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Resumo

O texto pretende realizar a anélise musical da peca intitulada “Estudo para
Instrumentos de Percussao”, composta em 1853 por M. Camarge Guarnieri,
sendo esta a primeira pega escrita somente para instrumentos de percussao no
Brasil, baseando a pesquisa na abordagem das estruturas gerais da analise
musical. A obra musical serve de pano de fundo para a realizacdo do
levantamento da histdoria da percussdo sinfénica no Brasil, bem como investiga a
importancia, as influéncias e as repercussbes causadas pela peca dentro do

cenario musical brasileiro perante os percussionistas € compositores da época.
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CAPITULO |

Introducéo

Apesar da percussao popular brasileira ser respeitada e admirada no
mundo todo, ndo acontece o mesmo com a percussio de concerto, ou erudita. O
material histdrico, documental, é muito falho e escasso. Ha poucos registros
sobre sua histéria e poucos estudos sobre a producac de musica para percussao
noe pais.

A musica para percuss&o, ou seja, aquela que se utiliza somente de
instrumentos de percuss&o, é algo muito recente. Considerada como uma das
tltimas configuragdes para conjuntos de camara a se consolidar, ela surge
somente no seculo XX, entre o final da década de vinte e inicic da década de
trinta.

No Brasil a primeira pega para grupo de percussdo data de 1953, escrita
por M. Camargo Guarnieri quase 30 anos depois das primeiras obras
infernacionais.

Lembro-me ainda em uma das minhas primeiras aulas de percussdo na
universidade, que ao perguntar para o professor sobre um possivel material sobre
a histéria da percusséo sinfénica no Brasil, recebi a resposta de que ele néo tinha
conhecimento se haverig algum. Esse primeiro espanto se tornou com o tempo
indignacdo e hoje em dia é um senso de obrigagdo pessoal gque sinto na
manutencado da historia e da valorizagcdo da percussdo sinfénica brasileira. Esse
é, na realidade, o ponto de partida do trabalhe aqui apresentado.

Nos capitulos seguintes havera, primeiramente, a classificacdo e descricéo
dos termos gerais adotados para os instrumentos de percussdo, seguida de
demonstragao da evolug@o que a percussao sofreu dentro da musica sinfnica
ocidental, chegando até ¢ periodo da criacdo das primeiras obras para grupos de

percussdo e percussao solo. O levantamento das primeiras obras do género,
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bem como a andlise dessas, servird de base para o estudo das pegas brasiieiras
para percussao.

A obra “Estudo para Instrumentos de Percusséo” € analisada afravés da
abordagem de suas estruturas gerais, e serve comge eixo da discussao sobre a
evolucdo da percussao erudita no Brasil. O questionamento de sua importancia e
repercusséo entre os percussionistas e compositores brasileiros da época vai
revelando aos poucos novas obras e novas relagdes no cenario musical séo
estabelecidas.

Este levantamento foi realizado com base nos poucos textos existentes
sobre o tema, salientando que ndo ha ainda nenhum titulo especifico sobre a
historia da percussdo brasileira, através de teses e dissertagbes, analise das
partituras disponiveis, catalogos de obras, e fundamentaimente obtido por meio
de entrevistas realizadas diretamente com o0s principais percussionistas
brasileiros e com os compositores envolvidos com a percussdo. O cruzamento
desses dados fornecidos foi fundamental para o esclarecimento de varias
contradi¢bes encontradas e na elucidagdo de varias passagens historicas da

percussao brasileira.
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CAPITULO I

A percussdao, sua trajetdria e evolucao

A historia da percusséo se confunde com a prépria histéria do homem. Ao
lado da prépria voz humana, os instrumentos de percuss@o sdo considerados 0s
primeiros instrumentos musicais da humanidade. A percussdo € encontrada em
todas partes do globo, tanto nas manifestagbes musicais do passado como hoje
em dia, em regides da Africa, Europa, América, Asia, Oriente Médio e Oceania.’

De uma maneira gerai os instrumentos de percussao podem ser definidos
como aqueles instrumentos que produzem som quando s&0 percutidos.
Entretanto os instrumentos de percuss&o s&o muito variados. Eles diferem nao
apenas na forma, mas também em suas dimensdes e nos materiais utilizados
para sua construcaéo. Eles podem diferir consideraveimente em seus principios
acusticos e na maneira como sdc tocados. Embora a maioria dos instrumentos
seja percutida, alguns séo chacoalhados (maracas, chocalhos) enquanto outros
séo raspados (reco-reco). Alguns s&o tocados por meio de um teclado (celesta,
piano) e outros girando-se um cabo {(afoché, matraca). Alguns instrumentos tais
como apitos e pios tem que ser soprados, mas todos sao livremente chamados de
instrumentos de percussao,

Os sons resultantes podem ser notas de altura definida ou n&o. Eles s&o
geralmente divididos em dois grupos: os de som definido e os de som indefinido.
Mas & preferivel usar a classificacdo quéadrupla de Curt Sachs® idiofones,
membranofones, cordofones e aerofones; e entdo subdividi-los de acordo com

trés caracteristicas musicais possiveis: 1. Instrumentos afinados,

' Blades, James. Percussion instruments and their history, USA: Bold Strummer, 1997.
? Sachs, Curt. The History of Musical Instruments, New York: Norton , 1940,
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2. Instrumentos de som indefinido, 3. Instrumentos normalmente considerados
como de som indefinido mas que podem ser afinados.

Idiofones produzem som atraves da vibragdo de seus corpos, como no
caso do tridngulo ou do prato, mas existem também os que sdo chacocalhados ou
raspados.

Idiofones afinados naturaimente emitem sons de afinacdo fixa, mas estes
tons predominantes s&o acompanhados de varios harménicos que determinam
seu timbre instrumental.

Membranofones produzem som através da vibracdo de uma membrana ou
pele, geraimente esticada sobre um casco ou tubo de resscnancia. Este {ubo
pode ser aberto no lado oposto, ou fechado com o mesmo material do ressonador
{(como no caso dos timpanos), ou pode ser fechado por cutra membrana que
vibra em simpatia com a membrana que é percutida. Podendo ainda nesta
categoria serem incluidos os membranofones de fricgdo.

Cordofones produzem sons através da vibracdo de cordas, sendo o som
amplificado por uma tabua de ressonancia (piano), caixa de ressonancia
(berimbau) ou um tambor. Podem ser tocados através da percussao direta ou por
meio de um teclado.

Aercfones s&o instrumentos cujo som € produzido pela vibraggéo de uma
coluna de ar. As vibragbes geralmente sdo geradas por uma palheta ou uma

membrana.

O gue pretende-se ao longo do texto é discorrer sobre a percussédo deniro
da musica ocidental somente, ou seja, delimitar o momentc em que ela €
introduzida no repertdrio sinfonico e demonstrar sua evolugdo até o inicio do
século XX. Sendo que em alguns momentos serd necessario discutir as
influéncias que levaram ao uso de instrumentos especificos, que foram

adicionados & percussdo sinfonica, ou erudita, ao longo do tempo.

A introducdo da percusséo na orquestra sinfnica ocorreu em 1675 através
da inclusdo dos timpanos pelo compositor francés Jean Baptiste Lully, em sua

Opera “Thesee”. Apesar de possiveis evidéncias do uso dos timpanos nas
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orquestras inglesas desde 1604 e do usoc dos timpanos na peca "Psyche” de
Matthew Locke, possivelmente datada de 1673, a peca que causou maior impacto
sem duvida nenhuma foi a de Lully”.

O timpano pode ser considerado como a ponta da evolugdc de uma
espécie de instrumento denominado como naker. Em algum lugar do passado o
homem primitivo estica uma pele animal sobre uma caixa de ressonancia em
forma de tigela, provavelmente uma metade de uma cabaca, ou um pote de
comida, ou um tronco escavado, ou ainda um cranio de um rival abatido em
combate, e estava criado este tipo de tambor que genericamente & chamado de
kettledrum.

O uso deste tipo de tambor milenar € evidenciade mais largamente na
antiguidade entre os hindus, arabes e persas. Com 0 aumento de suas
dimensbes esses instrumentos se tornaram um dos mais importantes
instrumentos de uso militar da antiguidade. Montados nos dorsos de camelos e
usados aos pares, tendo o mais grave na direita € 0 mais agudo na esquerda,
eles eram usados tanto para marcar o ritmo das tropas como para intimidar o
inimigo. Deste modo, foi através de eventos militares, como As Cruzadas,
que estes instrumentos foram introduzidos na Europa®.

As primeiras apari¢cdes dos nakers em seu tamanho reduzido, por volta de
20 centimetros de didmetro, ocorrem em 1304, na corte anglicana do Rei Edward
I, que incluiu na lista de seus menestréis um tocador de nakers.

Os kettledrums em seu formato de grandes dimensdes foram introduzidos
na europa de diversas maneiras. Os hungaros, 800 D.C., usavam os kettledrums
apoiados no dorso de cavalos em suas tropas militares. Os alemaes na metade
do século XV empregavam, ao lado dos trompetes, os timpanos em suas
cerimonias.

Porém o fato relatado mais relevante foi a visita da comitiva do rei hdngaro

Ladislaus Posthumus a Paris, em 1451, com o intuito de pedir em

> Kirby, Percival, The Kettledrum. London, 1930.
*Lambert, Jim. The Development of the Timpani Through the Barogque Era. Percussionist, Winter
1972



casamento a princesa Madeline, filna do Rei Charles VI, Abria ¢ cortejo notaveis
tocadores de kettledrums marchando sobre cavalos, isto causou impacto em toda
europa, € em pouce tempo a maioria das cortes européias adicionariam 0s
kettledrums em seus regimentos.

No inicio do século XV! esses instrumentos eram afinados através de
parafusos ligados ao corpo do insfrumento que movimentavam o aro tensionando
a pele.

Todos esses eventos culminaram na formacdo da Liga Imperial dos
Trompetistas e Timpanistas, em 1623, na Alemanha. Os percussionistas
alemaes eram conhecidos por suas habilidades e pelo espetacular estilo de tocar.
Era um sistema fechado onde os segredos do modo de tocar eram passados
somente aos membros da liga. Um exemplo classico deste repertdrio € a peca
“Batteries de Timballes”, escrita em 1685, dos irmaocs Philidor. A pe¢a € um

dueto de timpanos onde cada executante utiliza dois timpanos.
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Em 1692, Henry Purcell escreve uma importante passagem solo de
timpanos em sua opera “Fairy Queen”. No inicio do seculo XVHI composicdes
como a *Missa em Si menor’ (1733) de J.S. Bach, e o "Messias” (1742) de
Haendel, consagraram o uso dos timpanos na
orquestra. Nestes trés compositores podemos
observar as principais caracteristicas do uso dos

timpanos deste periodo. A limitada extensao dos
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timpanos fazia com as notas variassem entre D6 e Ré, mostrando a ligagao que
ainda existia entre timpanos e trompetes. Eles eram afinados geraimente em
quartas com a dominante abaixo da ténica, e tinham uma fun¢do basicamente
ritmica. Quando ocorria modulagdes ao longo das pegas os timpanos ficavam em
siléncio.

Apesar de sua introducao no século XVHl os timpanos ndo se tornaram
prontamente instrumentos estaveis em todas as orquestras. Até a metade do
século XVIil, a excecdo das orquestras de dpera, as formagdes das orquestras
eram pequenas e variadas. N&o havia um padr&o de instrumentagi&o e muitos
compositores escreviam para formacgdes locais e especificas. Gramer, inclusive,
recomenda no Magazin der Musik (1783) que as orquestras tenham no maximo
17 musicos. A La Pouplinieres Orchestra (1731-1762) consistia de apenas 15
musicos, Haydn possuia por volta de 20 musicos em Esterhazy, enquanto as
orquestras das casas de Gpera de Mildo, Paris e Napoles possuiam 70 ou mais
musicos”.

Os timpanos do século XVIHI eram afinaveis porém com um tamanho
reduzido oriundo de seu anterior uso militar no dorso de cavalos. As exiensdes e
trocas de afinag&o eram limitadas. Da mesma forma que os metais, o timpano
teve seu tamanho aumentado e muitos experimentos mecanicos foram realizados
para melhorar a performance do timpanista.

As baguetas eram primariamente as de ponta de madeira, oriundas de seu
anterior usoc militar ou festivo executado ao ar livre, mas havia baquetas com
cabeca encapada de tecido e de esponja. Como pode ser conferido na obra “Don
Giovanni” de Mozart, onde um rullo pianissimo é requerido, sendo impossivel de
ser feito com baquetas de ponta de madeira.

Haydn escreveu mais do que seus antecessores varias partes solo para os
timpanos. Talvez o mais conhecido uso do timpano em Haydn seja a “Sinfonia
em sol maior” (A Surpresa), chamada ainda de “Paukenshiag” (batida de timpano)
Symphony . Haydn escreve um repentino fortissimo nos timpanos mantendo a

“sonolenta platéia” acordada durante o concerto.

°Carse, Adam. The Orchestra in the XVIIth Century, Cambridge: W.Heffer and Sons, Lid., 1940.
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No final do século XVIlI, Haydn e Mozart usam ¢ intervalo de quinta nos

timpanos.
o) |-
Violinos - ?\ —F =
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E comum ver em trabalhos de Haydn, Mozart e de seus contemporanecs,
gue as notas escritas para os timpanos ndo sdo correspondentes com as notas
indicadas, como se o timpano fosse um instrumento transpositor. As partes eram
notadas em D6 maior mas indicadas com outras afinagdes reais.

Tumnpani

nbD & A

L] 1 4

Sob forte influéncia da musica realizada pelas bandas militares turcas, que
foram introduzidas na europa através da Polénia e Austria entre os anos 1765 e
1780, os instrumentos de percussado utilizados neste tipo de musica foram
incorporados na orquestra. Os instrumentos de percussdo gue compunham
essas bandas turcas consistiam em bombos, pratos, trianguios, pandeiros,
crescentes (espécie de sistrum em forma de meia lua preso na ponta de um
bastdo), kettledrums e caixas®.

O triangulo aparece pela primeira vez em “iphigénie en Tauride” (1779) de
Gluck. Os pandeiros eram usados na Opera de Paris desde 1750. Haende! usa a
caixa-clara na sua “Musick for the Royal Fireworks” (1749).

Esses instrumentos tinham caracteristicas diferentes das que conhecemos
hoje em dia. O bombo tinha o corpo mais longo e o didmetro da pele era menor.
tra tocado de um lado das peles por uma baqueta de madeira em uma das

maos, e d o outro lado por um feixe de galhos ou uma

®Moore, James L. How Turkish Janizary Band Music Started Our Modern Percussion Section,
Percussionist, setembro 1965.
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vareta de metal. A notagao do bombo era diferenciada, © toque com a bagueta
era indicado com a haste da nota voitada para baixc e o toque com o feixe de
galhos com a haste da nota voltada para cima. Os pratos eram semelhantes aos

pequenos pratos de orquestra atuais, porém mais pesados e mais agudos’.

Como exemplos classicos do uso consagrado desses trés instrumentos
temos: “O Rapto no Serralho” (1782) de Mozart, “Sinfonia n°100” (ou Sinfonia
Militar), de Haydn (1794).

Rapto no Serratho, Mozart

R R

No exemplo acima o bombo possui claramente duas notacdes, e ndo pode
ser confundido com a parte de pratos, uma vez que ¢ prato esta escrito em uma

outra linha dentro da partitura.

O instrumento de percussdo mais popular da ldade Média foi o Tabor. O
ancestral da caixa-clara tinha tamanhos e formatos variados, seu didmetro tinha
cerca de 20 a 30 centimetros, enquanto seu corpo variava entre 7 a 50
centimetros de profundidade. Ele podia ser encontrado com 1 ou 2 peles, o lado
superior onde era tocado geralmente possuia uma corda de tripa animal esticada

de um lado ao outro®,

Representado em diversas pinturas e esculiuras deste periodo, era
pendurado ao ombro do musico por uma alga. Este tocava o tabor com a méo

direita enguanto a méo esquerda tocava uma pequena flauta de trés furos.

7Longyear, R. M. Percussion in the 18th-Century Orchestra, Percussionist , fevereiro 1965,
8 Montagu, Jeremy e James Blades, Early Percussion Instruments from the Middie Ages to the
Baroque, Oxford Press, 1876.



17

Seu tamanho foi aumentado ac ser usado com funcgbes militares. Seu
maior desenvolvimento foi realizado na Suica®, onde a esteira foi colocada na
pele de baixo do instrumento e seu tamanho chegou a extremos de 20 polegadas
de didmetro. Somente no século XVIH ele teve suas dimensdes reduzidas e se
fez uso de cascos de metal em substituicdo aos cascos de madeira'®

O pandeiro possui um ancestral chamado de Timbrel. Comumente usado
na era Grécia e Roma, o timbrel recebeu ao longo do tempo a adi¢éo de
pequenos sinos ou discos de metal (platinelas). J& com o nome de pandeiro ele
aparece em diversos formatos em toda europa: 1) com pequenos sinos; 2) com
platinelas; 3) com um fio (esteira) atravessando a 'peie juntamente com as
platinelas; e 4) sem a pele e com as platinelas.

Os primeiros glockenspiels, ou bells, eram acionados através de teclado, e
seu uso pode ser evidenciado em “Saul’ (1739) de Haendel, e no seu mais
famoso exemplo na peca “A Flauta Magica” (1780) de Mozart.

Somente 31% das orquestras do século XVl possuiam percussionistas
como membros regulares. Tanto os timpanos comc 0s trompetes eram
considerados instrumentos militares e o emprego desses instrumentos era
limitado dentro das orquestras. Era comum que o timpanista improvisasse a
partir da parte do trompete, bem como é comum encontrar em partituras deste
pericdo a inscricdo “com ou sem timpanos”.

Os percussionistas recebiam o menor salario entre 0s musicos da
orquestra e ainda tinham que cobrir outras atividades como tocar harpa e afinar
os pianos do teatro. O mesmo ocorria com o arquivista que tambem necessitava
tocar bells, castanhola e pandeiro’’

Apesar do crescimento do uso do timpano bem como no refinamento da
instrumentagéo, nada pode ser comparado ao tratamento e originalidade que

Ludwig van Beethoven deu aos timpanos.

Soebbmg, L Hugh W. The Development of The Snare Drum. Percussionist, junho de 1965.
‘OBittner, David S. The Tabor: An Attempt at Clarification. Percussionist, winter 1977,
" Hong, Shermann. Percussion in the Orchestra, Percussionist, summer 1971.
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Beethoven é talvez 0 mais importante compositor para os timpanos de toda
a histdria da musica. Eile libertou os timpanos de seu uso convencional abrindo
tcdo um espectro de possibilidades gue transformaram completamente o seu
emprego na orquestra.

Tanto o desenvolvimento técnico da construgdo dos timpanos como 0 seu
aumento de tamanho, deram a Beethoven a oportunidade de introduzir afinacdes
ate aquele tempo ndo usuais. Porém essas famosas inovacgbes de afinagéo
observadas em suas sinfonias n&o foram as Unicas particularidades e
contribuicdes de Beethoven.

Suas sinfonias mostram sua particular intencdo de conduzir a composigao
ac climax musical usando-se dos timpanos para reforgar passagens de tutti
orquestral, ou pela omiss&o dos timpanos por varios compassos para logo fazer
com que retornem inesperadamente.  Logo em suas primeiras sinfonias n° 1 e
n® 2, onde o compositor segue a afinacdo tradicional, ou seja, timpanos em D6 e
Sol na “Sinfonia n® 17 (1800), e Ré e La na *Sinfonia n° 2" (1803), afinagéo essa
gue ndo se altera durante toda as duas sinfonias, nota-se a maestria e inovagéo
de Beethoven.

No Andante da “"Sinfonia n® 17, 0 tema dos violinos é precedido e
sustentado por um padréo ritmico distinto de coicheia pontuada e semicolcheia
que ao longo de sua reexposicdo € alternado entre dindmicas forte e piano

durante 8 compassos.

Sinfonian® 1, Andante
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No quarto movimento Beethoven escreve uma passagem solo para os

timpanos que s30 sustentados por notas longas tocadas pelas trompas e oboés.
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Allegro .
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Na “Sinfonia n® 3" (1805) Beethoven usa os timpanos afinados em Mi
bemol e Si bemol, quebrando a antiga tradicdo de afinacdo em D6 e Ré. Na
“quarta sinfonia” (1807) pode se observar o uso por Beethoven dos rulios nos
timpanos. Isto ndo significa que ouiros compositores anteriores a ele n&o tenham
utilizado os rullos, mas a diferenga esta na intenc&o dentro da composigdo. No
primeirc movimento da “quarta sinfonia” dois compassos de rullo com dinamica

pianissimo criam um pedal entre passagens cromaticas dos violinos.

Smfoma n®, Allegro Vivece
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Novamente ele escreve um rullo de 25 compassos, com a tonica do acorde

servindo de pedal, enquanto as cordas fazem os motivos ritmicos e completam a

harmonia.

Sinfonia n%, Allegre Vivace
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Outra passagem, além da citada acima, gue pode também ser considerada

como uma das mais inovadoras no tratamento musical dos timpanos dado por
Beethoven, pode ser vista na “Sinfonia n® 5” (1808). No Scherzo as cordas
graves sustentam o acorde e somente o primeiro violino se movimenta, o timpano
mantém o pulso métrico e da profundidade e calor ao texto, deste modo o
compositor brilhantemente usa os timpanos como elemento principal na transi¢éo

do terceiro para ¢ quarto movimento.

Sinfontan®s | Allegro
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Na “Sinfonia n® 77 (1813) Beethoven afina os timpanos em uma sexta
menor com La e Fa. Entre suas inovacdes harmdnicas podemos citar o emprego
do intervaio de quinta diminuta, La e Mi bemol, na obra “Fidélio” (1814), bem
como o timpano tocando a terca do acorde em seu “Concerto para Violino”.

Em 1814, Beethoven quebra outra tradicido em sua “oitava sinfonia” ao
desvincular definitivamente o uso dos timpanos aos trompetes. No Ultimo
movimento ele escreve os timpanos em oitava em unissono com os fagotes. Com
essa afinagdo € possivel concluir que os timpanos dessa época tinham

dimensdes de no minimo 25 e 29 polegadas respectivamente’.

“Krentzer, Bill. The Beethoven Symphonies: innovations of an Original Style in Timpani Scoring.
Percussionist, dezembro de 1969.
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Sinfonian®t, Allegro Vivace
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O virtuosismo que Beethoven emprega na escrita para timpanos pode ser
evidenciado amplamente no segundo e no terceiro movimento da “Sinfonia n® 97
(1826). No segundo movimento os timpanos tocam sozinhos o tema em oitavas

de Fa. Esse tema & reexposto insistentemente pelo timpano em diversos frechos

da movimento.

Sinfonian®9, Vivace .
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Talvez um dos maiores mitos sobre as contribuicbes de Beethoven a
evolugdo dos timpanos seja a afirmacgdo de que ele teria introduzido o uso de
acordes, aqui entendido como duas notas tocadas juntas (double stops). Isto é
uma informagdc completamente errOnea, pois esse procedimento ja era
encontrado na anteriormente citada peca dos irmaos Phillidor de 1685 Como

exemplo em Beethoven temos o Adagio da "nona sinfonia”.

Sinfonian®¥, Adagio

Tinp, SRR Fmai vt

Essas inovagbes deram inicio ac grande desenvolvimento dos timpanos

em anos posteriores vistos nos trabalhos de compositores como Berlioz, Brahms,



22

Wagner, Tchaikovsky, Strauss, Mahler (que escreve para um Ré grave em sua

“nona sinfonia”), Ravel e Stravinsky, entre outros.

Os timpanaos disponiveis na época de Beethoven eram timpanos ainda
afinados na mao através de chaves e parafusos, ou seja, era um processo lento
de mudanga de notas, provocando entdo a necessidade de formar sets, de dois
timpanos cada, para a execu¢éo de mudangas de afina¢do durante movimentos e
pecas durante os concertos. O primeiro compositor que utilizou trés timpanos foi

Georg Vogler, em sua épera “Sumori” de 1803".

Georg Vogler, Samen - Presto

Timpani

Meyerbeer foi além e escreveu para 4 timpanos, e de maneira mais

eleborada do que seus contemporaneos, na dpera ‘Robert le Diable” em 1831.

G. Meyerbaer, Raobert le Diabie

Essa peca teve sua estréia realizada por uma das melhores orquestras da
europa, a Orquestra da Opera de Paris, que tinha como timpanista Charles
Poussard, sucessor de Jean-Madeleine Schneitzhoeffer. Berlioz credita a
Poussard o primeiro uso de 3 timpanos na orguestra,

Neste mesmo periodo na ltalia apenas a Orquestra do Teatro La Scala de
Milao possuia mais do que 2 timpanos. O mais famoso timpanista da orquestra
foi Pietro Pieranzovini (1814-1885). Reconhecido como um verdadeiro virtuoso

por seus colegas, Pietro era o timpanista preferido de Giuseppe Verdi.

“Bowles, Edmund A. Nineteenth-Century innovations in the Use and Construction of the Timpani,
Journal of the American Musical Instrument Society, vol. IX, n° 2
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Timpanos com implementos mecanicos que modificavam a afinagio
através de uma simples alavanca datam de 1812, construidos por Gerhard

Cramer em Munique.

