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Resumo

O estado de Pernambuco apresenta um grande nimero de manifestagdes
da cultura popular que permanecem em atividade até hoje. O piano €
instrumento que também tem histéria no panorama musical desse estado, mas
ndo se evidencia, em sua linguagem, uma linha de desenvolvimento tendo

como base as matrizes musicais pernambucanas.

Esse trabalho inicialmente discorre sobre aspectos historicos e
estilisticos caracteristicos de trés dessas matrizes: o maracatu nagao, o frevo e
a ciranda. Em um segundo momento aborda a histéria da miuisica
pernambucana para piano, apresenta cinco novas composi¢des de misica
popular instrumental para piano, baixo e bateria, realizadas sobre essas
matrizes e finalmente discute os processos criativos envolvidos nessas obras

por meio de registros em partitura e gravacoes de dudio.
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Abstract

Pernambuco’s cultural life is strongly based on folk movements, and
there is a large number of them in activity by now. The piano is part of the
music history of that State, but there aren’t evidences of a particular language

developed on this instrument based on local musical sources.

First this work discusses about historical and stylistic aspects of three of
these sources: the maracatu nacdo, the frevo and the ciranda; then it gives an
historical overview of piano music in Pernambuco. Finally, it discusses the
creative processes envolved in the elaboration of five new compositions for
piano with accompaniment, supported by the use of scores and audio

recordings.
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O apito tocou, o acorde soou, a orquestra vai tocar a

Introducao...

Nesta dissertagdo apresento cinco obras inéditas de musica popular
para piano, baixo e bateria compostas sobre matrizes pernambucanas com
partituras e gravacoes de dudio em anexo. Ela estd dividida em duas partes:

A primeira apresenta o contexto em que se inserem minhas
composi¢oes, concluindo com um breve histérico da musica popular para
piano composta no estado.

A segunda parte trata dos processos criativos envolvidos e partituras.
Para essas, decidi pela adocdo dos seguintes modelos: partitura simples
com melodia e cifras originais, grade do arranjo para gravacdo e partitura
guia com elementos caracteristicos destacados.

As gravacgodes de audio estdo divididas em dois CD’s organizados da
seguinte maneira: o primeiro apresenta exemplos dos géneros-matrizes
estudados segundo gravacdes de artistas tradicionais da cena
pernambucana, o segundo CD trata especificamente da presenca do piano
nesse contexto cultural. Ele contém gravacdes de obras do inicio do século
XX e mais as cinco composi¢oes originais de que trata este estudo. Ha um
indice das gravagdes dos dois CD’s em anexo, todas as obras utilizadas
nesse estudo estdo listadas na discografia com exce¢do para minhas
composi¢cdes que foram gravadas em estudios em momentos de ensaio,
constituindo-se em obras inéditas.

Com o objetivo de melhor esclarecer o contexto em que se inserem
minhas composi¢des faz-se necessdria uma ripida abordagem sobre o
universo da cultura popular no estado de Pernambuco. O aprofundamento
no assunto se dard no corpo do texto com uma descricdo mais especifica

sobre cada um dos géneros-matrizes escolhidos.
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O estado de Pernambuco € rico em manifestacdes de cultura popular,
cultura essa que apresenta elementos de origem indigena, africana e
européia, principalmente de origem ibérica. Utilizarei alguns dos critérios
14 adotados para a classificacdo de sua cultura popular e irei abordar esse
mesmo universo com interesse principalmente em seus aspectos artisticos,
e de forma mais especifica, com interesse em descrever e refletir sobre
aspectos musicais envolvidos nesse universo, visando sua utilizagdo em

processos de composicao.

O estudo da cultura popular em Pernambuco é comumente feito a
partir de agrupamentos com critérios especificos ou por ciclos teméticos.
Os principais critérios adotados sdo: a religido (os ciclos do calendério
catdlico, o ciclo afro), o lugar (o litoral e o sertdo), os meios de vida(a
pesca, a agricultura e pecudria), e ainda as cantigas populares (coco de
embolada e desafios). Ao considerar as matrizes escolhidas para minhas
composi¢des, que foram: o maracatu na¢do, o frevo em duas modalidades e
a ciranda, conclui que os dois primeiros critérios supracitados eram os mais

adequados para esta abordagem.

Desta forma, a primeira classificacdo que irei tratar parte do critério
da religido e baseia-se no calenddrio catdlico. Segundo esse calendario, os
ciclos teméticos estdao divididos em trés: o ciclo carnavalesco, o junino € o
natalino. Uma vez que as manifestacdes podem se apresentar durante o ano
todo, vale mais aqui o periodo do ano em que t€ém uma presenca mais
marcante, segundo suas proprias tradicdes, o que vem ocorrer com O
maracatu rural, o maracatu na¢ado e o frevo em suas trés modalidades (frevo

de rua, frevo cancdo e frevo de bloco), pertencentes ao ciclo carnavalesco.

O segundo processo de classificacdo, associado a aspectos
geogrdficos do lugar, define os grupos que ocorrem principalmente no
litoral, chamadas de manifestacdes praieiras (no caso da ciranda associada

a pesca e do coco associado a cultura do coco); e no interior: na zona da

16



mata (como o cavalo-marinho, o maracatu rural, o coco de engenho); no
agreste (bandas de pifano) e no sertdo (com as dancgas do xaxado, baido,
xote e a quadrilha geralmente mais presentes no ciclo junino, além do

COCO).

Essas manifestacOes sofreram mudancas e ndo se apresentam mais
como em seus estilos originais o que é absolutamente comum e normal
num contexto de cultura popular. O processo de levantamento de dados
para este trabalho incluiu pesquisas de campo indo a ensaios e
apresentacoes de grupos, pesquisas bibliograficas e fonograficas e dados
recolhidos da minha prépria experiéncia como musico atuante na area ha

mais de dez anos.

Com relacdo as matrizes musicais pernambucanas neste trabalho,
considero dois pontos de interesse: 0 aspecto histérico quando me refiro a
fontes sonoras que datam desde o inicio do inicio do século XX e o
artistico, quando me detenho no fazer musical contemporaneo dessas
matrizes nos ultimos dez anos. Esse periodo corresponde ao inicio da
minha vivéncia nessa drea. E, portanto, quando minha linguagem musical
dialoga com elementos apresentados por intérpretes e grupos tradicionais e

populares.

Por fim, fundamentei esse estudo em fontes originais; sdo gravacoes
feitas pelos proprios autores ou intérpretes de reconhecida
representatividade em cada um dos gé€neros. Temos assim gravacoes de
nacoes de maracatus de baque virado e cirandas tradicionais, orquestras e
blocos de frevo e demais intérpretes e compositores cuja histéria se

confunde com a das préprias manifestacoes.
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Capitulo 1

A Tradicao : Essa Ciranda Quem Me Deu Foi Lia...

Esta pesquisa aborda trés géneros musicais tipicos de manifestacoes
populares tradicionais de Pernambuco. Dois deles podem ser classificados
como de origem folcldrica, que sdo os maracatus de baque virado ou maracatu
nacdo e a ciranda. O terceiro género, o frevo, sempre foi musica de autor,
composta, escrita e registrada, portanto ndo pode nunca ser classificada como
folclorica.

O quadro a seguir mostra as manifestagcdes e gé€neros pesquisados
juntamente com sua localizacdo geografica original e a época do ano em que

costumam se apresentar atualmente:

Manifestacoes Localiza¢ao Original Periodo Principal
Maracatu de Baque Virado Grande Recife Carnaval
Frevo Grande Recife Carnaval
Ciranda Litoral Sado Joao

Convém lembrar o cardter dindmico dessas manifestacdes, e portanto,
tais classificagdes ndo sdo auto-excludentes e nem tampouco rigidas. Migram
de local, mudam de periodo, instrumentacdo, indumentaria, muda-se o modo
de fazer, a tematica € sempre alimentada por novos assuntos, sintonizados
com o mundo contemporaneo na propor¢ao em que fazem contatos com suas
novidades. A mudanga de costumes se dd por necessidade ou mesmo por

simples op¢ao.
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1.1 O Maracatu

O termo “maracatu” € usado como denominagdo de duas manifestacoes
distintas: O maracatu nacdo ou de baque virado e o maracatu rural, também
chamado de orquestra ou de baque solto. Nao hd uma relagcdo intrinseca entre
esses dois géneros, ndo tem a mesma origem, surgiram em épocas distintas,
em locais também distintos, cumprem rituais e seguem preceitos religiosos
também distintos.

O maracatu nagdo originou-se dentro do regime de escraviddo e ha
indicios de que ja existia pelo menos desde o inicio do século XIX, como
manifestacdes provenientes das Coroagdes de Reis Negros em frente a igrejas
catdlicas, como serd explicado mais adiante. O maracatu rural, por sua vez,
comecou a ser chamado assim talvez por ter surgido a partir de grupos de
boias-frias oriundos da zona rural que se apresentam na capital, desde o inicio
do séc. XX, posteriormente a Lei Aurea, segundo informacdes de integrantes
desses grupos. A pesquisadora Katarina Real, em sua obra “O Folclore no

sl

Carnaval do Recife”’, apresenta informacOes mais detalhadas sobre e as
origens e relatos que tratam dessa manifestagao.

Desde o inicio do século XX, portanto sdo duas as manifestacoes
chamadas de maracatu. Porém, ainda hoje em Pernambuco, talvez por uma
questdo de antigiiidade, o termo maracatu usado simplesmente, sem distin¢ao,
¢ mais empregado para se referir a0 maracatu nagdo, e € assim que vamos

proceder nesse estudo.
1.1.1 As Possiveis Origens do Termo

Até hoje ndo existe uma explicacdo definitiva sobre a origem do nome

Maracatu. Mario de Andrade, Guerra-Peixe, Luis da Camara Cascudo,

' Real (1990), p.71 a 74.
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Katarina Real e Ascenso Ferreira sdo alguns autores que escreveram sobre o
maracatu e que apresentam algumas hipdteses para a origem desse termo.
Mirio de Andrade’ apresentou vdrias possibilidades para o termo. Em suas
pesquisas encontrou referéncias ao instrumento maracd, mas que nao € usado
no maracatu, € sim, na musica indigena. Ele encontrou ainda referéncias a
possibilidade da fusdao de palavras no tupi maracd-catu, onde catu significa
bonito. Ele também apontou para a existéncia da palavra Mard que quer dizer
confusdo, guerra, desordem e seria entdo “guerra bonita, briga bonita, briga

. . . . . 3
de enfeite, invocando o cortejo real festivo mas guerreiro™ .

Sobre o0 uso de maracds, Guerra-Peixe apresenta em seu “Maracatus do
Recife™ (1980), razdes de discordancia posto que a orquestra do maracatu nio
utiliza esse instrumento. O mais perto disso € o uso de ganzis, utilizados pela
orquestra do Nacdo Estrela Brilhante. Ha ainda uma vertente que faz alusao a
palavra “maracatu” como sendo de origem ndo amerindia mas africana e o
proprio Guerra-Peixe apresenta um registro do pesquisador Gongalves
Fernandes em sua obra “Xangds do Nordeste™, que data de 1938 e cita o
emprego da palavra entendida como “batuque”. Nesse sentido “maracatuca”
significa debandar, espalhar-se. O préprio Gongalves Fernandes relata que os
dancadores ao deixarem a porta da Igreja do Rosario, despediam-se dizendo
“muracatucd” ou “maracatucd”. Esses termos teriam se derivado para
maracatu. E para terminar neste registro de Guerra-Peixe ainda hd o uso do
termo maracatu como palavra africana que significa Batuque. Ele aponta que
foi recolhido entre populares do folguedo e apresenta uma nota de rodapé em

seu “Maracatus do Recife” (1980), que relata:

“Esta obra (Maracatus do Recife), ja se encontrava no prelo quando

recebemos respostas a consultas formuladas ao Museu do Dundo, da

% Andrade, Mério de — Dancas Dramadticas do Brasil, 2° v., 1982, p.137ss
3 Andrade, Mdrio de (1982), op. Cit.
* Op. Cit.
> FERNANDES, Gongalves, Xangos do Nordeste, Rio de Janeiro, Civilizac¢do Brasileira S/A, (1938)
21



Companhia de Diamantes de Angola. O signatdrio esclarece-nos haver
sabido, por informagbes de crédito, que “maracatu” designa uma danca
ainda hoje praticada pela tribo dos Bondos, estabelecida, atualmente, na drea
compreendida entre o rio Cuango e os seus afluentes, Lui e Camba, ao Sul e
ao Norte, respectivamente. Os Bondos, segundo indicacdo de antigos
viajantes e historiografos, viviam, a data da ocupacdo portuguesa, no
territorio da foz do rio Dande — cerca de cingiienta quildometros ao norte de
Luanda — retirando-se depois para as margens do Cuango, em fins do século

XVIIL”®

1.1.2 O Processo de Formacao

O contexto geografico onde veio surgir os maracatus nacdo era
associado ao plantio da cana, nas senzalas dos engenhos e na época havia
engenhos por todo o litoral pernambucano e bem préximos ao centro do
Recife. E sabido hoje de estratégias usadas pelos portugueses para promover
uma desarticulacio dentre os escravos. Desde a Africa, estimulava-se o
comércio de escravos entre os povos africanos e promovia-se a separagao
entre membros de uma mesma familia ou de um mesmo povo. Portanto, desde
o inicio houve o contato entre individuos escravos de diferentes origens.
Quando o maracatu vem surgir, em Pernambuco, se dd ndo pela transferéncia
de uma unica cultura de um povo, que desembarca inteira no Recife. Junto a
esta fusdo de escravos oriundos de varias regides, houve também o forte

impacto da cultura dominante, a dos portugueses.

Dai que vamos encontrar caixas, que sao instrumentos de origem
européia, as loas (toadas) cantadas em portugués e principalmente o

sincretismo religioso. Dentro desse processo, 0 maracatu vem se tornar, com 0

% Op. Cit. p. 25-28
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passar dos anos, um escape cultural para os escravos, diante das estratégias de
controle sobre esta populacdo. Foi uma tentativa de amansamento dos
animos, mas sem duvida uma acdo com intuito de controle sobre a populacdo

negra, inclusive pela imposicao da religido Catdlica.

Nao vamos entrar aqui na discussdo sobre os interesses religiosos e
politicos envolvidos e os embates decorrentes de todo o processo mas €
notdrio que ocorreram acomodacdes em ambos os lados. Hoje verifica-se uma
associacdo entre os santos catolicos e as divindades das religides africanas.
Eram realizadas as Coroagdes de Reis de Congo e Angola, ou as chamadas
Coroacgdo de Reis Negros, nas igrejas de Nossa Senhora do Rosario e de Sdo

Benedito no Recife.

Os modelos de cortejos de maracatus que hoje mostram-se
assemelhados aos da religido catdlica sdo mais um indicio desse processo.
Como e porque houve essa assimilacdo do modelo de cortejo? O pesquisador

Roberto Benjamim’ aponta :

Poder-se-iam estabelecer trés hipoteses confluentes e ndo-excludentes
para a origem dos cortejos carnavalescos. A primeira delas fiel a licenca do
periodo carnavalesco, é a da aglutinacdo, neste festejo de manifestacoes
populares ocorrentes em outras datas festivas e que foram proibidas ou
perderam a sua funcdo em razdo das mudancas sociais. A segunda hipotese é
a da copia do modelo, de natureza hegemonica, imposto para as procissoes e
outros cortejos civicos que, por imitacdo, foram apropriados e introduzidos
no carnaval ou também impostos pelo Poder Publico as agremiacoes
carnavalescas. A terceira é a da caricatura, ou seja, no espirito do mundo
pelo avesso, nos dias da licenca carnavalesca, o povo pode caricaturar o

modelo solene das elites ... (Benjamin, 2002, p.45)

" Roberto Benjamin é Presidente da Comissdo Nacional do Folclore e da Comissdo Pernambucana de
Folclore.
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...Pode-se afirmar que o maracatu trouxe para o carnaval o modelo
processional do cortejo de reis negros que acompanhava os rituais da Festa

do Rosdrio. (Benjamin, 2002, p. 45)

Fig. 1 Esquema do cortejo do Maracatu Nagao Ledo Coroado, em 2001

" ) carro com o ledo
lampides |

damas de buqués e tacas

principe
damas das bonecas
rainha )
princesa
cordao de homens rei
pajens
baianas )
palio

batuqueiros

Fig. 2 Esquema do cortejo da procissd@o de Nosso Senhor dos Passos, 2001

estandarte

L cruz al¢ada
irmaos

andor do Senhor dos Passos

estandarte da Irmandade do

lampadarios Rosirio
andor de N. Sra. da
Soledade
musicos pélio sobre autoridades
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As disposicoes dos cortejos sdo semelhantes: os musicos (chamados
batuqueiros nos maracatus), vém atrds, as figuras mais importantes como a
corte real do maracatu e as autoridades eclesidsticas vao no centro junto com
as imagens, todos seguem ladeados por baianas e homens no maracatu e por
irmaos no caso da procissdao catdlica. O guarda-sol, também chamado de
guarda-chuva, umbela ou pélio, d4 protecdo e um carater de importancia ao rei

e a rainha no maracatu assim como o palio sobre as autoridades da procissao.

