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Museu da InconfidénciaGarlos Drummond de Andrade

"Sao palavras no chao
E memodrias nos autos.
As casas inda restam,
Os amores, mais nao.

E restam poucas roupas,
Sobrepeliz de paroco

E vara de um juiz,

Anjos, puarpuras, ecos

Macia flor de olvido,
Sem aroma governas
O tempo ingovernavel.
Muitos pranteiam. So.

Toda a histéria é remorso."
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo transmits amisicos percussionistas as ideias e
sugestdes de interpretacdo da percussao concerreatgaviuseu da Inconfidénci@l972),
escrita por César Guerra-Peixe (1914-1993) — emeceipao Bombo Sinfénico do
movimento IV,Restos de um Reinado NegEKstas se baseiam nas informacdes transmitidas
pelo proprio compositor a Luiz D’Anunciagdo, queg@oca da execucdo da obra feita pela
Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB), esclarecesspaimente com Guerra-Peixe as
particularidades de se executarem os trechos daugsfio nessa obra. As experiéncias
adquiridas por Guerra-Peixe em Recife, Pernamm&alécada de 50, culminaram em seu
livro Maracatus do Recifggublicado em 1955, importante fonte de consulta paealizacédo
desta dissertacdo. As informacdes contidas nestaltio referem-se ao Maracatu da época
em que Guerra-Peixe o pesquisou em Recife. Aswestaie com Luiz D’Anunciacdo foram
de extremo valor para a realizacdo deste trabalstamente por ser ele uma fonte primaria
de informacdes sobre o pensamento musical de GBerxa, sobretudo no que se refere a
obra Museu da InconfidénciaA gravacdo feita pela OSB, sob a regéncia declsaa
Karabtchevsky, é uma importante fonte de consuwlgando utilizada como referéncia sonora,
por se tratar de um trabalho que contou com atagén direta de Guerra-Peixe nos ensaios e
com a participacdo de Luiz D’Anunciacdo como cheée naipe de Percussdo daquela
orquestra. Considerando a escassez de materiabraitad escrito sobre o assunto, este
trabalho podera servir de parametro a percussasigtofessores, compositores e regentes.

Palavras-chaveGuerra-Peixe - Percussao - Museu da Inconfidéridiaracatu.



SA, Janaina Paiva Garciihe Percussion in the work Museu da InconfidényaGuerra-
Peixe.2012. Master Thesis (Mestrado em Mdusica) — Progrdendds-Graduagdo em Musica,
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ABSTRACT

The presenivork aims to convey to percussion players the ideas suggestions regarding
the interpretation of the percussion componentsCiésar Guerra-Peixe’'s (1914-1993)
compositionMuseu da Inconfidénci@l972) — particularly with respect to the Bass rrim
movement IV ,Restos de um Reinado NegBased on information imparted by the composer
himself to Luiz D’Anunciacdo, who at the time whigre piece was being performed by the
Orquestra Sinfénica Brasileir8r@zilian Symphony Orchesd),aOSB, personally cleared up
the particularities of executing the compositiop&rcussion parts with Guerra-Peixe himself.
The experiences acquired by Guerra-Peixe in Rdeédenambuco, in the 1950s culminated in
his bookMaracatus do Recifeoublished in 1955, which served as an importefgrence for
this dissertation. The information about Maracatatained in this document refers to the
time Guerra-Peixe researched it in Recife. Thenmge/s with Luiz D’Anunciacdo were
extremely valuable to the completion of this waokecisely due to his position as a primary
source of information regarding Guerra-Peixe’s mailsihinking, particularly concerning the
compositionMuseu da Inconfidéncidhe recording by OSB, under the conducting of Isaac
Karabtchevsky, is an important aural referencetpsince the performance was aided by the
direct guidance of Guerra-Peixe in rehearsals, feadured Luiz D’Anunciacdo as the
orchestra’s principal percussionist. Considering ldck of academic material written on the
subject, this work can serve as a parameter focugsionists, teachers, composers and
conductors.

Keywords: Guerra-Peixe - Percussion - Museu daninéncia — Maracatu.
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INTRODUCAO

As sutilezas da ritmica brasileira geram uma liggma que traduz a marca da
vivéncia popular e se encontram inseridas e peadatiem obras de Villa-Lobos, Guerra-
Peixe, Alberto Nepomuceno, dentre outros (D’Anug@ 2008, p.13). Tal linguagem
transita no mundo da oralidade e ainda n&o fodesia efetivamente no ambito académico. O
compositor César Guerra-Peixe (1914-1993), conlvecgeissa distancia, teve o cuidado de
reunir-se previamente com o professor Luiz D’Anagéd (n.1926), nesta época responsavel
pela percussao da Orquestra Sinfénica Brasile@&B (Rio de Janeiro) - para transmitir-lhe
os detalhes que caracterizam a execucdo dos iresttasnda percussao por ele escritos em
sua obraMuseu da Inconfidéncia (Impressdes de uma visitaga 1966)

A relevancia do assunto proporcionou a oportunidiglse estudar essa obra com a
finalidade de registrar e discutir os detalhes it pretendidos pelo autor. Isso os torna
acessiveis ao percussionista de orquestra, aastesgeaos demais interessados no assunto.