Beethoven viveu em um local (Vienna desde 1792)'* onde os musicos
estavam empenhados no desenvolvimento técnico da construgdo do instrumento,
e onde havia excelentes timpanistas. Os relatos mais antigos séo do ano de
1831, quando o timpanista Georg Hudler envia seus documentos a corte com a
intengdo de ocupar uma posicdo na orquestra do Kaiser, e em seus papéis se
encontra a descricdo da mecanica de seus timpanos. Os timpanos de Georg
foram desenvolvidos por seu pai Anton Hudler (1784-1856), um dos primeiros
virtuoses do instrumento, que iniciou sua carreira como timpanista da Orquestra
da Corte Imperial e no Teatro Karntnertor, € mais tarde foi o primeiro timpanista
da Orquestra Filarmdnica de Vienna.

Anton Hudler foi aluno e sucessor de Anton Eder (1763-1813) na
orquestra. Esses dois timpanistas realizaram as premiéres das primeiras obras
de Beethoven como a “Sinfonia n°® 1"."°  Porém o timpanista que realizou a
maioria das principais premiéres de Beethoven, incluindo as sinfonias, foi o
virtuose Ignaz Manker (1761-1817). Manker também era violoncelista, e acupou
o cargo de primeiro violoncelista na orquestra de Haydn em Esterhazy. Muitos
autores relatam a intima relag3o de Beethoven'® com Manker, chegando mesmo a
afirmar que muitas das inovagbes de Beethoven eram pensadas para execugio
de Manker, que possuia longa experiéncia em musica de camara'’.

Na metade do século XIX cerca de 84% das orquestras européias

mantinham uma sec¢&o de percussao em seus quadros. Porém a qualidade

* Grove, George. Beethoven and his Nine Symphonies, New York: Dover, 1862,

"> Hochrainer, Richard. Beethoven’s Use of the Timpani.

16Sc:hincuer, Anton F. The Life of Beethoven, Londeon: Henry Colburn, 1841,

" Albrecht, Theodore. Beethoven’s Timpanist, Ignaz Manker, Percussive Notes, agosto 2000
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dessas secles era muitas vezes questionavel. Berlioz, o qual colocava a maneira
francesa de tocar timpano acima da germanica, comenta sobre a percussac da

Orquestra de Berlin em uma carta de sua Memérias:

...0 timpanista € um bom muisico, mas seus pulsos ndo séo
flexivers e nem seus ruflos rapido o suficiente; 0s timpanos
tambem sdo muito pequencs, e tem pouco som, e ele somente
possui um jogo de baquetas......vocé raramente acha um par

de pratos intactos, sem rachadura..."®

Em outro relato Berlioz diz existir em toda europa somente 3 bons

timpanistas, e sugere um visionario programa educacional para a percussao:

...deveria haver em todos conservatorios uma classe para
instrumentos de percussdo, onde primeiramente musicos
experientes poderiam ensinar timpanos, pandeiro, tambor

mifitar....

A “Sinfonia Fantastica” (1830) de Berlioz requisita 4 timpanistas em uso
harmdnico dos timpanos. As indicagfes do tipo de baqueta empregado sao

talhadas em toda a partitura.

P Sinfonia Fantistica - 3° mov.
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* Finger, G. The History of the Timpani, Percussionist, spring 1978.
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Durante o ditimo quarto do século XVIii nota-se um crescimento do numero
de orguestras e de seu tamanho de forma geral. A adicdo de instrumentos de
metal no inicic do século XIX, onde se tornava regular a escrita para formagao
dobrada de 2 frompas, 2 trompetes, 2 flautas, 2 clarinetas, 2 oboés e 2 fagotes,
além dos timpanos, provocou © aumento significativo do numero de
instrumentistas do naipe de cordas da orquestra. Durante a primeira metade do
século XIX, a adigdo de mais um par de frompas, 3 trombones, e mais
instrumentos de percussdo, fez com que a orquestra aumentasse ainda mais o
numero de seus componentes.

Esse crescimento esta vinculado diretamente ao numero de concertos
pagos oferecidos ao publico em geral, o aumento de espectadores solicitava
teatros cada vez maiores, que acabam novamente estimulando o crescimento do
numero de mUsicos na orquestra.

Berlioz utilizou em seu ‘Requiem” 8 pares de timpanos tocados por 10
timpanistas, além de 50 instrumentos de metal,.

Somente em 1815, o alemdo Stumpff inventa uma estrutura giratdria que
possibilita alterar a tensao da pele. Para executar a mudanga de afinagéo o
timpanista tinha que largar as baquetas e girar com as duas maos o instrumento
para obter a afinacdo pretendida. Um método de mudanca de afinacéo
instantanea através de 7 pedais € sugerido na Franga em 1830, baseado nos
mesmaos principios dos sistemas mecénicos das harpas. O inglés Cornelius Ward,
em 1837, produz um timpano com uma unica chave central, acionada pela méo,
que trabalha a tensao da pele através de roldanas.

Em Munique, por volta de 1840, August Knocke, um fabricante de armas,
desenvolve 0 primeiro mecanismo que provoca a mudanca de afinacdo dos
timpanos através dos pés. O mecanismo nao era acionado por pedais, como 08
conhecidos atualmente, porém foi um passo importante no desenvolvimento do
instrumento, pois permitia que o timpanista ficasse com as maos livres para tocar.

Todos esses acontecimentos revolucionarios na construgdo dos timpanos
conduzem & fabricagdo do timpano a pedal na forma gue conhecemos hoje em
dia. Carl Pittrich em 1881 inventa o pedal do timpano na cidade que leva o nome



26

desse modelo até os dias atuais, Dresden. O timpano recebe 0s elementos que
s@o a base dos timpanos modernos: a cupula € totalmente suspensa através de
garfos isolados sem interferéncia do sistema mecanimo; o pedal é controlado por
catraca, fazendo com que a pele seja esticada ou relaxada em um movimento

vertical; e a inclusdo dos marcadores de afinagdo.

O recurso da mudanca de afinagdo imediata provoca um imediato
interesse nos compositores do final do século XIX, que comecam a empregar em
suas obras afinagbes variadas e mudancas instantaneas. Podemos citar como
exemplo os compositores Strauss e Mahler.

Durante todo século XIX muitos instrumentos de percuss&o foram
introduzidos na orguestra. instrumentos como bombo, pratos, tridngulo, pandeiro,
caixa-clara, castanhola, tam-tam, matraca, tubular bells, wood blocks, bells,
xilofone, eram encontrados em praticamente todas orquestras. Porém, o uso
desses instrumentos era privado aos acompanhamentcs, acentos ou usados
como efeitos para adicionar cor e intensidade, sendo usados de forma espacada
e pontual. Na opera ou na musica programatica a percussdo ocasional cumpria
um papel evocativo ou descritivo, como 0s sinos na pecga “1812 Overture” de
Tchaikovsky, ou na bigorna usada na pega “ll Trovatore” de Giuseppe Verdi
(1853). Em geral, antes do sécuio XIX, a tendéncia da cultura musical ocidental
era fazer pouco uso de instrumentos ndo tonais de percusséio.

Podemos citar consagrados compositores e suas pegas como exempio
desse uso da percussdo no século XIX. Berlioz escreve para 10 pratos no seu
‘Requiem” (1837), tocados com variadas baquetas e de diversas maneiras. A
caixa-clara ganha um solo na abertura da “La Gazza Ladra” (1817) de Rossini.
Tchaikovsky faz uso de figuras sincopadas no prato a dois na abertura “Romeu e
Julieta” (1870). Um solo de tridngulo aparece no “Concerto para Piano em Mi
bemol maior’ (18498) de Liszt, tanto quanito o rullc de triangulo na peca
“Cavalgada das Valquirias” de Wagner.

Os instrumentos de teclados da percusséo foram introduzidos no repertorio
orquestral na seguinte cronologia: belis —~ “A Flauta Magica” (1781) de Mozart;

tubular bells — “Sinfonia Fantastica” (1830), de Berlioz, xilofone — “Danca
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Macabra” (1875) de C. Saint-Saens; celesta — “Prélude a L’Aprés midi d'un
Faune” (1892-94) de C. Debussy. A marimba é introduzida apenas em 1910 nos

Estados Unidos™
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Apesar do xilofone ter ganhado notoriedade no

ocidente quando o xilofonista virtuoso russc M.J.

Guzikov realizou em 1836 demonstragbes do
instrumento nos centros musicais europeus, ele
somente foi empregado no repertdrio orquestral em
1875, através de Camillé Saint-Saens na peca

“Danga Macabra”, sugerindo o som de ossos”

Hustragdo de Hoibein: A Danga da Morte

Perto do final do século XIX e inicio do século XX a complexa musica de
compositores como Mahler, Strauss, Debussy e Ravel, foi enriquecida pelo uso
da celesta, bells, tam-tam, chocalhos e do xilofone.

Se no século XIX falamos em ressurgimento da percusséo, podemos dizer
que no século XX ocorre a recriagédo da percusséo, tanto do ponto de vista do
compositor quanto do musico. A exploracdo de vdrios e ndo usuais recursos
composicionais e técnicos caracterizam o uso da percusséo na musica do século
XX, bem como as melhorias na construgdo dos instrumentos, € ¢ avango na

técnica de execucao pelos musicos®

A caixa-clara se torna solista em pe¢as como “Bolero” (1928) de Ravel, e
recebe uma n&c convencional improvisagdo em Carl Nielsen — “Quinta Sinfonia”
(1922).

mEngland Wilber . The History of the Xylophone and the Marimba, Percussionist, margo 1971.
Chapman Clifford K. The Development of Mailet Keyboard Percussion from the late 18th
Through the early 20th Centuries. Percussionist winter 1975.
' Titcomb, Caldwell. Baroque Court and Military Trumpets and Kettledrums: Technigue and music,
The Galpin Society Journal, 1X, Junho de 1958,
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Neste periodo Paul Price sugere o inicio da musica moderna:

Se a musica moderna feve um ponto de partida preciso,
podemos identifica-fo na meiodia para flauta que abre o
“Préjude a I'Aprés-Midi d’un Faune” de Claude Debussy (1892-
1894)%.

Os grandes avangos na percusséo comegam em 1910, um periode no qual
a percussdo experimenta um desenvolvimento sem precedentes. Podemos citar
irés pecas que formam a base das revolugdes da musica moderna: no aspecto
harménico o abandono do sistema tonal - “Pierrot Lunaire” (1912) de Schoenberg
com seu atdnalismo; na liberdade da forma de “Jeux” (1913) de Debussy; e na
inovagao ritmica de “A Sagragao da Primavera” (1913) de Stravinsky. A métrica
tradicional vé sua barra de compasso derrubada, a frase ritmica sobrepde a
importancia do metro. Os valores tdo desiguais das duracfes das notas, as
constantes alteracbes de andamentc € de compasso, levaram a uma liberdade
ritmica nunca vista anteriormente, elevando o ritmo, que servia desde os
primérdios a melodia e a harmonia como apoio, ao elemento gerador da

COMPpOSIcao.

A Sagracio da Primavera, Stravinsky - Glorifi cagio
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“* Griffiths, Paul. A Mdasica Moderna, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 1998,
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Compositores usam a percussdo sob as mais diversas influéncias, segja da
musica folclérica ou da liberdade dos grupos de ragtime. Sdo exemplos pecas
como “Choéphores” (19168) de Darius Milhaud, “The Wedding” (1923) de
Stravinsky, que combinam voz e toda secdo de percuss@o. O Andante do
“Concerto para Piano” (1926) de Bariok também delega ao naipe de percusséo

um alto nivel de execucéo.

O inicio do século XX foi uma época de grandes inovacgdes na area da
percussao, em 1918 Stravinsky escreve “A Histéria do Soldado”, abrindo os olhos
dos compositores para as capacidades solisticas da percuss@o. Nesta peca de
camara, Stravinsky escreve para 6 instrumentos (violino, contrabaixo, trompete,
trombone, clarineta, fagote) mais seis instrumentos de percussao tocados por um
percussionista em um set de percussdo multipla), a pe¢a termina com um
espantoso solo de tambores®.

Em meio a pegas como “Les Noces” (1923) de Stravinsky, “Hyperprism” e
‘Integrales” (1925) de Edgard Varése, surgem as primeiras composicbes para
grupos de percuss@o, bem como as primeiras pecas escritas para percusso

como instrumento solista.

“ Lang, Morris. A Journey to the Source on L'Histoire du Soldat. Percussionist, winter 1975.
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A musica para percussao.

Varios fatores musicais e sociais, varios eventos dentro da histéria da
musica, varias influéncias de diversas culturas, todos ocorrendo de forma coletiva
e simulténea, resultaram na criacdo da musica para percussao ou da musica que
se utiliza somente de instrumentos de percusséo.

No inicio do século XX varios musicos se dedicaram intensamente ao
desenvolvimento de novos e ndo-usuais conceitos de musica, bem como
exploraram a utilizacdo de instrumentos ndo convencionais. Em 1913, Luigi
Russolo, pintor/musico futurista italiano, langa um manifesto contendo as leis
fundamentais as quais ele acreditava que deveriam dirigir os movimentos
musicais futuros. Russolo afirmava que a arte de forma geral estava presa a
tradic@o e que todo material musical estava extremamente limitado do ponto de
vista timbrico. Ele sugere ainda que em futuras orquestras, ao lado dos
tradicionais naipes de instrumentos como cordas, madeiras, metais e percusséo,

se adicione seis familias de ruidos®,

1 2 3 4 5 6
Estrondos apitos cochichos Berros Ruidos Vozes de
trovies vaias murmarios urros obtidos pela animais e
explosbes bufadas sons obtidos pela homens
hatidas por friccdo | percussac em
metais,
madeira,
pedra, efc.

Em 1914 no Teatro dal Verme, em Mildo, ltalia, Russolo realiza um
concerto onde emprega instrumentos construidos especialmente para a produgdo
de ruidos. As reagbes a esses concerios, que receberam sempre ampla
divulgacdo e publicidade, eram diversas. Alguns criticos eram totalmente
contrarios e outros favoraveis. Durante o concerto de Mildo a platéia tumuituou o

espetaculo e ameacou o regente.

“* Slonimsky, Nicolas. Music Since 1900, New York: W.W.Norton, 1938, pp.147-48.
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Os musicos se dividiram em duas partes, um grupo continuou tocando
enguanto outro brigava com o publico hostil. Como resultado do incidente 11
membros da piatéia foram hospitalizados porém Russolo sofreu somente

pequenos hematomas.

Russolo, Maringtti ¢ Piatti com o Intonorumori

Os compositores desse periodo, envolvidos com essas transformacgdes,
reforgaram a significancia do ritmo e exploraram uma gama maior de timbres em
suas composigbes. A conseqiéncia imediata destes fatores foi a ampliagdo do
uso dos instrumentos de percussao, pois sem a preocupagac excessiva com a
melodia e com suas infinitas possibilidades timbricas, a percussdo se mostrava
ideal a esta nova corrente composicional.

A Primeira Guerra Mundial também influenciou esses compositores, e
novos pensamentos sobre o uso da percusséo foram desenvolvidos. Os anos
posteriores a da Primeira Guerra Mundial mostraram um pouco da “machine
music’** em composicdes de 1920'. Podemos citar alguns exemplos de pegas
deste perfodo como “Pacific 2317, de Arthur Honegger (1924), “Ballet Mecanique®,
de George Antheil (1924), "HP” (Horse Power), de Carlos Chavez (1927), entre

outros.

“ Griffiths, Paul. A Masica Moderna, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 1998.



“Ballet Mecanique® é um dos melhores exemplos e talvez um dos mais
significantes trabalhos do sécuio XX, bem como dos conceitos da “machine
music’ e do uso da percussdo. Sua estréia ocorreu em 1926, no Theatre des
Champs Elysees em Paris. Sua primeira audicdo na América aconteceu em 1927,
no Carneggie Hall em New York, sob a batuta de Eugene Goosens. Escrita
originalmente para 8 pianos, 4 xilofones, bells, gongos, bigornas e tambores, ela
faz usoc de dois motores de avido. E uma das primeiras vezes que musicos e
méaquinas ao vivo aparecem em performance no mesmo palco®.

No mesmo periodo, Alexander Tcherepnin compds sua “Primeira Sinfonia”,
1927. O segundo movimento (Scherzo) desta peca € escritc somente para
instrumentos de percussdo, executados por 8 percussionistas. A instrumentagéo
inclui caixa-clara, tambor militar, castanholas, tridngulo, pandeiro, pratos
suspensos, tam-tam, bombo e prato a dois

O interesse dos compositores em musicas da America Latina e dos grupos
de percussdo de Bali e Java, onde a percussdo tem o papel central das

compaosicdes, contribuiu para influenciar a criagdo da musica para percussao.

E considerado como o primeiro trabalho escrito somente para grupo de
percussdo as pecas “Ritmica n® 5 e “Ritmica n® 6", do compositor cubano
Amadeo Roldan, escritas em 1930. Considerado um dos mais influentes
compositores cubanos e um dos fundadores da escola moderna de mdusica
cubana, Roldan é um compositor que mostra em seus trabalhos toda a influéncia
do folclore afro-cubano de seu pais. E um dos primeiros compositores a utilizar
instrumentos de percussao tradicionais de seu pais em trabalhos orguestrais. A
orquestra de Cuba e o conservatério nacional recebem o seu nome?.

Baseada nos ritmos cubanos a série “Ritmicas” é composta por seis pegas.
As quatro primeiras pec¢as sdo escritas para flauta, oboé, clarineta, fagote, trompa

e piano, sendo as duas ultimas para grupo de percussao.

“ Antheil, George. Ballet Mecanique. Pennsylvania: Shawnee Press, 1953.
* Cowell, Henry . Stanford University, Califérnia: Stanford University Press, 1933, p. 177.
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A ‘Ritmica n®5" & escrita para 11 percussionistas que executam 13

instrumentos:

1) Clave 1 (muito aguda)

2) Clave 4 (muito grave)

3) Cencerros (um grave e um agudo) e clave 3 (grave)

4) Maracas (grave e aguda)

5) Queixada (maxilar de burro) e clave 2 (aguda)

6) Guiro

7) Bongd

8) Timbales cubanos

w0

) Timpénos (3)
10) Bombo sinfonico
11) Marimbula (teclas de madeira montadas sobre uma caixa ressonante de

madeira, tocada com baqueta de teclado. Usa trés notas, La, Ré e Sol)*’

Além de ser uma inovacdo o fato da peca ser escrita para grupo de
percussdo, a pega traz em sua instrumentacdo, excluindo-se o bombo sinfénico e
os timpanos, o uso de instrumentos tradicionais cubanos.

Roldan inclui instrugcbes para a execucéo técnica de alguns instrumentos.
O guiro deve ser raspado com a varifla (uma vareta fina) na presenc¢a de nota

normal (f'), e quando aparecer somente a haste sem a cabecga da nota deve-se

bater no guirc com a varilfa ( I ). As maracas e a queixada devem ser tocadas
regularmente reproduzindo o ritmo escrito, porém quando as notas estiverem com
abreviatura deve-se chacoaiha-las violentamente no ar (5 ). As maracas ainda
possuem uma terceira notacdo que € anotada com a expressdo “sordino’,
devendo-se tocar segurando a cabaga na mao, pressionando fortemente, ou

enrolando-as com um lenco.

T Réldan, Amadeo. Ritmicas n°5 e n°, New York: Southern Music Publishing Co. Inc.,1967



Timbales cubanos, timpanos, bombo sinfonico e bengd, possuem trés

diferentes sons anotados:; nota normal — posicdo regular de toque da pele, nota
com cabeca em X (r )~ borda da pele, nota com cabecga em formato de losango

(f }- centro da pele. O bongd recebe uma quarta notacio (') que se produz
friccionando a pele com o indicador e dedo médio, no sentido da borda para o
centro. Possui ainda as instrucdes: o bombo sinfénico deve ser batido com um
volumoso bastdo de madeira, e os cencerros com uma pequena baqueta de
espessura semelhante a da clave. A queixada é batida com o [ado de baixo da

palma da méo, proximo da jungdo da palma com o pulso.

Clave 1 : - - : ———— _ —
Clave 4 : ' : il : Fr e

Cencerros == - : ik
Clave 3 - : - o o : -

Maracas : : = — ——co

Queixada
Clave 2
Guiro

Bongd

Timbales
cubanos

Timpanos

Bombo i e "

Marimbula mé -
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‘Ritmica n°5” é um estudo sobre os ritmos cubanos denominado Son e
Rhumba. A peca é escrita em sua maioria em compasso 2/4, intercalado com
pequenas passagens em compassos de 3/8 e 2/8, tendo sua ultima parte em 6/8.
A presenga da clave e do ostinato son é constante e passa de um instrumento ao
outro durante a pega.

Tanto os instrumentos de altura definida como os de altura indefinida
realizam na maior parte da peca notas de curta duragcdo, que somente s&o0
alteradas pelos rullos de bongd e timbales, e pelo chacoalhar da queixada e das
maracas. Apesar de varios instrumentos possuirem duas ou frés alturas
diferentes, a exploracdo composicional ndo pode ser considerada harmdnica,
mas ocorre a exploragéo ritmica e timbrica dos instrumentos.

Podemos dividi-los em dois grupos: 1) instrumentos de membrana; 2)
instrumentos de metal, de madeira e de ossos. Cada grupo possui uma grande
extensdo do grave ao agudo, sendo que o compositor utiliza os grupos de forma
alternada e sempre explorando a extensdc ampla dos grupos. Quando ocorre o
tutti, o compositor combina os instrumentos agudos dos dois grupos em
contraposigdo aos instrumentos graves. O mesmo ndo ocorre guando ha solos
de instrumentos, onde o compositor raramente utiliza os dois grupos.

A peca “Ritmica n°6”, escrita também para 11 executantes, utiliza em sua
instrumentacdo quase 0s mesmos instrumentos da n°5, sendo no total 11
instrumentos:

1) clave aguda

2) clave grave

3} cencerros

4) queixada

5) guiro

6) maracas

7) bongd

8) timbales cubanaos
9) timpanos
10)bombe sinfénico

11)marimbula
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Se na “Ritmica n°5” estdo presentes 0s ritmos cubanos, claves e ostinatos
caracteristicos mais explicitamente, na “Ritmica n%" ha uma estrutura
completamente diversa e uma exploracdo ritmica que faz jus a seu nome. A peca
evolui em um crescendo constante do inicio ao final da pega em instrumentagao,
dindmica e compEexidadé ritmica. Qcorre o emprego da alternancia de

compassos 2/4, 3/4, 3/8, 2/8, 5/8, ao longo de toda peca.

clave aguda
clave grave

cencerros

queixada
guiro

maracas

bongd

timbales
cubanos

timpanos

bombo

marimbula
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para 13 executantes gue tocam cerca de 40 instrumentos. com a seguinte
instrumentacao e contendo diversas instrugdes:

1) Prato chinés (tamanho: 18") — bombo sinfénico (muito grave) - tam-tam
(16", tocado com baqueta pesada) — cowbell.

2} Gongo (entre 24" e 36” de diametro, tocado com bagueta pesada) - tam-
tams (2, um entre 24"-36" e outro de 16”).

3) Bongd ~ caisse roulante (tenor drum) — bombos sinfénico (um de tamanho
médio e outro grande).

4} Tambor militar — caisse roulante.

5) Sirene aguda (sirene movida a manivela com dispositivo de parar 0 som
imediatamente através de um botao) — Tambor a corda (rugido de ledo —
tambor de pele Unica onde ¢é fixada uma corda, o som é produzido pela
fricgéé de um pequeno tecido nesta corda, semelhante a producéo de som
na cuica).

8) Sirene grave - chicote -~ guiro.

7) Wood blocks (3 - agudo, medio e grave) — claves - triangulo.

8) Caixa-clara — maracas

9) Tarol (caixa-clara aguda € com corpo de pequena espessura - 3"} — caixa-
clara — prato suspenso (187).

10)Sleigh belis — pratos — tubular belis.

11)Guiro — castanholas -~ celesta

12)Pandeiro - bigornas (2 - grave e aguda) — tam-tam (36")

13)Chicote — tridngulo ~ sleigh bells — piano.”®
Ha ainda varias indicagBes de uso de diferentes baquetas (baqueta de

timpano de madeira, feltro, esponja), e regides de toque diferenciadas (como as

indicagbes para as caixas de toque no arc através da notagao | ), ou ainda para o
tam-tam onde pede que os ff sejam produzidos através da combinacdo do peso

da bagueta e do brago, porém somente o suficiente, sem matar o som).

%8 varése, Edgard . lonisation New York: Colfranc Music Publishing Co., 1934



clave aguda

clave grave

cencerres

gueixada
guiro

maracas

bongd

timbales

cubanos

timpanos

bombo

marimbula

A "Ritmica n®°" pode ser considerada uma continuagdo ou um
desenvolvimento da “Ritmica n?5”. Na primeira pega o compositor apresenta os
instrumentos tradicionais cubanos, utiliza os ritmos tradicionais e as convengdes
usuais de sua cultura, porém com uma roupagem e tratamento erudito, Na
segunda peca o compositor emprega 0s mesmos instrumentos, mas abandona 0s
ritmos e convencdes tradicionais e constréi a pega sob um conceito mais ligado a
exploragdo timbrica, utilizando os instrumentos livremente dentro de suas
possibilidades. A notagéo é tradicional porém ele demonstra as dificuldades da
escrita tradicional em situacBes onde a ritmica n3o segue os padrées de
organizacdo espacial convencional, como nos compassos 32, 33, 34, 35; e nos
compassos 41, 42, 43, 44, demonstrados acima.