Fig. 3 Rei e Rainha de Maracatus protegidos sob o palio em desfile no carnaval de

Recife.

Desde cerca de 2001, o percussionista Nand Vasconcelos tem reunido
durante o carnaval para tocarem juntas, varias dessas nacdes de maracatu. Este
momento mais festivo, digamos assim, segue o rastro de um outro encontro
que ocorre ha décadas. E a Noite dos Tambores Silenciosos, 2 meia-noite da
segunda para a terca-feira de carnaval no Patio do Terco, no centro da cidade
de Recife. Nesse momento hd uma reunido de maracatus de nagdo tradicionais,
sO desfilam esses grupos tradicionais, e todos apresentam seus cortejos para

homenagear os antepassados negros escravos mortos na escravidao.

As origens dessa cerimOnia vao ser encontradas nas Institui¢des dos
Reis de Congo e Angola, algumas registradas na Igreja de Nossa Senhora Do

Rosario dos Homens Pretos, no Recife, desde o séc. X VII.
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Quadro 2. Histérico comparativo entre Instituicdes dos Reis de Congo e Angola e Maracatus em Pernambuco

do séc. XVII ao XX.

Manifestacao Instituicoes de reis de Congo e Maracatus Nacao

Angola

Data

Séc XVI Surgimento da coroagdo de Reis
Negros em Portugal, fazendo
alusdo aos Reis Magos.

1666 Antigos documentos relatam essa

cerimOnia na Igreja de N. Sra. Do

Rosdério dos Pretos no Recife.
1800 Fundacao do Maracatu Elefante

(segundo sua rainha, D. Santa)

1854 DP noticia que mascarados se
fantasiam de Reis Negros no
carnaval

1863 Ano provavel da fundacdo do
Maracatu Nacdo Ledo Coroado

1872 Referéncias no DP a saida do
Nagdo Velha de Cambinda

1888 Abolicdo da Escravatura, fim da

Instituicdo de Reis de Congo

Obs: O Didrio de Pernambuco estd indicado com a sigla DP

1.1.3 Aspectos Sdécio-Musicais

Segundo explicacdo do percussionista € membro do Maracatu Nagao

Estrela Brilhante, Eder “O” Rocha®:

“...originalmente, as loas eram puxadas pela rainha (mde-de-santo) ou

pelo rei (pai-de-santo) e respondidas pelas catirinas (filhas-de-santo); os

% Percussionista, ex-integrante da Orquestra Sinfonica do Recife, integrante do Maracatu Nagdo Estrela
Brilhante, fundador do grupo Mestre Ambrdsio, escreve regularmente para o site oficial do Maracatu Nacao
Ledo Coroado e em revistas especializadas de bateria e percussao.
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tocadores seriam os ogans. Hoje em dia, no entanto, essa tradigdo

~ 09
desapareceu de todos os maracatus nagdo.”

Mais uma vez vemos aqui a mudanca de costumes dentro do universo
da cultura popular tradicional. A dimensao religiosa foi sendo posta de lado e
hoje mais importa se o grupo precisa do “tocador”, se ele toca bem, do que
qual € sua devocdo religiosa. Hoje admite-se sem problema algum a
participacao de integrantes de fora do maracatu tradicional, oriundos de outras

religides, ou mesmo ateus.

Outros artistas também usam maracatus como matrizes para suas
composicdes e hoje em dia existem véarios grupos denominados maracatus no
Recife, mas que ndo tem nenhuma relacdo religiosa com a tradi¢do. Esses,
chamados maracatus ndo tradicionais, se organizam como um grupo popular
qualquer e misturam instrumentos, composi¢des, arranjos € temdticas de
acordo com suas opcdes estéticas. Partem das caracteristicas musicais
juntamente com figurinos e aderecos e constroem-se novas experiéncias como
€ o caso do Maracatu Nagao Pernambuco, que hoje trabalha com naipe de
metais com trompete, trombone e sax mas que ja contava com baixo e teclado
em sua formacdo, ja ha algum tempo. Nesse caso foi criado um grupo popular
com vozes, percussao de maracatu e instrumentos melddicos e harmonicos da

cultura popular.
1.1.4 Aspectos Musicais

O ciclo ritmico propde compasso quase sempre quaterndrio, com
possibilidade de variacdo nas introducdes. O andamento é andante, com
possibilidades de ser acelerado durante a execu¢do. Quanto a forma, por ser
musica vocal obedece a construgdo estrofica das toadas, que costumam, hoje,

ser puxadas pelos mestres (faixa 3, CD1) e ndo mais pelas rainhas. A toada

? Rocha (2003), in <www.leaocoroado.org.br>, site oficial do grupo
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pode ser de se¢do Unica, com ou sem introdu¢do, ou bindria AB com rifornello
em cada sec¢do. Na melodia sdo usadas escalas maiores, menores ou de uso de

caracteristicas modais (mixolidia ou edlia).

A razdo da outra denominag¢do do maracatu nagdo — como maracatu de
baque virado — deve-se ao toque executado pelos tambores menores: 0s
repiques ou viradores. E importante observar que no maracatu os tambores sdo
chamados de alfaias'®. Esses alfaias menores, os viradores, geralmente
executam um ritmo mais frenético e subdividido que em conjunto com 0s
demais ritmos dos meides e dos marcantes geram a textura polirritmica
caracteristica de um maracatu. Esse recurso musical de execucdo ritmica com
uso da polirritmia e subdivisdo € chamado de “virada” e € usado de maneira
bem especifica por um maracatu. A virada de um maracatu caracteriza-se
como um dos elementos idiomaticos que vem compor a identidade musical de
uma nacgao.

Fig.4 Exemplo de toque virado, executado pelos alfaias viradores.
- = -
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1.1.5 Os Instrumentos do Maracatu Nacao :

Na faixa 1, CD 1 os instrumentos vao sendo mostrados por solos, na
ordem: primeiro os ganzds e abés, depois a caixa, os gongués e por ultimo

entram os alfaias.

Ganza — Dentre os maracatus tradicionais so era utilizado pelo Nagdo Estrela
Brilhante; Guerra-Peixe associa isto ao fato deste maracatu ter um baque mais
rdpido do que os outros (Guerra-Peixe, 1984). Hoje esse instrumento estd bem
mais difundido, e € utilizado para executar as subdivisOes repetidas,

geralmente acentuando o ultimo quarto de cada tempo.

10 ¢ . . ..
E encontrado o uso da palavra “alfaia”, tanto no masculino como no feminino.
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Abé ou xequeré — Executa ritmos com subdivisdes de quarto de tempo porém

acentuando os dois ultimos quartos de tempo, e atua junto aos ganzds. Dentre
os maracatus tradicionais de nagdo, inicialmente, apenas o Maracatu Estrela

Brilhante usa abés e ganzas.

Gongué — Dona Santa, descendente de escravos, rainha do Nacdo Elefante,
dizia que o gongué estd para o maracatu assim como a requinta para a banda''.
Segundo Guerra-Peixe, o gongué é chamado assim no maracatu, no xango €
chamado de agogd. O agog0, por ser menor, ¢ também de timbre mais agudo.
Com base nestas informac¢des podemos entender que havia um uso confuso da
denominacgdo destes instrumentos. A diferenca basica entre eles estd no fato de
que o gongué € de maiores dimensdes, € possui uma Unica campanula,
enquanto o agogd possui duas ou mais. Porém, o gongué € o instrumento
integrante dos maracatus tradicionais. O ritmo mais difundido do maracatu é
popularmente associado ao agogd, que também € um instrumento mais
difundido que o gongué. Mas na verdade € o gongué quem faz essa marcagao
e ndo o0 agogd, que ndo € comum dentre os maracatus tradicionais.

No maracatu, o gongué¢ € tocado explorando-se suas sonoridades
agudas e graves, tocando-se mais proximo da boca da campanula (som grave),
ou proximo a haste (som agudo). O gongué tem um toque fixo para cada
toada, geralmente ndo se deve modificar o ritmo iniciado. Este toque é como a
clave na musica cubana, e € mantido pelo instrumento durante todo o tempo
de cada toada, s6 variando de uma musica para outra, se for o caso. O gongueé,
dentro do maracatu, tem o papel fundamental de manter a marcagdo para as

variagOes dos baques e viracdes também, como um toque de um metronomo.

Tarol/Caixa-de-Guerra — O tarol também € chamado de caixa mas ha uma

tendéncia de se chamar assim somente ao tarol industrializado. A caixa-de-

guerra € um pouco maior, na sua altura, e tem menos esteira, 0 que resulta
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num timbre menos metdlico. Ambos sdo usados mantendo um toque
continuamente, mas existe um certo espagco para variagdes ritmicas, sem
contudo quebrar o baque. Devido ao timbre médio/agudo, fazem a ligacdo
entre 0o gongué e os instrumentos graves preenchendo bem o espago com

marcacdes ritmicas subdivididas.

Alfaias —Também chamadas de zabumbas, as alfaias sdo organizadas segundo
sua afinacdo, em tambores graves, médios e agudos. O toque mais
caracteristico de um maracatu nagdo é o chamado baque de marcagdo. As
alfaias responsaveis continuamente por essa pulsacdo sdo chamadas de
marcantes, e sao as mais graves. Sao consideradas as mais importantes e basta
dizer que tradicionalmente sdo as unicas que sdo batizadas, assim como o
tocador desse tambor precisa ser também homem de boa reputacdo, “homem
de bem”. Isto acontece devido a esséncia religiosa do maracatu. A tradi¢do diz
que antes da primeira vez este instrumentista tem de passar por um ritual de
iniciacdo em terreiro de confianca. As demais alfaias sdo o meido (médio) e o

repique ou virador, o mais agudo do grupo.

O naipe de tambores fica assim constituido: grave com o marcante
fazendo o baque bésico quase imutdvel, o meido com som médio que preenche
~ . . . 12 P
as convengoOes determinadas e o virador que vira - ou sola, que d4 o nome de
maracatu de baque virado ao maracatu nacdo. O mestre do maracatu rege o

grupo com um apito.

Os baques e toques caracteristicos do maracatu variam muito de nome e
de interpretacao de um grupo para outro, o “baque de marcag¢do” por exemplo

estd representado com uma variacdo opcional no seu quarto compasso, mas

20 termo “virada” é usado por bateristas para designar uma pequena frase, variante do padrio de conducio e
marcagdo executado em uma musica ou em parte dela. Esta variacdo funciona como introducao, como ligacio
entre duas partes de uma musica ou ainda como uma frase para terminar a muisica. Geralmente € curta
durando um ou dois compassos no maximo, dependendo do andamento e da métrica da musica. No caso do
maracatu nacdo ou de baque virado, essa “virada”, ou “viracdo” dos repiques representa um momento em que
esses instrumentos ficam executando livremente as viragdes até quando o mestre der o sinal com o apito, para
que voltem a marcar os baques ou passem para outro momento na musica.
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este ¢ conhecido também por baque de Luanda, aqui procurei seguir
denominagdes com as quais me deparei no meu cotidiano. Nao se constitui
interesse desse trabalho um maior aprofundamento sobre essa diversidade de

denominagdes.

Fig.5 Exemplos de baques e toques de maracatu nagao

Bague de Warcagin (alfaias)

Bague de Arrasto {alfaias)
i ¥ - -
f i
Bague de Trapulso {alfaias

R o e

— g 5

Togue de heiio
== == == == == == == == == ==
Togue de Gongué I
i o o e— — o —F —]
0 O = = =33
Togue de Gongué 11
s rr g+ gy r r
T — r — T — r —

Concluo esta breve explanagdo apontando trés dltimas informagdes:

a) Existem toadas que sdo tradicionais e executadas por todos
eles com algumas modificacdes, como € o caso da “Costa
Velha”, em homenagem a um antigo escravo chamado Costa

Velha, até hoje lembrado e respeitado por todas as nacoes.
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b)

Cada maracatu tem sua identidade musical demarcada pela
orquestracdo, sua formacdo instrumental, seus padroes de
baques, a escolha de andamentos, aspectos de dinamica,
divisdes ritmicas, estilos de execucgdo das toadas e dos baques
tradicionais e como foi dito, suas formas de viradas. Por outro
lado a denominagdo e execugao dos baques tradicionais e dos
caracteristicos de uma nagao € algo absolutamente particular

do grupo e exige um estudo bastante espe(:ifico.13

Quanto a interpretacdo sobre toadas tradicionais, percebe-se
um pouco de mudanga de letra e da melodia mas o baque de
determinada toada tradicional em geral mantém-se 0 mesmo
em nagOes distintas. Sobre o “Costa Velha”, a que me referi no
item anterior, eu particularmente, presenciei integrantes de
dois maracatus tradicionais executa-lo com o mesmo baque
basico e ligeiras mudancas de andamento, de dinamica,
divisdes ritmicas, melodia que ndo descaracterizavam a toada
original, mas indicavam elementos préprios de cada um dos

grupos.

Alguns dos baques apresentados neste trabalho sdo tradicionais, como o

Baque de Marcacdo (faixa 6, CD 1, com viradas no meio da musica), o Baque

Martelo (faixa 4, CD 1), o Baque Parada e o Trovao executados pelo Nagao

Estrela Brilhante (faixa 2, CD 1) e um baque que me foi informado por um

batuqueiro como baque de arrasto (faixa 5, CD 1), que apresentei no quadro

acima mas ndo obtive confirmacao dessa denominacdo por outras fontes.

13 < e . .. L.
Durante a conclusdo deste trabalho, o professor Climério de Oliveira, do Conservatério Pernambucano
Miisica juntamente com o percussionista Tarcisio Soares, do grupo Sd Grama, estavam desenvolvendo um

estudo sobre esse assunto, o que devera resultar em um livro com CD, a serem langados em 2005.
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1.2 O Frevo
1.2.1 Origens

Os pesquisadores apontam algumas versdes para quando teria sido o
primeiro registro na imprensa do termo frevo. A primeira vez, segundo o
pesquisador Evandro Rabello teria sido na edicdo de 9 de fevereiro de
1907' do Jornal Pequeno, citando a marcha “O Frevo” como integrante do
repertorio do Clube Empalhadores do Feitosa. Um outro registro ocorre no
mesmo jornal em 12 de fevereiro de 1908, que foi atribuido ao cronista
Oswaldo de Almeida®, daquele jornal. Em 12 de fevereiro de 1909 esse
mesmo jornal apresenta uma charge que contém a frase “Olha o Frevo”
anunciando o carnaval daquele ano. A estas alturas a designagdo de frevo
ao género musical origindrio do repertério das marchas-dobrados das
bandas marciais do Recife da virada do séc. XIX para o séc. XX, ja estava
em uso’. Conta-se que tais bandas disputavam entre si a supremacia na
execugdo musical, o que provocou, com o passar do tempo, a busca pelo
virtuosismo. Buscou-se tocar cada vez mais rapido e de maneira mais
frenética, passou-se a compor mais pecas que estimulassem essa destreza

musical.

Estudiosos do género pernambucano apontam José Lourenco da Silva,
conhecido como Maestro Zuzinha, como sendo o primeiro compositor do
que seria chamado de frevo, um passo mais efetivo na demarcacao entre o
dobrado, a polca e a marcha que teriam dado origem a esse gé€nero. O
pesquisador Renato Phaelante da Fundagdo Joaquim Nabuco escreveu no
encarte do Cd “Velhos Carnavais”™ da colecio Histéria do Carnaval

lancado pela Polydisc em 1999, que esse processo teria ocorrido através de

! Souto Maior (1991), pag. 197.

* Real (1990), p4g.12 e Souto Maior(1991), pag. 199

? Souto Maior(1991), pag. 198 e 199.

* H4 exemplos de algumas dessas gravacdes no CD 1, anexado desta dissertagdo.
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uma relacdo de simbiose entre musica e danga e teria se consolidado no
inicio do século XX, identificando a figura do compositor Maestro

Zuzinha, como o pioneiro do novo género. Neste encarte vem escrito:

“Uma marcha de introducdo em estilo de polca-marcha com parte
lenta para o canto, puxava os cordoes dos grandes clubes pelas ruas

centrais do velho Recife.”