As orquestras sinfénicas brasileiras tém naipgsedeussdo que variam tanto no nivel
qualitativo quanto no de responsabilidade com &la@ interpretacdo do repertorio.
Certamente essa razdo preocupava Guerra-Peixd@gmrtentar deixar clara sua intengao a
respeito do modo de tocar determinados instrumem®s percussao em sua obra,
principalmente no que tange ao movimentoRé¢stos de um Reinado Negro

A experiéncia como musicista de orquestra permitee ¢e possa observar
procedimentos inadequados, que tendem a um resw@tigticamente insatisfatério e mesmo
contrario ao pensamento musical dos compositorasilbiros. Exemplo disso € o que
acontece com as obras de Villa-Lobos, nas quaisor@um encontrar substituicdes

equivocadas de instrumentos de percussao. Tal ifatlysive, motivou D’Anunciacdo a

! No Anexo 1 (p. 78) desta dissertacao consta adfiagie Luiz D’Anunciacao.



escrever o livrdOs instrumentos tipicos brasileiros na obra ddawilobos publicado pela
Academia Brasileira de Musica (D’Anunciagdo, 2008em de tratar dessas substituicdes
equivocadas, o referido livro alerta, por exempb@ra uma batucada que tem sido
acrescentada néhoros n° 1@ue nunca foi escrita por Villa-Lobos, desrespeita assim, a
memoéria do compositor (D’Anunciacdo, 2006, p. 39).

A escassez de material didatico especifico parastode do repertério sinfénico
brasileiro é outro fator que colabora para a ocwieéde situagdes equivocadas. Atualmente
ja existem alguns trabalhos especificos sobre augsfio brasileira. No entanto, sobre a
percussao de Guerra-Peixe ainda é raro encontyamatscrito. Localizaram-se apenas dois
trabalhos. O primeiro deles é o recente livro dérdnciacdo, Melddica Percussiva
publicado em 2008. Este € o Unico que cita a psacusle Guerra-Peixe em alguns
momentos, como, por exemplo, ao falar do TaroZalaumba e do Triangulo estilo ferrinho.
O segundo é a tese de Doutorado de Eduardo GitiegEd64) Percussdo Orquestral
Brasileira: problemas editoriais e interpretativosoncluido em 2009, na UNESP, em que o

autor comenta no Capitulo 3 (em cerca de quatrmasigum pouco sobre a interpretacdo do
Bombo no movimento IVRestos de um Reinado Nepda obraviuseu da Inconfidéncia.

O objetivo do presente trabalho € o de contribara@ interpretacdo da percusséo na
obraMuseu da Inconfidéncjaa partir de uma concepcéo formada pelo propriopositor
Guerra-Peixe e transmitida diretamente ao profeBsAnunciacdo. As informacdes aqui
repassadas pela autora foram obtidas com D’Anuiciatravés de diversas aulas e por meio
deuma entrevista (em anexo).

A obraMuseu da Inconfidéncitoi concluida no dia 18/03/1972. A estreia, prafaia
no Concurso Nacional de Composicdo Independéncia Bdasil, promovido pelo

Departamento de Cultura do Estado da Guanabarasedem 05/11/1972, com 0 maestro

2 percussionista da Orquestra Sinfénica do Estad®ddePaulo (OSESP), professor de percussao e co-
diretor do Grupo de Percusséao do Instituto de Atee6NESP. Doutor em Musicologia pela USP.



Isaac Karabtchevsky a frente da Orquestra SinfGhiciheatro Municipal do Rio de Janeiro
(OSTMRJ). Em 1974, também sob a regéncia destegae6tra SinfOnica Brasileira (OSB)
realizou uma turné europeia, tendo Museu da Inconfidénciana programacao.
Posteriormente, a OSB realizou a gravagao dessa(O&B, L/P Philips, 1976).

O presente trabalho contou com o auxilio de LuizADunciacdo. Devido a sua
funcéo de chefe de naipe de percussdo da Orqu&sftmica Brasileira (OSB) a época, ele
pode esclarecer diretamente com Guerra-Peixe @isypandades de execugcédo da percussao
na obra. D’Anunciagdo tornou-se referéncia impdetamo cenario musical brasileiro, e
especificamente para esta dissertacao, pelo fater devenciado a preparacao da obra com a
OSB e tocado no naipe de percussao da gravacawodaléer mantido, durante longos anos,
contato musical com Guerra-Peixe. Soma-se a issaca@ehecimento do estilo da musica
pernambucana.

Citam-se a seguir algumas gravacées em CD daMbsau da Inconfidéncide que
temos conhecimento até o0 momento:

1 - Orquestra Sinfonica Brasileira, sob a batutaKdeabtchevsky, em um vinil da
Philips, junto com &horos n° 6de Villa-Lobos eMlosaicq de Marlos Nobre.

2 - Orquestra do 18° Festival de Musica de Londniegida por Norton Morozowicz
no ano de 1998.

3 - Orquestra Filarmbnica do Norte Nordeste, soffémeia de Aylton Escobar,
gravado no ano de 2000.