A ~onstrucBo e caracteristicas dessas duas obras se assemelham muito ao
process s introdugdo dos instrumentos de percussao na orquestra sinfdnica €
sua posterinr ampliacdo e refinamento técnico.

A peca considerada um marco para o inicio das composicbes para

percussao € “lonisation”, do francés Edgard Varése, composta em 1931. Escrita
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lonisation foi estreada em 06 de margo de 1933, em New York, sob a
regéncia de Nicolas Slonimski, sendo necessarios mais de 75 ensaios para sua
realizacdo!! Somente em 1934, a peca & gravada e langada pela Columbia
Records , em disco de 78 rom. A pecga tem como organizagdo de sua estrutura a

utilizacdo de massas e blocos sonoros.”

lonizagdo € o termo empregado para designar a atividade molecular em
seu processo de troca de cargas elétricas.

Varese comenta:

...metamorfose continua, trocas de diregdo e velocidade,

atragdo e repulséo através de diversas forcas... *

Este nao foi o primeiro envolvimento de Varése com a percussdo. Em
trabalhos anteriores como *Ameriques” (1920-21), escrita para orquestra, ele
utiliza 10 percussionistas tocando 18 instrumentos, em “Hyperprism” (1922),
escrita para Sopros e Percuss&o, ele utiliza 16 percussionistas tocando 20
instrumentos. Nessas pecas anteriores Varése utiliza uma variedade de novos
instrumentos e timbres, e coloca a percussdo em um plano reaimente igualitario
com os outros naipes. Deste modo, “lonisation” ndo pode ser considerada um
experimento de Varése, como o proprio autor gosta de frisar seus experimentos
s 3

“vé8o para o cesto de fixo

Varese comenta sobre a propria peca:

...eu também me fornei cada vez mais interessado na ritmica
interna e nas relacbes métricas, como em “lonisation”. Eu

fambem estava interessado nos aspectos

% Grondines, Pierre. Varése’s lonisation — Percussion Revolution, La scena Musicale, vol.5, n°10,
July 2000.

% Vanlandingham, Larry. The Percussion Ensemble 1930-1945, Percussionist, volume X, n® 3,
Eég. 106.

"idem.



sonoros da percussdo como elementos estruturais e
arquitetébnicos. Mas esta peca ndo foi minha primeira peca
para percussdo. Eu [ havia feito algo em Berlim e Paris,
especialmente em ftrabalhos com coros que eu conduzi em
Berlim. Nesses frabalhos eu utiizei instrumentos de percusséo
que eu mesmo havia reunido, e os quais eram tocados pelos

canfores...
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O timbre dos instrumentos empregados variam entre uma gama de grave a
agudo. Ha uma relacdo e agrupamento dos instrumentos de membrana, e o
mesmo acontecendo com o0s instrumentos de madeira. O uso de notas curtas
com dindmica ff em passagens de ftutti sdo contrapostos a utilizagdo de
instrumentos com duracdo mais sustentada, como tam-tams, sirenes e pratos
suspensos, em trechos com dinamica p.

Os instrumentos empregados podem ser distribuidos ainda em trés grupos:
1) sons indefinidos, 2) sons definidos (piano, chimes), 3) sons de continua
mudanga de altura (sirenes, tambor a corda).

Embora notada quase tfotaimente em 4/4, alterando-se em algumas
passagens por: 3/4, 5/4, 3/8, 5/8 e 2/4+3/8, a peca possui um desenvolvimenta
ritmico onde nota-se toda a complexidade da estrutura ritmica da peca.
Encontram-se empregados a sobreposi¢ao ritmica entre instrumentos sugerindo
duas métricas distintas, dissociacdo e deslocamento ritmico, acelerandos e
ralentandos escritos.

O tema da peca é exposto pelo tambor militar no compasso n° 9:

Este tema e desenvolvido através de diversas variagfes, fragmentacdes,
reexposicdo, ao longo de toda peca, sendo muitas vezes apresentada suas
variagbes em camadas sobrepostas ao tema inicial.

Nenhuma composicdo entre 1930-45 causou tanta repercusséo e obteve
tamanha atencao por parte de compositores e percussionistas como lonisation.

Apés os trabalhos de Roldan e Varése um nudmerc crescente de
compositores se tornam interessados pelos grupos de percussdo. Em 1933,
Henry Cowell escreve:

...até este ano, dentro de minha experiéncia como *

**Vanlandingham, Larry. The Percussion Ensemble 1930-1945, Percussionist, vol. IX, 1° 1, pdg. 11.



editor de musica, eu nédo havia oferecido nernhum trabalho

para instrumentos de percussdo somente.

Porém, nesta

temporada eu tenho mais de 15 diferentes obras...
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Neste mesmo periodo, é reiatada a existéncia de pecas escritas para

grupc de percussdo, mas que ndo foram editadas e ndo se encontram

disponiveis.

Abaixo estio

relacionadas aigumas pecgas que possuem

identificac@o exata e estdo disponiveis, incluindo o ano de composigéo, nome do

compositor, titulo, nimero de executantes e instrumentacéo:

ano

Corﬁpositor

Titulo

Executantes

Instrumentacdo

1933

José Ardévol

Estudio em forma de
preludio y Fuga, para
37 instrumentos de
percusion, friccion y
sitbido.

22

Tambor militar, 2
caixas-claras, bongb, 2
tom-toms, 2 timpanos,
2 bombos, 3 Sinos, 2
bigornas, pratos, prato
suspensao, gongo, 2
chicotes, maracas, 2
claves, 3 guiros, apito,
2 sirenes, 3 hand
clappers, 2 pianos

1933

John Becker

Abongo

15

Caixa-clara, bombo,
water drum, pratos,
prato suspenso, gongo,
hand clapper; sets: 2
tambores pequenos, 2
tambores, 5 timpanos,
4 timpanos, 4
timpanos, 2 gongos, 2
latas , 2 barris

1933

Johanna M. Beyer

Percussion Suite

Tom-tom, bombo,
fridngulo, pandeiro,
prato, xilofone,
chocalho, castanhola, 2
blocos chineses

1933

William Russel

Fugue for Eight
Percussion
instruments

Caixa-clara, bombo,
tridngulo, bells,
xilofone, piano, 4
timpanos, 2 praios
SUSPEnsos.

1933

William Russell

March Suite

Caixa-clara, bombo,
tambor haitiano,
tridngulo, apito de
émbolo, 2 tom-toms, 3
cowbells, 3 pratos
turcos, 2 wood blocks,




piano.

1933

William Russeli

Three Dance
Movemenis

2 tom-toms, pratos,
chicote, garrafa, caixa-
clara, bornbo, 2 wood
blocks, 2 tridngulos,
sininho de mesa,
garrafa, bigoma, finger
cymbals, 2 pratos
SUSPEenses, piano.

1934

José Ardévol

Suite para 30
instrumentos de
percusién, friccion y
silbido

15

Tambor militar, caixa-
clara, 2 tom-toms,
bongd, timpanos,
bombo, prato suspenso,
pratos, 2 gongos,
tridngulo, 2 sinos, 2
higornas, 2 claves, 2
guiros, marcas, chicote,
2 sirenes, apito, 4 hand
clappers, piano.

1934

Henry Cowell

QOstinafo Pianissimo

Bongd, xilofone, 3 tom-
toms, 3 gongos, 2 wood
blocks, pandeiro, guiro,
8 tigelas de arroz, 2
pianos.

1935

Harold G. Davidson

Auto Accident

12

Trap drum, bombo,
tubular bells, chocaltho,
biocos chineses,
xilofone, sirene, 3
timpanos, 5 temple
blocks, 9 copos, piano.

1936

Gerald Strang

Percussion Music for
Three Players

Bombo, prato
suspenso, bigorna,
triangulo, maracas, 3
tom-toms, 5 sinos
pequencs, 2 gongos, 2
wood blocks, 5 temple
blocks.

1938

Ray Green

Three inventories of
Casey Jones

2 tambores, 2 pratos
suspensos, 4 gongos,
garrafa grande com
bolinhas de gude, 5
estouros de garrafa,
piano.

1938

John Becker

A Dance

Caixa-clara, bombo,
prato suspenso,

gongos, piano.

1938

Johanna M. Beyer

Percussion Opus 14

Ll

Tom-tom, caixa-clara,
bombo, timpanos,
tambor a corda, gongo,
prato suspenso,
tridnguio, bigorna, 2
tigelas de metal, 4
temple blocks.

1939

Johanna M. Beyer

March for 30
Percussion
Instruments

Caixa-clara, bombo,
tambor & corda,
bigoma, pandeiro,
gongo, fotha de
flandres, temple blocks,
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4 tom-toms, 2 pratos
suspensos, 3 tridngulos,
2 tigelas de metal, 4
temple gongs, 3 blocos
chineses, 4 tigelas de
arroz.

1939

Johanna M. Beyer

Three Movements for
Percussion

Bombo, caixa-clara,
tom-tom, pratos,
gongos, sinos,
tridanguio, pandeiro,
wood blocks, 2
timpanos, 2 tridngulos.

1939

Johanna M. Beyer

Waitz for Percussion

Bombo, tom-iom, prato
suspenso, gongo, sino,
2 timpanos, 2
tridngulos, 3 temple
blocks.

1939

Henry Cowell

Pulse

3 tambores, 3 tom-toms
chineses, 3 temple
gongs, 3 pratos
suspensos, 3 gongos, 3
canos, 3 tambores de
freio, 3 temple blocks, 3
wood biocks, 3 tigelas
de arroz.

1938

Henry Cowell

Retumn

3tom-oms, 3
tambores, 3 gongos,
sino pegueno, 3 gengos
japoneses, 3 wood
blocks, 3 temple blocks,
japanese wind giass.

1939

William Russell

Percussion Studies in
Cuban Rhythms

Bongd, cowbell, guiro,
maracas, claves,
gueixada, marimbula
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Nota-se que em muitas pecas o0s executantes tocam mais de um

instrumento, utilizando sets que variam de 2 até 5 instrumentos no maximo.

QOcorre uma expansac dos instrumentos empregados. Ao lado dos instrumentos
tradicionais da percussao sinfonica, estdo os insirumentos de teclado, como
xilofone e bells, que comegam a ser mais empregados, e sdo adicionados
instrumentos completamente nao usuais como latas, barris, garrafas, tigelas de

arroz, folhas de flandres, tigelas de metal, tigelas de cerémica, diversos tipos de

gongos orientais, sinos de mesa, bolinhas de gude, tambor de freio de carros,

flexatones, vasos de flores e etc.

Nesse periodo ocorre um movimento, ou concentracdo, ao redor do

trabalho do compositor Henry Cowell, envolvendo alguns compositores da costa



43
oeste dos Estados Unidos, que comegam a trabalhar juntos trocando idéias sobre

O USOC, 0 modo de escrita e o desenvolvimento técnico da percussio.

Nascido em 18397, em San Francisco, Henry Cowell, ganhou notoriedade
pelo uso em suas composicdes de clusters, tocar diretamente nas cordas do
piano, tocar o piano com o antebrago. Paul Price relata seu primeiro contato com

Henry Cowell

...ele estava realizando um concerto de piano no New England
Conservatory of Music. Ele tocava com moedas sobre as
cordas, com seus bragos, com diferentes tipos de réguas, até
mesmo dentro do piano. Mas o ponto alfto da apresentagao foi
quando o vi tocando o teclado com luvas de boxe. No outro
dia ele aparecia na pagina de esportes do New York Herald
Tribune com o titulo: “Cowell KO’s Piano-Forte!™.

Cowell se tornou extremamente ativo na promocao de novos compositores
e, em 1927, ele langa através da New Music Society o periddico New Music
Quarterly que influenciou grande parte dos compositores deste periodo™.

Este grupo de compositores proferiram palestras, realizaram performances
e demonstracfes referentes a musica para percusséo. Enire esses compositores
estdo: John Cage, Lou Harrison, Johanna M. Beyer, Ray Green, Gerald Strang,
William Russell, entre outros.

Importante ressaltar que esses compositores estavam intensamente
figados ao movimento de danca moderna, que se espalhou pelos Estados Unidos
no final dos anos 30. Muitos desses compositores tem pegas escritas para essas
companhias de danca. E inegavel que a musica para percusséo tinha elementos

perfeitos para servir de trilha musical para esses espetaculos.®

> Price, Paul. A Percussion Progress Report, palestra proferida durante a Percussive Arts Society
International Conventional de 1977, em Knoxville.
3 Keezer, Vania Ronaid. A Study of Selected Percussion Ensembie Music of the 20th Century,

Percussionist, october 1970.
SCowell, Henry. Drums along the Pacific, Modem Music, XV, n®*1, novembro-dezembro de 1940.
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Porém o mais prolifico compositor de musicas para percussdo neste
periodo foi Lou Harrison. Entre suas obras para percussao estdo 14 “Simfonies”
e 5 “Canticles”. Abaixo segue a descricdo de algumas pegas do compositor

disponiveis hoje em dia, incluindo ano, titulo, nimero de executantes e

instrumentacao.
Ano Titulo Executantes | Instrumentacio
1839 | Fifth Simfony 4 Caixa-clara, tambor pegueno médio-agudo,

bombe, 3 pratos suspensos, 4 gongos, 4
gonges abafados, 2 tridnguios, 4 sinos, 2
sistrums, folha de flandres, bloco chinés, 2
chocalhos, 2 cascos de tarfaruga.

1839 |Bomba 5 Tom-tom, bombo, 2 chocalhos de metal, folha
de flandres, maracas, raspador, 3 sinos, 3
temple blocks, 3 blocos chines, 3 vasos de flor.

1940 | Canticle n® 3 5 Qcarina, 6 canos de ferro, 5 wood blocks, 5
tambores de freic abafados, 3 tambores de
freio, xilofone, 5 templie blocks, maracas, 3
elephant bells, guitar, 6 water buffalo bells, 3
caixas de madeira, 2 sistrums, Teponazli, tam-
tam, 5 cowbells abafados, caixa-clara, bombo,
5 tom-toms.

1841 | Labrynth n°® 3 11 Bongd, 3 bombos, 2 sistrum, 3 gongos
japoneses, folha de flandres, tempie bell
grande, 2 flexatones, 2 serrotes, elephant bell,
water gong, claves, 2 maracas, chocalho de
madeira, raspador, 2 guiros, teponazii, chimes
de vidro, bass viol, 5 tambores agudos, 6 tom-
toms, 3 sinos pequenos, 5 cup bells, 5
cowbells, 5§ tambores de freio, 3 gongos
abafados, 2 pratos suspensos, 5 wood blocks, 5
temple blocks, 5 vasos de flor, 5 tigelas de
porcelana, 5 copos.

1941 | Song of Queztecoatl 4 Caixa-clara, bombo, tridngulo, gongo, tam-tam,
chocatho de madeira, guiro, chimes de vidro, 5
tom-toms, 2 sistrums, 5 cowbells, 5 tambores
de freio, 5 temple blocks, 5 wood biocks, 5
COPOS.

1942 | Fugue 4 Bombo, prate suspenso, claves, maracas, caixa
de madeira, flexatone, metaiofone, campainha
de bobina, 5 cowbells, & meditation bells, 5
tambores de freio, pia, 2 gongos, 3 tridnguios.

1941 | Double Music 4 2 tam-tams, 4 water buffaloc belis, 5 tambores
*escrita de freip abafados, 4 sistrums, 6 steigh bells, 11
conjuntamente com tambores de freio, 4 gongos japoneses, 6
John Cage cowbells, 6 gongos abafados.

Composi¢des publicadas por Music for Percussion, New York.
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Nas pecas de Harrison observa-se uma instrumentagio que inclui tanto os
instrumentos tradicionais da percussao sinfénica como varios instrumentos nao
convencionais. Porém, diferentemente de Varése, em sua instrumentagdo Lou
Harrison usa o0s instrumentos tradicionais como caixa-clara, timpanos e bombo
mais espar¢amente, € emprega sets de instrumentos com o mesmo timbre em
diversas graduacbes indefinidas de altura, como 5 tambores de freio, 6 water
buffalo bells, 5 wood blocks, 8 canos de ferro, 5 cowbells, e etc.

Mesmo o0s instrumentos tradicionalmente de altura definida ndo séo
indicados através de pentagrama e clave, como mostra o exemplo abaixo.
Harrison utiliza uma Unica linha e cabe ao intérprete definir a regido do

instrumentoe para se tocar.

T N e T
Ocarina m e ® th_/uh‘f IP i}‘/u_‘l' ?"* ;i“w/yj #“EE"\
Xylophone - - o - é’/«
m
Guitar - a' !6 & u.;
- -
reporet 4§ T wﬂ?w,}

Talvez a prolifica atuacdo de Harrison possa ser somente comparada com
a atuacdo de John Cage. Enguanto Varése e Harrison utilizaram instrumentos
que reproduziam de certa forma sons similares aos sons eletrénicos somente
utiiizando instrumentos acusticos, John Cage emprega diversos instrumentos
amplificados efou alterados eletronicamente, como: osciladores de frequéncia
sonora, toca-discos de velocidade alterdvel, amplificadores, auto-falantes,
zumbidos operados por bateria, entre outros.

Estes aparatos podem ser encontrados em algumas pecas para grupo de
percusséo do compositor como: “Imaginary Landscape n® 17, de 1939, “Credo in
US’, de 1942; “Imaginary Landscape n® 2" e “Imaginary Landscape n® 3", ambas
de 1942 %

% ¢ F.Peters Corporation, New York.
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O piano preparado de John Cage é encontrado nas pecas para percussao:
“Second Construction”, de 1940; “She is Asleep”, de 1943 (essa pega envoive
além do piano preparado, voz e 12 tom-toms): “Amores”, de 1942. E sempre
citado que talvez a extensa experiéncia com a percussio tenha levado Cage a

pensar no piano preparado como se fosse um grupo de percussao inteiro.”

As pecgas porem mais executadas e mais influentes no meio da percusséo
foram as pecas “Second Construction” e “Third Construction”, escritas em 1840 e

1941. Elas possuem as seguintes instrumentagdes:

Titulo Executantes Instrumentagdo

Second Construction 4 Caixa-clara, tam-tam, folha de flandres,
water gong, chocatho indigena, maracas,
chimes de vidro, piano preparado, 5 tom-
toms, 7 sleigh bells, 3 temple gongs, 5
gongos abafados.

Third Construction 4 Latas, claves, tom-toms, pandeiro,
gueixada, berrante, cricket callers, caxixi,
tambor & corda, cowbells, sistrum, maracas,
matraca, tambor de madeira, prato chinés,
chocalho.

Em suas pecas Cage segue sistematicamente uma organizagéo estrutural
ritmica que ele denomina como “formula da raiz quadrada®, onde o todo € dividido
em unidades iguais que sao utilizadas em segfes desiguais. Assim como Lou
Harrison, John Cage nao indica as alturas em sets de mesmo timbre.

Na peca “Imaginary Landscape n® 3", a obra consiste de 12 secbes com
12 compassos cada, onde cada um dos doze compassos € subdividido em

compassos subsequentes agrupados na forma: 3, 2, 4, 3.

*Aaustin, C William W. Music in the 20th Century; New York:W.W Norton, 1968, pag. 379.
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Cada agrupamento de compassos ou cada secfo é terminada atraves da
adicdo ou omissdo de algum instrumento, pela gradual ou abrupta troca de
padréo ritmico ou dindmica, ou ainda por uma alteragdo, crescenie ou
decrescente, tanto para ¢ agudo como para o grave, da aitura dos instrumentos.

A pega “Third Construction” possui em sua secdo 24 compassos, que se
repetem 24 vezes, sendo agrupados na forma: 3, 5, 7, 9. A estrutura da
“Second Construction” contém 16 compassos, repetidos 16 vezes, e agrupados

na forma: 4, 3, 4, 5.

Durante o periodo que foi professor da Cornish School em Seattle, entre
1937 e 1939, Cage organizou um dos primeiros grupos de percussao de
estudantes, realizando turnés na costa noroeste dos Estados Unidos.

Paul Price menciona sobre os primeiros grupos de percussao:

...havia uma boa quantidade de musica escrita entre 1830 e
1939, mas ndo foram focadas porque ndo havia muitas
pessoas realmente interessadas. Houve amadores tocando,
mas profissionais ndo se envolviam. Isto tomaria um longo
tempo de ensaios devido a ndo familiaridade, e era caro pois
fodos queriam ser pagos em dobro, por exemplo o timpanista
poderia ndo querer focar chimes a0 mesmo tempo que ©

timpano, etc. Deste modo houve poucas performances.”

Porém em contraposicdo a estes compositores relatados anteriormente,
aparece no final dos anos 40 uma espécie de retorno ao convencional, que pode
ser demonstrado atraves dos trabalhos de dois compositores Carlos Chavez e

Alan Hovhaness.™

% Price, Paul. A Percussion Progress Report, palestra proferida durante a Percussive Arts Society
international Conventional de 1977, em Knoxville.
* Vanlandingham, Larry . Return to Conventionalism, Percussionist, vofumeX, n® 3, pag. 87
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Anc Compaositor Titulo Executantes Instrumentagdo

1942 : Carlos Chavez Toccata 6 2 tambores indigenas, belis,
tambor indigena pequeno, 2
caixas-claras, xilofone, tenor
drum, 2 pratos suspensos,
tubuiar bells, maracas,
timpanos, 2 gongos, bombo
1942 | Alan Hovhaness | October Mountain 8 2 marimbas, bells, 3
timpanos, tam-tam, 2 tenor
drum, 2 bombos, gongo.

Apesar de escrita em 1942, a peca “Toccata” do compositor mexicano
Carlos Chavez, foi somente editada e estreada em 1948. A instrumentacio da
pega inclui somente instumentos tradicionais da percussac sinfonica, como
timpanos, caixa-clara, bombo, xilofone, todos notados com escrita tradicional, e

instrumentos indigenas latino americanos.®

r

Ao lado de “Ritmicas” e “lonisation”, “Toccata” é considerada uma das
pecas basicas para repertério de percussao no mundo todo.*!

0 mesmo uso de instrumentos de percuss&o convencionais e a auséncia
de recursos eletrdnicos pode ser vista na peca “October Mountain”, uma suite
com cinco movimentos, executadas por 6 percussionistas, de Alan Hovhaness,
escrita em 1942. N&o ha indicagbes de execucao nem do uso de baquetas
especificas. A escrita e uso dos instrumentos de teclado, como a marimba, &
puramente convencional.

Apds a Segunda Guerra Mundial surge uma tendéncia militar de

tratamento da percussdo dentro da musica para percussao.

...apos a Segunda Guerra Mundial, a prevalecia dentro da
masica para percussdo o uso de tambores pesados. NOs
tinhamos muita masica somente com tambores, como bombo,

timpanos e tenor drums. As formas eram todas classicas...

“Chavez, Carlos. Toccata, New York: Mills Music, Inc., 1954,

* Novotney, Fugene. Percussion Ensemble Retrospective, Percussive Notes, volume 40, n° 5,
49.58-59.

EZ Price, Paul. A Percussion Progress Report, palestra proferida durante a Percussive Arts Society

International Conventional de 1977, em Knoxville.



“Three Brothers”, de Michael Colgrass, escrita em 1952, é considerada um
classico para ¢ repertorio de percussdo. O estilo mais militar de tambores
pesados, baseados em perguntas e respostas entre os instrumentos de

percussao, pode ser observado nesta peca.

Nos anos 50 evidencia-se a formagao de dois centros, a University of
lllincis e a Eastman School of Music, que estimulariam um novo estilo
composicional para grupos de percusséo, que tinha como resultado final musicas

que eram um meio termo entre o convencional € 0 néao convencional.®

Paul Price fundou o primeiro grupo de percussio credenciado por uma
universidade, & ao mesmo tempo fundou uma empresa para publicar somente
composicdes para percussdo. Compositores de toda parte enviavam suas
composicdes para serem tocadas pelo grupo de percussdo da Universidade de
fllinois, que era citado como um grupo que realmente era capaz de eniender e
tocar musica para percusséo. Podemos citar ainda por suas pioneiras atuacdes

os grupos Manhattan Percussion Ensemble e Julliard Percussion Ensemble®

A partir dos anos 50 a musica de percusséo surge em diversos paises,
com o trabalho de compositores como Krenek, Stockhausen, Warren Benson,
Alberto Ginastera, Armand Russell, Siegfried Fink, Michael Udow, Steve Reich,

Michel Cals, André Jolivet, entre ouiros.

A percussao recebe seu primeiro concerto como solista no mesmo periodo

gue as primeiras pecas para grupo de percussio comegam a ser escritas.