A associagdo entre musica e danga € comentada logo em seguida no

mesmo encarte:

“Quando um clube com seus milhares de acompanhantes, penetrava
na Ponte da Boa Vista, se comprimiam e eram levados de rolddo. Findo o
canto e voltando a fanfarra, a introducdo, entravam numa espécie de

danga com trejeitos de capoeiras, sem uniformidade nos passos.”

A partir deste relato pode-se inferir que o frevo de rua, instrumental,
pode ter surgido diretamente dos dobrados, polcas e marchas tocados pelas
bandas marciais do Quarto e do Espanha ou de particulares. Mas ao mesmo
tempo em que era tocado este repertorio instrumental, ja no final do século
XIX, pouco depois da abolicdo dos escravos, os musicos dos clubes de
alegorias, trocas e blocos executavam as marchas e hinos destas
agremiacOes. Ainda, neste relato fica clara, através da informagdo sobre a
forma da musica tocada com introduc¢do instrumental e estrofe, a existéncia
de uma marcha carnavalesca pernambucana cantada. O embrido do frevo

cancdo (faixa 9, CD 1), entdo, também teria surgido na rua.

Como surgiram por um processo andonimo e espontaneo de criacdo nao
ha como se saber quem surge primeiro, o frevo ou o passo. O fato € que na
década de 30 convencionou-se dividir o frevo em frevo de rua para os

instrumentais executados por orquestras, frevo-cang¢do aos que possuiam
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letra e frevo-de-bloco’. Este ultimo (faixa 10, CD 1), eram as antigas
marchas carnavalescas dos blocos. Ainda sobre a génese da misica e da

danca do frevo concluiu Renato Phaelante :

“Por essa época, surge uma composicdo do miisico Maestro Zuzinha,
modificando a primeira parte, mais precisamente a introducdo, além de
incluir floreios instrumentais que davam margem a Improviso e nova
criatividade nos passos jd existentes de danca. Era a hora do que vieram a

denominar de frevo.”

Ainda ndo nos foi possivel identificar com certeza qual teria sido esta
composi¢cdo do Maestro Zuzinha. Sabe-se que esse musico nasceu em
1889°, no interior do estado e s6 em 1916 mudou-se para a capital, logo
ingressando na Policia Militar tornando-se mestre da banda até os 32 anos
de idade, portanto 8 anos apds o vocadbulo Frevo ja ter sido difundido
através do Jornal Pequeno. Entdo a partir dai poderiamos propor que o
género Frevo nas suas origens, do Jornal Pequeno teria sido outro mais
proximo da sonoridade mais marcial um pouco menos floreada dos
dobrados. Através desta informacdo de Phaelante, de que o frevo de maior
elaboragcdo instrumental teria surgido com o Maestro Zuzinha, o frevo,
entdo tal como € conhecido hoje data de 1916 e nao do periodo de 1907 a
1909, época em que o termo foi difundido no Jornal Pequeno. O que seria
aquela marcha entdo de 1907 do Empalhadores do Feitosa? Nao foi

possivel ainda localizar esta partitura.
1.2.2 Aspectos Musicais

No CD “Os Velhos Carnavais”, hd uma gravacdo da Fanfarra Clube
dos Lenhadores, chamada “A Provincia” (faixa 7, CD 1), com data de

1905, e uma outra da Troca Empalhadores do Feitosa chamada “Durval no

5 Souto Maior (1991), pag. 201, trata detalhadamente desse assunto.
® Camara (1997), pag. 138.
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Frevo” (faixa 8, CD 1) com data de 1935, segundo ficha técnica do disco,
que representam dois exemplos de miusica da época. A primeira mostra-se
claramente como uma marcha-dobrado tipica de uma banda marcial, com
respeito a instrumentacdo com uso exclusivo de instrumentos de sopro e
percussao, o andamento de marcha, a linguagem ritmica, sem muitas
sincopas mas com o uso de tercinas e o emprego de harmonizagdo tonal em
triades, tipica da linguagem desses grupos marciais. A segunda conserva o
conjunto instrumental mas apresenta maior desenvoltura no aspecto ritmico

e na constru¢do melddica com o didlogo entre os naipes mais delineados.

O frevo foi sofrendo processos de mudancas em seu estilo, mas
continua como musica essencialmente de orquestra. No frevo de rua, hoje,
o andamento esta mais acelerado, as divisOes ritmicas mais variadas com
sincopas e contratempos, usa-se instrumentos elétricos e eletronicos,
acrescentou-se bateria. A harmonia nao faz mais o uso exclusivo de triades
ou acordes do tipo V7. Quanto ao acorde final caracteristico do frevo,
convém salientar que, “esse acorde apresenta-se dentro dos padroes
caracteristicos de terminagoes que foram adotadas para o frevo, apos os
anos 50 do século XX, onde se tornou usual terminar com o primeiro grau

. 7
maior com nona.”

z

E muito importante enxergar entre todos os textos e pesquisadores
citados uma nota comum, o fato de a musica do frevo inspirar a danga e
vice-versa. Esta é uma caracteristica essencial desse género, a troca de
informacao, de saberes entre 0 movimento, o visual, a danga, os trejeitos e
o som. Hoje vemos que o frevo € tocado mais durante o periodo
carnavalesco, do que em outras épocas do ano. E no inicio, como era o
ouvir musica no Recife do séc. XIX para o séc. XX? Esta pergunta faz-se

importante a partir do momento que identificamos que o frevo, desde as

7 Saldanha (2001)

36



suas origens, influencia e sofre influéncias do passo (como é chamada a
danca dos capoeiras que dancavam ao som do frevo). Entdo isto se dava
apenas de ano a ano? Como era o compor, o tocar nas fanfarras durante o
resto do ano? Ocorria, durante o resto do ano, uma participacdo dos
partiddrios, torcedores das fanfarras, nem que fosse por brincadeira,
“pulando” frevo, ou dobrados, marchas, durante apresentacdes dessas
fanfarras? Ou a troca inspirada s6 se daria de carnavais em carnavais? O

pesquisador Leonardo Dantas Silva informa que :

“0O Didrio de Pernambuco, em sua edicdo de 5 de maio de 1860,
chama a atengdo da policia para os bandos de capoeiras que
acompanhavam os desfiles das bandas de miisica. O mesmo jornal, em 15
de dezembro de 1864, transcreve oficio enviado pelo coronel comandante
das armas, no qual se lia: “Pelo reprovado costume adotado pelos
escravos nesta cidade, de acompanharem as misicas militares, dando a
uma ou a outra vivas e morras, apareceram desagraddveis conflitos e isto

7/ . 8
hd muito...”

O frevo mais conhecido, o “Vassourinhas” data do inicio do século
XX, ficou registrado como sendo de autoria de Mathias da Rocha apesar de
ja existirem outras versdes para isso. Fala-se hoje que poderia ter sido
comprado pelo clube, havendo até recibo da compra desse servico de
composi¢ao. Em gravagdes podemos encontrd-lo com o titulo de hino dos
Vassourinhas, Marcha n°1 do Clube Vassourinhas (faixa 11, CD 1) ou
simplesmente Vassourinhas. O que € importante aqui, de um ponto de vista
histérico, € que sua primeira gravacdo vai ser realizada quase cinqlienta
anos depois e que raramente ele é cantado. Possui letra, mas hoje € hébito

toca-lo s instrumental como um frevo de rua.

8 Silva (1991)
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Do ponto de vista musical, ¢ importante apontarmos que esse frevo,

datado de (1889), € na verdade um hino, é a marcha n°l de um clube

carnavalesco, foi feito para se cantar, e carrega caracteristicas de uma

época ja distante (1889). As seminimas e colcheias em andamento de 120,

por exemplo, ndo traduzem o espirito dos frevos que quase sempre

alternam frases fortes e estridentes dos metais com passagens rapidas com

muitas subdivisdes, sincopadas muitas vezes, executadas pelas madeiras

geralmente em andamento ainda mais acelerado no meio da rua.

Assim é o chamado frevo de rua, que segundo artigo’ de Edson

. 10 . A . . .
Rodrigues ', possui trés variantes (abafo, ventania e coqueiro), de acordo

como se desenvolvem suas linhas melddicas.

O frevo de abafo: Também chamado de frevo de encontro, pois era

usado no encontro entre clubes de frevo, é de melodia simples com
notas longas, geralmente agudo, para trombones. A inten¢do seria
mesmo de tocar agudo e forte para encobrir o som da orquestra
adversaria. O frevo “Fogdo”, de Sérgio Lisboa, e “Trés da Tarde”, de

Lidio Macacao, sdo bons exemplos desse tipo de frevo.

O frevo coqueiro: Edson Rodrigues o apresenta como uma variagao do

frevo de abafo por também ser indicado para rua, muito embora se
caracterize por uma execu¢do muito mais dificil e 4gil, com muitas
notas curtas e agudas, dai o nome de “coqueiro”. O efeito pretendido

também € o de superar a orquestra rival.

O frevo ventania: Como o nome ja sugere também explora a habilidade

dos misicos. Dois bons exemplos seriam ‘“Relembrando o Norte”, de

Severino Araujo e “Freio a Oleo” de José Menezes. Esse tipo de frevo

? Souto Maior (1991), pag.12
1% Compositor, instrumentista e maestro recifense foi regente da Banda Municipal do Recife e atualmente
¢ professor do Conservatério Pernambucano de Musica.
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tem uma sonoridade menos forte com predominio das palhetas. Edson
Rodrigues termina seu texto citando que “uma ala de compositores
jovens, trabalha num tipo de frevo que seria um misto dos trés jd
citados e o denominam “frevo de saldo”. Sdo composicoes de nitidas
influéncias de melodias e harmonias alienigenas, como o jazz norte-

. 511
americano.

1.2.3 Os Instrumentos no Frevo

A miusica do frevo surgiu do universo das bandas marciais e
agremiacOes carnavalescas. Esse universo compreende a formacdo
tradicional de bandas para o frevo de rua, essa formagdo mais o canto para
os chamados frevos-can¢do e uma formacdo tipica baseada em cordas e
madeiras e coro para os blocos carnavalescos. Irei me deter na explanacao
sobre os conjuntos instrumentais dos frevos, as orquestras, assim, excluo o
canto e o coro do escopo deste trabalho, devido a abordagem instrumental
que faco nas composicoes. No ultimo subitem estarei tratando da
problemadtica dos instrumentos harmodnicos, especialmente quanto ao uso

do teclado no Frevo.
1.2.3.1 As Orquestras e os Frevos

Segundo Katarina Real (Real, 1990), a orquestra do frevo em sua
formacdo original € uma fanfarra, conforme determina a Federagdo
Carnavalesca Pernambucana, entidade criada em 1935. O conjunto original,
entdo, ¢ composto de sopros e percussdo, como € possivel também
constatar na gravagdo supracitada da Troca Empalhadores do Feitosa.
Deve-se observar a auséncia de instrumentos de corda (baixo, guitarra ou
violdo), o baixo € realizado tradicionalmente pelo tuba, no tipo mais

comum o ‘“‘souzafone”. S6 mais tarde por volta da década de 60 € que se

1 Rodrigues in Souto Maior (1991), pag, 72,
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comecou a introduzir no frevo de rua, o baixo elétrico no lugar da tuba e
instrumentos harmonicos como a guitarra e posteriormente na década de
80, o teclado. Tais instrumentos por necessitarem de amplificacdo niao sdo
usados em desfiles nas ruas, apenas em palcos. Nas ruas sdo usados apenas
em trios elétricos particulares e nas Freviocas, que sdo Onibus com
carrocerias adaptadas pela prefeitura do Recife para parecerem com
formato de bonde antigo. Os trios, como se véem em Salvador-BA, nao
gozam de popularidade na regido metropolitana do Recife. Existem, mas
até hoje ndo foram incorporados ao fazer cultural pernambucano. Sempre

ha muitas controvérsias sobre sua autorizagdao ou nao durante o carnaval.

Os blocos, por sua vez, ao desfilarem pelas ruas, executam suas
marchas, conhecidas também por frevos de bloco, com uma orquestra
tipica, propria, que difere de uma fanfarra. N3o costumam utilizar
instrumentos eletrOnicos, até porque ao desfilarem pelas ruas preferem a
sonoridade acustica a amplificada. O teclado ja foi utilizado em CD’s de
blocos, com o sentido de ‘“‘acrescentar corpo” ao aspecto timbristico,
geralmente com som de naipe de cordas de orquestra. O baixo elétrico é
bem aceito, tanto em gravagdes, quanto em apresentagdes em palcos onde
ha amplificacdo, mas a guitarra elétrica, ndo tenho conhecimento sobre seu
uso em blocos. A formacdo comum da orquestra de bloco € trompete, naipe
de saxes, flautas, clarinete, bandolim, banjo, violao de sete cordas e de seis,
caixa, surdo e pandeiro. O canto € assegurado de maneira invaridvel pela

presenca de um coro, as vezes utiliza-se de um solista.

Quanto ao Frevo Cancdo e o Frevo de Rua, esses sdo compostos e
executados por orquestras maiores, mas quando normalmente por razdes
econdmicas nao € possivel para os clubes de frevo, sairem com um grupo
de porte, entdo fazem uma adaptagdo para um grupo menor. Vé-se que

hoje, além das dificuldades de ordem financeira o aprimoramento
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tecnoldgico (aperfeicoamento da poténcia, da qualidade de captacdo, da

microfonacdo e dos recursos de mixagem) tende a diminuir ainda mais o

nimero efetivo de musicos em uma orquestra. Apesar de que por motivos

estético-musicais, tem-se mantido um quadro minimo de misicos por

naipe, até porque a prépria interpretacdo de cada membro do naipe ja

garante no todo, uma diversidade de dinamica, articulac@o e timbres que, a

rigor, um Unico tecladista ndo executa a contento, como resultado foi

comum, se diminuir o naipe e se acrescentar um tecladista para “somar” os

timbres. Veja o quadro a seguir sobre a formacao das orquestras:

Orquestra de Frevo

Original (Fanfarra)

Orquestra Adaptada

(razoes economicas)

Orquestra Registrada em
gravacoes de CD (Maestro
Duda, 2002 e Spokfrevo
Orquestra, 2004)

1 requinta

1 requinta

3 clarinetes

3 saxofones

5 saxofones

4 saxofones (2 alto, 2 ten.)

3 trompetes

4 trompetes

4 trompetes

8 trombones

4 trombones

3 trombones

2 trompas
3 tubas 1 tuba 1 Baixo
2 tardis 2 tardis 1 Bateria
1 surdo 1 surdo 1 surdo
1 pandeiro

1 teclado (apenas em Duda)

26 musicos

18 musicos

16 muisicos (Duda), 15
musicos (Spokfrevo)
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No quadro acima, o pandeiro e o teclado foram deixados por dltimo
propositadamente, para destacd-los das formacdes originais da orquestra.
Assim como o baixo tendo substituido a tuba, aparece lado a lado com ela.
A bateria também se encontra ao lado dos tardis. A bateria e o baixo tem
participacdes bem definidas nos grupos, hoje. Quanto ao pandeiro, é
importante observar que hoje em dia comum nas gravagdes e desfiles dos
clubes na rua ndo tem sua entrada bem documentada na orquestra do frevo.
E possivel que esse instrumento tenha entrado na orquestra a partir do
surgimento dos blocos com suas orquestras de pau e corda. O que ocorreu,

segundo estudiosos, por volta dos anos 20."
1.2.3.2 O Uso do Teclado

A histéria dos instrumentos eletro-eletronicos no frevo comegou
juntamente com a sua introdu¢do na musica brasileira. O teclado e a
guitarra complementaram o som da orquestra com um cOrpo SOnoro
ritmico-harmodnico, com possibilidades de executarem solos audiveis em
meio a orquestra, o que a principio ndo substituiu os naipes. Pouco depois,
durante a década de 80, iniciou uma crise no mercado pernambucano com a
chegada dos sintetizadores, juntamente com fatores econdmicos como a
possibilidade da reduc¢do do custo com cachés de orquestras, ou ainda a
mera concorréncia dessas com grupos menores, com formacdo pop que

fazem musica de carnaval. Alguns fatores contribuem para esse problema:

- Em Pernambuco, a musica de carnaval € de época, sendo quase toda so

tocada nas proximidades do carnaval. Ainda é comum a prética de

lancamento de discos apenas para o periodo carnavalesco e junino e
durante o resto do ano, saem os discos de autor. Porém, hoje em dia ja

comecam a acontecer lancamentos de discos durante o ano que contem

12 Sobre este assunto hd um texto de Apolénio Gongalves de Melo in Souto Maior (1921), pag. 21.
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repertério resultado de fusdes entre gé€neros locais, nacionais e

estrangeiros.