A obraMuseu da Inconfidéncieontém quatro movimentos: IEntrada; |l — Cadeira
de Arruar; lll — Pantedo dos Inconfidentedy — Restos de um Reinado Negida
instrumentacdo, Guerra-Peixe designa parte dosumehtos em italianoGran Cassa

Campanellj Piatti, Tamburellg Silofonq Triangolo, Tamburo Militare Bloco de Legnce



Timpani que significam respectivamente: Bomkirchestra Bells Pratos a Dois, Pandeiro
Sinfénico, Xilofone, Triangulo, Tambor Militar, Béo de Madeira e Timpanos.

A metodologia utilizada por esta dissertacdo éatéter qualitativo e conta com 0s
seguintes procedimentos: (1) comentarios sobre raugEio na obra selecionada; (2)
levantamento biografico sucinto do compositor Gaxteixe e comentarios sobre a parte
histérica em que esta contida a obtaseu da Inconfidéncjg3) entrevista com o professor
D’Anunciacgao para coleta de dados sobre a exeag@®bra, visando posterior registro neste
trabalho; (4) por fim, uma sugestédo interpretagpaaa utilizagdo dos dados obtidos na
pesquisa tedrica aplicada a pratica.

A dissertacdo esta organizada em trés capitulteréreias e anexos. O Capitulo 1
estuda a obrMuseu da Inconfidéncia contém a biografia de Guerra-Peixe com os faies
o levaram a romper com o dodecafonismo e resoleeamem Recife no final de 1949 a fim
de pesquisar a fundo o folclore da regido, recusamtlusive, convites para estudar no
exterior. O fato é que as ideias nacionalistas dedve Andrade (1893-1945) chamaram a
atencdo de Guerra-Peixe, que, naquela época, pvecwma definicdo estética para seu
trabalho.

Ainda no Capitulo 1 situa-se a obra no contexttdh brasileiro, tracando-se um
breve esboco da histéria dos inconfidentes minaimséculo XVIIl. H4 um subcapitulo
sobre o Museu da Inconfidéncia em Ouro Preto eoaiddicado a explicar a importancia do
batuque pernambucano nessa obra, passando pelmbtaei Armorial.

No Capitulo 2 é desenvolvida uma apreciacdo sobrasirumentos de percussao
utiizados na obra. Ali se desenvolve a parte ti&cnda dissertacdo, que explica
detalhadamente cada um deles. O Tambor Militateecena atencao especifica por conter a

expressdaim poco rullatousada por Guerra-Peixe. Nesse capitulo também reenta a



escrita utilizada neste trabalho para instrumerdes percussdo com som de altura
indeterminada.

Finalmente, no Capitulo 3, é abordado o modo decsg o Bombo. Este recebe maior
atencao por sua ritmica, com forte influéncia dudpae pernambucano. O solo em ostinato
do Bombo é o foco principal desta dissertacdo. Emex@ entrevistas com Luiz
D’Anunciagao e maestro Isaac Karabtchevsky — Andxe2, respectivamente. No Anexo 3
sao apresentadas du@artas Abertagscritas no ano de 1950 por Camargo GuarnierHe J.
Koellreutter, respectivamente. O Anexo 4, const®rograma do Recital de Defesa de
Mestrado, realizado pela autora desta, em 07 deona@ 2012, na Unirio, RJ. O Anexo 5, em
CD, consta da partitura completa da obra e da géaveealizada pela OSB em 1976. Do
Anexo 6, consta a gravacdo em DVD do Recital degxetle Mestrado.

A entrevista com 0 maestro Isaac Karabtchevsky Xar& p.86-87) foi realizada em
agosto de 2010, no Theatro Municipal do Rio de ibanende a OSB, em virtude da
comemoracao dos 70 anos de sua fundacéo, realim@smo programa da sua turné europeia
de 1974, qual sejdluseu da Inconfidéncjale César Guerra-Peixgpncerto n° 5 para piano
e orquestra de Villa-Lobos eConcerto para orquestrade Béla Bartok. Nesse concerto de
2010, esta autora teve a oportunidade de tocar mbBono Museu da Inconfidéncjana
funcdo de percussionista convidada, podendo cokyoapratica, com resultados plenamente
satisfatorios, as sugestdes de interpretacéo cadenhesta dissertacao.

Os enfoques deste trabalho sdo o modo de tocapecabaridades da percussao que
Guerra-Peixe transmitiu ao musico D’Anunciacdo s doco principal no solo em ostinato
do Bombo Sinfénico, comentado no Capitulo 3 - egpoerdo servir de ferramenta de estudo

para os percussionistas profissionais ou em formaca



CAPITULO 1

A OBRA MUSEU DA INCONFIDENCIA

1.1 — Pequena biografia de Guerra-Peixe. A rupturaom o dodecafonismo e a adesao ao
nacionalismo

Nascido em Petropolis, em 18 de marco de 1914, r&iraixe era filho de imigrante
portugués de origem cigana. O pai do compositoecatante de bandolim e ferreiro em
Petropolis, foi o responsavel pela iniciacdo destemusica. Ainda menino, 0 compositor
acompanhava o pai nas rodas musicais, tocando wabage, posteriormente, bandolim e
violdo. Comecgou seus estudos musicais tedricos eidi@o na Academia Santa Cecilia
(Petrépolis), matriculado em 1925. Aos quinze gaocacumulava medalhas de ouro e prata
oferecidas pela “Associacdo de Sciencias e Letragio aluno de melhor aproveitamento na
Escola de Musica de Santa Cecilia. Nessa idadeydaam orquestras de cinema, além de ser
arquivista destas. O cinema era simbolo de stas @ musico brasileiro, pois era um
mercado de trabalho promissor (Guerreiro de Fa@@ay, p. 129).