“ Keezer, Ronald. A Study of Selected Percussion Ensemble Music of the 20th Century,

Percussionist, volume VI, n° 2, pag. 94.
“Rosen, Michael. A Survey of Compositions Written for the Percussion Ensemble, Percussionist,

janeiro 1967, pag. 137,



QO “Concerto para Percusséo e Orquestra” de Darius Milhaud foi escrito em
1929, Theo Coutelier foi 0 solista que realizou a estréia, com o préprio Mithaud
regendo a Pro Arte Orchestre, no Palais des Beaux-Arts em Brussels.®

E um concerto para percussdo muitipla que contém em seu set 4
timpanos, 2 caixas-claras, tenor drum, bombo a pedal com prato anexado e
removivel, um bombo adicional, tam-tam, pandeiro, chicote, matraca, castanhola,

wood block, metal block, prato a dois e 2 pratos suspensos.*

Em 1940, Paul Creston escreve o “Concerto para Marimba e Orquestra’,
primeiro concerto para marimba, que foi estreada no mesmo ano em New York,
tendo como solista Ruth Stuber que era timpanista da Petrides’ Orchestrette
Classique.*

O concertc segue o tradicional formato de trés movimentos rapido-lento-
rapido, emprega a técnica de quatro baguetas, e € sem duvida um dos mais
executados concertos da histéria da percusséo, tendo influenciado toda uma

geracdo seguinte de compositores e percussionistas.

Darius Mithaud escreve em 1947, o “Concerto para Marimba, Vibrafone e
Orquestra”“s, tendo sido estreado em 1949 com Jack Connor, solista,* Viadimir
Goischmann, regente, e a St. Louis Symphony Orchesira. Este concerio foi
revisado por Milhaud em 1952, sendo transformado para piano e orgquestra

recebendo o nome de “Suite Concertante”.

*> Mithaud, Darius. Concert for Percussion and Orchestra, Universal Edition Vienna.

“I1gor Lesnik, Darius Mithaud’s Concerto for Percussion, Percussive Notes, april 1997, pag. 64.

47 Creston, Paul. Concertino para Marimba e Orquestra; G. Schirmer.

8 Milhaud, Darius. Concert for Marimba, Vibraphone and Orchestra; Enoch & Cie Editeurs, Paris.
“*Kastner, Kathleen. Creston, Milhaud and Kurka — An Examination of the Marimba Concerti,
Percussive Notes, agosto 1994, pag. 83.
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O objetivo deste capitulo foi justamente mostrar a evolugéo dos grupos de
percussdo e da percussdoc como instrumento solista até 0 ano de 1953, ano no
qual é escrita a primeira peca para percuss@o no Brasil, através da andlise e do
histérico das pe¢as e compositores mais relevantes deste pericdo.
Este panorama levantado, juntamente com as especificidades da musica
desenvolvida no Brasil, servira como parametro para a analise das possiveis

influéncias na musica de percussac brasileira.



A percussao no Brasil e seu repertoric

A partir da decada de 60, a percusséo popular brasiieira € conhecida e
consagrada no mundo todo, os percussionistas brasileiros causaram tamanho
impacto na Europa e nos Estados Unidos, meca da industria fonografica, que a
ligagéo entre a palavra Brasil e samba é espontanea em varias regides do
mundo. O Brasil possui uma multiplicidade de ritmos, centenas alids, e tao
diversos entre si, gue o tornam um pais diferenciado neste aspecto. Percussdo
brasileira traz 4 mente imediatamente uma rica disposicdo de ritmos complexos,
tais como: samba, maracatu, baido, maxixe, e seus instrumentos caracteristicos.

Porém a percusszo erudita brasileira sempre foi objeto de pouco estudo ou
interesse pelos estudiosos da musica, mesmo dentro do seu proprio pais. Ha
pouquissimos textos, analises, teses e dissertacbes que discorram sobre a
percuss8o erudita brasileira. No campo do ensino pratico se observa o mesmo,
quase nao ha métodos ou livros didaticos de autores/percussionistas brasileiros,
e muito menos referéncia de excertos das obras sinfOnicas brasileiras nos tituios
existentes.

Entretanto, ac mesmo tempo em gue notamos a escassez de material
sobre esse topico, na pratica, nota-se a evidente riqueza da historia da percussao
erudita brasileira e de seus percussionistas, bem como ¢ uso da percussao pelos
compositores brasileiros, quer seja através do emprego de instrumentos
tradicionais do contexto orquestral, ou pela introducdo e uso de instrumentos
genuinamente brasileiros.

Deste modo, 0 que se pretende demonstrar neste capitulo € o uso da
percusséo dentro do repertério brasileiro, utilizando sempre compositores e obras
consagradas que obtiveram repercussa@o dentro do cenario musical brasileiro e
internacional. Os primeiros grupos de percussao erudita brasileiros também s&o
alvo deste capitulo, bem como o surgimento das primeiras pegas tendo a

percuss@o como instrumento solista no Brasil.



A influéncia da musica ocidental em nossc pais € evidenciada desde o
século XVI, atraveés dos primeiros esforgos de missionarios religiosos na tentativa
de converséo e proximidade com os indios nativos. A outra contribuicdo basica
para a formag&o das caracteristicas musicais brasileiras é a africana, que é
iniciada em finais do século XV! através dos negros escravos trazidos para ©
Brasil. Esse tripé de contribui¢des ndo € uma estrutura igualmente balanceada

pois a influéncia da musica indigena é muito inferior em relacdo as outras duas.™

As informagdes e documentios sobre as atividades musicais
desempenhadas no tempo do Brasil Colénia ainda sdo escassas, porém e certo
que nos dois primeiros séculos a musica praticada era essencialmente européia e
estava intrinsecamente ligada as atividades da igreja catélica.

No seculo XVIlI o0s inumeros registros da existéncia de grupos
instrumentais maiores € a construgdo de varias salas de concerto indicam e
comprovam a existéncia do crescimento da atividade musical nos centros mais
desenvolvides. O primeiro teatro carioca € construido em 1767, o Teatro da
Camara Municipal na Bahia data de 1729.

Essas chamadas casas-de-6pera mantinham uma atividade que de acordo
com o repertério relatado, pressupde a existéncia de orquestras e obviamente de
percussionistas sinfonicos. Apesar da musica executada ser nitidamente
européia 0s mUsicos eram em sua maioria locais.”

A musica sinfdnica, tanto sacra quanto profana, ganha novo impulso em
1808 com a chegada de D.Jodo VI e corte no Rio de Janeiro. Neste mesmo
periodo vemos nascer a composi¢ao sinfénica brasileira através de {rés pecas do
padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830). “Sinfonia Funebre” {1790),

“Abertura Zemira” (1803) e “Sinfonia em Ré&” (sem data).*

*'Mariz, Vasco. Historia da Misica no Brasil, Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1994.

>t Lange, Francisco Curt. A Organizagido Musical duranfe o Periodo Colonial, V Coléquio
internacional de Estudos Luso-Brasileiros, Coimbra, 1966,

52Kanji, Ricardo. Enfrevista realizada em 11 de setembro de 2003, Teatro Casiro Mendes,
Campinas.



Essas primeiras pecgas brasileiras continham em suas instrumentacdes
somente os timpanos na secdo da percussdo. A tratamento dado aos timpanos

era totalmente europeu sob forte influéncia da dpera italiana.

PeJosé Mauricio, Abertura Zamira

Timpanos

A influéncia da épera italiana sobre os compositores brasileiros ndo pode
ser melhor representada sendo por Carlos Gomes (1836-1896). O compositor
campineiro, considerado o mais importante compositor das Américas do século
XIX, ndo somente recebe a influéncia dessa tendéncia européia como se
consagra no coracao da Opera italiana: o Teatro alla Scala de Mildo.

O nucleo do trabalho de Carlos Gomes € essencialmente a opera. O
compositor escreve oito Operas ao fongo da carreira. E sobre esse material é
possivel identificar todo ¢ tratamento aos instrumentos de percusséo que é dado
pelo compositor que, apesar de ser um tratamento quase idéntico ao de um
compositor italiano no que diz respeito a instrumentacdo e funcdo, comao por
exemplo a percussdo de Verdi, possui particularidades que nos interessam do
ponto de vista da percuss&o.”

Em suas pegas o uso dos timpanos € totalmente tipico dos compositores
europeus da época. A instrumentagdo também é sfandard, com o uso de bombo
sinfénico, pratos a 2, caixa-clara, triangulo, tam-tam.

Porém atraves de uma analise mais detathada vé-se uma interessante
escrita para o bombo, que muitas vezes recebe a responsabilidade de soclos, com
rulios longos e expressivos,

No Teatro alla Scala de Mildo, em 1870, ele estreou a obra “O Guarani”.
Na Protofonia & possivel notar toda a diversidade do uso do bombo, que

inclui praticamente todas as técnicas basicas do instrumento:

**Penalva, José. Carlos Gomes, o Compositor, Campinas: Editora Papirus, 1986.



toques simples, rullos, solos, mudancas de baquetas, articulagdes em
semicolcheia e sincopas. Apenas essa pega serviria como material para uma

aula de técnicas aplicadas ao bombo sinfénico.

Principais caracterisiicas:

- togues simples: “O Guarani” - n® 4 de ensaio;
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Na opera “Maria Tudor” (1879) aparece importante diferenciacao para a

época, o0 bombo & indicado em figuras de fuzas e rullos que devem ser

executados com baquetas de timpano.
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- “*Maria Tudor” — trecho do n°6 ao n°8 de ensaio:;
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Carlos Gomes somente inclui um instrumento inusitado de percuss&o na
peca “Colombo” (1892). E um chocalho indigena oriundo das tribos brasileiras.

- “Colombo” , Parte IV — compassos 12 a 21:
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No final do século XIX e inicio do século XX observa-se no Brasil as
primeiras influéncias de uma nova corrente composicional que se expandia no
mundo todo, o nacionalismo musical. Deste periodo destacam-se as obras de
Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913) com sua peg¢a para piano solo “Sertaneja”
de 186%; de Alexandre Levy (1864-1892) a “Suite Brasileira” escrita em 1890,
onde o ultimo movimento é intitulado “Samba”; e de Alberto Nepomuceno (1864-
1920) em sua peca "Série Brasileira” de 1891, as duas ultimas pegas para

orquestra.”

>*Penalva, Renato Almeida. Histéria da Misica Brasileira, Rio de Janeiro: Editora Briguiet, 1942.
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O uso de instrumentos de percuss&o populares e da ritmica empregada na
musica popular, ganham atengéo redobrada por parte dos compositores e tem
seu apice neste periodo com as obras de Heitor Villa-Lobos (1887-1959).

A producdo musical de Villa-Lobos é tdo vasta quanto diversa. Escreve
para diferentes formagdes instrumentais que sdc dominadas pelo folcidrico e
pelos poliritmos. Seu interesse em desenvolver um virtuosismo instrumental nao
deixa escapar a secdo de percussdo, escrevendo linhas de timpano
extremamente complexas, demonstrando conhecimento técnico e de repertério
para o instrumento. 580 comuns em suas composi¢des as mudangas de afinagéo
a cada compasso nos timpanocs, tanto quanto a introdugéo e o uso da percussao

tipica brasileira.™

Villa-Lobos construiu sélida carreira internacional. Consagrado na Europa
e Estados Unidos ainda em vida, se credenciou como um dos mais importantes
compositores do século XX. Sua obra & enconfrada com regularidade em

gravacdes e nas temporadas oficiais de renomadas orquestras do mundo todo. *

Em sua vasta obra, destaca-se o uso da percusséo nas suas duas grandes
séries: “Bachianas Brasileiras” e “Choros”. Nessas séries notamos o0s fragos
caracteristicos do fratamento da percussdo pele compositor, tanto pelo uso da
ritmica tipica brasileira quanto pelc emprego de instrumentos tradicionais

brasileiros.

- “Bachianas Brasileiras n°2" (1830) — IV Toccata (Trenzinho do Caipira)
A parte de timpanos é um exemplo classico de Villa-Lobos: o uso intenso do
pedal de afinagdo, muitas vezes vemos no repertério de Villa-Lobos passagens

longas repletas de mudangas de afinacéo.

Kiefer, Bruno. Villa-Lobos e o Modernismo na Mdsica Brasileira, S3o Paulo: Editora Movimento,

1981.
% Vilta-Lobos, sua Obra — Museu Vilia-Lobos, Rio de Janeiro, 1972.
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—frecho do n° 4 ao n°7 de ensaio.

Timpanos

As partes de percussio incluem: bombo sinfénico, matraca, caixa-clara,
triangulo, prato suspenso, reco-reco, pandeiro, ganza e chocalhos; distribuidos
entre 6 percussionistas. E a transcrigdo do som de uma locomotiva.

O reco-reco possui parte muito interessante de ritmo deslocado.

—t{recho do n®10 ao n®12 de ensaio.

Da segunda série a peca escolhida para exemplificagdo € o “Choro n° &7,
escrito em 1926. Considero esta obra uma das mais interessantes do repertorio
percussivo orquestral brasileiro. Nela iremos encontrar, além da caracteristica
unica de escrita de Villa-Lobos, 0 emprego de ritmos brasileiros e instrumentos
extremamente interessantes.

- “Choros n%” — inicio
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- “Choros n%” — trecho do n°49 a n°50 de ensaio.
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- “Choros n°6” — trecho do n®18 a n°22 de ensaio.

Timp.

T

L L b R LS
s
3

] .00

L

Jeodt

|} wﬂw}

[
y A
-~

J

4
%
4
4

LY
-3
i3
-t
X

|

Xilofone
Tamborim
Surdo
Timpani



63

A instrumentacdo da pega inclui timpanos, xilofone, tambi tambu
(instrumento feito de varas de bambu de tamanhos diferenciados, percutidos no
chao, escrito em duas linhas: uma aguda e outra grave), cuica, roncador (cuica
grave, feito de tronco de arvores), tamborim de samba, surdo de samba, prato
suspenso, tam-tam, reco-reco, e no trecho entre os n° 49 e n°50 de ensaio
aparece notado em cinco alturas os seguintes instrumentos: bombo sinfénico,
camizdo grande, camizéo pequeno (ancestral do tamborim, de formato quadrado),
tarol e coco.

A execugdo é distribuida entre 1 timpanista e 6 percussionistas. E uma
peca que muitas vezes e realizada de forma equivocada, pois no trecho do n°4S
ao n°50 de ensaio, a indicag@o de instrumentos estd somente na partitura geral
da orquestra. A desinformacdo desse trecho € t&o grande que a maioria das
execugbes da pega foram realizadas com tom-toms no lugar dos instrumentos
verdadeiramente escritos. Outro erro constante na execugdo da peca & a
utilizacdo de 2 tambores de alturas diferentes no lugar do instrumento tambi
tambu.

Segue abaixo importante relato do percussionista Luis D’Anunciacao sobre
a execucao dessa peca. Mostrando a dificuldade da interpretag&o das obras que
possuem instrumentos tradicionais brasileiros, até mesmo quando interpretada

por percussionistas brasileiros.

... tambi tambu foi usado em 1926 na peca “Choros n® 6”. Eu
apenas five conhecimento desses instrumentos quando a
Sinfénica [Orquestra Sinfonica Brasileira] foi para a Europa e
essa peca estava no repertorio. Entdo fomos perguntar ao
maestro o que era esse instrumento, o tambi tambu. O
maestro tambem ndo sabia.

Alguns musicos disseram que o instrumento estava no
depésifo, e fomos entdo busca-lo. Apbés observar o
instrumento eu pensei: - ndo pode ser esse instrumento.



Perguntei novamente se eles tinham certeza, e eles
confirmaram que s6 existia esse e que era sempre feifo desde
modo. Acontece que a parte pede duas pecas e s6 havia
uma. N&o contente procurei um musico que havia trabalhado
com o Villa-L.obos, © nome dele era Pires, e perguntei o que
era o tambi tambu. Ele me informou que quando eles tocaram
com o Villa-Lobos, eles fizeram um tambor quadrado, parecido
com um bong0, 8§80 que ao invés de serem redondos eram
quadrados.

Eu fiz os fambores e foquei. Acontece que o Villa-Lobos
escreve na partitura que nao havendo o tambi tambu deve-se
usar duas notas do xifofone. Ora, se ele pede duas notas do
xilofone em substituicdo, ndo pode ser tambores, pois o
xilofone é um som de madeira.

Iniciei entdo uma pesquisa em livros atras de
informa¢do mas ndo conseguia solugdo. Uma vez chegou aqui
no Rio um bumba-meu-boi do Maranhdo, que iria se
apresentar no MAM. Ail eu corri pra 14, € perguntava a todos
musicos se eles sabiam o que era o tambi tambu. Ninguém
sabia, até que um deles me disse que sabia 0 que era, mas
que ndo era um instrumento musical, e sim duas tabocas que
0s cegos batem no chdo pra pedir esmola no Maranhéo.
Pronto, era justamente iSS0 que eu estava querendo....

Muito tempo depois, eu estava na biblioteca da
universidade, no Colorado [EUA], fazendo pesquisa e por
acaso encontrei um livro que tinha uma fotografia do Villa-
Lobos com um pedaco de bambu na méao durante um ensaio,
Mas ndo tinha nada escrito junto com a foto. Corri pra tirar
uma coépia, e quem disse que eu consegui. Precisei falar com o
Galm [John Gaim] e ele pessoalmente explicou para a

bibliotecaria e conseguiu uma copia da foto.
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Quando eu cheguei de volta ao Brasil a primeira coisa
que eu fiz foi correr pra Mindinha [esposa de Vilfa-Lobos].
Quando eu entrei em seu gabinete e mosirei a foto, sem que
eu perguntasse nada, ela disse: - Tambi tambu!

(Luiz D’Anuncicéo, entrevista realizada em 25 de maio de 2002, Sala Cecilia Meirelles, Rioc de
Janeiro)

tambi tambu camiz&o grande e pequeno
Dentro do repertdrio sinfénico brasileiro até a metade do século XX, o uso
do xilofone tem se destacado entre os instrumentos de teclado de percussao.
Nesse periodo € o instrumento de teclado mais usado entre os compositores
brasileiros. O xilofone é usado com frequéncia na obra de Villa-Lobos, com
pequenos solos, acordes e usados na imitacdo de pios de passaros, bem como
em obras de outros autores como Frutuoso Viana (1896-1876) em sua “Danga de

Negros” de 1925, com orquestrac¢éo de Francisco Mignone.
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Compositores como Francisco Mignone (1897-1986) e Lorenzo Fernandez
(1897-1948) também podem ser citados pelo emprego da percussdo neste
periodo. No exemplo a obra “Reisado do Pastoreio” — Batuque, de Lorenzo

Fernandez, escrita em 1930.

Lorenzo Fernandez, Reisado do Pastoreto-Batugue

. o i e
Timpanos : i R -

T

Caixa
Rulante
Pratos

Bombo

Tam-~tam

Os percussionistas das orquesiras brasileiras até metade do século XIX,
excetuando-se o timpanista, eram em sua maioria brasileiros oriundos da tradicéo
de bandas marciais. O timpanista em geral era um musico “importado”. Qutra
caracteristica que marca a primeira geracao de percussionistas deste periodo é o
fato de que eles em muitos casos eram musicos gue tocavam outros instrumentos
e devido a falta de percussionistas capazes de ler partituras haviam migrado para

a percussao.

...naturalmente gquando ela foi fundada [Orquestra Sinfénica
Brasileira], em 1945, havia algum musico que conseguia focar
0s timpanos, mas a partir da consofidacdo da orquestra, 0s
timpanistas eram fodos importados. Somente depois gue eu
comegel a lecionar é que nés tivemos o primeirc fimpanista
brasifeiro confratado pela Sinfonica, que foi o Rodoffo
Cardoso...

..a orquestra ndo tinha essa estrutura de hoje, eu fui

contratado para estruturar o naipe e me tornei o primeiro chefe



de naipe da percussdo que a Sinfbnica teve, ja em 1970.
Porque antes disso eu trabalhava na Sinfénica somente como
caché, como freelancer. Como eu tocava vibrafone, xilofone, e
por ndo ter ninguém na Sinfénica que focasse 0s fteclados,
eles me contratavam. Eu vinha, fazia o caché, e até logo...

...havia percussionistas na orquestra, mas era aquela coisa do
camarada que vinha das bandas, do corpo de bombeiros, quer
dizer, eram profissionais que vinham de outras organizagbes
para ca, e que possuiam um nivel completamente primario de
percussdo. E isso acontecia em Sao Paufo também. De um
modo geral, quem tocava percussdo era um pianista, ou uma
pessoa que tinha leitura e que vinha e tocava a ritmica apenas,
mas o som.... Deste modo muitas vezes se importava 0s
percussionistas. Em Sdo Paulo havia percussionistas

importados, ndo foi s6 o De Lucca....

...no Municipal [Teatro Municipal do Rio de Janeiro] sempre
teve orquestra, por causa dos corpos estaveis tinha que ter
orquestra. E o0s percussionistas tinham as mesmas
caracteristicas, e o timpanista sempre era importado. Talvez
um dos primeiros timpanistas brasileiros no Municipal tenha
sido o Hugo Tagnin, que foi timpanista da Municipal até a

década de 80.

(Luiz D'Anunciac@o, entrevista realizada em 25 de maio de 2002, Sala Cecilia
Meirelles, Rio de Janeirp)

. 0s timpanistas eram importados, € o DelL.ucca mesmo
era balerista, foi baterisfa de navio, era argentino, e aportou
aqui. E a orquestra precisava de alguém que soubesse ler
musica na orquestra e ele ficou.... o Antonio Torque tocava
viola e foi pra percussdo. E sé focava tridngulo e xilofone,

porque ele sabia ler as notas.... ¢ instrumental era muito velho,
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0s timpanos eram do Del.ucca o xilofone também, os pratos e
bombo eram do Donofri que sé tocava bombo e pratos, ©
Vicente Gentil sé focava caixa-Cfara....... $6 depois é que
comecaram 0S8 exames para percussionistas, mesmo, na

orquestra.

{Claudio Stephan, entrevista realizada em 28 de maio de 2002, Sac Paulo)

José Claudio das Neves foi também importante percussionista no Rio de
Janeiro, tendo atuado na QOrquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, e
como professor de percussdo na Escola Nacional de Musica. Se aperfeicoou
atraves de programa especial da Fundacgéo Fulbright na Universidade Federal do
Rio de Janeiro, para obtencdo de mestrado em percussdo, com o professor norte-
americano David Johnson da California institute of the Arts - School of Music, que

atuou no Rio de Janeiro na década de 80.

Luciano Perrone, considerado o pai da bateria brasileira, também foi
timpanista da Radio Nacional. Perrone era tenor e pianista de formacao, além
dos timpanos ele tocava na orquestra vibrafone, xilofone e tubular bells.

Porém o primeirc percussionista a ser lembrado por todos como sendo o
pal da percussdo erudita no Brasil € Ernesto Delucca. Ernesto DelLucca era
argentino, chegou ao Brasil no final da década de 40 e se tornou timpanista da
Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal de Sdo Paulo. Delucca tocava todos
instrumentos de percussdo, timpanos, instrumentos de teclado e bateria. Sua
importancia se deve principalmente ao seu trabalho de ensino da percusséo
desenvolvido em S&o Paulo, foi professor da Escola Municipal de Masica e
professor de percussao da USP, nesta ultima com breve passagem, menos de um
ano. Foi 0 primeiro percussionista estrangeiro que se preocupou e se dedicou ao
ensino da percusséo voltado aos percussionistas locais. Até sua morte, em 1977,

sempre foi 0 centro das atividades relacionadas a percussdo em Sao Paulo.
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...0 Delucca era uma pessoa musical ao extremo, ele tinha
uma visdo artistica fantastica, e era muito interessado em tudo

que acontecia no cenario musical....

(Claudio Stephan, entrevista realizada em 28 de maio de 2002, S&0 Paulo)

Em linha direta de compositores nacionais chegamos a M. Camargo
Guarnieri  (1907-1993). Compositor de vastissimo catdlogo de obras, €
considerado por muitos como o mais importante compositor do Brasil. A obra
orquestral de M. Camargo Guarnieri apresenta elementos nacionais como ©
emprego da ritmica brasileira bem como de instrumentos de percussdo
brasileiros. Porém, sua obra pode ser considerada como de uma fase da musica
brasileira ja consolidada, na qual ndo € mais comum 0 usc explicito dos
elementos folcloricos visto nos compositores do inicio do século XX. O uso dos
instrumentos de percussdo é extremamente retido, sendo raro o uso mais

explicito como no exemplo abaixo da peca “Suite Vila Rica” de 1958.

Suite ¥ila Rica, M Camargo Cuarnier1 -n° 8
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Discipuio de Mario de Andrade o compositor esteve no centro dos embates
entre as correntes nacionalista e dodecafdnica, esta ultima trazida ao Brasil por

H.J. Koelireutter em 1937.

E no meio deste cendrio que, em 1953, M.Camargo Guarnieri escreve a
primeira peca para grupc de percussac nc Brasil intitulada “Estudo para
Instrumentos de Percussdo”. Escrita para 8 percussionistas, possui a seguinte
instrumentac@o: caixa-clara, tambor militar, timpanos, bombo, pratos a dois,

pandeiro, tridngulo e reco-reco.