- A falta de preparacao do mercado de musicos tecladistas para

desenvolverem tecnicamente uma linguagem nova para

acompanhamento desse género. Talvez acentuado por trés fatores:

a) A rapidez relativa do periodo carnavalesco, e portanto da duracdo do
mercado tipico. Talvez por isso se toque até hoje antigos frevos como se
tocam os standards no jazz, e aqui me refiro a escolha do repertério e ndo a
linguagem técnica instrumental, o povo na rua consome como se fosse o
ultimo sucesso do momento. Na verdade seria como um permanente
movimento de musica antiga, na histéria do carnaval pernambucano. Assim
temos os frevos de Levino Ferreira (1890-1970), Nelson Ferreira, (1902-
1976), Capiba (1904-1997), José Menezes (1923- ), Lourival Oliveira

(s.d.), Duda (1935- ) e outros, sendo executados por décadas e décadas.

b) A inadequacdo do instrumental (teclados sintetizadores) juntamente com
a formacao técnica dos instrumentistas. No principio o uso comercial desse
instrumento limitava-se a imitar da melhor maneira possivel os timbres e
linguagens dos instrumentos de sopro acusticos. Talvez esse tenha sido o
grande equivoco cometido que fez com que se criasse o estigma desse

instrumento.

¢) A formacgdo técnica dos instrumentistas. O uso do instrumento dentro do
mercado de frevo ainda € muito préxima ao uso do piano na musica erudita
ou jazz. Talvez porque essa ainda seja a formacado do tecladista, ou melhor
do musico popular. Sobre os outros instrumentistas, ndo Sao poucos 0s
musicos da orquestra sinfonica que tocam no carnaval. Nao se trata aqui de
juizo de valor sobre a questdo, mas apenas de caracterizar 0 musico que

toca o frevo, sua formacdo e o mercado.
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Nao houve ainda, portanto, nesse mercado, um desenvolvimento na
linguagem do teclado que ndo fosse possivel de se executar com um
piano,criou-se uma certa distancia entre a formacao tradicional dos musicos

desses instrumentos harmonicos e a linguagem original do frevo de rua.

Isto envolve mais um aspecto a ser considerado: a realidade da
educaciao musical em Pernambuco. O frevo, em nenhuma de suas variantes
faz parte do curriculo comum de nenhuma das cinco maiores escolas de
musica do Recife e Olinda. Todas sdo institui¢des publicas, a saber: o
Departamento de Musica da Universidade Federal de Pernambuco, o
Conservatorio Pernambucano de Musica, o Centro de Criatividade Musical
do Recife, a Escola Jodo Pernambuco (municipal do Recife), o Centro de
Educagio Musical de Olinda. A guisa de rigor cientifico, deveremos abrir a
possibilidade para a existéncia de alguma escola de bairro, menos
conhecida, adotar o frevo como repertério essencial em algum de seus
cursos. Tudo concorre entdo para que o teclado seja um piano elétrico
marcando o ritmo como o violdo ou o banjo nos frevos de bloco. Por outros
caminhos verifica-se entdo, o0 mesmo resultado: ndo se construiu até hoje

uma linguagem de frevo para esses instrumentos.

Analisando gravagdes recentes de 2000 a 2004, encontrei dois tipos

de situacdo :

- Um processo de adicionamento de timbres, quando o teclado entra como
instrumento com exclusiva funcdo ritmico-harmdnica, mas issO nao
implica em nenhuma mudanca da composi¢do ou do arranjo original.

(faixa 12, CD 1)

- Um processo que envolve a mudanga nos padrdoes de composicdo e

arranjos para os frevos. (faixa 13, CD 1)
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Observo hoje uma tentativa de equilibrio timbristico entre o actstico
e o eletrOnico, assim como surgem novas orquestras com guitarra, baixo e
teclado, mas na forma como sdo apresentadas e ensaiadas as partes da
secdo harmonica, esses instrumentos de harmonia, ainda ndo gozam de um
lugar de atengdo dentro das orquestras. Por exemplo, recentemente t€ém-se
produzidos CD’s com gravagdes de frevos de rua, as vezes com orquestra
completa, outras vezes ndo, mas que demonstram uma certa movimentagao
sobre o desenvolvimento desta linguagem ainda com forte presenca da

tradi¢do sob o aspecto instrumental.
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1.3 A Ciranda

1.3.1 Aspectos Gerais

Dos géneros abordados neste trabalho, a ciranda € o de popularidade
mais recente. Teria suas origens em Portugal, e em Pernambuco tem seus
focos a partir do litoral norte do estado, em torno das cidades de Goiana,
Itapissuma e na ilha de Itamaraca. Sua popularizacao teria advindo de um
encontro fortuito entre a cantora Teca Calazans e Lia de Itamaracd, na
época empregada doméstica de uma casa de veraneio na ilha. Isso se deu

em 1961.

Além da Ciranda de Lia em Itamaracd, temos outras igualmente
famosas na regido, a Ciranda de Dona Duda na praia do Janga, municipio
de Paulista; a Imperial e a de Baracho em Olinda, as duas gravaram Lp’s
produzidos por Nelson Ferreira. A manifestacdao da ciranda é mais comum
no litoral norte, (municipios citados), mas também ocorrem na capital e
tém-se registros mesmo no interior, na zona da mata norte, em torno de 70
a 100 km da capital a exemplo dos municipios de Tracunhaém, Nazaré da

Mata, Alianga e Vicéncia.
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1.3.2 A Danca e o Canto

A ciranda ¢ danga de roda e canto com acompanhamento
instrumental de formacdo singular: um trompete, trombone ou saxofone
como instrumento melddico principal para fazer as introducdes e
interludios, as vezes ajudados por saxofones e clarinete, e percussao
(bumbo, caixa e ganzd). O Mestre da ciranda é quem “tira”, entoa, as
melodias inicialmente e logo seguido das respostas, (estribilhos) cantadas
pelos demais participantes. Sua temdtica € a mais diversa possivel podendo

se cantar sobre qualquer assunto.

Sempre em roda, os dangarinos dancam também sempre de maos
dadas, o que lhe confere absoluta igualdade na participacdo de todos. Nao
ha solos, nem filas ou pares, com os dancarinos da frente ou de trds. A
Unica maneira de vermos o tempo todo todos os seus integrantes € estando
na roda. Ndo no seu interior mas de méos dadas dancando. E comum que

0s musicos se posicionem no centro dessa roda.

Os movimentos e passos da danca sdo catalogados em dezenas mas
sempre apresentam uma movimentacdo de vai-e-vem no sentido das
laterais dos dancarinos ou para dentro e para fora da roda. Esta constancia
alude ao movimento da quebra das ondas do mar na praia e ao constante

vai-e-vem dessas dguas.

Assim como as correntezas € o quebrar das ondas do mar de
Pernambuco, a levada da ciranda é de carater mais leve e continuo. Esta co-
relacdo entre 0 movimento da ciranda e das ondas do mar € lugar comum
em qualquer descri¢do desta danga. Nao hd modulag¢des, ndo hd variagcoes
de compasso, tudo ocorrendo de uma forma mondétona no sentido mais

puro do termo, isto €, sem variacdes. Nao se trata de ser enfadonho. Até
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porque a ciranda € danca e musica, os passos variam, as letras também, e o
que considero mais importante: ndo € manifestagdo para ser assistida, mas
para se participar. Nos espetdculos onde tem ciranda € absolutamente
comum que o publico de maneira espontdnea dé as maos e se ponha a

dancar.

1.3.3 Os Instrumentos da Ciranda:

Trompete — Instrumento caracteristico que d4 as introdugdes e repete o
tema como um solo de interlidio apds cada passada completa de cada
ciranda antes de se voltar a melodia cantada principal. O trompete pode
fazer também pequenas frases durante a melodia vocal. Como toca-se
muitas cirandas encadeadas como um grande pout-pourri, 0 trompete faz
junto com a voz esse eixo melddico continuo de ligacdo dentre todas as
musicas. Ao comando do mestre para mudar a ciranda, o trompete ird

concluir a ciranda em execug¢ao apresentando a introducao da préxima.

Ganzds — Assim como nas demais manifestacdes apresentadas os ganzas
sustentam um ritmo com subdivisdes do tempo e com acentos idénticos aos

da caixa.

Os tambores — A caixa e o surdo (de tamanho menor que o do frevo)
mantém uma ritmica e sonoridades constantes que vem como uma
contribuicdo para a uniformidade do movimento circular da ciranda. A
figura a seguir apresenta duas levadas caracteristicas do surdo na ciranda, a
primeira com toques exatamente no comeco de cada tempo, com mais for¢a
no primeiro tempo e uma outra que reforca as acentuagdes da caixa em um
padrio caracteristico de trés em trés quartos de tempo. O terceiro toque do
surdo que aparece na figura a seguir, € indicativo da mudanga de ciranda,
usado n3o como levada mas como elemento de ligagdo entre estrofes

seguidas ou entre cirandas quando se executa uma seqii€ncia de maneira
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ininterrupta, o que € tradi¢cao nos grupos. Nesse momento esse compasso €
executado como sendo o ultimo da ciranda em execucdo. No compasso
seguinte o surdo ja entra no proximo toque sem interrup¢des enquanto o

trompete inicia a nova introducao.

A caixa, por sua vez, quase sempre vem com subdivisdes de quarto de
tempo, que podem ser acentuadas de diversas formas mas nunca se afasta

muito do ritmo original:

Fig.1 Exemplos de ritmos de ciranda

Togue de surdo I
=== =———— ———
= ' ' ' = ' ' '
Togue de surdo IT
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1.4 O Piano e a Musica Popular Pernambucana

Uma sinhazinha recifense mostra seus dotes ao piano, em bico de pena de Percy Lau

Fig. 1 O texto diz: “Uma sinhazinha recifense mostra seus dotes ao piano, em bico de pena

de Percy Lau”, extraido de ““ O Piano em Pernambuco”, op. Cit.

Todo instrumento musical é naturalmente fruto da tecnologia de sua
época. Mas, o que fazer com um piano em meio a uma casa grande de um
engenho de cana? Como instrumento predileto da classe social dominante, o
piano, instrumento pesado, ndo-portitil, tem sobrevivido incrivelmente
popular no Brasil e, em Pernambuco, em meio a um clima quente e imido
durante todo o ano. Toda casa dita de familia tinha um piano; o poderio s6cio-
econdmico falava mais alto: sim ao piano, europeu, nao aos tambores, rabecas,

gaitas de caboclinho, instrumentos das classes ditas inferiores.

O piano chegou em Pernambuco por volta de 1808 a 1810, periodo
subseqiiente a abertura dos portos brasileiros a na¢des amigas determinada

pelo principe regente D. Jodo. O registro mais antigo é de autoria de Henry
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.. . c19s]
Koster, viajante que em seu “Viagens ao Nordeste do Brasil” conta que em
agosto de 1810, esteve em festa na casa de um seminarista em Olinda,
embalada por um professor de musica que tocou um piano noite adentro que

s foi interrompido a pedidos dos dangarinos cansados.

O pesquisador Leonardo Dantas Silva em seu “O Piano em
Pernambuco™” narra a histéria do piano em Pernambuco desde esse relato de
Henry Koster até fins da década de 1980. Segundo Leonardo a edi¢do de
musicas para piano ja funcionava em meados do séc. XIX, no Recife. Desde
1850 quando foi inaugurado o principal teatro de Pernambuco, o Teatro de
Santa Isabel, em Recife, fez-se o grande cendrio do piano em Pernambuco,
que sempre fet associado a bons hébitos e costumes das boas familias de
Pernambuco. Cada casa nobre tinha de possuir esse instrumento € mesmo

templos e igrejas catdlicas também passaram a possuir um.

Desde entdo comegam a surgir compositores para esse instrumento tais
como Mestre Joaquim Tomds da Cunha Lima Cantudria, Francisco Libanio
Colés, Euclides de Aquino Fonseca, Victor Augusto Nepomuceno e seu filho
Alberto Nepomuceno que morou no Recife de 1872 a 1884, voltando ao seu
estado de origem, o Ceard, ap6s a morte de seu pai e depois seguindo viagem

para se estabelecer no Rio de Janeiro onde veio a falecer em 1920.

Nas duas primeiras décadas do século XX, funcionaram muitos cine-
teatros no Recife, onde o piano aparecia junto a pequenas orquestras. Este
periodo dureo perdurou até o declinio do cinema mudo quando, em um

primeiro momento, cedeu lugar ao rddio e a radiola nas residéncias. No

' O titulo original dessa obra de Henry Koster era “Viagens ao Brasil”, mas Luiz da CAmara Cascudo traduziu
e a editou com o titulo alterado, uma vez que o Brasil que Henry Koster conhecia tratava-se do Nordeste
brasileiro. Essa tradug@o foi lancada pela FUNDARPE, como volume n°17, integrante da Colecdo
;’ernambucana, 1? fase, impressa pela Companhia Editora de Pernambuco (CEPE).

Op. Cit.
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entanto, com o advento do ridio, principalmente a partir da década de 1930,
tem inicio uma nova fase para o piano: nesta época comecam a surgir
orquestras nas radios, onde ele era incluido. Nomes como Guerra-Peixe,
Nelson Ferreira, Hermeto Pascoal, Cldvis Pereira, dentre outros, fizeram parte
dessa histéria como instrumentistas, compositores, arranjadores ou regentes de
orquestras. Com a chegada da televisdio na década de 1960, o piano
permaneceu ainda em atividade como integrante da orquestra, mas sO até
meados da década de 1970 quando houve o declinio da TV em Pernambuco.
De todo esse movimento s6 restaram, a partir da década de 1980, a

participacdo de pianistas isolados em bares, casas noturnas e restaurantes.

Em 1980 foi realizado o I Ciclo de Misica Pernambucana para Piano,
idéia original do musicélogo e compositor Padre Jaime Diniz, e foram
realizados quatro concertos em maio desse mesmo ano no Teatro de Santa

Isabel apresentando musica popular, de teatro e de saldo para piano.

Na ocasido, foi realizada uma pesquisa envolvendo mais de 100 anos de
histéria desse instrumento em Pernambuco. Foram encontradas antigas
composi¢cOes editadas pela Casa Préalle, de antigos compositores que se
juntaram as novas obras de Capiba, Nelson Ferreira e Marlos Nobre. O
sucesso desse empreendimento levou a realizacdo de mais duas edi¢des desse
evento. Recentemente foram lancadas em CD duplo as gravacdes dessas

noites de concerto.

E interessante observar neste CD’ a presenca dos mais variados estilos:
valsa, noturno, serenata, gavota, polca, tango, pas de quatre, one-step, fox-
trot, fox-blue, choro, quadrilha, maxixe, shimmy, marcha carnavalesca (faixa

3, CD 2), mas poucos de matrizes pernambucanas como o frevo cangio e o

? O CD Piano em Pernambuco é uma regravacio realizada em 2000, de parte do repertério dessas noites, com
a participagdo de dois dos pianistas que participaram dos Ciclos: Elyanna Caldas e Marco Caneca.
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maracatu nagﬁo4 (faixa 4, CD 2). O Padre Jaime Diniz comenta sobre a
chegada dos estilos estrangeiros no inicio do século XX no estado, e da

adogao desses estilos por parte dos compositores:5

“Gilberto Freyre, em pdginas de sua mocidade (1932), dava a
impressdo de um tanto desolado em face a quase auséncia de miisica no
Recife. De um Recife que aos visitantes parecia ser uma cidade sem misica,
numa impressdo primeira. Ressaltava a importincia da misica, da nossa
miusica. Referia-se a chamada Jazz Music que acompanha as dangas
modernas. Acreditava, o entdo jovem ensaista, que a verdadeira miisica
‘refina’, mas a jazzistica ‘deve embrutecer’. Era a década de vinte, aberta as
importagoes musicais dos States. O piano tem a sua culpa na
descaracterizacdo da nossa miisica e das nossas dancas. Acredito que muita
importagcdo musical americana entrou, em Pernambuco, pelo piano, ou com
sua colaboragdo. Na década de 20, e depois da de 30, ja se conhecia One-
step, Shimmy, Fox-trot, ritmos e dancas norte-americanos. (E) até
pernambucanos, como Alfredo gama, Argentina Maciel, Sérgio Sobreira,
Nelson ferreira, Valdemar de Oliveira, entre muitissimos outros, deixaram-se
rodopiar nas novas ondas das dangas estrangeiras. Uma inundagdo de foxes —

: Caa e
de shimmys, e sei ld mais o qué.”