Foi para o Rio de Janeiro na adolescéncia, em 18aie de 1934, aperfeicoando-se
em violino e tocando em orquestras de baile popsld€omecou a se destacar nesse meio
como arranjador e logo ingressou no Conservataagiiro de Musica (CBM), como aluno
de composicdo. Formou-se em 1941, tornando-se if@po aluno a concluir Composicéo
neste estabelecimento de ensino musical’, segundduroiculum vitae do compositor
(Guerreiro de Faria, 1997, p.02).

Nessa época, leu pela primeira \Eezsaio sobre a Musica Brasileirale Mario de

Andrade, cujas bases foram fundamentais para &fde@m sua carreira.



Em 1942 trabalhou na Radio Tupi do Rio de Jan@iaoépoca a principal emissora
brasileira, cujo diretor artistico, Te6philo de Bar Filho, encorajou-o0 a escrever a marcha
Fibra de Herdj ou Bandeira do Brasillcomo é mais conhecida). A marcha tornou-se um
classico, sendo tocada até hoje em cerimdniasanetitou paradas de 7 de setembro.

Em 1937, chegou ao Brasil o professor alemédo Haashim Koellreutter (1915 —
2005), pedagogo responsavel por influenciar umacger de jovens compositores brasileiros
do comeco do século XX, ao introduzir-lhes a técmia musica dodecafbnica. Guerra-Peixe
iniciou seus estudos com Koellreutter em 1944 nagsimo outros renomados compositores
brasileiros, dentre os quais Claudio Santoro edcHnieger.

O dodecafonismo produziu forte impacto na musicasileira de concerto, com
posteriores discordancias entre dodecafonistascnadistas, 0 que ocasionou, inclusive,
manifestos publicos e eventuais polémicas. Até omath década de 1940, Guerra-Peixe
escrevia musica nacionalista, ainda muito inspirado Villa-Lobos. Apds o contato com
Koellreutter, adotou técnicas dodecafonistas. Uaraaluno do mestre dodecafonico, Guerra-
Peixe participou do grupilusica Viva criado em 1939 por Koellreutter, o qual represent
a época, a renovacao musical no pais. Os prin@paigentes dMusica Vivaforam Guerra-
Peixe e Claudio Santoro.

O nome de Guerra-Peixe teve repercussao interrda@om a dodecafbnicainfonia
n° 1, executada pela radio BBC, em Londres, em 194&nAdisso, houve na Alemanha, em
1948, apremiéredo seuNonetq sob a regéncia do maestro alemao Hermann Scinerche
professor de Koellreutter e grande divulgador daicaidodecafénica na Europa.

Mais tarde, Scherchen convidou Guerra-Peixe a astaedtrabalhar com ele em
Zurique, convite recusado pelo brasileiro. Nessac&p Guerra-Peixe ja ndo estava mais
interessado na técnica dos doze sons, e buscavaga#y expressasse Seus anseios como

compositor, fase a que denominou “crise de origitagstética”.



Sabe-se gue, além do convite de Scherchen, Gueirra-ambém recusou convite do
compositor americano Aaron Copland para estudarEstados Unidos, na famosa Juilliard
School O fato € que Guerra-Peixe estava passando portwmsicdo, ou melhor, uma
transformacao que o levaria a maturidade artistma0 se vera a seguir.

Em 1945, o compositor procurou conhecer o ambidatanusica de candomblé.
Frequentava os rituais a fim de estudar o ritn@masequentemente, buscar informacdes para
a escrita deste, a qual se revelara complexagtsm® levou a consultar, por meio de cartas, 0
amigo musicélogo Curt Lange. Essa opc¢éo pode sdicada em noticia relativa &infonia
n° 1, publicada pel&’oz de Londreem 3 de abril de 1947. Informava-se que o auteditth-
se ainda ao estudo do folclore musical brasilentbendo temas e anotando ritmos ainda nao
colhidos por outros folcloristas” (apud GuerreieFhria, 2007, p. 136).

As ideias nacionalistas de Mario de Andrade chamaaaatencdo de Guerra-Peixe,
que, entdo, procurava uma definicdo estética parudrabalho. Er&nsaio sobre a Musica
Brasileira, escrito em 1928, Andrade diz: “Nosso folclore imaisndo tem sido estudado
como merece. E a preguica e o egoismo impedem qoenpositor va estudar na fonte as
manifestacdes populares” (Andrade, 2006, p.55).