%5‘%%% ﬁa?ﬁ%%
OTECA C &?%&i

. ”‘x““?ig}&
T.:\"_; :;”,«;‘&Jw:‘w




70

Porém, ao contraric do que se imagina, essa pecga teve poucc um quase
nenhum impacto sobre o cenario musical brasileiro daquele periodo. A peca foi
publicada somente em 1974, pela editora americana Broude Brothers Lid., New
York. A estréia da obra ocorreu em 07 de novembro de 1979, na Fundacgédo das
Artes de S&o Caetano do Sul, executada pelo Grupo Percussdo Agora. A
primeira gravacéo foi realizada em 1987 pelo Grupo de Percussao do Instituto de
Artes do Planalto — UNESP, sob a regéncia de John Edward Boudler, em LP do
Selo Eidorado.

Antes de 1979 n&o ha registros ou relatos por parte de percussionistas ou

compaositores a respeitoc da obra. Vejamos alguns comentarios a esse respeito:

...na realidade eu nunca tive contato com essa pega. Eu ndo
conhego a peca....conheco de ouvir falar, € conhego também
atraves do frabalho do Boudler, que ao passar por aqui, antes
de ir fazer seu doutorado nos Estados Unidos, me falou dela, e
nds discutimos sobre isso. Mas eu nunca vi a partitura da
pega, nunca ouvi a pega.....e pelo que eu saiba ela nunca foi

focada no Rio.

(Luiz D’Anuncigio, entrevista realizada em 25 de maio de 2002, Sala Cecilia Meirelles,
Rio de Janeiro)

...2U ndo conhecia esta pega, 0 "Estudc para Instrumentos de
Percussdo” de Camargoe Guarnieri, escrita em 1953, mas sé
estreada em 1979, como vocé disse. Sera que foi estreada no
Rio? ... o fato € que nem como aluno do Camargo, nem
depois, tive conhecimento desta pecga. Portanto ao escrever as

*Variag8es Ritmicas” ndo conhecia a mencionada pega.

(Marlos Nobre, entrevista concedida em 31 de outubro de 2003)

...0 Guarnieri, 0 meu grande mestre Camargo Guarnieri, havia
escrifo uma pega para percussdo, mas efa foi pra gavetfa e ndo
apareceu antes da minha pega [Trés Estudos para Percusséo,
1966]. S6 muitos anos depois, ja acabada aquela briga entre



71

dois campos, € que foi executada a peca do Guarnieri em
primeira edicdo. .

{Osvaldo Lacerda, entrevista realizada em 14 de julho de 2003, S30 Pauio)

...nunca chegou nada na minha médo de peca sO para
percussdo do Guarnieri....eu conheci todos 0§ percussionistas

que tocavam em 53 e eles ndo focaram essa peca....

(Claudio Stephan, entrevisia realizada em 28 de maio de 2002, S3o Paulo)

....a verdadeira histéria da peg¢a do Camargo Guarnieri.... eu
sinceramente achei esta pega numa loja em New York. A pecga
era editada pela Broude Brothers, e depois eu confrontei 0s
dados com o Guarnieri e ele nédo lembrava ou nédo sabia que a
peca tinha sido editada. Mas isso era normal dele, de ndo
saber como foi editada a peca.... ele achava que a peca havia
sido pedida para um concurso, mas ele ndo sabia se ©

concurso se realizou...

(John Boudier, entrevista realizada em 28 de maio de 2002, Sao Paulo)

Qutra obra que é sempre mencionada, e que iguaimente néo teve
repercussdo imediata no Brasil, € a pe¢a “instrucdo 617, do compositor Luiz
Carlos Vinholes, escrita em Téquio no ano de 1961, época na gqual o compositor
trabalhava na Embaixada Brasileira do Japdo. Composicdo aleatéria e de
instrumentagao variavel, foi estreada em Toquio, sob a regéncia de Tomoshisa
Nakajima em 1961. |

A primeira pega de repercussao no cenario brasileiro ocorre dez anos apos
M.Camargo Guarnieri ter escrito sua peca, e € a obra “Variagbes Ritmicas” do
compositor Marlos Nobre. Escrita para 6 percussionistas e piano, datada 1963,
Com um movimento continuo, ela possui o tema, 8 variagbes e coda, escrita com
notacéo fradicional tem duracio aproximada de 8 minutos. Foi estreada em 25

de novembro do mesmo ano, pelo Conjunto Ritmos de Percusion de Buenos
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Aires, no Auditério do Museu de Artes Visuais, em Buenos Aires, sob a regéncia
de Armando Krieger, e tendo no piano Gerardo Gandini.

A estréia no Brasil ocorreu em 23 de novembro de 1973, no Teatro
Municipal do Ric de Janeiro, pelo Conjunto Musica Nova do Rio de Janeiro, que
tinha como integrantes os percussionistas: José Ribeiro, Orlando Trinca, José
Santana, Antonio Almeida da Anunciacdo, Emilio Gama, Edgard Rocca, mais a

pianista Maria da Penha, sob a regéncia de Marlos Nobre.

Este concerto foi realizado no quadro do estagio
superior de percussdo pelo percussionista e timpanista Fierre
Métral, timpanista da Orchestre de la Suisse Romande, que
veio dar o estagio @ meu convite, sendo eu na epoca direfor
titular da Orquestra Sinfénica Nacional e diretor musical da
Radio MEC. Pierre Meétral deu classes de aperfeicoamento em
timpanos e percussdo aos percussionistas da Orquestra
Sinfonica Nacional, Orquestra do Teatro Municipal e Orquestra
Sinfdnica Brasifeira.....O concerto realizado em 23 novembro

1973 foi o resulfado pratico deste curso...
(Marios Nobre, entrevista concedida em 31 de outubro de 2003)

Outra obra que merece destaque do compositor neste periodo é
‘Rhythmetron”, de 1968. Ela possui trés movimentos: |. A Preparagéo, II. A
Escolhida, Ili. O Ritual, e tem duracdo aproximada de 18 minutos. Foi estreada
em 11 de junho de 1968 no Teatro Novo do Rio de Janeiro, pelo Conjunio
Brasileiro de Percusséo com a Companhia Brasileira de Balé, sob a regéncia do
proprio Marios Nobre. Eram integrantes do grupo: Ellis Seamon (timpanista,
norte-americanc, membro da Orquestra Sinfénica Brasileira na ocasiao), José
Claudio das Neves, José Ribeiro, Edward Santos, Emilio Gama, Orlando Trinca,
Edgard Rocca, Antonio Almeida da Anunciacéo, José Santana, Jorge Baptista.

Esse mesmo grupo realizou a gravagéo no Rio de Janeiro, de LP langado

pela Philips, com o nome de Orquestra de Percuss&o do Rio de Janeiro.
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Sobre a nao existéncia de grupos de percussido no Rio de Janeire na

época, Marlos Nobre diz o seguinte:

...Isto pode ser verdade até a apresentacdo e gravagdo de
“Rhythmetron”, pois a partir dai eu agrupei este conjunto dos
melhores percussionistas esparsos das {rés orquestras
profissionais do Rio de Janeiro, tocando e gravando no
comego minhas obras para percussdo [‘Rhythmetron’,
“Variagbes Ritmicas”, “Canticum Instrumentale”, “Tropicale”,
“Ludus Instrumentalis”, “Sonancias I’ |.... Logo depois surgiu a
necessidade e a ideia que tive de frazer ao Rio de Janeirc um
grande timpanista e percussionista , 0 Pierre Métral, como
disse antes, em 1973. A partir daf o interesse de focar
percussdo profissionalmente cresceu enormemente.

Dos estrangeiros apenas dois musicos participaram
destes conjuntos iniciais, o Ellis Seamon, norte-americano e o
Pavel Burda, fcheco. Todos 0s demais eram brasileiros e

cariocas.
{Marlos Nobre, entrevista concedida em 31 de outubro de 2003)

Segue abaixo descricdo da instrumentacdo das pecas citadas.

Ano Titulo Executantes Instrumentagéao

1963 | Variagbes Ritmicas | 6 + pianista Cuica aguda, chocalho de metal, afoxé,
reco-reco, agogd de 5 alturas, pandeiro
brasileiro, tfamborim, 3 atabagques,
piano.

1968 Rhythmetron 10 Xilofone, vibrafone, 3 timpanos, tubular
bells, 2 pratos suspensos, 2 tam-tams,
agogd com 3 alturas, afoxé, reco-reco,
2 cocos, pandeiro brasileiro, 3
atabaques, bongé, caixa-clara, 2 tom-
toms e bombo sinfénico.
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Marlos Nobre comenta sobre Rhythmetron:

...08 meus primeiros anos em Recife foram povoados da
experiéncia direfa com a percussdo viva dos Maracatus de
Recife. Posso afirmar que foi a partir dai que criei em meu
subconciente um mundo vital da percussdo, da obsessdo
ritmica, que me acompanharia por toda a vida. No Rio,
naturalmente, a experiéncia foi assistindo 0s ensaios das
baterias das Escolas de Samba, que também me marcaram
profundamente. Esfes dois aspecitos, 08 Maracatus e as
Escolas de Samba, estdo fortemente presentes em
“‘Rhythmetron”: na primeira parte (Maracatus) e na terceira

parte (Escolas de Samba).
{Marios Nobre, entrevista concedida em 31 de outubro de 2003)

Introducéo de Variagdes Ritmicas, Marlos Nobre
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O primeiro grupo de percussao brasileiro foi formado em Salvador, Bahia,
em 1964, com o nome de Conjunto Experimental de Percussdo da UFBA.
H.J.Koellreutter gque fundou a Escola de Musica da Universidade Federal da
Bahia, convida em 1956 para o quadro de docentes da Escola de Musica o
compositor e professor suico Ernst Widmer (1927—1990)57. Tendo realizado sua
formagdo musical no Conservatério de Zurigue, Widmer tornou-se lider de
importante movimenio musical, que deu origem ao Grupo de Compositores da

Bahia.®

H.J.Koellreutter realiza oufro importanie convite para o corpo docente
daquela universidade em 1957, quando convida Walter Smetak (1913-1984).
Ao chegar de Zurique, em 1937, Smetack descobre atdnito que a orquestra
sinfdnica que o contratara, em Porto Alegre, j@ n&o existia. No subsolo da Escola
de Musica da UFBA ele monta seu laboratério/oficina, onde pesquisou e
construiu cerca de 150 instrumentos musicais, utilizando-se de materiais nao
convencionais como a cabaca, plastico, isopor e bobinas,. Walter Smetak
exerceu um grande fascinio em toda uma geragao de musicos brasileiros, tanto
no meio erudito como no popular, como: Gilberto Gil, Rogério Duarte, Gereba,
Tuzé de Abreu, Djalma Correia e Marco Antdnio Guimaraes. Este ultimo mentor

do grupo Uakti.

Com este panorama e grande incentivo de Ernst Widmer surge o grupo de
percussdo da UFBA, que foi formado durante os festivais de musica da
universidade que ocorriam todo os anos. Era integrado por alunos e professores
que realizavam suas préprias obras. Entre eles podemos citar Milton Gomes,
Jamary Oiiveira, Antonio Martins (Tom Z¢é), Carlos Veiga, Renato Roffe, Fernando
Santos, e o proprio Ernst Widmer. Fernando Santos se tornou timpanista da

orquestra e professor de percusséo na Universidade Federal da Bahia.

%" |ima, Paulo Costa. Ernst Widmer e 0 ensino de Composicéo Musical na Bahia, Salvador:
Fazcultura/Copene 1999,

% Widmer, Emst. O Grupo de Compositores da Bahia e as Apresentacbes de Jovens
Compositores. In: Boletim Informativo do Grupo de Compositores da Bahia.



Dessa primeira fase do grupo temos como exemplos as pegas:

Ano | Compositor Titulo Executantes Instrumentagéo
1964 | Jamary Ritual e Transe 5 Timpanos, 3
QOliveira atabaques, trianguio,
reco-reco, agogd
1964 | Milton Gomes | 3 Aspectos 5 Triangulo, agogo,

maracas, prato
suspense, bombo,
reco-reco, bongg,
atabague e wood
biock.

1966 até 1968. Abaixo segue a descricdo de algumas pecas apresentadas no

No mesmo ano de 1964 este grupo se dissolve, e volta a ativa somente de
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concerto do Grupo de Percussao da Universidade Federal da Bahia, realizado em

27 de novembro de 1968, no Teatro Castro Alves, com regéncia de Emst Huber

Contwig.

Ano

Compositor

Titulo

Executantes

Instrumentagio

1968

Jamary Oliveira

Conjunto II

7

Bombo sinfdnico,
pratos, tridanguilo,
atabaques, reco-reco,
agogd, wood block.

1968

Jorge Antunes

Invocacao em
Defesa da Maqguina

4 + fita
magneética

Trnangulo, guizos,
reco-reco de bambu,
reco-reco de lata,
pandeiro, bioco de
madeira, prato
suspenso, prato & 2,
tam-tam, bombo
sinfénico, 4
metrénomos e fita
magnética.

1968

Lindembergue
Cardoso

Caricaturas

Vibrafone, xilofone, 2

timpanos, caixa-clara,

prato suspenso,

agog®, triangulo,

bombo sinfonico,

bong6, reco-reco,
UiZ0s.

1968

Milton Gomes

Entrada do Homem

Vibrafone, 2 timpanos,
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em Jerusalem xilofone, caixa-clara,
triangulo, bongd,
agogd, gongo. |
1968 | Marco Antonio | Trajetdria e Pontos | 7 + piano Vibrafone, timpanos,
Guimarées agogd, triangulo, prato
de louga e faca,
campainha de relégio,
reco-reco, fotha de
Zinco, guizos, prato
suspenso, caixa-clara,
bombo, wood biock,

piano.
1868 | Henrique David | Tocata 5729 7 + piano Vibrafone, xilofone,
Korenchendler timpano, tridngulo,

pratos, chocalho de
lata, wood block, 3
gongos, tam-tam,
caixa-clara, surdo,
tom-tom, bombo,

| piane.

Através do repertorio®™ e da instrumentacdo é possivel ter uma nogdo do
instrumental disponivel nas duas épocas de atividade do grupo, que atualmente
esta em atividade com a direcdo do professor de percussédo da UFBA, Jorge
Sacramento.

Nesse mesmo periodo, em Sédo Paulo, Emesto Delucca estreava e
recebia pecas dedicadas a ele. Como a peca “Blirium C-9°, de Gilberto Mendes.
Escrita em 1965, com duragdo aproximada de 10 minutos, e instrumentagao
variavel, foi estreada em 1965, por Ernesto DeLucca, Paulo Herculano e Pedrinho
Mattar, na Vill Bienal de Arte Moderna, Sao Paulo.®

Em 1966, DelLucca funda o primeiro grupo de percussdo profissional do
pais, o Grupo de Percussdo de S&o Paulo. Ao lado de Delucca integravam o
grupo Claudio Stephan, Guilherme Franco e Cleon Adriano de Oliveira.
Realizaram diversas estréias e cumpriram temporadas regulares de concertos. As

pecas "Trés Estudos para Percuss&o” e “O Pogo e o Péndulo’, s&o deste periodo.

> Boletim Informativo do Grupo de Compositores da Bahia, n. 3, Salvador: Seminarios de Musica
da UFBA, 1968.

% Mendes, Gilberto. Uma Odisséia Musical: dos Mares do Sul expressionista a elegancia pop/art
déco, S8o Paulo: Edusp, 1994,
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“Trés Estudos para Percussao®, de Osvaldo Lacerda, escrita em 1966,
para 4 percussionistas, com duragdo aproximada de 9 minutos, possui a seguinte
instrumentacao: xilofone, vibrafone, 2 timpanos, agogd, 2 atabaques, tempie
block, bombo, caixa-clara, castanholas, chocalho, claves, wood block, cuica,
frigideira, matraca, pandeiro, prato a dois, prato suspenso, reco-reco, tambor
militar, tridangulo, tam-tam.

A peca & composta por itrés movimentos: |. Introdugdo e Fuga, H.
Cantilena, IH. Rondd. Escrita com notagdo tradicional, foi dedicada ao Grupo de
Percusséo de S&o Paulo. Foi publicada pela Paul Price Publications (EUA), e
teve sua estréia no dia 03 de junho de 1967, no Auditério da PUC, em Sao Paulo,

executada pelo Grupo de Percussao de S&o Paulo.

....essa pega foi escrita quando jé havia comegado aquela
famosa disputa entre 0s nacionalistas de um lado e os que se
opunham ao nacionalismo na musica, especialmente na
brasifeira, pensando em fazer aquifo que eu considero uma
ficcdo que é a musica universal. Mas isso ndo vem ao caso
agora porque € outro assunto muito vasto.... enfim, eu resolvi
fazer uma brincadeira com esse campo oposto, e no terceiro
movimento ha um siléncio e € tocada uma série dodecafdnica,
ao que se segue um protesto ruidoso de alguns instrumentos
de percussao, como por exemplo a matraca, o reco-reco, efc.
E ha uma nova tentativa do vibrafone, novamente tocando a
série em movimento contrario, e novo protesto mais violento
desses mesmos instrumentos de percussdo, de maneira mais
ruidosa ainda, ao que se segue um tema de carater nacional,
brasileiro, que seria uma afirmacéo pro nacionalismo.

E claro que isso irritou os chamados de vanguarda, que pra

mexer comigo comegaram a dizer que a dnica coisa que
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prestava nos frés movimentos era justamente essa série

dodecafbnical Mas ficou nisso a brincadeira. ..
{Osvaldo Lacerda, entrevista realizada em 14 de julho de 2003, S&o¢ Paulo)

“Q Pocgo e o Péndulo”, de Mario Ficarelli, escrita em 1969, é dedicada a
Ernesto Delucca. Composta para 7 percussionistas, narrador e 2 pianos, foi
estreada pelo Grupo de Percussdo de Sdo Paulo, em 1971, no Museu Assis
Chateaubriand, S&o Paulo. Possui a seguinte instrumentacdo: vibrafone,
marimba, 4 timpanos, 3 wood blocks, castanhola, pandeiro, celesta, tridngulo,
caixa-clara, tambor militar, claves, 2 pratos suspensos, prato a 2, bombo, tam-
tam, corrente de ferro, tubular bells, xilofone, 2 pianos (um com magquina e outro

sem teclado) vozes dos percussionistas e narrador.

Em 1966, Claudio Santoro escreve a pega “Diagramas Ciclicos”, para 1
percussionista e piano, com a seguinte instrumentacio: xilofone, vibrafone, 4
timpanos, caixa-clara, triangulo, gongo pequeno, tam-tam, tambor militar, bongd,
reco-reco, chocatho, wood block, pratos e piano. Escrita em um movimento
continuo, com cerca de 8 minutos de duraco, possui tanto escrita tradicional
como espacial e grafica, e usa improvisagdo. Foi estreada em setembro de 1966
na Il Semana de Musica de Vanguarda, pelo percussionista norte-americano
Richard O’'Donnell, e pela pianista Jocy de Oliveira, através de recitais realizados
no Rio de Janeiro e em S83o Paulo, causando exitremo impacto nos
percussionistas brasileiros.

Jocy de Oliveira escreve em 1967 a pecga “Estéria 1I", para 1
percussionista, soprano e voz, que também teve sua esiréia realizada por
Richard O'Donneli, em St Louis. Com duracdo aproximada de 11 minutos,
possui a seguinte instrumentacdo: marimba, vibrafone, tam-tam amplificado, 2

cuicas e 2 paus de chuva.

Em 1968, Eleazar de Carvalho escreve o primeiro concerto para percussio

e orquestra brasileiro com o titulo de “Variagcdes Sobre Duas Séries para
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Percuss@o e Orquestra de Cordas”. Escrita em um movimento continuo, com
duracdo de 18 minutos aproximadamente, € de execucéo dificil tanto por parte
do solista como das cordas, que possuem em alguns irechos até 12 divises por
naipe.

A instrumentacdo da percusséo solista € composta por: timpano, caixa-
clara, marimba, vibrafone, tubular bells, tam-tam, tam-tam amplificado, steel
drums, boo-bams, bombo, 5 temple blocks, 1 oitava de wood blocks crométicos, 2
slit drums, 5 tuilis pratos suspensos, 4 tom-toms, xilofone, corrente, bambu
chimes, metal chimes, belis, talking drums, 4 cowbells, beil tree, cuica, pandeiro,
flexatone.

Foi estreada em 27 de fevereiro de 1968, no Powell Symphony Hall, em St.
Louis (EUA), sob a regéncia de Eleazar de Carvalho e tendo Richard O'Donnell
como solista. Richard O'Donnell era percussionista da St. Louis Symphony
Orchestra, onde Eleazar de Carvalho era regente emérito.®’

Claudio Stephan, entra na Orquestra Municipal no final da década de 60, e
sucede seu professor Ernesto DelLucca no cargo de timpanista da Orquestra
Sinfdnica do Teatro Municipal de S&o Paulc. Stephan atuou como pianista da
Filarmdnica de S&o Paule e como trompista da Municipal antes de atuar como

percussionista.

..eu mudei da ftrompa para percussdo por causa de um
problema de puiméo. Eu havia ganhado uma bolsa na Escola
Real de Londres, e estava fazendo estagio para ser efetivado
na QOrquestra Municipal. E duranfe os exames de admissdo,
surgiu uma cicatriz no pulméo esquerdo, € 0 medico disse que
tinha que largar a trompa.... mas foi um grande erro porque no
exame que eu fiz eu exagerei na respiragéo, e era exatamente
em um exame que eu teria que ficar em descanso....... ail minha

carreira foi por agua abaixo em dois minutos.

*' conforme consta no Programa do Concerto da St. Symphony Orchestra de 27 de fevereiro e 01
de marco de 1968.
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....mas, fof a melhor coisall ...eu sentei na sala dos professores
da orquestra e estava desconsolado... e o DelLucca me deu ¢
maior apoio, e comecel a aprender com ele, eu senfava ao
lado dele nos ensaios, € como eu ja era musico, pianista,

trompista, professor de mdsica, acabou sendo mais facil.

(Claudio Stephan, entrevista realizada em 28 de maio de 2002, S0 Paulo)

Em 1971, Stephan foi convidado por Sigrido Levental para elaborar o
curso de percusséo do Conservatdrio Musical do Brooklin Paulista. Consolidando
0 curso de percussdo no conservatorio, funda em 1873 o Grupo de Percusséo do
Conservatdrio Musical Broklin Paulista, que é dirigido por Stephan até 1976.
Esse grupo tinha no principio como alguns integrantes como Djalma Colaneri,
Odair, Guilherme Franco, numa segunda fase entraram para o grupoe Pascoal,
Nestor, Carlos Tarcha, Elizabeth DelGrands.

Diversas pecas foram comissionadas e tiveram suas premiéres realizadas
por este grupo. A direcdo de Stephan foi sucedida por Djalma Colaneri,
percussionista do Municipal que foi o diretor do grupo até sua extingdo. Ele
também foi professor de percusséo na Escola Municipal de Sao Paulo.

Abaixo algumas pecgas estreadas pelo Grupo de Percussdo do

Conservatorio Musical do Brooklin Paulista.

Ano | Compositor Titulo Executantes Instrumentacio

1973 | Brenno Blauth | Buguera 8 3 timpanos, vibrafone,
xilofone, prato
suspenso, bells, tam-
tam, caixa-ciara,
surdo, {ridngulo,
agogd, tubular bells,
bloco de madeira,
bombo sinfénico,
pandeiro, chocalho,
bongéd, afoxé, reco-
reco, 2 tumbadoras,
temgpie block.

1970 | Sergio Concertante 6 + flauta de |3 timpanos, xilofone,




Vasconcellos
Correa

bambu +
orquestra

vibrafone, marimba,
piano, bells, 4 tom-
toms, 2 caixas-claras,
surdo, tam-tam,
bombo, 3 pratos
suspensos, 3
triangulos, 3 wood
blocks, 5 temple
biocks, 3 cowbells,
chicote, matraca
guizos, 4 chocalhos,
reco-reco, cuica, flauta
de bambu, orquestra.

Foto de 1974 do Grupo de Percusssdo do Conservatério Musical Brooklin Paulista.

Foto de 1978
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Claudio Stephan lecionou como professor de percussdo na Universidade

de S&o Paulo — USP no inicic da década de 70. Nesta universidade foram

realizados relevantes eventos que impulsionaram a percussdo em S&o Pauio.

Em 1972, George Gaber, diretor do departamento de percussac da Universidade
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de Indiana (EUA), realiza importante visita a universidade. No ano seguinte,
1973, © mais importante percussionista da Alemanha na época, Christoph Caskel,
participa da Bienal Internacional da Universidade de S&o Paulo. Stephan fundou
ainda o curso de percussdo do Conservatoric de Tatui. Carlos Tarcha sucede
Stephan como professor de percussédo da USP. Tarcha foi aluno de Ernesto
Del.ucca e graduou-se na Musikhochschule de Colonia, na classe do professor
Cristoph Caskel, e obteve mestrado na USP. Atua como timpanista da Orquestra
Sinfonica Municipal de S&o Paulo, e forma em 1887 ¢ Duo Dialogos, com o

percussionsista Joaquim Abreu, com grande trajetéria da década de 90.