Nao vamos discutir aqui o tom de indigna¢do do depoimento acima, até
porque evidentemente ndo s6 o piano mas toda a cultura européia ou afro-
descendente que havia chegado a Pernambuco vinha na condicdo de

estrangeira e aqui foram postas em contato e confronto o que € normal em um

*No CD e no livro “O Piano em Pernambuco), ndo consta a informagdo do género de maracatu, mas com
base em elementos estilisticos como andamento, uso de certos tipos de divisdes ritmicas além de referéncias
histdricas a esta musica e seu compositor apontam inequivocamente para o género nagao.

> In Silva (1987), pag. 80.

% Pe. Jaime C. Diniz, Notas sobre o piano e seus compositores em Pernambuco; Recife: Coro Guararapes,
1980; p.13) In Silva (1987), op. Cit.
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contexto de colonizagdo. As valsas, as polkas, as mazurcas, os schottisch
também ndo eram de origem brasileira. E importante observar que apenas trés
dos estilos registrados nas pesquisas do Padre Jaime Diniz, incorporam
matrizes pernambucanas em seu processo de formacgdo: a quadrilha, o frevo

cancao e o maracatu.

Com respeito ao objeto desse estudo, ndo abordaremos os ritmos da
quadrilha. Quanto a marcha carnavalesca, ela tem suas origens nas festas do
entrudo, porém ainda por algum tempo (até meados da década de 30), ainda
conviveram varias denominagOes para composi¢cdes de estilos muito
assemelhados a marcha. Assim encontra-se marcha one-step (1923), marcha
carnavalesca, marcha carnavalesca  pernambucana, marcha-cangdo
carnavalesca (1932) e marcha-can¢do (1933) e por fim o frevo cangdo. Sao
todos exemplos de repertorio editado para piano, tocado em piano, mas na

verdade sdo adaptacdes de musica vocal.

O frevo que teve suas origens na polca (faixa 1, CD 2) e no dobrado
(faixa 2, CD 2), era, em seu inicio, era uma marcha, por exemplo a Marcha
n°1l do Vassourinhas (1889). O cardter instrumental na introdugdo dos frevos-
cancdao como o “Quero ver quebrar” (faixa 7, CD 2), por exemplo. O frevo
cancdo evidentemente € com letra mas € comum nas edicdes da época que
esses repertorios viessem com a letra a parte, apds a partitura, que se

estruturava em sistemas de dois pentagramas de piano com a melodia

~ .. T
completa para a mao direita’.

Esses dados adicionados aos estudos sobre o piano em Pernambuco

realizada por Padre Jaime Diniz e Leonardo Dantas Silva, pode indicar

" H4 uma reprodugio de uma adaptagdo para piano, de um frevo-cango, no anexo deste trabalho.
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realmente a predominancia de uma escrita para piano apoiada sobre a

linguagem de musica vocal, no género frevo.

Os maracatus encontrados mais se assemelham ao maracatu nagio
porém em compasso bindrio com um pouco de sugestdo ritmica de maracatu
na linha melddica. O acompanhamento em quase nada se mostra como um
maracatu nagdo. Capiba possui um chamado “E de Tororé” que guarda
semelhancas estilisticas do ponto de vista melddico, que na gravacdo da
pianista Elyanna Caldas (faixa 6, CD II) foram mais ressaltadas com o apoio
de um tambor e um agogd. A pianista Josefina Aguiar também tem uma
gravacao desta musica ao vivo no Teatro de Santa Isabel (faixa 3, CD II), em
que podemos sentir o peso dos acordes com uma sonoridade que faz lembrar

0s tambores.

Contudo mais uma vez a principal figuracao ritmica se d4 na melodia e
nao nos baixos, o que eu considero curioso uma vez que a levada dos
tambores parece fundamental nessa manifestagdo, seria algo como se
colocassem um baixo de polca em um samba, no lugar da marcagdo do surdo.
Pode ser interessante mas ndo € caracteristico. Claro que existe a liberdade da
composi¢do mas me chama a aten¢ao no repertdrio encontrado, a auséncia do
fato original pernambucano e a onipresenca de versdes interpretadas,

adaptadas.

Estdo postas algumas questdes de ordem musical: Por que esta
conducdo dos graves, a esséncia da marcacdo ritmica de um maracatu de
baque virado, ndo costumava ser apresentada? Imediatamente imaginei trés
hipoteses: Seria por implicar em uma maior dificuldade técnica de execucao,
seria por uma opcao estética, um privilégio da linha melddica sobre as demais

nuances da composicdo ou seria ainda pelo fato de o maracatu ser
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manifestacdo de negros no inicio do século, e portanto estaria em outro
ambiente social, em outra realidade, aparte da classe abastada que adquiria os
pianos. Quando ressalto aqui que o maracatu era exclusivo de comunidades
negras no inicio do século é importante dizer que ndo era meramente uma
questdo deles ndo serem grupos abertos, tdo forte quanto isto € o fato de que
eram ainda perseguidos, inclusive pela policia, nas primeiras décadas do séc.
XX. Sao resultados ainda evidentes de um passado recente, reflexos do regime

de escravidao negra.

O pesquisador Renato Phaelante, no livro “Capiba é Frevo Meu Bem™®
cita um depoimento de Guerra-Peixe sobre Capiba a respeito da estilizagdo
dos maracatus por parte deste compositor apresenta uma opinido do préprio

autor:

“Eu sempre acompanhei de perto os festejos dos maracatus pelas ruas
do Recife. E passei a fazer miisica dentro das caracteristicas do maracatu.
Acreditei que fosse possivel lancar o maracatu nos salées, mas ndo pegou. De
inicio, até que teve aceitacdo, depois foi caindo. Creio que tenha alguma
culpa, porque eu usava mais o lamento do que a parte do batuque. E como as
coisas foram se modificando, acredito que o povo foi fugindo desse
sentimentalismo negro, e 0 maracatu terminou expulso dos saloes, embora eu
tenha composto alguns mais ritmados. Foi uma pena, porque é um ritmo

) ) . 9
muito bonito e muito nosso.”

O fato é que hoje ndo existe uma historia de desenvolvimento da
linguagem instrumental a partir de qualquer das matrizes pernambucanas.
Assim como j4 foi comentada a auséncia de linguagem de teclado ou dos

instrumentos harmonicos.

¥ Op. citada
? Camara (1986), pag.65.
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Vamos encontrar essa dificuldade também no frevo ou nos demais
estilos. As partituras e gravagdes mostram uma linguagem em que se busca
ressaltar o essencial: baixo movido como um walking bass da musica
americana, acompanhamento e melodia em oitavas. Normalmente se trata de
arranjos que se assemelham a reducdes para piano da sonoridade de uma
orquestra de frevo ou uma escrita como de antigas marchas. Aparentemente
nao houve um desprendimento do fazer tipico, original, entdo sempre
encontramos as caracteristicas originais como o inicio anacrustico e os ataques
dos acordes inicial e final geralmente com sexta e nona. No caso da marcha de
bloco temos também como caracteristica a modulacdo do tom menor na parte
A para o homdnimo maior na parte B. Sdo aspectos artistico-musicais como
esses que juntos irdo compor a identidade de um estilo € no caso das matrizes
pernambucanas esses estilos mudaram muito pouco. Alguns dos frevos mais

executados até hoje, sdo bastante antigos.

Existe entdo, do ponto de vista do mercado de musica instrumental, uma
lacuna quanto a compositores pernambucanos compondo para piano solo ou
para grupo com piano com elementos de matrizes pernambucanas. Em
primeiro lugar, ndo € f4cil encontrar no mercado nacional musicos
pernambucanos lidando com musica instrumental a partir de matrizes musicais
pernambucanas. Em segundo lugar, o uso do piano no mercado de musica
popular pernambucana ou com pianistas pernambucanos € ainda mais raro.
Pode-se encontrar exemplos das matrizes pernambucanas em obras de Egberto
Gismonti, Hermeto Paschoal, Benjamim Taubkin, Jovino Santos Neto e
Sérgio Santos e muitos outros, geralmente com alusdes ao frevo, ao baido e ao
maracatu, esses musicos tém explorado o repertério brasileiro, mas nenhum
deles € pernambucano. Verifica-se entdo que até hoje se mantém essa

distancia entre os gé€neros tradicionais e a linguagem instrumental com piano
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em Pernambuco € fato entdo que o uso dessas matrizes para a musica

instrumental ainda ndo se da de maneira extensa.

No presente trabalho de composi¢do optei por utilizar uma formagao
tradicional em musica popular instrumental que € o trio piano, baixo e bateria.
Esta opc¢ao se deu por razoes artisticas de identificacdo do autor desta pesquisa
para com esta formacdo. Por outro lado devido a imensa popularidade deste
agrupamento instrumental € possivel encontrar inimeras referéncias que

podem dar suporte a este trabalho.
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Capitulo 2

A Criacao: Na Pancada do Piano

2.1 Introducao aos Processos Criativos

Em meu processo de criacdo tanto me vém melodias ou fragmentos a
mente e entdo elaboro um aparato harmonico para esse material, quanto parto
de acordes ou grupos de acorde como um cesto sonoro de possibilidades. O
ritmo é sempre uma entidade interior a tudo isso. Nao me recordo de ter
partido de algum grupo ritmico ou tabela de células ritmicas para seu uso
direto na melodia. Ainda que seja nitido o uso de grupos ritmicos tradicionais
do maracatu nagao, ciranda ou frevo, eles foram usados ndo como fontes
objetivas ou raizes mas como células expressivas de algo que eu considero
mais essencial : a sonoridade especifica e expressiva de um maracatu por
exemplo, que por acaso surgiu nesse trabalho a partir da leitura dos poemas.
Isto porque para mim, tocar esses ritmos constitui-se em uma pratica

profissional e ndo um exercicio ou a procura de algo exotico.

A minha leitura do poema gera um conjunto ritmico especifico, é a
minha interpretacdo, € 0 meu sotaque, 0 meu timbre, minha entonacdo, minha
pontuacdo dentre outros possiveis elementos quem vao fornecer uma matéria
prima geradora dessa minha composi¢ao. H4 uma relagdo interna forte entre o
que leio e como leio com o que estdi composto. Assim como na salsa a
estrutura melddica tem uma relacao intrinseca com as duas variagdes de claves
(3:2 e 2:3). Em “A Estrela”, por exemplo, desde o primeiro momento ou(vi)
um maracatu, as baianas dangando, a umbrela (guarda-sol) no sobe e desce

durante o cortejo. Sao elementos que estimulam imagens em minha mente.
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A apresentacdo das pecas segue o padrdo a seguir, com umas poucas

variagOes julgadas pertinentes para a melhor compreensiao de cada uma

das obras :

Texto sobre o processo criativo, 0s aspectos musicais mais

importantes e comentdrios sobre a versdao gravada
Breve ficha descritiva

Partituras no formato de : melodia e cifras, transcri¢do parcial da

versdo gravada e guia com comentarios.

Gravacoes de dudio de ensaios com trio.

Nota: Foi seguido o modelo proposto por Almir Chediak' (1984) para a

classificagdo dos acordes e sistema de cifragens. Uma tabela resumida esta

apresentada logo abaixo com todos os tipos de acordes usados nas

composicoes, tomando o D6 Maior (C), como referéncia:

C C7(#5)
Cm C7(9)
ce C7(b9)
C6(9) C7(#9)
C7M C7(#11)
CTM(#11) C7(b13)
Cm(7M) C7(13)
Cm7(b5) C7(susd)
Cm7(11) C7(alt)

' Op. Cit., p. 34ss.
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2.2 As Composicoes
2.2.1 A Estrela (faixa 08, CD 2)

Género Matriz: Maracatu Nacdo
“A Estrela”

(Manuel Bandeira)

Vi uma estrela tao alta !
Vi uma estrela tao fria !
Vi uma estrela luzindo

Na minha vida vazia

Era uma estrela tao alta !
Era uma estrela tdo fria !
Era uma estrela sozinha

Luzindo no fim do dia

Por que da sua distdncia
Para a minha companhia
Ndo baixava aquela estrela ?

Por que tao alta luzia ?

E ouvi-a na sombra funda
Responder que assim fazia
Para dar uma esperanca

Mais triste ao fim do meu dia
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Processos Criativos:

Fig.1 Inicio da melodia de “A Estrela”

Q A | - r
@ : -
AL ! % L
Qj . T T
Viu- maes -tre-la tdo al - ta

“V1 uma estrela tao alta”

Quando li este verso com meu sotaque, comecei a investigar a
sonoridade do que eu estava lendo e a analisd-la observando-a com relacdo a
aspectos ritmicos musicais. Tais como duragdo, dindmica e agodgica. As
inflexdes melddicas denotam uma relagdo interna com as inflexdes das

freqiiéncias da minha prépria fala, com meu sotaque.

Ao emitir o som da primeira palavra, “Vi”, percebo a importancia que
dou a este verbo a ponto de uni-lo por elisdo ao artigo “uma’: “Vi’uma”. Caso
a acentuacao recaisse sobre “estrela” poderiamos levantar a hipdtese de que o
objeto de admiracdo seria o centro de sentido do verso. Alids pode ser até o
interesse do poeta mas a melodia como foi composta nao favorece a isso. Ao
compositor € significativo o fato de ter visto uma estrela. Assume-se como
centro da atencdo. A palavra “estrela” passa em meio a um motivo melddico
descendente e sua silaba mais forte “tre” fica com a nota mais grave do
fragmento ainda que seja em parte forte do tempo. Acontece que em um
maracatu € caracteristico o acento no segundo quarto de tempo, dos terceiro e

quarto tempos e as vezes do segundo tempo também. O resultado € que tao
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logo canta-se “tre" segue-se a silaba “la” arremessando a atengdo e percepgao

para adiante, para o advérbio “tao”.

A silaba “tao” passa rdpido mas de maneira marcante pelo ultimo quarto
de tempo do compasso. A propria caracteristica explosiva da consoante “t”

auxilia sua dic¢ao e por conseguinte sua percepgao da silaba.

O verso termina com o adjetivo “alta” que cai na primeira parte do
primeiro tempo do compasso seguinte. Aqui se encontra um aspecto
importante sobre a questdo da percep¢ao e representacdo em partitura do toque

do maracatu nagao.

O conceito de acento métrico, na teoria tradicional, refere-se a tempos
fortes e fracos. Segundo essa classificacio o primeiro tempo de qualquer
compasso € classificado como forte. No entanto, esse sentido de forte se refere
a uma sensacdo de apoio que € renovada a cada inicio de compasso e nao €
uma indica¢do de dindmica para que seja tocado forte ou suave. No maracatu,
assim como no frevo e no samba, por exemplo, o toque mais forte ndo ocorre
no primeiro tempo. No maracatu a sensacdo de forte € encontrada nos
geralmente no terceiro e quarto tempos. No frevo e no samba a marcagao mais
forte encontra-se no segundo tempo. Considero importante chamar a aten¢do
sobre esse aspecto pois € comum encontrarmos musicos darem exemplo de
uma baque de marcacdo a partir do terceiro tempo, desprezando o primeiro
toque mais suave do primeiro tempo. E como se a sensacio de inicio estivesse
a partir do terceiro tempo (onde se toca mais forte) € ndo no primeiro onde se
toca um pouco mais suave. H4 ainda o caso de representagdes em compasso
bindrio, em vez de quaternario. O que também ndo me pareceu adequado ao
analisar os ciclos ritmicos do maracatu e a constru¢do das frases em suas

leoas. Este conjunto sempre me sugere um padrdo de quatro tempos. Na
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verdade hd uma sensac¢ao de anacruze do terceiro e quarto tempos em dire¢ao
ao primeiro e € a andlise conjunta desses aspectos ritmicos e melddicos que ira
esclarecer onde devem estar localizados esses pontos de apoio com no sentido

métrico (de classificacao forte).

Fig.2 Comparagao entre escritas do mesmo baque (inicio com unidade de tempo) e

sua representacdo invertida (iniciando com 0s grupos ritmicos).

a) Representacio adequada b) Representacdo invertida, ndo adequada
= = = e
4 —3 T 4
o e e S e e g

Guerra-Peixe relatou as dificuldades com a percepcdo dos baques,

quando morou no Recife na década de 50:

“S6 depois de quatro ou cinco meses ouvindo o “baque virado” é que
conseguimos entendé-lo (dizemos entendé-lo) para depois anotd-
lo...Infelizmente, arranjadores recifenses (salvo Clovis Pereira) ainda ndo
conseguiram ajustar o toque as melodias de compositores que se inspiraram
no Maracatu...No entanto, em setembro de 1980,...verificamos sua execucdo

perfeitamente natural.”' (Guerra-Peixe, 1980)

Isto se da devido a confusdo entre os conceitos de forte (acentuagdo
dindmica) e de repouso (acentuacdo métrica). Costumo esclarecer essa
situacdo correlacionando com a percepcdo do movimento de subida e descida

do guarda-sol do maracatu. Ele € feito com duplo forro de cetim com alguns

' Guerra Peixe (1980)
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enfeites pendurados. E grande o suficiente para cobrir o rei e a rainha durante

seu desfile. Durante a danga € movimentado para cima e para baixo.