O distanciamento da técnica dos doze sons é cadma®r, fazendo-se ja notar em
suas obras. O compositor chega a escrever pegassatem se basear em nenhuma seérie.
Procurando uma vertente em que pudesse se expmesbar do que com a técnica dos doze
sons e, além disso, que fosse mais acessivel aat®uGuerra-Peixe voltou-se para o
nacionalismo. A partir de 1949, operou-se uma meaae ordem estética que o encaminhou
para sua fase nacional e definitiva (Guerreiro @eal-2002, p. 41).

Guerra-Peixe sempre procurou conciliar a musicdi@ricom elementos nacionais.
Mesmo em suas composi¢cdes seriais, comoSmdonia n® 1 procurava empregar o

dodecafonismo de uma maneira “mais acessivel”,relgauas proprias palavras (Guerreiro



de Faria, 2002, p. 42). Essa obra pode ser coasidexr fronteira de um novo posicionamento
estético do compositor, que procurou, mesmo deadralodecafonismo, incluir elementos
meldodicos e ritmicos da musica brasileira (Neve882p. 155).

No terceiro movimento da suS8uite para Violap de 1946, ja4 se observa um
atonalismo néo-serial mesclado a uma ritmica queagexima da linguagem popular
brasileira. Este fato que pode ser percebido nogodi dos trés movimento$onteiq
Acalantoe Choro

Como se sabe, a experiéncia dodecafonica gerou palémica na cena musical
brasileira, que culminou na famo€arta aberta aos musicos e criticos do Brad#, 7 de
novembro de 1950, escrita por Camargo Guarniergompositor mais prestigiado do
nacionalismo brasileiro. Tal fato despertou inteeeiso meio musical, que se dividiu entre os
adeptos do nacionalismo e os defensores da liber#@tora ilimitada. O alvo principal dos
atagues de Camargo Guarnieri foi o lider do gipsica Viva Hans-Joachim Koellreutter, e
seus discipulos (Neves, 2008, p. 185).

A Carta abertafoi publicada pelos maiores jornais do Brasil ei@t@ a um grande
namero de compositores, intérpretes e criticosarac que demonstra todo o nacionalismo
exacerbado de Guarnieri, com ideias totalmenter&oas ao dodecafonismo, é apresentada
na integra no Anexo 3.88-90 desta dissertacdo. A seguir, um trechaiekirdaCarta

abertaescrita por Guarnieri:

Introduzido no Brasil ha poucos anos, por elemeatasdos de paises onde se empobrece o
folclore musical, o Dodecafonismo encontrou aquioassa acolhida por parte de alguns

espiritos desprevenidos.

A sombra de seu maléfico prestigio se abrigarammalgompositores mocos de valor e grande
talento, como Claudio Santoro e Guerra-Peixe, faliegmente, apds seguirem esta orientacao
errada, puderam libertar-se dela e retomar o cami@ musica baseada no estudo e no
aproveitamento artistico-cientifico do nosso faleloOutros jovens compositores, entretanto,

ainda dominados pela corrente dodecafonista (q@gragadamente recebe o apoio e a
simpatia de muitas pessoas desorientadas), esidicasdo o seu talento, perdendo contato
com a realidade e a cultura brasileira, e crianda musica cerebrina e falaciosa, inteiramente
divorciada de nossas caracteristicas nacionais.
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Diante dessa situacao, que tende a se agravardita-eomprometendo basilarmente o destino
de nossa musica, é tempo de erguer um grito da plara deter a nefasta infiltracao formalista
e antibrasileira que, recebida com tolerancia eptacédncia hoje, vira trazer, no futuro, graves
e insanaveis prejuizos ao desenvolvimento da mimsiceonal do Brasil (Camargo Guarnieri
apud Neves, 2008, p.186).

Pouco depois, em 28 de dezembro de 1950, Koebretgbate as criticas recebidas
por meio de outr&Carta aberta aos musicos e criticos do Brasile também pode ser
encontrada no Anexo 3, p. 90-91 desta dissertafdoarta de Koellreutter defende a
liberdade criadora e o progresso na arte. Peraelotasamente, porém, que ambas as cartas
foram escritas com certo teor agressivo. A seguir,trecho extraido da carta escrita por

Koellreutter a Camargo Guarnieri:

E verdade que essa musica, apesar de toda a de&gmerestrutural, demonstra algo de
instavel e fragmentéario, caracteristico de umaecgge resulta do conflito entre forma e
conteudo, a fonte mais importante do desenvolvimertdo progresso nas artes. E é justamente
nisso, no alto grau de veracidade e no realismeudearte, que consiste o valor humano e
artistico do trabalho desses jovens compositores.

Quanto aos conceitos finais dos Ultimos paragrdéd3arta abertado Sr. Camargo Guarnieri,
nado merecem resposta por serem incompetentes entgosbs. Em lugar da demagogia
falaciosa de sua carta, o Sr. Camargo Guarniegrédeter feito uma analise serena e limpa dos
problemas relativos aos jovens musicistas do Bresié que realmente isso lhe interessa. O
nacionalismo exaltado e exasperado que condenameetg e de maneira odiosa a
contribuicdo que um grupo de jovens compositorexyra dar a cultura musical do pais
conduz apenas ao exacerbamento das paix8es queaorifprcas disruptivas e separam 0s
homens. A luta contra essas forcas que representdraso e a reagdo, a luta sincera e honesta
em prol do progresso e do humano na arte é a atitcale digna de um artista (Koellreutter
apud Neves, 2008, p.193-194).