Stephan teve extensa atividade como camerista e solista de percusséo.
Realizou a estréia da peca “Zykius” de Stockhausen na América so Sul. A pega
dedicada a ele mais conhecida € a “Suite para Xilofone e Piano’, do compositor
Osvaldo Lacerda. Escrita em 1974, a “Suite” possui trés movimentos: 1. Arrasta-
pé, Il. Ponto, lll. Toccata. Apesar do nome, o segundo movimento € escrito para
marimba. Com duracao aproximada de 7 minutos, possui escrita tradicional, e foi

publicada pela Zimmermann, Frankfurt, Alemanha, em 1977.

A estréia ocorreu em 02 de setembro de 1974, no Auditdrio da Biblioteca
Mario de Andrade, em Sac Paulo, tendo na percussdo Claudic Stephan,
acompanhado no piano por Clarice Faucon. Foi gravada em disco nao-
comercial, por Carlos Tarcha na percussdo e Edgar Thomé no piano, pela
colecdo Musica e Musicos de Séo Paulo, produzida pelo Museu da Imagem e do

Som.

Javier Calvino, uruguaio, estudou com o 1° percussionista da Orquestra
Sinfénica del Sodré, Prof. Roberto Sorrentino, e chegou ao Brasil em 1972. Em
abrii de 1974, fundou 0 curso de percusséo € o Grupo de Percussao da
Fundagdo das Artes de Sao Caetano do Sul.  Abaixo algumas pegas deste

periodo estreadas pelo grupo da Fundacéo.
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Ano | Compositor Titulo Executantes Instrumentagao

1974 | Carmo Ecloséo 2 + flauta Percussdo diversa,
Bartoloni flauta

1974 | Javier Caivino | Estradas 3 Prato suspenso, prato

a 2, caixa-clara,
claves, tridangulo,
agogd, pandeiro,
bombo sinfénico, 2
tom-toms, 2
chocalhos, finger
cymbals.

Em agosto do mesmo ano, 1974, Calvino é convidado para ser professor
do Conservatorio Dramatico e Musical Dr. Carlos de Campos de Tatui, onde,
ainda no mesmo ano, funda © mais antigo grupo de percussdo em atividade
ininterrupta desde sua criagéo até hoje, o Grupo de Percussdo do CDMCC de
Tatui. O grupo teve em sua direcio diversos professores como Rui Carvaltho,
Eduardo Gianesella e atualmente é dirigido por Luis Marcos Caldana.

Luiz D’Anunciagao teve sua formacac musical nos Seminarios de Musica
da Universidade Federal da Bahia, entre 1855-1959, tendo estudado com 0s
professores H.J.Koellreutter e Ermnst Widmer, entre outros. Em 1860 segue para o
Rio de Janeiro. Pianista de formagao, trabalhou como arranjador, instrumentista e
regente na TV Globo por 18 anos. Luiz D'Anunciagdo nao era percussionista
nesta época e comegou a se interessar pela percussao através do vibrafone.

...eu ndo era percussionista, eu era pianista. Eu fazia minha
vida de outra forma, arranjos e etc. Eu decidf tocar o vibrafone
porque naquela época ndo havia muitos vibrafonistas e as
oportunidades de gravagdo eram muifas, entéo eu vi que era
um campo muito prospero, financeiramente falando, tocar o
vibrafone. Porque naquela época tocar o vibrafone por musica,

fendo, era uma grande coisa.

(Luiz D'Anuncicio, entrevista realizada em 25 de maic de 2002, Sala Cecilia Meirelles, Rio de
Janeiro)

Pinduca, como é carinhosamente chamado no meio musical, decide

estudar percusséo seriamente e € convidado pelo maestro Eleazar de Carvalho a
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integrar e estruturar o0 naipe de percussao da Orquestra Sinfénica Brasileira, em
1970. Anteriormente ao lado do préprio maestro Eleazar realizou o importante
Festival Guanabara (1969 e 1970), onde teve a oportunidade de se apresentar ao

lada de Luciano Berio.

Procurando se aprimorar, embarca para o exterior ac perceber que nac
havia nenhuma escola ou professores de percuss@o serios no Ric de Janeiro.
Luiz D’Anunciacéo se torna aluno de John Galm na Universidade do Coiorado,

Estados Unidos.

Neste mesmo pericdo promove um seminario de percussio, onde traz John
Galm, patrocinado pela TV Globo e pela préopria Sinfonica, realizado no Teatro
Jodo Caetano, no Rio de Janeiro.

Aliado & sua brilhante carreira como instrumentista solista de percussao,
Luiz D’Anunciacd@o tem uma extensa atividade didatica no ensino da percussio.
oi professor da Escola Brasileira de Musica, tendo formado toda uma geracao
de percussionistas brasileiros, bem como escreveu dezenas de livros sobre

percussao.

Em 1973 Radamés Gnattali escreve ¢ “Divertimento para Marimbafone €
Orquestra de Cordas”, que é dedicado a Luiz D’Anunciac¢do, constituido-se no
primeiro concerto para marimba escrito no Brasil. Foi estreado em 1976, pela
Orquestra Sinfbnica Brasileira, regida por Chleo Goulart, e tendo Luiz
D'Anunciacdo como solista.  Escrita em um movimento continuo, possui frés
secdes. A cadéncia, escrita por Luiz D'Anunciacdo serve como ligagdo da 12
com a 2% secdo. Tem duracdo aproximada de 12 minutos. Sua primeira gravacéo
ocorreu em 1977, em disco da Ii Bienal da Musica Brasileira Contemporanea,
com execucdo da Camerata da Universidade Gama Filho, regida pelo maestro

Isaac Karabtchevsky.

...nGs trabalhdvamos na Globo, era eu, o Radameés, o Mario

Tavares que fazia a regéncia do trabalho, e outros. O fafo é



que naquele tempo, pela falta de repertorio, eu comecei a
fazer algumas franscricbes para a marimba. Eu estava
trabalhando uma peca do Radameés, que é o “Moto-Continuo
n° 17, uma pega para piano que eu comecerl a transcrever para
marimba. Um dia, eu estava trabalhando em um programa, € o
Radamés estava no programa também, e no intervalo eu fui
praticar na marimba e estava vendo uns detalhes desse Mofto-
Continuo, e de repente ele apareceu. Ele ficou me olhando
praticar a pega dele, e comecei a perguntar se estava bom, se
eu poderia fazer algumas afteragbes. E efe me olhando,
othando. De repente ele disse: - se eu Soubesse como, eu
escreveria um concerto para vocé.

Eu prontamente respondi: - é s6 querer. Ai ele disse
que ndo sabia tocar marimba e que ficaria dificil, e eu disse a
ele que pensasse no piano tocado com quatro dedos somente
e que depois a gente iria discutir.

O tempo passou e estou eu em casa um certo dia e ele
me felefona dizendo que a musica estava pronta. Eu logo
refacionei com alguma orquestracdo da Globo, e disse a ele
que estava tudo certo, que eu ndo havia pedido para ele fazer
nenhum programa € que o material ja estava com o copista.
Entdo ele me disse que a musica para marimba estava pronta.

Eu nem acreditei, e fui na mesma hora buscar. No
mesmo dia comegamos a ftrabalhar a pecga, ver alguns
detalhes...

...ele escreveu para a marimba que eu tinha, uma
Deagan de quatro oitavas, e ele usou da primeira a dltima
nota. Em uma das minhas idas aos Estados Unidos para
estudar na universidade, eu mostrei a peca ao Galm. Ele me
disse que a peca era muito bem feita, mas sugernu que o
compositor incluisse uma cadéncia para colocar a peca num

outro status.

86
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Assim que voltei pro Rioc eu contei o acontecido pro
Radamés que concordou prontamente. S6 que o Radamés
disse que eu & que deveria fazer a cadéncia. No inicio eu
relufel um pouco porque a pega era dele, mas no final aceitei e
como ja conhecia bem a peca escrevi a cadéncia. Quando

terminei eu mostrei pro Radameés e ele disse: - essa eu assino!

(Luiz D'Anuncigdo, entrevista realizada em 25 de maio de 2002, Saia Cecilia Meirelles, Rio de
Janeirg)

Qutra peca desse periodo é o “Concertino para Timpanos e Orquestra de
Cordas”, de José Siqueira, escrito em 1976. Com duracdo aproximada de 14
minutos, possui 3 movimentos: |. Cadéncia -Devagar, 1l. Ciranda, lll. Danca
Regional. Foi estreado somente em 26 de novembro de 1981, na Sala Cecilia
Meireles, no Rio de Janeiro, executado pela Orquestra de Camara do Brasil, com
a regéncia do proprio José Siqueira, e tendo como solista Gary Diperna.

Eleazar de Carvalho foi fator ativo em muitas passagens da percussao
brasileira. Ele escreveu o primeiro concerto para percusséo no Brasil, contratou
Luiz D’Anunciacio na Orquestra Sinfénica Brasileira, e em 1978, trouxe o norte-
americano John Boudler para ocupar o cargo de timpanista da Orquestra
Sinfénica do Estado de Sao Paulo, e criar 0 curso de percussao do Instituto de
Artes do Planalto da UNESP.

John Boudler vem para o Brasil logo apds ter obtido o segundo lugar no
concurso para percussdo solc no 26° Concurso Internacional de Munigue,
Alemanha. Obteve mestrado na New York State University, e doutorado pelo
American Conservatory of Music, em Chicago. Esse doutorado tem como tema a

catalogacdo de pecas escritas para percusséo no Brasil.

...eu cheguei no Brasil em 18 de janeiro de 1978... em 1977 eu
estava participando do festival de Tanglewood, alidas nessa
época a Elizabeth DelGrande esfava la também participando
da classe do Charles Smith, e eu fui ter aula com o Vic Firth, e
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nés conversamos um pouco por 1a... eu ia para o Concurso de
Percussdo em Munique, e precisava me ausentar uns dias do
festival e ir até Bufaio onde eu estudava com Jan Williams na
faculdade, para estudar as montagens maiores... nesse
mesmo periodo o Eleazar de Carvalho estava com vaga para
timpanista na Estadual, e naqguela época ele podia convidar
estrangeiros que vinham com contrato duplo, tocava na
Orguestra Estadual e dava aulas na UNESP. Eu o Neil
Grover, um famoso percussionista que tem uma empresa de
instrumentos também, estdvamos dividindo as partes principais
CJa percussdo no festival, e o Airfon Pinto que era spalla da
Estadual for realizar audigGes para timpanista em Tanglewood.
Como eu tinha o concurso em Munique eu nem me interessei.
Mas eu soube que o Neil Grover havia sido selecionado e
fiquei muito contente. Quando eu voltei de Munique, onde eu
tinha conquistado o 2° lugar empatando com uma japonesa, o
Vic Firth me contou que o Grover ndo iria mais pro Brasil, e me
perguntou se eu estava interessado. Eu respondi; - Claro que
sim!

(John Boudler, entrevista realizada em 238 de maio de 2002, S&¢ Paulo)

Em margo de 1878, Boudler fundou o grupo de percussédo Grupo
Percusséo Agorasz, um quarteto de percussionistas que ao seu lado tinha como
integrantes Elizabeth DelGrande, José Carlos da Silva e Mario Frungillo, todos
percussionistas que formavam o naipe de percuss@o da Orquestra Sinfénica do
Estado de S&o Paulo naquela época. Também atuaram no grupo a soprano

Martha Herr e varios pianistas convidados.

°< Boudler, John. Brazilian Percussion Compositions Since 1953: na annotated catalogue, tese de
doutorado defendida no American Conservatory of Music, Chicago, 1983.
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O grupo se tornou em poucc tempo em um dos mais importantes grupos
promotores do repertdrio brasileiro e internacional. Com atuacio até 1982, o
grupo realizou turnés na Europa e Estados Unidos, num total de doze semanas
de concertos. Um feito inédito para qualguer outro grupo de percussao da

América Latina.®

Em 1978 funda na UNESP o Grupo de Percussdo do Instituto de Artes do
Planalto - PIAP, transformando o curso de percussdo da UNESP no mais
conceituado meio de aperfeigoamento académico-artistico de percussionistas no
Brasil, bem como de incentivo e divulgagdo do repertério brasileiro para

percussac.

Em 1986 ganha o 1 ° lugar no Il Prémio Eldorado de Musica, feito decisivo
na consolidacao da percusséo sinfénica no Brasil. Entre os integrantes do grupo
em 1986 encontram-se: Alcides Trindade, Alfredo Lima, Carlos Eduardo Di Stasi,
Eduardo Gianesella, Fernando lazzetta, Luiz Roberto Sampaio, Ricardo Righini,

Richard Fraser, Sérgio Gomes, Roberto Saltini e Marco A. Monteiro.

O grupo PIAP se tornou ao longo de sua existéncia uma referéncia de
grupo de percussio no Brasil. Possui diversas pecas dedicadas ¢ estreadas em
seu curriculo. Entre suas atuacbes merece destaque; tumé pelos Estados
Unidos, apresentando 11 concertos, entre eles um concerto na Percusive Aris
Scociety International Convention; Prémio Lei Sarney, 1988; Projeto LinC da
Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo; participacdo no Festival
Percusiones del Mundo na Cidade do México; entre outros.

O corpo docente da UNESP é formado ainda por Mario Frungilio, Carlos
Stasi e Eduardo Gianesella, constituindo-se no uUnico programa de percusséc

com esse numero de professores em universidades brasileiras.

SSVérios, tJma Poética Musical Brasileira e Revojucionaria, Brasilia: Sistrum, 2002
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Rose Braunstein inaugurou o programa de percussao na Universidade
Federal de Santa Maria, Rio Grande do Sul, em 1983; sendo que a partir de
1987, o curso passou a ser dirigido pelo Prof. Dr. Ney Rosauro.

Ney Gabriel Rosauro nasceu no Rio de Janeiro em 1852, graduou-se em
composicao e regéncia na Universidade de Brasilia em 1978. Iniciou seus
estudos de percuss@o com Luiz D’Anunciagdo, cursou mestrado na Hochschule
fur Musik Warzburg, Alemanha, com o professor Siegfried Fink. Obteve tituio de
doutor pela University of Miami, sob a supervisdo do professor Fred Wickstrom.

Foi professor de percusséo da Escola de Musica de Brasilia de 1976 a
1987, época em que era timpanista e chefe de naipe da percussdo na Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional. Em 1987 foi contratado como professor de
percussao da Universidade Federal de Santa Maria, no Rio Grande do Sul.

Seu trabalho como percussicnista e compositor € reconhecido no mundo
todo, sendo considerado um dos mais importantes e influentes percussionistas da
atualidade.

Em 1986 escreve o “Concerto para Marimba e Orquestra” A pega foi
estreada no mesmo ano nos Estados Unidos, pela Manitowoc Symphony, e
ganhou notoriedade com a gravagdo da London Symphony Orchestra, tendo
como solista a percussionista escocesa Evelyn Glennie. Escrita para orquestra
de cordas, € composta por 4 movimentos: |. Saudagao, ll.Lamento, Ill. Danga, IV.
Despedida. E considerado o concerto para percuss&o mais executado na Ultima

década.

Na decada de 90 surge uma nova geracdo de proeminentes
percussionistas brasileiros, bem como h& uma intensificacdo no namero de
composicbes brasileiras para grupo de percuss&o, que ndo serdo objeto de

pesquisa desta dissertacdo.
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CAPITULO I

M. Camargo Guarnieri, obra e vida

..uma das primeiras coisas que fez foi me colocar na
orqguestra, onde eu focava 0s insfrumentos de teclado — piano,

xilofone, celesta....'

Até Camargo Guarnieri tocou xilofone na orquestra!l! As palavras de M.
Camargo Guarnieri {1907-1993), referindo-se ao maestro Lamberto Baldi, que o
introduziu na orquestra tocando os instrumentos de teclado, incluindo os teclados
de percusséo, em 1926, demonstra a ja precoce ligacdo entre Guarnieri e a
percussdo e reconfirma a pratica dos primordios da percussdo em nosso pais
relatada anteriormente. A coincidente frase abre esse capitulo que ndo sera
mais uma biografia completa de um dos mais importantes compositores
brasileiros, mas sim um capitulo que pretendera tragar 0s episédios relevantes da
formagdo como compositor, as caracteristicas principais de sua vastissima obra,
bem como as possiveis influéncias que o compositor recebeu ao longo de sua

brilhante carreira.

Mozart Camargo Guarnieri nasceu em Tieté, Sao Paulo, em 01 de
fevereiro de 1907. O filho do imigrante italiano Miguel Guarnieri, barbeiro e
musico, recebeu o nome de Mozart em homenagem ac famoso compositor, assim
como seus irmaos que receberam os seguintes nomes Rossine, Belline e Verdi.
iniciou seus estudos de piano aos 10 anos de idade com o professor Virginio
Dias, na cidade de Tieté, a quem dedicou sua primeira composicao, “Sonho de
Artista”.

" Verhaalen, Marion. Camargo Guamieri ~ Expressdes de uma Vida, Sao Paulo: Edusp / Imprensa
Oficial, 2001.
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A peca foi publicada em 1920 pela Casa Mignon, em Sao Pauio,

recebendo criticas nos jornais.

Com extraordinaria vocagdo para musica, ele ja faz
grandes conquistas. Com apenas treze ancs comps uma
expressiva e admiravel peca, dando a ela todo o colorido
necessario. Parece um mestre. Basta ouvir seu “Sonho de
Artista” para reconhecer a promessa que ha no jovem Mozart

Guarnieri *

Aos quinze anos, em 1922, mudou-se com a familia para a capital
paulista. Estudou piano com Ernani Braga e para compor o orgamento da casa,
trabalhava em varios lugares. Todas as tardes, na Casa di Franco, uma |oja de
musica, ele era o pianista que tocava as obras para os clientes e também
arrumava o arquivo de partituras. A noite tocava em diversos locais como o Cine
Teatro Recreio, na avenida Rio Branco. Deu continuidade aos estudos de piano
com Antbnio Sa Pereira.

A chegada ao Brasil do regente italiano Lamberio Baldi, em 1926, foi
fundamental na vida de Guarnieri. ApoOs 0s primeiros concertos do maestro
italiano Camargo Guarnieri o procuroy € mostrou-lhe aigumas de suas
composicdes, e Baldi o aceita como aluno. Guarnieri foi aluno de Lamberto Baldi

de 1926 até 1930.

Baldi era uma pessoa incrivel, homem de grande
inteligéncia. Sua maneira de ensinar era integrada: eu
estudava harmonia, contraponto, fuga e orquestragéo
simultaneamente, consultando a literatura musical, mas

“Verhaalen, Marion. Camargo Guamieri — Expressfes de uma Vida, S8o0 Paulo: Edusp / Imprensa
Oficiat, 2001.
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minha composicéo era livre. Ele jamais colocou obstaculos em
meu caminho. Apenas revia uma passagem e dizia. “Ndo gosto
disso, corrijal’.....eu passava o dia todo estudando, tocando na
orquestra e a noite jantava com ele. As aulas eram depois da
refeicdo. Eramos oito alunos e todos estudévamos desse

modo.”

Em 28 de margo de 1928, através do amigo pianista Antdnio Munhoz,
Guarnieri, com apenas 21 anos, visita Mario de Andrade e mostra-the suas
composi¢cbes. Mario de Andrade nota todo o carater nacional esponténeo das
pecas de Guarnieri e o adota como crientador estético e de formagéo de cultura
geral. *

Esse encontro se deu seis anos depois da Semana de Arte Moderna de
1922, onde Mario de Andrade, que era professor de Historia e Estética do
Conservatério Draméatico e Musical de S&o Paulo, teve papel ativo. Em 1928
Mario lanca o seu Ensaio sobre a Musica Brasileira, exprimindo 0 que
mencionava como as bases estéticas para o desenvolvimento de obras

verdadeiramente nacionais.’

A orientacgo estética de Mario de Andrade foi fundamental para Guarnieri,

gue, em entrevista a revista Brasileira de Musica (vol. IX, 1943), afirmou:

Passei a freqientar a sua residéncia assiduamente.
Essa convivéncia ofereceu-me a oportunidade de aprender
muita coisa (...) Discutia-se literatura, sociologia, filosofia, arte!
Aquilo para mim era 0 mesmo que estar assistindo a aulas

numa universidade.

*Verhaalen, Marion. Camarge Guamnieri — Expressfes de uma Vida, S3o Paulo: Edusp / imprensa
Oficial, 2001.

“ Mariz, Vasco. Histéria da Mdsica no Brasil, Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1994,

3 Andrade, Mario de. Ensaio sobre a Musica Brasileira, S50 Paulo, Livraria Martins Edifora.
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Essa convivéncia tornou-se mais intima a partir de 1931, guando o
maesiro Baldi mudou-se para Montevidéu. Guarnieri transformou-se no discipulo
preferido de Mario de Andrade, que |he forneceu textos para muitas cangdes.
Dessa parceria resultaram cangbes como “Lembranca de Lozango Caqgui’,
“Toada do Pai do Mato”, “Sai Arué’, “A Serra da Rola Moga” e a dpera em dois

atos “Pedro Malasarie”.

Devo a minha vida a trés homens: meu pai, Miguel Guarnieri, 0
Mario de Andrade e o Baldi. O Mario me deu cultura geral; o

Baldi, a cultura musical, e meu pai, que me fez nascer ' 8

Nesse mesmo periodo se torna professor do Conservatério Dramatico e
Musical de Sdo Paulo, instituicdo que lhe conferiu o titulo honorario em 1841.
Realiza sua primeira viagem para fora do estado de Sado Paulo em 1935,
conhecendo o Rio de Janeiro, e em 1937 participa como representante oficial do
Departamento de Cultura de S&o Paulo da 1% Conferéncia Afro-Brasileira
realizada na Bahia, onde colelou exemplos de temas africanos e indigenas, bem
como teve oportunidade de assistir & ceriménias de candombié.

Apods carta de recomendagéo enviada ac governador do estado de S&o
Paulo pelo pianista francés Alfred Cortot, que ficou impressionado com o trabailho
do compositor, consegue bolsa de estudos em 1938, embarcando para Paris,
onde estudou harmonia com Charles Koechlin e regéncia com Frangois
Ruhimann, regente da Orquestra da Opera de Paris. Fica em Paris até
novembro de 1939, onde teve oportunidade de contatar varios musicos famosos,

como Darius Milhaud, Nadia Boulanger e Gabriel Marcel.

® Silva, Flavio - organizador, Camargo Guamieri — O Tempo & a Mdsica, Rio de Janeiro: Funarte,
S&o Paulo: imprensa Oficial de S8o Paulo, 2001
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Ganhou inimeros concursos e prémios entre os quais podemos destacar o
1° lugar do concurso internacional de composicdo promovido pela The Fleischer
Music Collection of the Philadelphia Free Library em 1940; 1° Concurso
Internacional para Quartetos, promovido pela Chamber Music Guild de
Washington, D.C., em 1944; ¢ segundo lugar no Concurso Internacional Sinfonia
das Américas, em 1847, 2 prémios do Depariamento de Cultura em 1937; em
1992 foi agraciado com o prémic "Gabriela Mistral" pela OEA (Washington),
considerado o Nobel das Américas, com o titulo de Maior Compositor
Contemporéaneo das Trés Américas.

Em 1942 recebe convite da Uniac Pan-Americana para residéncia de seis
meses nos Estados Unidos, com apoio do Departamento de Estado Norte-
Americanoc. Novamente encontra e cria vinculos com importantes musicos como
Sergei Koussevitski, € rege a Orquestra Sinfonica de Boston. Essas duas
importantes viagens abrem uma lista de varias atuagbes do compositor no
exterior.

QO aspecto didatico € muito importante na vida de Guarnieri. Foi o unico
compositor brasileiro a manter uma espeécie de curso de composicao durante toda
vida. Inumeros compositores de nome hoje em dia foram alunos de Guarnieri,
gue em muitas vezes era um ensino gratuito. Entre eles podemos citar Osvaldo
L.acerda, Marlos Nobre, Aimeida Prado, Nilson Lombardi, Sérgic Vasconcellos
Corréa, Aylton Escobar, Raul do Valle, entre outros. Guarnieri também foi
Regente Supervisor da Orquestra Municipal de S&o Paulo.

A obra completa de Guarnieri de {80 vasta quanto diversa. Compds para
todo tipo de formacdo, como pode ser visto na relagcdo de obra completa logo
abaixo, sendo um dos autores nacionais mais interpretados no exterior. Porém
até os anos 50, poucas obras do compositor haviam sido publicadas ou gravadas
em disco. A maior divulgagao de suas musicas passou a ocorrer efetivamente
somente apos a realizac&o do 1° Festival de Ouro Preto, fator decisivo para a
projecéo nacional de Guarnieri. Clovis Salgado, patrono do Festival e Ministro da

Educacio do Governo Kubitschek, nomeou-o como seu assessor especial,



96

No setor de obras para piano solo, destacam-se a *Cangao Sertaneja” e a
“Danca Brasileira’. Tanto gquanto 0 seu primeiro sucesso, a “1? Sonatina” que
mereceu estudos criticos de Anténio Sa Pereira e Mario de Andrade; o “Choro
Torturado®, “Danca Selvagem”, a série “Ponteios” - constituida de 50 pegas
publicadas em 5 cadernos pela Ricordi; a “Danga Negra® e “Toccata” pegas

gravadas por Guiomar Novaes.