Fig.3 Rei e rainha do Maracatu Piaba de Ouro com o guarda-sol ao fundo.
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Ocorre que ao subir a haste, o pano de cetim costurado a armacao,
também por dentro como um forro interno que fica ensacado, sobe atrasado
em relacdo a haste, quando a haste paira no ar o cetim continua seu
movimento interno e toca no teto (interno) do guarda-sol. Esse movimento
apresenta uma sensacao de atraso. Seria como um retardo do movimento. Esta
sensacdo de retardo também pode ser sentida quando toca-se um ganzi ou
instrumento semelhante. O som chega atrasado, depois do movimento

articulado porque, a areia, sementes ou o quer que seja demora a bater na
parede interna do instrumento.
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Associo a percepgdo desses retardos, visual e téactil, ao tocar do baque
de marcacdo no terceiro e quarto tempos. Num maracatu, a execugdo de sua
célula ritmica deve se dar como se o primeiro quarto de tempo fosse o impulso
de movimento para produzir o som que s6 viria ocorrer no segundo quarto de
tempo, as notas do primeiro quarto de tempo seriam como notas fantasmas.
Por outro lado vemos que os instrumentos de percussdo agudos tem pouca
variagdo, os médios tem um pouco mais, mas o destaque fica para os graves.
E mais ou menos o oposto do samba e do frevo por exemplo, entio no piano

optei em fazer um baixo movido com a melodia e na regidao central uma

atividade ritmica mais regular.

A linha melddica € tonal no que diz respeito a existéncia de centro tonal
mas se estabelece sobre a escala menor natural, em nenhum momento fazendo
uso da sensivel mas sempre cadenciando pela sétima um tom abaixo o que lhe

confere uma certa sonoridade modal.
Aspecto Melddico:

A linha melddica € tonal no que diz respeito a existéncia de centro tonal
mas se estabelece sobre a escala menor natural, em nenhum momento fazendo

uso da sensivel mas sempre cadenciando pela sétima um tom abaixo.

Para a mao esquerda optei por fazer um movimento de marcagdo como
os alfaias graves e na regido central entre o baixo e a melodia alternei entre
um contracanto melédico como os meides num maracatu ou com acordes de
apoio como no jazz, mantendo uma atividade ritmica mais regular, como o

papel de um gongué.
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Para analisar esse aspecto utilizei estudos do musicélogo Gerhard
Kubik, citados pela pesquisadora Ermelinda de Azevedo Paz, “em muitas
etnias africanas, o ducto melddico é descendente, em especial nas escalas
heptatonicas, enquanto que o movimento ascendente provém em grande parte
das escalas pentatonicas. Afirma ainda ser o movimento melodico
descendente uma caracteristica de quase toda a miisica africana, tal e qual na
miisica grega. Nos paises latino-americanos encontramos também farto
material modal, especialmente com base na escala pentaténica.”2

De forma intuitiva desenvolvi essa melodia com forte direcionamento
descendente no primeiro tema na se¢do A. Duas outras caracteristicas sao

relevantes para andlise da melodia:

I - O carater ciclico do ritmo da melodia: Sobre este primeiro aspecto
cito estudos do etnomusicélogo Kazadi wa Mukuna, que afirma que “a
presenca de ciclos que se repetem constitui-se inegdvel heranca africana
(cultura Bantu), embutida na forma musical do samba’™®. No maracatu
tradicional e neste em andlise, este conceito também me pareceu adequado

como parametro analitico.

IT — A segunda caracteristica diz respeito ao sentido de forte e fraco com
relacdo as notas e suas alturas (freqii€ncias) mais do que com uma acentuagao
dindmica que ocorre com os instrumentos de percussio de um maracatu. O
uso da diferenca de alturas como recurso de acentuacdo foi largamente
explorado na musica barroca, por exemplo, em pecas para cravo, uma vez que
este instrumento nao dispunha de a¢do mecénica que respondesse ao toque do

instrumentista no que diz respeito a dinamica. Por outro lado, quando a

2 Paz (1994)
3 Mukuna (2000)
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terminagdo de uma frase cai na terca ou na quinta do acorde, em lugar da
tonica, o sentido de resolu¢do pode ser um pouco relaxado o que Madrio de

Andrade havia chamado de “fraqueza tonal”.* (Paz, 1994).

Essa ultima caracteristica juntamente com o ritmo de “A Estrela”
contribui para que a sensacdo de repouso, no primeiro tempo de cada
compasso, se assemelhe a um acento métrico fraco. O que origina ou pelo
menos sugere uma percep¢ao invertida da acentuacao métrica tradicional do

compasso quaterndrio no maracatu nagao.

A melodia surgiu dessa maneira. No caso do baixo na mio esquerda e
no acompanhamento harmoénico digamos que considero a atuagao do piano
como numa secdo ritmico-harmdnica no jazz. Armacdo de acordes,
construcdes harmonicas foram buscadas inicialmente na linguagem do piano
popular, como sempre tentando traduzir a linguagem dos demais instrumentos
para o piano. Assim como a redugcdo de orquestra para piano na musica
chamada erudita. Tudo, no entanto, estdi o tempo inteiro sujeito a uma
avaliagdo posterior constante dos aspectos ritmicos envolvidos (acento,
métrica, duragdo, ritmo harmonico, fraseado, etc.), exceto a criacdo melddica,
que neste caso surgiu no primeiro momento isento de avaliagOes criticas

ritmicas, a partir do ritmo da fala.

A definicdo de que seria um maracatu, veio depois desse momento,
relacionada ao andamento, a cadéncia da fala, no sentido de uma condugao
agogica. Esse conjunto de elementos ritmicos que no jargdo popular €
chamado de “levada”. No caso dessa composi¢cao foi a levada de maracatu

que pareceu mais adequada. Logo poderiamos ter um Coco de Roda, uma

4 . . . .
A pesquisadora Ermelinda Paz, na obra citada, aborda esse aspecto presente mesmo em estruturas modais
brasileiras.
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Ciranda, um Afoxé, enfim, se levdssemos em conta apenas o aspecto
duracional das figuras e células e desprezdssemos o sentido de forma, frases, a
ritmica das frases, a cadéncia ritmica, a levada do maracatu e ndo dos demais
géneros. A professora e pesquisadora em Linguistica Fernanda Teixeira de
Medeiros®, apresenta cincos aspectos importantes sobre o estudo da relacdo
cancdo-poema: a compartimentacao possivel dos elementos da cangdo (texto,
musica e interpretagdo), a possibilidade de repetir cangdes sem seu
esgotamento, a incorporacdo de conceitos musicais a serem utilizados na
andlise da poesia, a aquisi¢do do prazer com o poema da mesma maneira que
ocorre com a cancdo e a questdo do intérprete (a interpretacdo pessoal). Esse
ultimo aspecto revela-se importante para andlise deste processo de

composic¢ao.

“A questdo do intérprete: ...A vocalizacdo é uma espécie de prova
dos nove da singularidade do leitor, que ao ganhar uma voz, pode de
fato expressar mais integralmente a sua “leitura”: agora ndo mais

. . ~ 6
entidade abstrata, mas manifestacdo concreta.”

Nesta composicao, a melodia surgiu assim, como uma resultante
subjetiva da prontncia, do meu préprio sotaque, como ja me referi
anteriormente, ao ler o poema, portanto de uma interpretacdao, de uma versao
sobre 0 som da leitura. Acaso eu tivesse estudado diccdo, pronuncia,
declamagdo ou qualquer outro aspecto que afetasse meu modo de falar, a
minha interpretacdo (performance) teria sofrido interferéncias e portanto a

melodia resultante seria outra.

> Ver “Pipoca Moderna”: Uma li¢do — Estudando Cangées e Devolvendo a Voz ao Poema, artigo desta
autora in (Matos, 2001).
¢ Op. Cit.
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Aspectos Estruturais :

Em A, a melodia € composta por trés pequenas frases descendentes de
mesma construcao ritmica. Essas frases foram construidas sobre um motivo se
repete durante toda a secdo A. O ritmo é mantido mas hd variacdo com a
mudanca dos graus nas tré€s primeiras frases. A quarta frase € quase do mesmo
tamanho das anteriores, mas apresenta variacdo no sentido do movimento
melddico. do inicio da frase. Agora este movimento € ascendente e o ritmo de
tercina, aliado ao término na nota si, a 11* do acorde, promove um

relaxamento de tensao.

Em B, a tessitura’ é expandida, o movimento permanece descendente
nas trés primeiras frases com inversdo, também, apenas no inicio da quarta
frase. A estrutura ritmica € bastante semelhante entre as duas primeiras frases.
A terceira frase possui um compasso completo com ritmo caracteristico do
toque do gongué (ver cap.1, p.28), mas sobre a escala de sol dorico, apesar de
a sexta ndo aparecer claramente. A quarta frase guarda uma semelhanca com a
ultima frase de A, quanto a aspectos de divisdo ritmica e movimentagao inicial
ascendente, contudo termina no sétimo grau da escala menor natural de si. A
diferenca € que nesse momento, o 14 € a nona aumentada do acorde de

dominante, que em si gera uma tensdo de preparagao.

Por fim, em C, ha mudancas com o uso de notas repetidas, com pouca
variagdo de alturas na primeira frase em contraste com 0 maior movimento na
segunda frase que apresenta como uma resposta a primeira. O ritmo bésico

adotado para a melodia em C é baseado no baque de martelo.

7 Tessitura, termo que indica uma gama de notas empregada numa melodia ou executdvel por um instrumento.
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Fig.4 Toque usado na melodia da parte C de “A Estrela”, variante do toque de Martelo

A Coda, por fim, apresenta intervalos melddicos fragmentados que
devem ser tocados sobre o baque de marcacdo com comentdrios ritmicos
como toques de meido na regido abaixo do do central. No ultimo compasso ha
o ataque como acorde anacrustico que funciona como uma ligacdo para o

comeco e como final em suspensao.
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Ficha Descritiva

A Estrela (conforme verséo original, o arranjo gravado apresenta algumas

mudancas: o acréscimo de uma introducao e passagens de improvisacao

sobre a forma basica da composicao)

Tonalidade — Si menor
Divisdo — Quaterndria Simples
Forma — Ternaria ABC

Secdo A — compassos 1 a 16
Secdo B — compassos 17 a 24
Secao C — compassos 25 a 32
Coda — compassos 33 a 40
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A Estrela

Maracatu Nacido - (Melodia com Cifras) _
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A Estrela - Comentarios sobre a versado gravada

Este maracatu nacdo inicia com alguns acordes atacados em regido
médio grave do piano imitando toques de alfaias isolados. Em seguida entram
alguns toques sincopados, na regido inferior ao do6 central, que sdo
improvisados sobre ritmos de viracdes de alfaia mas que também soam como
uma voz médio grave mais movimentada. No compasso 17 entram o baixo e a
bateria com toques variados nos pratos ainda com ritmos improvisados sobre
células e grupos tipicos do maracatu nagdo. Em seguida, alguns toques na
regidao média aguda do piano sugerem um terceiro plano sonoro, onde vai se

desenvolver a melodia.

Todo essa introdugdo se d4 em uma seqiiéncia harmodnica que € repetida
algumas vezes enquanto sua textura vai se tornando pouco a pouco mais
denso. Tal como num maracatu tradicional, as mudancas ritmicas de conducao

e viradas sdo recursos para se apresentar mudancas de textura.

No baixo e na bateria, os ritmos adotados sdo baseados em baques de
maracatu nacao; sao os baques de marcacdo, de impulso, de martelo e o de
parada. No entanto hd uma liberdade para varia¢des nas linhas do baixo e nos
toques de bateria. A entrada do tema é conduzida com uma linha de baque de
marcacdo pelo baixo e pelo bumbo. Em B, usa-se o baque de impulso. Nos
primeiros oito compassos de C, o trio se divide em uma ritmica que tem o
baque de martelo como base, mas com algumas alteracdes. Nos oito ultimos

compassos volta-se ao baque de marcacao.
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Depois, no terceiro tempo do compasso 24 inicia-se o tema. O piano
realiza um acompanhamento ora com acordes ora com frases de cardter
ritmico em sua maioria como comentdrios de alfaias. O uso dos trés planos
sonoros de altura, em um ambiente de acompanhamento mais polifénico do
que harmoénico remete diretamente a textura de um maracatu nagdo com

alfaias marcantes, meides e viradores ou repiques.

A improvisacao segue livre em uma linguagem de piano tradicional
com atencdo ao ritmo quanto aos aspectos duracionais e de acentuagdo das
subdivisdes. Aqui, é importante frisar o ataque mais forte da segunda nota do

grupo semicolcheia-colcheia-semicolcheia no maracatu nagao.

O piano sola a partir da regido mais aguda, a terceira regido explorada
na introdugdo, e se desenvolve até retomar o tema com alguma variagdo em B,
e apos o C entra o solo do baixo. O solo improvisado do baixo também € livre

dentro da linguagem do instrumento.

A intencdo € utilizar as caracteristicas originais dos gé€neros e dos
instrumentos sem o estabelecimento de limites, uma obra aberta para a
criatividade do musico. O final é sibito, com o ataque do acorde como o

impacto do toque de um tambor diminuindo o volume naturalmente.
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A Estrela

Maracatu Nacio - (Guia Simplificado da Versio Gravada)
(Sérgio Godoy)
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2.2.2 Caxanga (faixa 09, CD 2)

Género matriz: Maracatu Nacao

O Caxangd, 0 Caxangd 0

Deixa o menino dormir

A

Caxangd, 6 Caxangd 6

Menino ndo vai mais sair

Caxangd, 6 Caxangd, 6
Deixa o menino sonhar
Caxangd, 6 Caxangd, 6

Menino s6 canta e danca

Processo Criativo:

Caxangd era o nome de um antigo engenho do Recife, que ja ndo existe
mais, mas em suas terras existe hoje a avenida Caxangd, uma das mais
extensas da cidade e foi neste bairro que eu nasci. No inicio, compus este
maracatu como um acalanto com toques curtos na introdu¢ao como os toques
do gongué, que se ouve de longe sozinho em meio aos baques surdos dos

alfaias num maracatu que se aproxima.

Este maracatu também tem sua origem relacionada a versos. Desta vez,
a melodia surgiu inteira de uma sé vez junto com os versos ainda incompletos.

Este trecho foi aproveitado como primeiro tema da composic¢ao.
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Aspectos Ritmico-melodicos:

A linha ritmica € inspirada no repertério de maracatu nagao mas ndo €
um uso direto destes ritmos. Assim, em certos momentos fiz uso de células
caracteristicas do maracatu em outros adotei variacdes destas células e em
outros recorri a células incomuns a este género. Na introducao e na secdo A, a
melodia se desenvolve quase inteiramente sobre a escala pentatdonica menor de
14 e as frases sdo compostas por frases curtas, com motivos repetidos. Em B, o
ambiente é cromatico, e as frases ficam mais extensas e com notas bem mais

longas. A inteng¢do em B € de provocar contraste com A.

Aspectos Harmonicos:

A introdugdo e a secdo A apresentam quatro acordes que seguem uma
linha de baixo em sentido descendente (de A — F — D — Bb), por tercas. E uma
estrutura harmonica simples para uma linha melddica e ritmica também

simples.

