos orquestrais usados por Guerra-Peixe que comprovam sua
consciéncia e coeréncia como arranjador.

Além desses aspectos, a pesquisa constatou que Guerra-Peixe usa procedimentos
orquestrais que, independentemente dos géneros musicais em questdo, sdo recorrentes em
todos os arranjos. Ele faz isso sem aplica-los de forma idéntica e inalteravel entre os arranjos.
Apesar de tais procedimentos facilitarem a escrita do arranjo e contribuirem com uma
execucdo mais bem-sucedida pelos musicos da orquestra, por estes estarem familiarizados
com esse tipo de escrita, os arranjos ndo sdo invariavelmente iguais, mas, ao invés disso,
sempre criativos e correspondentes as particularidades da mdsica para a qual foi feito, além de
coerentes com o tipo de ritmo requerido pelo género.

A partir da andlise comparativa entre 0s arranjos e a obra Drummondiana, verificou-

se que a escrita composicional de Guerra-Peixe apresenta uma orquestra muito atuante que
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exerce todo o acompanhamento para a voz solista. Guerra-Peixe usa nos seus arranjos a
mesma técnica composicional de dar destaque ao papel desempenhado pela orquestra no
acompanhamento, pois, tanto nos arranjos como na escrita composicional, ele utiliza os
instrumentos da orquestra para conduzir os elementos que constituem o acompanhamento,
como a “melodia secundaria”, o “motivo de acompanhamento” ¢ a “linha do baixo”. Assim,
quando a formacéo instrumental se assemelha, os procedimentos que se fazem presentes nos
arranjos para constituir o acompanhamento também encontram respaldo em sua escrita
composicional, como demonstrou a analise comparativa entre os arranjos e o ciclo de pecas da
Drummondiana.

O breve panorama sobre a estética dos arranjos de musica popular brasileira
desenvolvido nesta pesquisa apresenta resultados gerais de como se deu o aprendizado de
procedimentos desenvolvidos ao longo da historia do arranjo pelos arranjadores. Por exemplo,
constatou-se que a extensdo do ritmo do acompanhamento passou dos instrumentos de
percussdo para os instrumentos de altura definida da orquestra. Esse procedimento se faz
presente nos arranjos de Guerra-Peixe. Contudo, a analise do “motivo de acompanhamento”
exercido pelos instrumentos da orquestra usados para caracterizar 0s diversos géneros de
masica popular é um tema que requer um maior aprofundamento. Tal estudo pode envolver
tanto o aspecto histérico do processo envolvido no aprendizado dos arranjadores,
possivelmente pela assimilagdo de técnicas advindas de arranjos americanos, como a andlise
demonstrativa da aplicagdo do “motivo de acompanhamento” escrito para os instrumentos da
orquestra de acordo com os ritmos de géneros nacionais.

A pesquisa da escrita dos ritmos de géneros de musica popular aplicados no arranjo
para a formacg&o instrumental sinfénica € um aspecto de interesse do autor desta dissertacdo. O
préximo passo, que ficara para uma posterior pesquisa, tem como objetivo aprofundar as
indagacdes iniciadas no presente trabalho e analisar como a orquestra na formacgdo de uma
jazz-sinfénica executa em arranjos exclusivamente instrumentais os diferentes ritmos dos

géneros de musica popular brasileira.
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