Para musica de camara, Guarnieri compds importantes obras, gravadas no
Brasil e no exterior, como as “Sonatas para Violino”, a “Sonata para Cello”, os
“Quartetos de Cordas”, “Angustia” - também para quarteto de cordas, e “Toada a

Moda Paulista” - para orquestra de cordas.

Em relacdo a sua obra orquesiral, o primeiro sucesso ocorreu com
“Abertura Concertante’, interpretada pela Orquestra Sinfonica de Boston.
Destacam-se também as premiadas “Sinfonia n.° 3", vencedora do concurso do IV
Centenario de S&o Paulo em 1954, e a “6.2 Sinfonia”, considerada por alguns

criticos como a sua obra mais importante.

Guarnieri foi autor de consagradas obras para piano e orquestra, como o
“5° Concerto”, interpretada com muito sucesso por Lais de Souza Brasil,
Escreveu também dois conhecidos choros: “Curuga”, em 1830 - para grande
orquestra, e “Flor do Tremembe’, em 1937 - para orquestra de camara, utilizando
nessa pec¢a instrumentos tipicos brasileiros como cavaquinho, chocatho, reco-

reco, cuica e agog?d.

As cancdes de Guarnieri sdo quase duzentas, sendo que muitos autores
consideram essas cancbes como a mais importante coniribuicdo do compositor
para a musica brasileira, todas em idioma nacional (portugués, afro-brasileiro e
amerindio). Entre elas: *Acuti-paru” (com base em texto amerindio). Da parceria
com varios poetas foram criadas as obras: “Impossivel Carinho” (de Manuel
Bandeira), “Nao Adianta Dizer Nada” (de Cecilia Meireles), “Es Mais Bela” (de
Rangel Bandeira), ‘Poema de labira” (de Carlos Drummond de Andrade ),
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“Treze Cancdes de Amor” (sobre textos de varios poetas, desde Olegario Mariano
até Rossini Camargo Guarnieri, seu irméo), além de cancdes com Mario de

Andrade.

Escreveu as paginas mais termnas e mais fundamente
assinaladas pelo mal-de-amor de toda musica brasileira.

(Luiz Heitor Corréa de Azeveda)

...0 catdlogo de obras de Camargo Guarnieri ..... é o maior
conjunto de criagdo musical que o Brasil produziu, depois de
Villa-Lobos, e ndo fhe fica muito atrds, nem em ndmero nem

em qualidade.

{Vasco Mariz, Histdria da Mdsica no Brasil)

M.Camargo Guarnieri em seu estidio

Do ponto de vista do equilibrioc e realizagdo, Guarnieri € o
maior musico de todas as Américas.

(Francisco Mignone)

Em 1850 escreve a famosa Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil

onde combatia ¢ meio “mecanico” de compor, 0 emprego da técnica dedecafbnica
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por jovens compositores brasileiros, prodedimentos que conduziriam a uma perda
lastimavel da auténtica musica brasileira.

Mas a Carta ndo surgiu do nada. Em 1937 chega ao Brasil o compositor e
flautista alemao Hans-Joachin Koellreutter, trazendo com ele as técnicas
composicionais dodecafbnicas. Logo se formaram grupos ao redor da atividade
de H.J.Koellreutter que culminaram com o Manifesto Musica Viva, escrito em
1946. Varios compositores, como Claudio Santoro e Guerra Peixe, ficam
vislumbrados e iniciam um envolvimento com © serialismo e com as novas
correntes composicionais.

Era uma época repleta de debates sobre a expressao subjetiva, 0 método
dodecafbénico @ a musica para as massas, uma discussdo que ocorria em todo
mundo, ndc somente no Brasil.

Devido & carta e suas declaractes se tornou ao lado de seu mentor Mério
de Andrade (1893-1945) um dos maiores proponentes do nacionalismo musical
brasileiro, fato que o circundou até ¢ final de sua vida. Como podemos observar
no extenso depoimento ou declaracdo de posicéo, escritc em 1985 aos 78 anos
de idade.

...0 compositor, antes de ser um individuo, é um ser social,
condicionado a fatores de tempo, de raca, de meio. Eliminar,
por esnobismo ou por mera afitude intelectual, esses fatores,
introduzindo em sua obra estimulos alienigenas dos quais 0
compositor ndo participou como ser humano, é produzir obra
hibrica, artificial.

Sou e quero ser um compositor nacional do meu pais. Se
cada ser humano tem uma responsabilidade sobre a terra, a
do musico sera, certamente, a de contribulr, na medida da sua
capacidade, para o enriquecimento da musica universal,
entendida esta como a soma das diversas misicas nacionais.
No caso de paises jovens como o Brasil, essa
responsabilidade aumenta, porque ndo se frata apenas de

enriquecer o acervo universal da musica, sendo de afirmar a
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musica nacional brasileira. FPara ter direito a universalizagao,
como O tiveram no passado a musica italiana, alemd ou
francesa, a musica brasileira tera, antes de tudo, de existir
como entidade auténoma. Creio que 0 naciohalismo assim
compreendido €& o© unico ‘credo” que, evitando 0s
desajustamentos tdo comuns que se observam em
compositores que abragam outras “escolas” estéficas, torna o
compositor adequado e coerente com seu passado, com 0 seu
presente e com 0 seu futuro, de vez que, como dizem 08
socidlogos, o homem &, ao mesmo tempo, herdeiro, portador e
transmissor de cultura...”
Em 1953, Guarnieri escreve a primeira peca para grupo de percussio no

Brasil, o “Estudo para Instrumentos de Percussaoc’.

Obra completa

Musica draméatica: Pedro Malasarte, 6pera comica, 1932; Um homem s6, tragédia
lirica,1960.

Musica orguestral: Abertura concertante, 1942; Abertura festiva, 1971; Brasiliana,

1950; Concerto, pforquestra de cordas e percuss&o, 1972; Curuca, 1930; Danga
brasileira, 1931, Danca brasileira, p/orquestra de cordas, 1984; Danga negrsa,
1947; Danca selvagem, 1931; Encantamento, 1941; Homenagem a Villa-Lobos,
1966; Improviso n°® 1, 1948; Improviso n°® 6, 1974, Improvisos n°s 3, 4, 6, 7 e 8,
pforquestra de cordas, 1970, 1982, 1978, 1980; Momentos n°® 2, p/forquestra de
cordas, 1982; Ponteio n° 15, s.d.; Ponteio n® 20, s.d.; Ponieio n® 45, 1869,
Ponteio n°® 45, p/orquestra de cordas, s.d.; Ponteio n°s 1 e 2, 1931; Ponteio n°s
31, 33, 36, 43, 45 e 46, p/orquestra de cordas, 1956, 1963, 1957, 1989, 1959 e
1959; Prélogo e fuga, 1947; Seqiiéncia, coral e ricercare, p/orquestra de camara,
1966; Sinfonias n°s 1 a 3 (2. Uirapuru), 1944, 1945, 1952; Sinfonias n°s 4
(Brasilia), 6 e 7,

" Flavio Silva - organizador, Camargo Guarnieri — O Tempo e a Mdsica, Rio de Janeiro: Funarte,
Sao Paulo: imprensa Oficial de Sao Paulo, 2001
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1963, 1981, 1985; Suite infantil {1. Acalanto, 2. Requebrando, 3. Ponteio, 4.
Maxixando), 1929; Suite IV Centenario, 1854; Suite Vila Rica, 1958; Toada a
moda paulista, p/orquestra de cordas, 1935, Toada triste, pforquestra de cordas,
1936 e 1977; Toada, 1929. |

Masica orguestral com instrumento solo: Choro para viola e orquestra, 1975;

Choro, pf/clarineta em si bemol e orquestra, 1956; Choro, pffagote, harpa,
percussado e orquestra de cordas, 1991; Choro, pfflauta e orquestra de camara,
1972; Choro, pfpiano e orquestra, 1956; Choro, p/violino e orquestra, 1951;
Choro, pl/violoncelo e orquestra, 1961; Concertino, p/pianc e orguestra de
cémara, 1961; Concerto n® 1 a 5, p/piano e orquestra, 1931, 1946, 1964, 1968,
1970; Concerto n® 1 e 2, piviolino e orquestra, 1840, 1953; Concerio n® 6,
p/piano, orquestra de cordas e percussado, 1987, Concerto, p/forquestra de cordas
e percussado, 1972; Improvisacéo, pfflauta e orquestra de cordas, 1987; Ponteio e
danca, p/violoncelo e orquestra de cordas; 1982; Seresta, p/piano e orquestra,
1965; Variagcbes sobre um tema nordestino, p/piano e orquestra, 1953. Quiros
conjuntos: Choro n® 1 a 3, p/pequenc conjunto instrumental, 1929; Em memoria
dos que morreram por S&o Paulo, p/pequenco conjunto instrumental, 1932; Estudo
para instrumenios de percussdo, 1853; Flor do Tremembé, p/15 instrumentos

solistas e percussao, 1937.

Musica de camara: Angustia, p/cordas, 1962; Choro, p/sopros, 1833; Cinco pecas
infantis (1. Estudando piano, 2. Crianga triste, 3. Valsinha manhosa, 4. A crianga
adormece, 5. Polca), p/cordas, 1841; Ponteio n° 48, p/cordas, 1959; Quarteto n® 1
a 3, p/cordas, 1932, 1944, 1962; Trio, p/violino, celo e piano, 1989; Trio, p/violino,

celo e viola, 1931

Musica instrumental: Solos p/piano: Acalanto, 1952; Baigo, 1961; Cancdo
sertaneja, 1928; Choro torturado, 1930; Cinco pegas infantis (1.Estudando piano,
2. Crianga triste, 3. Vaisinha manhosa, 4. A criangca adormece, 5. Poica), 1931-
1933; Danca brasileira, 1928, Danga negra, 1948; Danca selvagem, 1931; Em
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meméria de um amigo, 1972; Estudos n°s 1 a 20 (n° 13, Homenagem a Claude
Debussy, 1969; n® 18, p/mao esquerda, 1988), 1949-1988; Ficaras sozinha, 1939;
Fraternidade, 1973; Improvisando, 1992; Improvisos n°s 1 a 10 (n° 2,
Homenagem a Villa-Lobos, 1960), 1948-1981; Interludio, 1968; Lundu, 1932;
Maria Ldcia, 1944; Momentos n° 1 a 10 (n® 7, Homenagem a Henrique Oswald,
1985), 1982-1988; Noturno, 1929, O cavalinho da perna guebrada, 1932,
Piratininga, 1932; Ponteios n% 1 a 50 {(Cinco cadernos), 1931-1959; Preludio e
fuga, 1929; Saracoteio, 1978; Série dos curumins (1. Bringuedo
(Brincando),1960; 2. Valsa, 1961, 3. Flavinha, 1969; 4. Valsinha pretensiosa,
1965; 5. Acalanto para Barbara, 1977; 6. Vaisinha, 1971, 7. Danga da puiga,
1969); Sonata, 1972; Sonatinas n° 1 a 8, 1928-1982; Suite infantil (1. Acalanto,
2. Requebrando, 3. Ponteio, 4. Maxixando), 1949; Suite mirim (1. Ponteando, 2.
Tanguinho, 3. Modinha, 4. Cirandinha), 1953; Toada sentimental, 1882; Toada
triste, 1936; Toada, 1929; Tocata, 1935; As Trés Gracas (1. Acalanto para Téania,
1963; 2. Tanguinho para Miriam, 1965; 3. Toada para Daniel Paulo, 1971), 1963-
1971; Vaisas n°s 1 a 10, 1834-195Q.

Solos diversos: Estudo em do, pftrompete, 1953; Estudo em fa, p/corne-inglés,
1953; Estudos n®s 1 a 3, plvioldo, 1958, 1982, 1982; Improvisos n 1 a 3,
pfflauta, 1941, 1942, 1949; Ponteio, pfvioldo, 1844, Valsa n°® 2, plviolao, 1986;

Valsa-choro, p/violdo, 1954.

Duos: Cangéo sertaneja, p/clarineta (ou oboé) e piano, 1943; Cangéo sertaneja,
plviolino e piano, 1928; Cantiga de ninar, p/violino e piano, 1931; Cantiga la de
longe, p/violino e piano, 1930; Cantilenas n° 1 e 2, p/celo e piano, 1974, 1982;
Cantos n® 1 e 2, p/violino e piano, 1939, 1953; Choro, p/clarineta em si bemol e
piano, 1958; Choro, p/dois pianos, 19856; Choro, p/viclinc e piano, 1951;
Concertino, p/dois pianos, 1961; Concertos n° 1 a 5, p/dois pianos, 1931, 19486,
1964, 1968, 1970; Concertos n°s 1 e 2, p/violino e piano, 1940, 1953; Danca
negra, p/dois pianos, 1948; Duo para flautas, 1989; Encantamento, pfviolino e
piano, 1941; Estudo para picolo, pfilautim e piano, 1953; improvisagdo, pfflauta e
piano, 1987; Improviso n° 3, p/violino e piano, 1973; Noturno, pfviolino e piano,
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1929; Ponteio n® 48, p/violino e piano, s.d.; Ponteios n% 36, 38 e 48, plviclino e
piano, 1957, 1857, s.d.; Ponteio e danca, pfcelo e piano, 1948; Seresta, p/dois
pianos, 1965; Seresta, p/violino e piano, 1978; Sonata, p/vioia e piano, 1850;
Sonatas n°s 1 a 3, p/celo e piano, 1931, 1855, 1977, Sonatas n°s 1 a 7, piviolinc
e piano, 1930-1978; Sonatina, pfflauta e piano, 1947; Sonatina, p/violino e piano,
1874; Toada triste, p/violino e piano, 1936; Valsa n® 1 em do menor, p/violino e

piano, 1842; Variagbes sobre um tema nordestino, p/dois pianos, 19563.

Musica vocal: Canto e piano: A gidria de S&o Paulo, 1932; Acalanto para Luisa,
1989; Acuti-paru, 1934; Adoragdo, 1956; O amor de agora, 1859; Amor
mesquinho, 1976; Amo-te muito, 1958; Amo-te sim, 1959; Aribu, 1958; Brinquedo,
1930; Cabedelo, 1931; Cadé minha pomba rola, 1947; Cangdo, 1942, Cangéo
das iaras, 1929; Cancdo ingénua, 1959; Cantiga contraditéria, 1929; Cantiga da
auséncia, 1973; Cantiga da porteira, 1930; Cantiga de quem te quer, 1942;
Cantiga noturna, 1928; Cantiga sentimental, 1929; Cantiga triste, 1939, Caricia,
1932; Caso do vestido, 1970; Cinco poemas de Alice (1. Pedido, 2. E agora s6
me resta minha voz, 3. N3o posso mais esconder que te amo, 4. Recolhi no meu
coracao a tua voz, 5. Promessa), 1954; Ciume, 1929; Constancia, 1935, A culpa
de perder o teu afeto, 1941; Cuziribambo, 1969; De vocé, 1929; Declaracéo,
1946; Den-bao, 1932; Desejo, 1982; Desesperanca, 1837; Despedida
sentimental, 1978; Despeito, 1929; Dois poemas (1. Eu te esperei na hora
silenciosa, 2. Vieste enrolado no perfume dos manacas), 1942; Dois poemas para
canto e piano (1. Tanta coisa a dizer-te, 2. Quando te vi pela primeira vez), 193S;
Dona Janaina, 1935; Duas cancdes (1. Castigo, 2. Agora), 1955-1856; Duas
cangbes (1. Intermezzo, 2. Deslumbramento), 1974; Duas cancdes de Celso
Brand (1. Meus pecados, 2. Como o coragdo da noite), 1955; Duas cancdes de
Menotti del Picchia (1. Desespero, 2. Epilogo), 1972; Duas cangdes de Renata (1.
Saudade definitiva, 2. Oferta), 1967; Duas cangbes de Silvia Celeste de Campos
(1. Auséncia., 2. Eu digo a meu proprio coragdo.), 1958; Duas cancdes de
Suzana de Campos (1. Penso em vocé, 2. Beijaste os meus cabelos), 1958; Duas
cantigas de amor (1. N&o sei por qué., 2. Se eu pudesse), 1957; Duas irmas,
1931; Duas miniaturas (1. Vou vivendo a minha vida., 2. A luz desse olhar
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tristonho.), 1944; Duas quadras, 1949; E fico a pensar, 1978; E mé kanced, 1971;
E uma pena, doce amiga, 1933; Eivira, escuta, 1958; Es a totalmente amada,
1943; Es mais bela, 1957; Es na minha vida, 1975; Espera, 1952; Esse vazio que
nada enche, 1948; Eu sinto dentro do peito, 1961; Eu te encontrei, 1982; As
flores amarelas dos ipés, 1928; Foi o vento. foi a vida, 1945; Gosto de estar a teu
lado, 1933; O impossivel carinho, 1930; isto € vocé, 1955; Ja hoje que aqui me
vistes, 1942; Lamentacio da hora perdida, 1955; Lembranca de um sonho, 1932;
Lembrancas do losango caqui, 1928; Madrigal muito facil, 1957; Madrigal tao
engracadinho, 1931; Madrigal, 1942; As manchas do esfuminho, 1928; Migalhas,
1976; Minha terra, 1930; Minha viola, 1829; Miniatura, 1983; Modinha triste, 1934:
Modinha, 1939; Mofiladofé, 1932; Musica e letra de modinha, 1968; Nada de
magoas, 1959, Nao adianta dizer nada, 1957; N&o definas a ventura, 1929; Nao
faca assim, 1941; Nao fales, por favor, 1852; No fundo dos teus olhos, 1934;
Noturno, 1929; O flor do meu coragéo, 1964; O que podia ter sido, 1978; Oferta,
1977; Olhando para teus olhos, 1935; Ondas de um mar crescente, 1957; Onde
andara, 1959; Oracdo a Santa Teresinha do Menino Jesus, 1930; QOracéo no
Saco de Mangaratiba, 1930; Para acordar teu coracdo (1. Quero dizer baixinho,
2. Pensei em ti com docura, 3. Por que estas sempre comigo, 4. Eu gosto de
vocé, 5. Olha-me tao-somente, 6. As vezes, meu amor, 7. Quero afagar-te o rosto
docemente, 8. Aceitei tua amizade), 1942-1951; Para que 0 céu ndo me tonteie,
1941, Plumas, 1933; Poema interior, 1977, Poemas da nega (1. N&o sei por que
espirito antigo,1934,; 2. N&o sei se estou vivo, 1968; 3. Vocé é t8o suave, 1933; 4.
Estou com medo, 1974; 5. La longe no sul, 1974; 6. Quando, 1934, 7. Nao sei por
que os tetéus, 1974; 8. Nega em teu ser primario, 1975, 9. Na zona da mata,
1975; 10. H& o mutismo exaltado dos astros, 1975; 11. Ai momentos de fisico
amor, 1975; 12. Lembranga boa, 1975); Pousa a m&o na minha testa, 1941, Prece
lirica, 1931; Preludio n® 2, 1928; Prenda minha, 1940; Quatro cantigas (1. Cantiga
da mutuca, 1949; 2. Cantiga, 1955; 3. Nao sei, 1956; 4. Vamos dar a despedida,
1956), 1949-1956; Quatro poemas de Macunaima (1. Ruda, Ruda, 2. Antianti &
tapejara, 3. Mandu sarara, 4. Sai, arué), 1931; Quatro trovas (1. Na rua, 2.
Pitanga madura, 3. Lua cheia, 4. Natal na roga), 1931; Que nunca pude ser,
1971; Que pena, 1980, Rondd do eco e do descorajado, 1949; Saudade
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indefinida, 1949; Se descesses ao fundo, 1944; Seca, 1959; Ser feliz, 1929; Seria
tdo facil, 1972; A serra do rola-moca, 1941; Sé vivo as horas que passo, 1949;
Sofia, 1929; Solidao, 1933; Suplica, 1969; Te dei um vidro de cheiro, 1943;
Tempo perdido, 1938; Teus olhos verdes, 1957; Toada, 1964; Toada do pai do
mato, 1928, Tostdo de chuva, 1941, Trés cangdes brasileiras (1. Quando
embalada, 1948; 2. Quebra o coco, menina, 1939; 3. Vou m'embora, 1948); Trés
dang¢as (1. Samba, 2. Catereté, 3. Maxixe), 1929; Trés epigramas (1. Péndulo, 2.
Terra natal, 3. Suspeita), 1968; Trés poemas afro-brasileiros (1. Turué, 2. Kinjaja,
3. Apanaié), 1955, Treze canc¢bes de amor (1. Cancéo do passado, 2. Se vocé
compreendesse, 3. Milagre, 4. Vocé,, 5. Acalanto do amor feliz, 6. Em louvor do
siléncio., 7. Ninguem mais., 8. Por qué?, 9. Cantiga da tua lembrancga, 10. Talvez,
11. Segue-me, 12. Cancgao timida, 13 Vocé nasceu.), 1936-1937; Triptico de
Yeda (1. Saudade, 2. Paz, 3. Por toda a eternidade), 1967; Trovas de amor, 1928;
Vai, azuldo, 1939, A vida, as vezes., 1857; Vocalise, 1977.

Canto e outros instrumentos: Cantiga, p/canto e violdo, s.d.; Cantiga da porteira,

p/canto e conjunto de camara, 1930; Vou-me embora, p/canto e violdo, s.d.; Cinco
poemas de Alice (1. Pedido, 2. E agora sO me resta minha voz, 3. Nao posso
mais esconder gue te amo, 4. Recolhi no meu coracio a tua voz, 5. Promessa),
p/canto e quarteto de cordas, 1963, Desafio, p/canto, flauta e piano, 1943; Duas
cancbes (Acalanto e Cunhantd), p/canto e flauta, 1949; Quando embalada,
p/canto e violdo, 1948; Tetéia, p/canto e conjunto de camara, 1930; Tostdo de
chuva, p/canto e 12 instrumentos solistas, 1941; Trés brinquedos com a lua (Lua
chela n°® 1, Lua cheia n° 2, Lua cheia n°® 3), p/canto e conjunto de camara, 1930.

Canto e orquestra: Adoracéo, s.d.; Amor mesquinho, 1976; Cantiga da auséncia,
1973; Caso do vestido, 1570; A culpa de perder teu afeto, 1941; Desesperanca,
1937, Eu gosto de vocé, 1955; Eu gosto de voce, s.d.; Lamentagdo da hora
perdida, 1955; Madrigal muito facil, 1957; Meus pecados, 1963; Nao fales por
favor, 1952; Por qué?, 1949 Por qué?, 1980; Porque estas sempre comigo, 1951,
Pousa a mao na minha testa, s.d.; Prelddio n® 2, 1942; Quatro cantigas (1.
Cantiga da mutuca, 2. Cantiga, 3. N&o sei, 4. Vamos dar a despedida), 1968;
Quatro poemas de Macunaima (1. Ruda-Ruda, 2. Antianti é fapejara, 3 Mandu
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sarara, 4. Sai, arué), 1931; Quebra o0 coco, menina, 1842, Quebra o coco,
menina, s.d.; Rondéd do eco e do desencorajado, 1949; Sai, arué, 1857; Saudade
indefinida, 1949; A serra do rola-moga, 1941; Se vocé compreendesse, 1936;
Trés dancgas (1. Samba, 2. Catereté, 3. Maxixe), 1929; Trés poemas (1. Tristeza,
2. Porto Seguro, 3. Cosmopolita), 1939; Trés poemas afro-brasileiros (1. Turué, 2.
Kinjaja, 3. Apanaia), 1955; Trovas de amor, 1928; Trovas de amor, 1942; Trovas
de amor, s.d.; Vai, azuldo, 1942; Vocé, 1980, Vocé nasceu., 1980. Canto, coro,
instrumento(s) e orquestra: Auto de Todo o Mundo e Ninguém, p/narrador, coro e
instrumentos de percusséo, 1981, Bibora da Cruz, p/coro e piang, 1968; Canto de
amor aos meus irmaos do mundo, p/baritono, coro, instrumentos solo e orquestra
de cordas; 1982; Cinglentenaric da USP, p/narrador, coro, instrumentos de
percussao e orquestra de cordas, 1984; Coldquio, p/canto, piano, coral, guinteto
de sopro e percussdo, 1959; Escravos de Jo, p/coro e piano, 1868; Guana-barg,
p/baritono, coro misto, narrador e orquestra, 1965; Guana-bara, p/baritono, coro
misto, narrador e piano, 1965; Louvacdo do amor été, p/canto, coro, flauta, celo e
bateria, 1944; A morte do aviador, p/soprano solo, coro e orquestra, 1932; Pedro
Malasarte, p/canto, coro e piano; 1932; Sai, arué, p/canto e orquestra, s.d.; Seca,
pfcanto, coro misto e orquestra, 1958; Sinfonia n® 5, pforquestra e coro, 1977.
Coro: Ai! meu bem, coro misto a quatro vozes, 1958; Cancgdo, p/coro misto a
guatro vozes, 1930; Coco do major, p/core misto a quatro vozes, tenor e baritono,
1944; Coisas deste Brasil (1. Reprovacoes, 2. Aos mesmos Caramurus, 3. A
gente da Bahia), p/coro misto a quatro vozes, 1936; Dois cantos espirituais norte-
americanos (1. Nobody Knows the Trouble I've Had, 2. Goin't Shout), p/coro
infantif a quatro vozes iguais, 1948; Dois cantos popuiares infantis (1. O rei
mand6é me chama, 2. Cabra safado), p/coro infantil a trés vozes iguais, 1949;
Doze cantos populares infantis (1. Acordei de madrugada, 2. Minha mae, 3.
Teresinha de Jesus, 4. Aqui vai quitanda boa, 5. Um, dois, trés, 8. Uma, duas
angolinhas, 7. A borboleta, 8. Sinhazinha, 9 Na Bahia tem, 10. A cobra e a
rolinha, 11. Vulcano, 12. Papagaio), pfcoro infantil, 1932; Egbé-gi, p/coro misto a
quatro vozes, 1936, Em memoria de meu pai, p/coro mistoc a quatro vozes, 1973;
irene no céu, p/coro misto a quatro vozes, 1931, Macumba do Pai Zuzé, p/coro

misto a quatro vozes, 1931; Madrigal do amor, p/coro misto a quatro vozes, 1972;
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Marid, p/coro a trés vozes iguais, 1949; Mestre Carlus, p/coro masculino a trés
vozes, 1932; Mineiro pau, p/coro a trés vozes iguais, 1949; Nao € Joe, ndo &
Joana, p/coro misto a quatro vozes, 1870; Nas ondas da praia, p/coro a quatro
vozes iguais, 1933; Nove cantos populares infantis (1. Na mata de S&o Miguel, 2.
O lim&o, 3. Eu vou, vocé ndo vai, 4. Eh, companheiro, 5. Coco do aeroplano Jau,
8. Nigue-ninhas, 7. Scdade, 8. Mucama bonita, 9. Ole, Lioné), p/coro infantil a
quatro e trés vozes iguais, 1948; Perpétua, p/coro masculino a trés vozes, 1958;
Prenda minha, p/coro misto a quatro vozes; 1932; Roda, morena, p/coro
masculine a frés vozes, 1958; Rosalina, p/coro misto a quatro vozes, 1970; O saci
pulc.. 0 meio, pfcoro misto a quatro vozes, 18952; Saracutinga, p/coro a duas
vozes 1guais, 1949; Sereno da madrugada, p/coro masculino a trés vozes, 1958;
Sinhé Lau, p/coro feminino a trés vozes iguais, 1931; Tim, tim, oi la la, p/coro
misto a quatro vozes, 1958, Trés cantos populares infantis (1. Tenho um
cachorrinho, 2. Chiguinha, 3. Jodo Corta Pau), p/coro infantil a duas e trés vozes
iguais, 1932; Trés cantos populares infantis, (1. A pombinha voou, 2. Sambalelé,
3. Tatu é caboclo do sul), p/coro infantil a trés, duas e quatro vozes iguais, 1949;
Vamos a Loanda, p/coro misto a quatro vozes, 1938; Vocé diz que vai embora,

p/coro misto a quatro vozes, 1958.