Em um segundo momento, em B, decidi utilizar um encadeamento mais
diversificado que mantém um padrdao de movimento descendente dos baixos
por intervalos de segunda com acordes de sétima com notas alteradas em
quase todos eles. A melodia segue quase sempre pelos graus alterados desses
acordes, mas preferi deixd-la em cardter aberto, apenas como uma sugestao.
O uso de ritmo com levada de salsa na volta de B, foi sugerida em ensaio
como arranjo do grupo convidado para a gravacdo e vi que apesar de nao ter
nada que ver com a tradi¢do do maracatu, a condugdo da salsa combinava com
a composicado e vale lembrar que nas origens dos géneros cubanos a musica de

origem afro também estd absolutamente presente.
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Ficha Descritiva

Caxanga (versdo aberta para arranjo e gravacgao)

Tonalidade — L4 menor

Divisdo — Quaterndria simples

Forma — Ternaria ABC

Introdugdo — compassos 1 a 8

Secdo A — compassos 9 a 16

Secdo B — compassos 17 a 24

Secdo B1 — improviso sobre B, compassos 25 a 40

Secdo C — compassos 41 a 55

Se¢do B2 — segundo improviso sobre B, compassos 56 a 71

Secao C1 — improviso sobre C, compassos 72 a 86

Secdo D — improviso da bateria com harmonia tacet, extensao livre
Coda — Piano e baixo voltam a Introdu¢do em unissono com todos repetindo o

acorde final ad libtum.
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Caxanga
Maracatu Nacfio - (Melodia com Cifras)
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Caxanga - Comentarios sobre a versao gravada

O inicio deste maracatu apresenta fragmentos melddicos isolados com
maior movimentagdo ritmica na regido aguda. Os fragmentos sdo derivados
de ritmos de gongué, por isso a escolha da regido aguda. A introducdo
comeca com melodia também em regido aguda, na oitava acima do dé
central, e logo desce para o grave. O tema € apoiado por acordes distribuidos

em duas oitavas, intermediados por fragmentos melddicos de escalas.

Apds o tema, sem ritornello, tem inicio o solo do piano. Este solo
apresenta fragmentos de ritmos de maracatu com uso de escalas pentatonica,

menor, ddrica, e algumas passagens cromaticas.

Logo apds o solo improvisado do piano entra a parte B com mais
variacdo harmonica. Na execuc¢do optei por apresentar variagdes livres sobre
o tema proposto originalmente.no original. Utilizei seqiiéncias de acordes de
sétima da dominante, inicialmente por movimento ascendente e logo depois
descendente, até chegar em Bm7(b5) e Bb7(#11), quando retorna-se ao B na
primeira vez € na segunda volta-se ao A com solo improvisado de baixo.
Logo em seguida vem o solo da bateria e o final da musica com introdugdo e
ataques de bateria repetindo uma célula ritmica tipica do maracatu, a
semicolcheia com colcheia pontuada, varias vezes até concluindo com o

acorde final e notas dispersas dos trés instrumentos.

Caxangd é o nome do bairro e da avenida onde eu nasci. A partir de
imagens de minha infincia tentei passar um ambiente de brinquedo sonoro.
Esta musica estd repleta de ritmos subdivididos do maracatu, nos toques de
gongueé, caixa, ganzas e alfaias repiques. Usei pausas, toques stacatto, notas
curtas, a colagem de uma levada de salsa, no ritornello de B, sugerida pelo
baterista e que por acaso havia sido citada em minha dissertacio quando me

referi a clave da salsa.
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Laxanga
Maracatu Nacho - (Guia da Versdoe Gravada)
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2.2.3 Demorou (faixa 10, CD 2)

Género matriz: Frevo de Rua

Processo Criativo:

Este frevo foi composto em homenagem a uma amiga que estava
para visitar o carnaval do Recife, e eu a esperd-la mas ela nunca tomava a
decisdo de maneira definitiva. As constantes idas e vindas de suas decisdes
fez com que ela chegasse apenas para os dois ultimos dias de carnaval. O
subtitulo “Flor no Ultimo Dia” vem em referéncia, e deferéncia, ao frevo
“Ultimo Dia” (faixa 12, CDI1) do compositor Levino Ferreira, um dos
maiores nomes da histéria do frevo. Esta associacdo de idéias fez-me
decidir pela dupla homenagem 2 musa e ao histérico frevo “Ultimo Dia” e
seu compositor. Com esse intuito alternei entre estruturas ritmicas com
pouco uso de repeticdes dos motivos melddicos, e a livre citagdo de

elementos caracteristicos desse frevo de Levino.
Aspectos ritmicos:

A introducdo do “Demorou” € uma seqii€ncia de ataques de acordes
em bloco em ritmo de colcheias sincopadas, que compdem uma anacruze'
com trés tempos aproximadamente. No “Ultimo Dia”, o arpejo que
introduz dura um tempo e meio e 0s ataques sSao em unissono com
colcheias seguidas sem sincopas. Em ambos os frevos € comum o uso de
notas de quarto de tempo com ou sem sincopas e contratempos. No
“Demorou” usei tercinas de colcheias no compasso 9, para quebrar a
continuidade do movimento melédico. No mesmo compasso 9 do “Ultimo

Dia”, Levino fez uso de tercinas de seminima em movimento ascendente

! E extremamente comum comeegar um frevo com anacruze. E quase uma regra geral..
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em arpejo que se tornaram marcas desse frevo. Esse mesmo ritmo de

tercina com seminimas estao no “Demorou”, como abertura da se¢ao B.

O ritmo tipico do pandeiro no frevo, o toque na terceira e quarta
semicolcheias de cada tempo, com o apoio no inicio do tempo seguinte foi
amplamente utilizado em “Demorou”. Outro elemento tipico presente na
melodia é o uso das divisdes com metades de tempo para os metais e
quartos de tempo para os saxes, predominantemente. O baixo e a bateria
atuam juntos sobre a pulsacdo e os ataques. Em B, ha dois rapidos
momentos de pergunta do baixo e resposta do piano junto com a bateria. A
superposi¢do dos ataques de caixa com picos da melodia é outro elemento

caracteristico da linguagem instrumental do frevo.
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Ficha Descritiva

Demorou (versao original e gravada)

Tonalidade — Sol menor
Divisdo — Bindria simples
Forma — AABBAABBA
Secdo A — compassos 1 a 35
Secdo B — compassos 36 a 58

Coda—-59¢ 60
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Demorou
Frevo de Rua - (Redugiio para Piano)

(Sérgio Godoy)
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Demorou - Comentarios sobre a versado gravada

Este frevo surgiu como um estudo de composicio sobre o frevo “Ultimo
Dia” de Levino Ferreira. Sua tonalidade é de Sol menor assim como a do
“Ultimo Dia”.

A melodia se encontra quase toda apresentada pelo piano, com uso de
acordes na mao esquerda, em alguns momentos como apoio ritmico e em
outros como notas de ataque similares aos metais. Tal como tornou-se comum
na linguagem do frevo, ndo fizemos uso de improvisagao e repetimos o frevo
inteiro por duas vezes € mais uma ultima passagem pelo A para concluir,
ficando a versao gravada com a forma AA BB AA BB A.

A bateria seguiu um principio basico do frevo de refor¢ar os ataques da
melodia com toques na caixa € o preenchimento com ritmos e levadas
caracteristicas do frevo tradicional. O baixo por sua vez realizou algumas
convengdes determinadas na composi¢do e no restante da composi¢ao
executou uma linha de marcagdo com notas de valor igual ao pulso sobre a
harmonia original, de um ponto de vista ritmico préximo ao estilo de um

walking bass.
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Demorou
Frevo de Rua (Transcri¢iio Parcial da Versao Gravada)

.

(Sérgio Godo
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2.2.4 Frevo Solto (faixa 11, CD 2)

Género matriz: Frevo de Bloco ou Marcha de Bloco

Processo criativo:

A introdugdo deste frevo surgiu a partir de uma ‘brincadeira” sobre o
intervalo de quinta diminuta descendente do-fa# como motivo melddico. A
intencdo desde o inicio foi de fazer um frevo nos moldes de uma marcha de
bloco, que tivesse a introducdo em cardter de musica instrumental, com
notas curtas e bastante uso de pausas e contratempos e em seguida passasse

para um estilo com ritmica menos subdividida como de um hino de bloco.

Em uma marcha de bloco, a se¢do cantada tem sempre uma ritmica
menos entrecortada provavelmente para facilitar o canto por parte da

multidao, nos desfiles na rua, ou nos saldes dos clubes.

O titulo de Frevo Solto vem do fato de que este frevo, ao contrario
do que é comum em frevos de bloco, ndo tem Secdes A e B definidas com
cadéncia e repeticdes. Sua melodia se desenvolve até haver a mudanca de
cardter em uma segunda parte de A mas segue continuamente (solta) até a

ponte, um turn around’ que leva de volta ao comego de A.

A intencdo de soltar o frevo estd na melodia que ndo apresenta
demarcacdes bem definidas: de inicio com o apito, acorde e toque de surdo
como nas marchas de bloco tradicionais. Este frevo ndo apresenta
demarcacgdes de secOes A e B com repeticdes e nem apresenta o ataque

acentuado do acorde final com fermata.

" Termo do jazz que indica um encadeamento de acordes inserido no final de uma musica ou de uma
secdo dela com o propdsito de encaminhar de volta ao inicio da musica ou da sec¢@o.
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Aspectos ritmico-melddicos:

Na introdug¢ao foram utilizados motivos ritmicos com divisoes tipicas
dos frevos, com espacos de contratempos e frase ndo muito longas. O
acorde final da introducdo ¢ de d6 maior com sexta e uma seqiiéncia
melddica sobre Lab Maior com sétima conduz ao primeiro tema de A, em
D6 menor. Nesta primeira parte da secdo A, a melodia vem mais cantabile,
de ritmo mais suave, com poucas sincopas € contratempos, relembrando
marchas de bloco antigas. O ambiente harmonico € absolutamente

tradicional construido sobre encadeamentos tipicos do sistema tonal.

Também estd caracterizada na introdugdo a tonalidade de D6 M, mas
na entrada do tema, vé-se que este se encontra em D6 m. O resto da misica
confirma esta tonalidade. A introdugdo € repetida antes do término e o

acorde final de D6 m, € pianissimo em contraste, e deve ser seco.

A linha do baixo e da bateria seguem a do frevo tradicional mas na
introducdo o baixo ndo precisa fazer exatamente a conducdo tipica por
seminimas do frevo tradicional. Este tipo de condugdo deve ser levado na

entrada do tema com colcheias do piano.
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Ficha Descritiva

Frevo Solto (versao original)

Tonalidade — D6 Menor
Divisdo — Bindrio simples
Forma — Intro A1A2 Intro
Introdugdo — compassos 1 a 24
Secdo A — compassos 25 a 64
Ponte — compassos 65 a 80

Introdugdo, com final no compasso 25
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Frevo Solto
Marcha de Bloco - (Melodia com Cifras)

(Sérgio Godoy)
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Frevo Solto - Comentarios sobre a versado gravada

Este frevo apresenta linha melddica, harmonia e forma bastante simples.
A intencdo nos solos foi procurar uma sonoridade que desse continuidade e
complemento ao que j4 tinha sido exposto na melodia e em um segundo
momento quebrar a sua linearidade melddica com o emprego de ataques de
acordes em bloco.

No inicio ele estava com o ritmo arrastado de uma marchinha, foi entdo
experimentada uma aceleracdo do andamento para dar-lhe mais desenvoltura.
Por esse caminho, foi possivel se trilhar em busca de um andamento bem mais
répido, tal como num bebop e assim conseguirmos uma sonoridade mais solta,
dai o nome deste frevo. A forma no arranjo gravado € basicamente a mesma
da partitura original, sofreu mudancas apenas pelo retorno duas vezes seguidas

sobre a secdo A, antes de ir para a introducgdo e Fine.
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Frevo Solto
Marcha de Bloco (Guia da Versdo Gravada)

. (Sérgio Godoy)
INTRODUCAQ: Uso de linha melodica com bastante atividade ritmica, caracteristico das introdugdes do género
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2.2.5 A Lua (faixa 12, CD 2)

Género Matriz: Ciranda

A Lua
(Manuel Bandeira)

A proa reta abre no oceano
Um tumulto de espumas pampas.
Delas nascer parece a esteira

Do luar sobre as dguas mansas.

O mar jaz como um céu tombado.
Ora é o céu que é um mar, onde a lua
A 50, silente louca, emerge

Das ondas-nuvens, toda nua

Processo criativo :

A leitura deste poema me inspirou uma ciranda, porém neste caso foi a
tematica da poesia o fator de maior influéncia na determinacdo do género. Por
outro lado, a terminagdo de cada verso com palavras de sonoridade mais
nasais com menos vogais abertas e as consoantes de impacto: oceano, pampas,
esteira e mansas; tombado, lua, emerge e nua; fez-me sentir uma sonoridade
branda com alguns impactos como o mar quebrando na beira da praia. Esta
ciranda carrega um certo ar de mansidao e temperatura morna como a beira-

mar a tarde, as temperaturas quentes do ar e da 4gua no mar do Recife.
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A melodia surgiu como que completa de uma vez s6. A cadéncia
uniforme da ciranda que em sua ritmica praticamente ndo apresenta alteragdes
sobre o ritmo bdsico, fica ressaltada nesta miusica pela conducdo da bateria e
do baixo bastante econdmicos e “retilineos”. O solo em improvisagdo do baixo
vem como uma contradi¢do para o instrumento solista tradicional da ciranda
que € o trompete. A escolha do baixo tem a ver com o timbre e a tessitura do
instrumento que di a esta ciranda propositalmente uma sonoridade mais
velada. Para o piano também destinei uma participacdo mais econdmica, um
pouco livre de acompanhamento harmodnico com a presenga de uns poucos

acordes.

A idéia € manter toda a ciranda em um sentido constante de vai-e-vem,
de sobe e desce das ondas no mar, tanto na beira como em alto-mar. Nao
foram ressaltados nesta ciranda a introdu¢do do trompete e o canto do mestre
como duas partes que dialogam. A ciranda toda tem um carater Unico de uma
unica melodia que se desenvolve continuamente. Do género original busquei
captar o espirito de simplicidade profunda, com o suporte de sua estrutura
ritmica, um pouco dos seus aspectos melddicos e praticamente nada de sua

forma.

Aspectos melddicos e estrutura :

A variacdo melddica ndo € muita e o tempo todo mantém pequenos
trechos ascendentes e descendentes. A melodia se desenvolve assim por uma
tessitura nao muito extensa, a harmonia fica em torno da ténica (Ré M) e a
ritmica empregada na melodia, se destaca pelo uso direto de toques de ciranda.
O baixo caminha em complemento com a mao direita do piano, marcando o

tempo quando a melodia for sincopada, ou sincopando quando a melodia
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estiver com ritmo mais uniforme. Assim sempre se tem um movimento de

alternancia entre os modos de acompanhamento de uma ciranda.

Ela estd dividida em trés se¢des com introducdo e coda final. Apos a
introdugdo com alguns fragmentos melddicos a melodia se desenvolve durante
as duas secoes seguintes. Apds a apresentagdo inteira da peca, hd um solo de
baixo sobre A, seguido de solo de piano sobre uma terceira parte C, que surge
interpolada entre A e B, com harmonia diferente das outras partes. A forma

ficou assim:

Intro AABAACB Coda
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Ficha Descritiva

A Lua (versao original)

Tonalidade —Ré maior
Divisdo — Quaterndria simples
Forma — Ternaria ABC
Introdugdo — compassos 1 a 8
Secdo A — compassos 9 a 16

Secdo B — compassos 17 a 28
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A Lua

Ciranda - (Melodia com Cifras)

(Sergio Godoy)
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A Lua - Comentarios sobre a versado gravada

Comecei esta ciranda com um toque grave do surdo da bateria junto ao
Ré grave (tr€s oitavas abaixo do d6 central) no piano pra dar um sentido de
marcagdo enquanto a caixa mantém as subdivisdes. Durante toda a ciranda a
caixa ird manter esta marcacdo. Vem em seguida, alguns compassos com
notas repetidas (ré) em subdivisdes, como as da caixa e logo apds alguns
fragmentos melddicos em regido mais aguda do piano que chamam a entrada
da melodia. Esta comeca na regido mediana do piano como uma voz grave do
mestre puxando a melodia. As vezes, vem uma resposta em regiio mais
aguda. Logo ap0s apresentar toda a melodia com AAB, o toque repetido
seguido em unidades de tempo do bumbo e do baixo € interrompido por um
outro toque tradicional da ciranda enquanto a melodia conclui em movimentos

descendentes com sol, fa#, mi, ré. A partir dai comega o solo do baixo.

Normalmente os solos no meio das cirandas sao do trompete, foi de
propésito que escolhi o baixo como instrumento principal solista nesta
ciranda, para fugir do contexto tradicional das sonoridades agudas do género.
A bateria mantém o ritmo de maneira intermitente, com inten¢do de ndo
alterar muito a curva de dindmica da composicdo, tal qual numa ciranda.
Apenas nos momentos dos solos hé alguma alteracdo provocada pela mudanca

de conducdo do baixo.