Como é de se supor, na época da publicac&ada aberta Guerra-Peixe ja se havia
convertido ao nacionalismo, atacando as ideias lgder dodecafonista. Declarava ser
incompativel tentar conciliar o dodecafonismo comieica nacional. Reconhece, entretanto,
gue a técnica dodecafbnica trouxe-lhe experiéncidesenvolveu nele a capacidade de

reflexdo no nivel estético, permitindo, assim, pudesse escolher seu proprio caminho.
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Na dissertacdo de Mestra@uerra-Peixe: Sua Evolucéo Estilistica a Luz daseBe
Andradeanas1997, de Antonio Guerreitpamigo e aluno do compositor, ha diversos trechos
escritos por Guerra-Peixe sobre a forte influémia Mario de Andrade exerceu em sua
musica. Esses trechos fazem parte Qlariculum vitae ou Memorial como preferia o
compositor. EstéMemorial encontra-se nos arquivos pessoais de Guerra-RPeix@amente
sob a guarda de sua sobrinha-neta, Jane Guerm-PEixpossivel, todavia, colher

determinadas informagdes na dissertagao do Guerreir
No Memorial Guerra-Peixe narra o que provavelmente foi ogesa que o levou a

escolher o Nordeste como seu nhovo campo de pesquisato foi escrito em 1971:

9 — Neste ano de 1949 sobrevem um novo periodaskera composi¢do. Tenta uma pequena
Peca para piano (que se perdeu), segundo os ascednos pretensiosos de misica erudita
nacional, e mais ao alcance da maioria. E quand@superguntas como as seguintes:
Primeira — Como evitar de ser atraido para a 6dat¥illa-Lobos?; este musico que viveu ele
proprio o choro (estilo de musica urbana e conijtipioo) e o conhecia como poucos.

Segunda — Teria o choro suficiente forca de expregsra resistir ao tempo e permanecer
atuante por periodo tdo duradouro quanto convéessésica erudita nacional?

Terceira — Caso se concretizasse a ja previstadéeca do choro e seu réapido
desaparecimento, as obras nele inspiradas namvaaecer envelhecidas as geragdes que nao
viveram este tipo de musica popular urbana?

Ora, sabe-se que, uns mais outros menos, 0s essteminpositores flutuavam na orbita de
Villa-Lobos, rica de personalidade, e o nordestisia@utros compositores se limitava a umas
poucas férmulas, apenas quanto a melodia, forngquiagambém ja se vinham gastando, coisa
que ndo mudou até hoje, 1971. Quanto ao ritmo, pofseza incrivel onde a variedade é
incalculavel.

A solugdo parecia estar no populario que aindaeséivesse sido utilizado na estilizagdo dos
compositores eruditos — populario de qualquer pade Pais, ndo importa qual, mas
necessariamente novo. Ha uma boa perspectiva:eRé&tdzart de Arauljo insiste para que o
compositor va conhecer a musica in loco (GuerraePapud Guerreiro de Faria, 1997, p. 26).

As palavras acima sao reflexdes de Guerra-Peixeac® que o levou a escolher
Recife como seu local de pesquisa. Ele o fez infiaelo, ndo somente pelo amigo e
musicologo Mozart de Araujo, mas também pelas sdéeaMario de Andrade, que sempre 0

guiaram em busca de seu ideal composicional. Adadae nacionalismo foi consequéncia

3 Antonio Guerreiro de Faria (n.1949) é professotJnaversidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO).
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natural da evolucdo musical de Guerra-Peixe, gupetransitou entre o mundo popular e o
erudito.

Em 1949, Guerra-Peixe resolveu partir para Rec#ssumindo o cargo de
orquestrador de musica popular na Radio Jornalainétcio, convertendo-se definitivamente
ao nacionalismo. Entre o final daquele ano e mea@o1952, realizou intensa pesquisa de
campo sobre a cultura popular de Pernambuco, edmerite em Recife. O compositor
assistiu a muitas apresentacdes dos grupos de angraecolhendo material sobre frevos,
xangbs (nome dado ao candomblé pernambucano) eataibms. Tais ritmos eram novidade
para o compositor, que procurou estuda-los a fanfim de desvendar suas complexidades.
Guerra-Peixe chegou a hospedar o musico cego Adlehirante quatro meses, a fim
de estudar o toque de rabeca (Guerra-Peixe, {hityw/.guerrapeixe.com>. Acesso em 25
de maio de 2011).

Conforme ja foi dito, os ritmos complexos de Perbaco chamaram a atencédo do
compositor, que ja observava certa estagnacaoetoeato ritmico na musica de concerto
contemporanea, de fato ainda pouco explorado. mpbitancia dada ao ritmo pode ser
observada em suas correspondéncias ao musicologbage, datadas no periodo de marco

a abril de 1950 em Recife:

1 - Carta a Curt Lange (Recife, 12 de marco de 1950

CARNAVAL - Estive observando as Sociedades Careseals. Tomei nota de muita coisa do
maracatu, principalmente. E muito dificil escreesse negdcio. Quase fiquei doido!!! Mas
consegui alguma coisa e até ja tive oportunidadexgderimentar na orquestra da radio. A ndo
ser Radamés, eu duvido que algum musico que visungeja capaz de escrever estes ritmos.
Quando eu tiver tudo organizado mandarei uma déhiarra-Peixe apud Aradjo, 2007, p. 21).