Musica sacra: Ave Maria, p/canto e 6rgao, 1956, 1959, 1969, 1973 (duas), 1986;
Ave Maria, p/canto e orquestra de cordas, 1986; Ave Maria, p/canto, orquestra de
cordas e 6rgdo, 1985, Ave Maria, p/canto e orquestra de cordas (efou 6rg2o),
1985; Ave Maria, p/coro a capela, 1962; Ave Maria, p/coro misto a quatro vozes,
1937; Ave Maria, p/coro misto a quatro vozes e orgdo, 1977, 1980 (duas}; Ave
Maria, p/coro misto a quatro vozes e orquestra de cordas, 1880; Ave Maria,
p/duas vozes iguais, orgdo efou quarteto de cordas, 1974, Libera me, p/canto,
coro e 6rgdo, 1957; Louvacdo ao Senhor, p/coro misto a quatro vozes, 1944;
Missa Diligite (Kyrie, Gldria, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei), p/meic-soprano,
coro misto a quatro vozes e érgao (efou orguestra de cordas), 1972; Saimo n° 23,

p/coro misto a quatro vozes e 6rgéo (efou orquestra de cordas), 1982.
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Localizacdo da peca dentro da obra do autor

A localizacdo da pecga “Estudo para Instrumentos de Percuss@o” se dara

de duas formas: 1°. pela data da composicéo - 1953; 2° pelo género da peca.

1°) No periodo de 1952 a 1954 escreveu as seguintes pecas:
1952 - Espera-—voz e piano
- Nao fales por favor.... — voz e piano
- Nao fales por favor... (franscrigdo) — voz e orquestra de cordas
- O saci pulou no meio - coro
- Acalanto — piano solo
- Sinfonia n°® 3 — orquestra sinfénica

- Aria — transcricéo para piano

1953 - Suite Mirim — piano solo
- Estudo para Corne em Fa
- Estudo para Trompete em Do
- Canto n°® 2 — violino e piano
- Concerto n® 2 para violino e orquestra (transcricao)
- Estudo para Picoio
- Variacbes sobre um tema nordestino (transcricdo) — 2 pianos
- Estudo para Instrumentos de Percussao — grupo de percussao
- Concerto n° 2 para violino e orquestra
- Variagbes sobre um tema nordestino — piano solo e orquestra

- (éssia - transcri¢do para piano

1854 - (Cinco Poemas de Alice — voz e piano
- Ponteio n° 21 - piano solo

- Ponteio n® 22 — piano solo
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Ponteio n® 23 — piano solo
Ponteio n® 24 — piano solo
Ponteio n® 28 — piano solo
Valsa(s) n° 7/8 — piano solo
Estudo n® 4 — piano solo
Valsa-Choro — viol&o solo

Suite IV Centenario — orquestra sinfonica

2% A pega se encontra no grupo de pecas do compositor denominada de Outros

Conjuntos Instrumentais, onde se encontram as composi¢des:

Choros n® 1 — 3 (1929)

Trio para violino, viola e violoncelo (1931)

Em memoéria dos que morreram por S&o Paulo (1932)
Quarteto de cordas n® 1 (1932)

Choro para quinteto de sopros (1933)

Toada a moda Paulista (1935)

Flor do Tremembé (1837)

Cinco Pecas Infantis (1941)

Quarteto de cordas n° 2 (1944)

Estudo para Instrumentos de Percussao (1953)
Quarteto de cordas n° 3 (1962)

Angustia (1976)

Trio para violino, vicloncelo e piano (1989)
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CAPITULO IV
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2 Estudo para Instrumentos de Percussao
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Estudo para Instrinmentos de Percussio 3
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Estudo para Instrusnentos de Percussfio
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Estudo para Instrumentos de Percussio 5
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Estudo para Instrumentos de Percussio 7
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Esmido para Instrumentos de Percusséio
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Estudo para Instrumentos de Percussio
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10 Estudo para Instrumentos de Percussio
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CD / Gravacéao:
Gravacao realizada pelo GRUPU — Grupo de Percusséo da UNICAMP, sob a

regéncia de Fernando Hashimoto, em marcao de 2003.

CD anexo na capa.
Dados gerais da peca:
Titulo: Estudo para instrumentos de percusséo.

Compositor: M. Camargo Guarnieri.

Data e local da composicio: 09 de fevereiro de 1953 / S&o Paulo - SP.

Publicada por: Broude Brothers Ltd; n° BB 4002 /em 1974.
56 W. 45" st
New York, NY, 10036, EUA

~=trymentacdo: inclui os seguintes instrumentos: 2 timpanos, caixa-clara,

or militar, triangulo, pandeiro sinfénico, reco-rece, prato a dois, bombo

sinfonico.
O compositor organiza ‘s em 4 grupos:
1. tridngulo, . 31111 :CO € reco-reco.

2. caixa-clara e tambor militar.

3. bombo sinféri=s e prato a dois.

4. timpanos.
Esses instrumentos s&o tocados por 8 percussionistas.
O compositor utiliza os grupos de instrumentos da seguinte forma: 1.
instrumentos de membrana com metal: como caixa-clara, tambor militar

(membrana+esteira} e pandeiro (membrana+platinela) - s&o utilizados com maior



121

frequéncia notas de curta duragdo, como por exemplo nas figuras ritmicas de
fuzas. Muitas vezes a frase passa de um instrumento a outro deste grupo, o qual
representa as frequéncias médias da instrumentacéo.

2. instrumentos de membrana: como timpanos e bombo - constituem 0s
instrumentos mais graves. S&o utilizados em diversas passagens como ostinato
ritmico. Os timpanos na 12 e 22 partes da peca realizam os contraponios e
respostas ao tema realizado na caixa-clara e tambor militar.

3. Instrumentos de metal e madeira; como tridngulo, reco-reco e pratos a dois —
apesar da diferenca de material e timbre, os instrumentos desse grupo s&o
similares com reflacdo as suas frequéncias aitas. O tridngulo e reco-reco sdo
utilizados no desenvolvimento do tema somente como contraponto efou resposta
do tema principal. Os pratos realizam juntamente com o bombo as figuras
ritmicas de ostinato, e ainda é utilizado em todas acentuacdes presentes da pega,

com mais frequéncia nas partes onde a dindmica supera o f.

*Ha duas descri¢cbes da peca editadas, porém as duas apresentam erros: do livro:
Camargo Guarnieri — O Tempo e a Musica (Flavio Silva — organizador), pag 548,
o autor cita na instrumentacdo “tamborim’ quando © correic € “pandeiro
sinfoénico”. Neste mesmo livio a data de edicdo estd errada: 1984 quando o
correto & 1974; do livro: Camargo Guarnieri: Expressdes de uma vida (Marion
Verhaalen), pag.483, a autora comete o0 mesmo erro ao citar a instrumentacao:
tamborim no lugar de pandeiro sinfdnico; cita ainda erroneamente que a pega é
escrita para 4 percussionistas, quando o correto € para 8 percussionistas. Talvez
a autora tenha observado os agrupamentos acima citados e ndo conferiu a
técnica de execugao dos instrumentos, que ao ser analisada mostra nitidamente a

necessidade de execugao atraves de 8 percussionistas.

Analise motivica da peca: ConsideracBes gerais: a pega possui somente um

instrumento com altura definida, os timpanos. A partir disto, observa-se que tanto

o motivo, gue € base fundamental dessa analise, esta limitado ac ambito ritmico.
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O meétodo empregado se baseia na técnica de Schoenberg, que é
direcionada ao motivo. Muitas das concepcgdes aplicadas por Schoenberg aos
motivos melddicos foram adaptadas por mim nesta analise. Cito abaixo algumas
dessas aplicagbes com intengdo de situar melhor os termos que se serdo

aplicados.
Classificacdo dos motivos de acordo com a técnica de Schoenberg:

" ....0 motivo basico é frequentemente considerado o germe da idéia..."

" ....variagdo significa mudancga: mas mudar cada elemento produz algo estranho,

"

incoerente e ilogico, destruindo a forma basica do motivo.....

" ...qualqguer sucessdo ritmica de notas pode ser usada como um motivo

basico...”

"o ritmo é mudado:

1) modificando-se a duragéo das notas.

2) repetindo-se algumas notas.

3) repetindo-se determinados ritmos.

4) deslocando-se 0s ritmos para pulsacdes diferentes.
5) acrescentando-se contratempos.

Pl

8) modificando-se © compasso (raro)

Deste modo as variagbes do motivo tratadas a seguir sdo ritmicas,
ressaltando que apliquei a esséncia da proposta de Schoenberg que é a
construg&o da peca sobre uma "idéia", um motivo.

O motivo é apresentado pela caixa-clara e tambor militar nos compassos 1

e 2, utilizando como material; fuza, semicolcheia e colcheia.

'Schoenberg, Amold. Fundamentos da composigdo Musical, tradugdo: Eduardo Seincman -
Edusp, Séo Paulo - 1993,



Motivo 1:

a

'ﬂ—iwwww
I

£y

i@

A partir da apresentagdo do motivo, o compositor inicia a construgdo da
peca através das variagdes, que em geral sdo quase todas realizadas pela caixa-
clara e tambor militar, compietadas efou contrapostas aos' desenhos realizados
nos timpanos, pandeiro, reco-reco e triadngulo.

QOcorre a variacdo ritmica por repeticdo de notas e modificagdo de duragao nos

compassos 3 e 4 (caixa-clara e tambor militar)

Motivo 1.1

Variacdo ritmica por repeticdo de notas e modificacdo de duragdo nos compassos

5 e 6 {caixa-clara e tambor militar)

Motivo 1.2
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Variagdo ritmica por repeticdo de notas e modificacéo de duragao nos compassos

7-8 e 15-16 (caixa-clara e tambor militar)

Motivo 1.3

Variacao ritmica por repeticdo de notas e modificacdo de durag&o nos compassos

9 e 10 (caixa-clara e tambor militar)

Motivo 1.4

Variacéo ritmica por repeti¢cao de notas e modificagéo de duragio nos compassos

11 e 12 (caixa-clara e tambor militar)

Motivo 1.5
1 _ )
W*J*} I [
e 3 =
P} e < £ 4
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K crese. ~

Variacéo ritmica por repeti¢cdo de notas e modificacdo de duragdo nos compassos

13 e 14 (caixa-clara e tambor militar)
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Motivo 1.6

~~~~~~~~ SEmpre

Variac&o ritmica por repeticdo de notas nos compassos 17 e 18 (caixa-clara e

tambor militar)

Motivo 1.7
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Variacéo ritmica por repeticdo de notas e modificagcéo de duragdo nos compassos

19 e 20 (caixa-clara e tambor militar)

Motivo 1.8

mf N

Entre os compassos 21 a 55 ocorre o desenvolvimento da peca. Os
motivos ainda sao alimentados principalmente pelas fuzas e semicoicheias, mas
comecam a ser apresentados em diversos instrumentos. Raramente o compositor
utilizou as notas longas realizadas por rullos caracteristicos da percussdo. [sso
ocorre somente nos timpanos nos compassos 34 e 35, com uma seminima de
rullo; e na coda onde o0s timpanos conduzem o crescendo final através de um
rullo de 5 compassos. A caixa-clara tanto quanto o tambor militar ndo possuem

rullos durante a peca toda.
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No desenvolvimento (compassos 21 a 55) as variagbes ocorrem por:
- repeticdo de notas — compassos 21 a 55;

- modificagée de duracdo e deslocamento — compasso 21 a 55;

compassos 21 a 28 (caixa-clara e tambor militar):

- A

- supressao de notas -

compasso 41:
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compasso 44:

5
i/

compassos 48 a 52
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- mudang¢a de compasso —

compassos 38 a 43

"

-'E’;" 4.

compasso 47:
=

g
_,Jg_.ﬁg

compassa 48:

M A

compasso 50:

Entre os compassos 56 a 72 ocorre 0 solo do reco-reco, gue se
desenvolve sobre © material ja apresentado.
As variagbes ocorrem por:
- repeticdo e supressao de notas nos compassos 56 & 72;

- modificacdo de duracéo e deslocamento nos compassos 56 a 72,
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compassos de 56 a 74:
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- mudancga de compasso - compassos 58 e 59 — 3/8 ; compasso 63 — 5/8;

compasso 66 — 3/8; compassos 69 e 70 — 3/4; compasso 72 — 3/8.

A parte C inicia no compasso 73 e segue até o final da peca, compasso 94.
E caracterizada pelo ostinato realizado pelos timpanos até a coda, que inicia no
89, na qual ocorre o crescendo final em tutti.
As variagbes ocorrem por:
- supressdo de notas — compassos 73 & 78 e 88 a 91.

compassos 73 & 78:
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compassos 88 a 93
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- repetic@o de notas ~ compassos 83, 85 e 86;

compassos 83 (caixa-clara, tambor militar e pandeiro):
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compassos 85 e 86:

]

LE X

bl

A

[

%——%"’p

- modificacao de duracdo e deslocamento — compasso 73 a 94;
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- mudanca de compasso - compasso 87 — 3/4; e compasso 88 — 3/8.
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Forma

" ..parte é usada, néo restritivamente, como um termo geral....."*

A peca apresenta 3 partes: A-B-C.
Parte A — compassos de 1 a 55; com duas segdes:
- exposicdo - do compasso 1 a 20.

- desenvolvimento — do compasso 21 a 55,
Parte B — do compasso 56 a 72 - solo de reco-reco.

Parte C — do compasso 73 & 94; com duas secdes:
- ostinato — do compasso 73 & 87.
- ¢coda - do compasso 88 a 94.

ostinato dos timpanos:
76

s, 0 1N

7 i

M

Plano Tonal: € dificil aplicar alguma consideragdo tonal-harménica da pega. Os
timpanos s@o responsaveis pelas notas com altura definida da peca. Seu uso é
extremamente convencional com relagao aos intervalos aplicados. Iniciaimente
gle emprega a nota Fé com a quarta abaixo: Si bemol; e a partir do compasso 64
ele usa a nota Dé com a quinta abaixo: Sol.

Além dessa relacdo intervalar, talvez possamos utilizar a concepcéo de
regido harmonica, aplicada por Schoenberg, sendo que a pega inicia na regido

harmonica de Fa maior e caminha para regido harménica de D6 maior.

“Schoenberg, Amold. "Fundamentos da composicdo Musical”, traducdo: Eduardo Seincman -
Edusp, Séo Paulo - 1993,



Dinamica: a dinamica ¢, ao lado das variagdes ritmicas do motivo inicial, um dos
principais elementos de construgdo da peca. A pega inicia em ppp e segue em
crescendo constante até mf no compasso 20. Faz abrupto decrescendo até o
inicio do compasso 23, e cresce novamente pouco a pouco, durante todo
desenvolvimento, até o compasso 56. Ha também um crescendo por
instrumentacdo. os instrumentos sdo cada vez mais acionados e além do
aumento de dinamica, ocorre © aumento de notas em cada instrumento.

No solo de reco-reco (compasso 56-72) a dindmica cai novamente para p ,
respeitando a dinamica prépria do instrumento. A dindmica somente se altera
neste trecho nos comentérios em f de outros instrumentos, que sdo inseridos nas
pausas do solo de reco-reco.

A Ultima secao volta para ppp novamente. Ela segue longamente até o
inicio da coda em ppp, gerando um estado de apreensao e tensdo do ostinato em
ppp. Na coda (compasso 89-94) ocorre o crescendo continuo de 5 compassos,

executado por todos instrumentos, até o final da peca em #f

Consideracoes Gerais: assim que tive meu primeiro contato com a pecga, duas

impressfes me vieram instantaneamente, e essas permaneceram durante toda a
analise da peca. Primeiro: o motivo de Estudos para Instrumentos para
Percussdo, de Guarnieri, me reporta ao tema de lonisation de Varése

demonstrado em capitulo anterior:

lonisation:




Estudo para Instrumentos de Percusséo:
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Segundo: a instrumentagao e a forma da peca me lembra “Ritmicas n° 5 e n°6” de
Amadeo Roldan. Roldan utilizou instrumentos tradicionais cubanos (guiro,
bongd) e os ritmos e claves caracteristicas de sua musica. Guarnieri utilizou
instrumentos brasileiros (reco-reco} e ostinatos brasileiros caracteristicos. No
desenvolvimento das duas pegas 0 emprego de alternancia de compassos de 3/8,
5/8, 2/4 e 3/4 , s&o muito semethantes.

Outra curiosa coincidéncia € o fato de que tanto Edgar Varése, como
Amadeo Roldan e M. Camargo Guarnieri, escreveram somente uma pega para
grupo de percussdo em toda obra desses compositores.

E dificil afirmar que M.Camargo Guarnieri teve acesso a essas partituras
antes de ter feito sua obra, tendo desse modo sofrido certa influéncia. Mas no
caso de Amadeo Roldan, que era uma musico completamente vinculado ao
movimento nacionalista de seu pais, faz com que ele se aproxime de Guarnieri.

Nos relatos de Guarnieri, em entrevistas cedidas, e em cartas de sua
correspondéncia, somente é encontrado uma referéncia em relacdo as pecas
consagradas do repertorio de percussdo. Essa citagio abaixo é extraida da carta
de M. Camargo Guarnieri enviada a Mario de Andrade, escrita em Paris, datada
de 13 de maio de 1939. |

Uma obra prima ouvi, em 12 audicdo* “Sonata” de Bela Bartok
para 2 pianos e percussdo. Que maravilha, seu mano! Os
instrumentos a percussdo como timpano, xilofone, bateria
atingem tal individualismo que a gente pensa poder ouvir um
concerfo de cada de per si! Que equilibrio de construcdo!



Bart6k € um grande contrapontistal Lembrei de vocé durante a
execucdo dessa obra. Como ele conseguiu interessar os dois

pianos de uma maneira admiravel!

* a “Sonata para dois pianos e percussao’, de Bela Bartdk, foi composta em 1937,
e esireou em 1938. Guarnieri refere-se, provavelmente, a primeira audic@o

francesa ocorrida em 1939.

Guarnieri morou na Franca entre 1938 e 1939, tendo contato também com
outro importante compositor para a percussédo: Darius Milhaud. Importante relatar

também que John Cage estudou no Conservatorio de Paris em 1930.

Com relacdo a “lonisation” de Varese, outro faio € o relacionamento de
Guarnieri com Nicolas Sionimsky nos Estados Unidos. Slonimsky foi o regenie na
estréia de lonisation em 06 de margo de 1933, em New York, e em 1943
organizou uma apresentacdo de musica de camara incluindo obras de Guarnieri

nos Estados Unidos com a presenca do compositor.

Um terceiro fator de coincidéncia é que a pega possui um certo carater
marcial e utiliza uma instrumentacdo que inclui os instrumentos de percusséo
tradicionais sinfénicos e adiciona instrumentos nacionais tipicos. O que coincide
exatamente com 0 que era feito nos Estados Unidos na década de 50, fato ja

analisado em capitulo anterior.

Conclusio da Analise:

A peca é constituida por um motivo basico, que se desenvolve por
variactes ritmicas, sendo elas:
- repeticao de notas.
- supressdo de notas.

- deslocamento.
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- modificacéo de duragéo.
- mudanc¢a de compasso.

Essas variagOes s&o claras como uma intengcs  smposicional através do
motive, que ainda pode ser desmembrade pelo .. -rial trabalhado: fuza e
semicolicheia, colcheia e suas combinagdes.

O desenvolvimento da peca acontece de diversas maneiras: as variagbes
do motivo geram frases que sdo distribuidas pelos instrumentos, guer seja pela
complementacéo das frases, quer pelo contraponto e sobreposicdo das frases de
instrumentos distintos.

A dindmica € um dos elementos essenciais da peg¢a sendo usada n2
delimitacdo das partes e seg¢des da peca, bem como proporciona movimento
através da criacdo de tensao e relaxamento durante a obra.

O emprego de instrumentos brasileiros € evidenciado na parte do solo, que
é reservada ao reco-reco. Os ritmos brasileiros estdo presentes nos ostinatos de
bombo e pratos, e também evidenciado nos timpanos.

Quanto ao aspecto tonai-harménico podemos observar somente ©
emprego de intervaios, de quarta e quinta, € que a regido harmonica foi

deslocada durante a peca, de Fa para Do.



CAPITULO V

Conclusdo

A andlise das estruturas gerais da peca "Estudo para Instrumentos de
Percusséo’, de M. Camargo Guarnieri, realizada no capitulo anterior, demonstra
gue o compositor desenvolve a obra a partir de um motivo basico, que é
apresentado pela caixa-clara e tambor militar no inicio da pegca, que serd
transformado ao longo da peca, tanto através das variacbes desse motivo como
também através das combinagdes de instrumentacdo oferecidas. Qutro elemento
basico da peca a ser mencionado € o uso da dinamica, que contorna e delimita a
macro estrutura das trés partes da pega.

Em linhas gerais € uma peca de execucdo faci, nao apresentando
dificuldade técnica de execucéo para nenhum dos instrumentos utilizados.

As comparacOes realizadas entre os compositores Amadeo Roidan e
Edgar Varése, deixam em aberio as possibilidades de uma influéncia ou

referéncia dos trabalhos citados na obra de Guarnieri.

Quanto ac levantamento histdrico da peg¢a, posso dizer que é conclusivo.
A peca analisada é considerada um marco, devido a evidente importancia de ser
a primeira pec¢a escrita no Brasil, ndo teve repercuss@o no cenario musical
brasileiro. A peca foi escrita por Guarnieri e nem seus alunos proximos tiveram
contato com a peca. A totalidade dos percussionistas em atividade na década de
60 nunca tiveram contato com a pega, nunca viram a partitura ou ouviram a pecga
ser realizada.

Sua estréia ocorreu somente em 1979, periodo no qual a atividade
composicional e a performance de grupos de percussdo no Brasil j4 tinham
alcangado niveis profissionais de execugdo. A pega no momento em que foi

apresentada ao grande publico ndo despertou interesse dos percussionistas da
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gpoca. Sendo deste modo muito falada porém pouco tocada dentro do repertério

brasileiro para percussao.

Finalizando, quanto ac levantamento histérico da percuss&o sinfénica
brasileira e as primeiras formagbes de grupos de percussao no pais, creio que o
material apresentado se revela, agora, um campo aberto para analise mais
profunda e mais minuciosa, dessa estimulante evolugdo que vem ocorrendo

ininterruptamente dentro da percuss&o erudita brasileira desde a década de 40.
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