O piano permanece com a melodia principal em movimentos
ondulatérios e acordes suaves sem nenhum ataque forte. A musica termina
como comegou com o ré grave no piano e o bumbo da bateria, a caixa sai e
fica s6 o bumbo. A intencdo geral foi manter uma sonoridade mais uniforme

para expressar uma sensagao de calmaria.
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A Lua

Ciranda - (Guia da Versiao Gravada)
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A Lua

Ciranda - (Grade Simplificada da Versio Gravada)

(Sérgio Godoy)
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Conclusao

O interesse pela Tradi¢do tem crescido na historia recente da musica
popular pernambucana. E possivel se verificar uma presenca mais constante
de artistas e grupos tradicionais na midia local e por outro lado constata-se a
presenca desta cultura tradicional como um dos elementos formadores da
musica popular feita hoje no estado. Os outros elementos formadores dessa
musica, seriam a musica pop estrangeira € nacional e a musica popular
brasileira. De forma mais notdria, hi por exemplo, por meio do movimento
“Mangue Beat” na década de 90, uma busca por processos de fusdo entre a

linguagem do pop/rock e a da chamada cultura de raiz.

Esse movimento vem na esteira de um processo anterior que data da
década de 70 e 80 de pesquisa e desenvolvimento de uma linguagem em
musica e danga popular no Recife. Tal processo veio dar origem ao Balé
Popular do Recife, que detinha pesquisas também na drea de musica popular
nordestina e mais especificamente pernambucana, através de nomes como 0s
integrantes da familia Madureira, (Antonio, Antuilio e Antero). Este grupo, que
tem André Madureira como um dos fundadores e que o lidera até hoje, surgiu
a partir do Movimento Armorial' que foi idealizado por Ariano Suassuna’ na
década de 60 e que trabalha na perspectiva da criagdo de uma arte brasileira
erudita com fundamentacdo na cultura popular. Em Pernambuco, vamos
encontrar maior representatividade na cultura indigena, de afro-descendentes e
ibérica, que compreende Portugal e Espanha, com destaque as influéncias dos

mouros nesta peninsula, e portanto, esse interesse, essa busca por um fazer

' O Movimento Armorial abrange a Literatura, Teatro, Danga, Musica e Artes Plasticas. Encontra-se em
atividade ainda hoje por meio de grupos e artistas da época e alguns.
* Importante criador e pensador da Cultura popular. E escritor...
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sobre a cultura popular viria a ser retomado fortemente a partir do Movimento

Armorial no final da década de 60.

Atravessel este cenario cultural, nos ultimos dez anos de atividade na
regido, e foi a partir nele e a partir dele que comecaram minhas reflexoes
sobre que rumos gostaria de trilhar, as vezes procurando conhecer e seguir
tendéncias de mercado outras vezes nao. Experimentei &dreas musicais
distintas, ao estudar e trabalhar com piano erudito e popular, cravo, teclado e
percussao. Pude desta forma passar de uma maneira transversal por linguagens
bastante distintas que evidentemente vem a formar a minha prépria identidade
musical.

Enfim, como resultado deste trabalho, apresento aqui algumas
composicoes que lidam com essas vertentes, acrescentando-se a minha
formagdo também académica. Nao tenho, evidentemente, a pretensao de ditar
novos rumos para a musica para piano em Pernambuco, mas procuro revelar
por meio dessa obra o meu interesse em conversar através de minha musica,
sobre os sons do meu universo cotidiano. Esses sons sdo uma mescla do que
ainda ecoa pelas ruas, desde, pelo menos, o inicio do século XX, perpetuados
por discipulos dos antigos mestres locais, em conjunto com a musica dos
mestres eruditos, com a musica pernambucana para piano, com a musica
popular de origem inglesa, norte-americana e principalmente com a musica

popular brasileira, onde venho enquadrar este meu trabalho.
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AURINHA DO COCO E GRUPO RALA COCO - Em: Pernambuco em
Concerto. Recife: Africa Producgdes, 2000, CD.

BANDA DA POLICIA MILITAR DE PERNAMBUCO — Hinos e Dobrados —
Recife: Prefeitura da Cidade do Recife, 2001, CD.

BANDA MUNICIPAL DO RECIFE — S. Exceléncia O Frevo de Rua —
Recife: Mocambo, s.d., CD.

COCO RAIZES DE ARCOVERDE - (dir. musical: Tony Dias). Recife:
Africa Producdes, 2000, CD.

DUDA E ORQUESTRA -- Frevos de Rua — Os Melhores do Século (reg.
Maestro Duda; apres. Raul Henry). Recife: LG Producdes, 1999,
vol.1, CD.

DUDA E ORQUESTRA -- Frevos de Rua — Os Melhores do Século (reg.
Maestro Duda; apres. Jos€¢ Mario Austregésilo). Recife: LG
Produgdes, 2000, vol.2, CD.

DUDA E ORQUESTRA -- Frevos de Rua — Os Melhores do Século (reg.
Maestro Duda; apres. Maestro José Menezes). Recife: LG

Produgdes, 2000, vol.3, CD.
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DUDA E ORQUESTRA -- Frevos de Rua — Os Melhores do Século (reg.
Maestro Duda; apres. Luiz Guimardes Gomes de Sd). Recife: LG

Producoes, 2002, vol.4, CD.

ELYANNA CALDAS — Simplesmente Capiba. Recife: LG Produgdes, s.d.,
CD.
HISTORIA DO CARNAVAL — Frevo de Bloco (dir. Nelson Ferreira, Clovis

Pereira e Duda). Rio de Janeiro: Polydisc / Sony Music, s.d., CD.

HISTORIA DO CARNAVAL — Velhos Carnavais (dir. Nelson Ferreira, pesq.
José Bartolomeu, apres. Renato Phaelante). Rio de Janeiro: Polydisc /

Sony Music, s.d., CD.

JOSEFINA AGUIAR — O Piano de Josefina Aguiar. Recife: Seleto, s.d. ,
CD.

LIA DE ITAMARACA, Eu Sou Lia. (dir. Lia). Franca: Ciranda Récord, 2000,
CD.

MARACATU NACAO PERNAMBUCO — Nagdo Pernambuco (dir.

Bernardino José). Recife: Velas, 1993, CD.

NACAO ESTRELA BRILHANTE — Maracatu Nagdo Estrela Brilhante do
Recife. (dir. Mestre Walter Franca). Recife: ed. independente , 2000,
CD.

NACAO ESTRELA BRILHANTE — In: Amazdnica (dir. Mestre Walter
Franca). Recife: Sony Classical, 1997, CD.

NACAO LEAO COROADO - In: Maracatu Atdmico (dir. Afonso Filho).
Recife: Cavalo Marinho, 2000, CD.
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NACAO DO MARACATU PORTO RICO — No Baque das Ondas (dir.
Mestre Shacon Viana). Recife: Independente, 2002, CD.

NACAO DO MARACATU PORTO RICO — In: Espeticulos Populares de
Pernambuco. Recife: Companhia Editora de Pernambuco/Secretaria de

Cultura de Pernambuco, 1998, CD.

O PIANO EM PERNAMBUCO - Elyanna Caldas e Marco Caneca. Recife:
LG Producgoes, 2000, CD.

SPOKFREVO ORQUESTRA - Passo de Anjo (dir. Spok). Recife: Via Som,

2004, CD.

Meios Eletronicos

BRINCANTES - CD-ROM CULTURAL. Recife: Prefeitura da Cidade do
Recife / Secretaria de Cultura e Esportes, [2000?], 1 CD-ROM. Windows
95/98.

MARACATU LEAO COROADO. Desenvolvido pelo CESAR, 1.
Apresenta histérico do Maracatu, artigos de varios autores, imagens e

gravacoes. Disponivel em: <www.leaocoroado.org.br> . Acessado em: 12

out. 2004.
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Créditos das Imagens

Capa — Carregadores de pianos no Recife. (19__). Museu da Cidade do Recife,
in: Leonardo Dantas Silva, O Piano em Pernambuco, Recife: Fundagao
do Patrimonio Artistico e Histérico de Pernambuco, 1987

Capitulo 1

p.24 — Esquema do Cortejo do Maracatu Ledo Coroado (em 2001). (2002) In:
Roberto Benjamin, Cortejos, p.51 in: Carnaval: Cortejos e Improvisos,
Recife: Fundacdo de Cultura Cidade do Recife, 2002.

— Esquema do Cortejo da Procissdo dos Passos (em 2001). (2002) In:
Roberto Benjamin, Cortejos, p.42 in: Carnaval: Cortejos e Improvisos,
Recife: Fundacao de Cultura Cidade do Recife, 2002.

p.25 — Rei e Rainha do Maracatu Piaba de Ouro (s.d)

p.46 — Ciranda. (19__) In: Karina Soares de Melo — Espetdculos Populares de
Pernambuco. 2* ed. Recife: Cepe, 1998. p.133.

p.50 — Uma sinhazinha recifense mostra seus dotes ao piano, em bico de pena
de Percy Lau. (s.d) In: Leonardo Dantas Silva — O Piano em Pernambuco.
Recife: FUNDARPE, 1987. p.19.

Capitulo 2

p.65 — Rei e rainha do maracatu. (199_) In: Karina Soares de Melo —
Espetdculos Populares de Pernambuco. 2°ed. Recife:Cepe, 1998. p.26.

119



ANEXO

Conteudo do CD 1 - Maracatu Nagdo, Frevo e Ciranda

Contetdo do CD 2 - Musica Pernambucana para Piano

Copias de Transcrigdes de Maracatus:

“Negrada Olha a Linha”, cépia do site do Nagdo Ledo Coroado, vide p.115
“Segue Embaixad6”, cépia da p.76 do “Maracatus do Recife” (Guerra Peixe, 1980)
“Vamo Vé Luanda”, cépia da p.78 “do Maracatus do Recife” (Guerra Peixe, 1980)

Dois Modelos para Condu¢ao de Maracatu Nac¢do ao Piano

Copias de Partituras de Frevo

“Ultimo Dia”, cépia do “Songbook de Frevo™ (S4, 1998)
“O Frevo é Assim”, cépia das p.310 a 313 do “Nelson Ferreira” (Oliveira, 1985)
“Evocacdo n°4”, cépia das p.308 e 309 do “Nelson Ferreira” (Oliveira, 1985)
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ANEXO

Conteudo do CD 1 - Maracatu Nacao, Frevo e Ciranda

Maracatu Nacao
CD Maracatu Nacao Estrela Brilhante do Recife (19997)
01 - Evolu¢do da Bateria — (Walter Franga) - 02:06
02 - Levante a Bandeira — (Walter Franca/Eder “O” Rocha) - 02:27
Intérprete : Maracatu Nacdo Estrela Brilhante do Recife

CD Amazonica (1997)
03 - Toada de Maracatu: “Vovo6 Falou” & “Baque de Parada” — (Walter
Franca) — 02:05
04 - Maracatu, Toada de Martelo, “Somos de Agua Fria Lelé” — (Walter
Franca) — 01:22
Intérprete : Maracatu Nacdo Estrela Brilhante do Recife

CD Maracatu Atomico (2000)
05 - Coroacdo Coroado — (Sandro Ledo) - 04:07
Intérprete : Maracatu Nacao Leao Coroado

CD Espetaculos Populares de Pernambuco (1998)
06 - Maracatu Porto Rico (Baque Virado) - 03:06
Intérprete : Nacdo do Maracatu Porto Rico

Frevo
CD Velhos Carnavais — Cole¢ao Historia do Carnaval (19997)
07 - A Provincia — (Juvenal Brasil) - 02:40
Intérprete : Fanfarra Clube dos Lenhadores (grav. 1905)
08 - Durval no Frevo — (Edgard de Moraes) - 02:29

Intérprete : Fanfarra da Troca Empalhadores do Feitosa (grav. 1935)

CD Frevo Cancao — Colecao Histéria do Carnaval (1997?)
09 — Trombone de Prata — (Capiba) — 2:02
Intérprete : Expedito Baracho

CD Espetaculos Populares de Pernambuco (1998)
10 - Evocagao n°1 (Frevo de Bloco) — (Nelson Ferreira) - 03:05
Intérprete : Bloco Carnavalesco Batutas de Sao José€ (grav. 1957)
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11 - Marcha n°1 do Clube Carnavalesco Misto Vassourinhas (Frevo de
Rua) — (Matias da Rocha) - 03:16.22
Intérprete : ? (grav. 1961)

CD Frevos de Rua — Os Melhores do Século v.1 (199?)
12 — Ultimo Dia (Frevo de Rua) — (Levino Ferreira) — 02:04
Intérprete: Orquestra do Maestro Duda

CD Spokfrevo Orquestra (2004)
13 - Passo de Anjo (Frevo de Rua) — (Jodao Lyra/Spok) - 02:54
Intérprete : Spokfrevo Orquestra

Ciranda
CD Espetaculos Populares de Pernambuco (1998)
14 - Pout-pourri : Esta Ciranda quem me deu foi Lia (Lia de Itamaracd/Teca
Calazans), Morena vem Ver (Baracho) - 03:31
Intérprete : Ciranda do Baracho

CD Lia de Itamaraca (2000)
15 - Pout-pourri :
“Eu Sou Lia” (Paulinho da Viola), “Minha Ciranda” (Capiba) e ‘“Preta
Cirandeira” (Neres e Saude) - 04:31
Intérprete : Lia de Itamaraca
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CD 2 - Misica Pernambucana para Piano

Coletanea de fonogramas de musica para piano com registro de todos os géneros
abordados nesse estudo com exce¢do para a ciranda por ndo termos encontrado
exemplo instrumental desse género com uso do piano.

CD O Piano de Josefina Aguiar (s.d.)
01 - Doux Souvenirs (Polca) — (Misael Domingues) - 02:45
02 - José da Guia (Dobrado) — (Zuzinha) - 03:15
03 — E de Toror6 (Maracatu) — (Capiba) — 02:52
Intérprete : Josefina Aguiar

CD Simplesmente Capiba (1995 ?)
04 - E de Toror6 (Maracatu) — (Capiba) - 03:02
Intérprete : Elyanna Caldas (piano), Ewerton “Boz6” (percussao)

CD O Piano em Pernambuco (duplo), disco 2 (2000)
05 - Minha Loa (Maracatu) — (“Maramba” José Mariano Barbosa) — 01:48
06 - O Mandarim (Marcha Carnavalesca) — (Irméos Valencga: Jodo Vitor
e Raul) — 02:03
07 — Quero ver quebrar (Frevo Cang¢ao) — (“Maramba” José Mariano
Barbosa) — 01:57
Intérprete : Marco Caneca

Composicoes

Gravacdo de ensaios das composi¢cdes com trio instrumental teclado, baixo e bateria.
A dificuldade de recursos foi a razdo pela qual foram utilizados teclados com
timbres de piano em lugar desse instrumento. E importante ressaltar que essas
composicdes sdo para piano acustico, baixo e bateria.

Seqiiéncia das composi¢oes

08 - A Estrela (maracatu nagao) -6’30”
09 - Caxanga (maracatu nagao) -4°40”
10 - Demorou (frevo de rua) -2°46”
11 - Frevo Solto (frevo de bloco) -3°22”
12 - A Lua (ciranda) -5’10”

Ficha técnica

Miuisicos:

Sérgio Godoy (teclados), Lucas Rogério (baixo) e Fernando Augusto (bateria)
Gravado no Estidio VR (8 canais, analégico), Sdo Paulo - SP

Técnicos de Som:

Fabio e Roberto
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Copias de Transcricoes de Maracatus Nacao

1- Negrada Olha a Linha
2 - Segue Embaixadd

3 - Vamo Vé Luanda
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Dois Modelos para Conducao de Maracatu Nacao ao Piano

A Estrela — Modelo 1

A Estrela — Modelo 2
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A Estrela

(Modelo 1)

(Sérgio Godoy)
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A Estrela
(Modelo 2)
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Copias de Partituras de Frevo

1 - Ultimo Dia (Frevo de Rua)
2 - O Frevo é Assim (Frevo Cancao)

3 - Evocag¢do n°4 (Frevo de Bloco)
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Eu danso tango, danso conga e danso samba,

Danso Boogie-Woozie e danso ate na corda bamba...
Mas o tal frévo original de Pernambuco

Fui tentar dansar ¢ figuei maluco...

I'L: uma dansa bem quente,- 01/
que rémexe com a gente - Qi f
e faz a cinlure girar...

© Joga aspernas pra frente, =0 !
mexe feito serpente-0il =
¢ a cabega fica fora do lugar.

. Bditada em Feversiro de 1945 - 1.7957% V.

141




EVQCA§§G Ne 4
(VITALINOG e DONA SANTA)

‘Frevo de Bloco

NELSON FERREIRA
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