2 - Carta a Curt Lange (Recife, 27 de abril de 1950

MARACATU E XANGO: Ja anotei os ritmos principais ditaracatu. Foi uma tarefa dificil,
mas conseguida. Agora, vendo-0s escritos, ¢ téla.ficcomo a histéria do ovo de Colombo.



13

Quanto ao Xangd, fui |4 uma vez e anotei cercaethos diferentes. Mas ainda nao estéo
muito exatos. Vou voltar na proxima semana parapbetar o trabalho. E muito mais facil que
o Maracatu, mas é mais variado.

Que riqueza espantosa nos oferece essa quantidaitends, Dr. Lange!!! Francamente, nao
compreendo como essa gente toda que vem ao Ntutlaegstas coisas (inclusive Guarnieri)
s6 se lembra de escrever as cerimfnias e, quandio, rwotar as melodias!!! Ora, justamente
a maior riqueza, a maior originalidade e o mai@vpito esta no ritmo! Como deixam perder
iss0??? Creio que ndo sabem & escrevé-lo, poié fé&mil. E preciso estar acostumado com a
musica negra em sua verdadeira fonte. Ainda hdancoisa mais pra eu ver!l(Guerra-Peixe
apud Aradjo, 2007, p. 21).

Guerra-Peixe conheceu Dona Santa, rainhMal@catu Elefantelurante dezesseis
anos, periodo em que a agremiagcdo teve seu masteqde (Figura 1). Ao ficar vilva,
assumiu-lhe a dire¢céo, sendo coroada no dia 2&veediro de 1947.

O Maracatu Elefantese apresentava na segunda-feira de carnaval. Dant&a S
desfilava com um vestido a moda europeia do sé&IMo confeccionado em seda, veludo e
cetim, bordado com lantejoulas, micangas e fiogalins. Levava um espadim de metal com
0 qual abengoava seus “suditos”, além de cetroaca@apa de gola alta, sapatos de salto fino,
brincos, anéis, pulseiras e broches. Figura tragitie muito respeitada, Dona Santa reinou
durante muitos carnavais recifenses e foi temastleles de varios pesquisadores, como, por
exemplo, a norte-americana Katarina Real (Real))199

Dona Santa faleceu em Recife, no ano de 1962, aan8s. O Instituto Joaquim
Nabuco de Pesquisas Sociais - atual Fundacdo doddaibuco - comemorou, em 1977, o
centenario de nascimento de Dona Santa com umaanttwsseu rico acervé&ste foi doado a
Instituicdo e hoje se encontra no Museu do Homemaltdeste.Na Figura 1Guerra-Peixe
cumprimenta a Rainha Santinha, do Maracatu Elefgmie ocasido da comemoracéao
dos 150 anos de fundacdo, em 15 de novembro de I1@m@erra-Peixe,

<http://www.guerrapeixe.com>. Acesso em 25 de nte®011).
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Figura 1 - Guerra-Peixe cumprimenta Rainha Santinha
(Guerra-Peixe, <http://www.guerrapeixe.com>. Acessm
25 de maio de 2011).

Com vasto material em maos, Guerra-Peixe publitar@ Maracatus do Recifeem
1955 (Guerra-Peixe, 1980), contendo significativdormacdo sobre maracatu, mais
especificamente sobre o maracatu de Baque Viradgm@aiacdo Maracatu Elefante.

O compositor mergulhou no estudo da musica pompganambucana e foi, dentro
deste contexto, autodidata, correspondendo-se syjgena os musicologos Mozart de Araujo
e Curt Lange.

Como escritor e folclorista, Guerra-Peixe publicadigos para jornais diversos.
Exemplo disso foZabumba, uma orquestra tipica nordestifmublicado n’A Gazeta Séao
Paulo, em outubro de 1958 e no Museu do Folcl@&abumba no Maracat(publicado no
Diario de Pernambucaeem maio de 1950)Yariacdes sobre o Maxixéublicado emO
Tempo Sao Paulo em setembro de 1954), dentre outr@s.p8ncipal contribuicdo para a
histéria musical nordestina € uma série de vintégaw, publicados pelo Diario de
Pernambuco entre marco e outubro de 1952, intaulawh Século de Muasica no Regife
subdividido nos seguintes topicadstisica Erudita, Masica de Saldo, Folclore e Musica

Popular Urbanae Algumas Palestras.
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As Figuras 2, 3 e 4 mostram Guerra-Peixe duranés @esquisa folcléricas em
Recife. Na Figura 2, o compositor esta na sede dméatu Elefante, em 1950. Podem-se
observar o Marcante (& esquerda) e o Meido (dairdi frente estdo uma Caixa de Guerra (&
esquerda) e o Tarol (a direita); mais a frente gmmlger o Gongué. Os oito Zabumbas que
faltam na foto sdo semelhantes ao Meido. Ao fundestandarte da agremiacdo. A Figura 3
mostra Guerra-Peixe registrando o que ouvia deanfoseiro cego em Recife. A Figura 4 é

do compositor regendo na Radio Jornal do ComéeiReatife, em 1952.

Figura 2 - Guerra-Peixe na sede do Maracatu EkefaRecife, 1950
(Guerra-Peixe, 1980, p. 164).
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Figura 3 — Guerra-Peixe com sanfoneiro cego. Recife
1950 (Guerra-Peixe, <http://www.guerrapeixe.com>.
Acesso em 25 de maio de 2011).

Figura 4 — Regendo na Radio Jornal do Comércio deifR,
em 1952 (Guerra-Peixe, <http://www.guerrapeixe.com>
Acesso em 25de maio de 2011).

Apos a temporada em Recife, Guerra-Peixe fixa éasid em S&o Paulo. Ali conhece
0 compositor Rossini Tavares de Lima, com quemiqgyaat do 1l Congresso Brasileiro de
Folclore realizado em Curitiba (PR), em 1953, agmmeendo a tes&@abumba, Orquestra
nordestinae o trabalholnstrumentos Musicais dos Xangbés de Rec#sultados de sua

pesquisa de campo.
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Durante seus anos em Sé&o Paulo, segue publicatigosasobre musica e folclore,
além de iniciar trabalhos de “coleta folcloricagégendo registrou em séturriculum vitae
Estuda o Jongo (danca de origem africana desaitalguns autores como um dos ritmos
que deram origem ao samba), o Catereté (dancagiramerindia), a Folia de Reis (festa
popular dedicada aos Trés Reis Magos em sua ssitaenino Jesus) e a Congada (danca de
origem africana que representa a guerra entre 6argo e a rainha Ginga), dentre outros
(Farias, 2003, p.07).

A partir de 1954 escreve diversos artigos sobmaabofre brasileiro e musica popular,
publicados em jornais comoTempoe A Gazeta A revistaFundamentogublica o artigo
Que Ismo é Esse, Koellreuttergvelando seu ponto de vista na polémica geral#eQarta
Abertade Camargo Guarnieri. Em 1955 publica sua primeina de impacto, o ja citado
classicoMaracatus do Recife

Em 1961, com o fim do contrato com a Radio NaciatalSado Paulo, muda-se
definitivamente para o Rio de Janeiro.

Em 1984 inicia uma pesquisa sobre danca de saléBramil, aprofundando seus
conhecimentos no estudo das gafieiras. O estuewacal varios programas de televisdo, como
o Sem Censurala TVE, e aJ6 Onze e Meiano SBT.

A obra de Guerra-Peixe pode ser dividida em quéases: a Inicial (assim
denominada por ele préprio), compreendendo os ded¥®38 a 1944; a fase Dodecafbnica
(1944 a 1949); a Nacionalista (de 1950 a 1960p5étese Nacional (de 1967 a 1993, ano de
seu falecimento) (Guerra-Peixe, <http://www.guegrap.com>. Acesso em 20 de maio de
2011).

As principais obras sinfénicas de Guerra-Peixepatem cronolégica, séo:

Suite Sinfénica n° 1 — PaulistB955.

Suite Sinfénica n° 2 — Pernambucah855.
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Sinfonia n° 2 — Brasiligl960.

Retirada da Lagunal971.

Museu da Inconfidéncjd 972.

Concertino para Violino e Orquestra972.

Tributo a Portinarj 1991.

Em 26 de novembro de 1993, César Guerra-Peixedal®@o Rio de Janeiro,
deixando um dos mais importantes legados musicajs,esentado por sua intensa
atuacdo, ndo s6 como compositor, mas também comtumentista, ensaista e
incentivador cultural. Como professor, pdde trartBmseus ensinamentos para
importantes nomes, como Jorge Antunes, José Magiedl Guilherme Bauer, Maria
Aparecida Antonello Ferreira, Clévis Pereira, MariTertuliano dos Santos, Ernani
Aguiar, Antonio Guerreiro, Paulo Moura, Capiba, &%, Rildo Hora, Baden Powell,
Formiga, Juca Chaves e Roberto Menescal, dentreéoswmutros, responsaveis por
manter viva a obra de Guerra-Peixe até os dias de hoje (Guemra;Pe

<http://www.guerrapeixe.com>. Acesso em 20 de rdai@011).

1.2 - A obraMuseu da Inconfidéncia
A musica brasileira foi sempre fortemente influeda por modelos europeus.
Somente a partir do movimento nacionalista, que $exas bases com as ideias do musicélogo
Mario de Andrade, surgiu a preocupacao de se ecu@va musica genuinamente brasileira.
Guerra-Peixe foi profundamente influenciado pethsais nacionalistas de Mario de
Andrade, fato comprovado durante toda a carreiraaopositor, que as teve presentes em
cada uma de suas fases. Guerra-Peixe mantinhaant@stinotacdes, especialmente no que

dizia respeito as pesquisas folcléricas.
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A obra sinfénicaMuseu da Inconfidénci#oi finalizada em 18 de marco de 1972
(aniversario de 58 anos de Guerra-Peixe, coincikdesite). Faz parte de um periodo em que
0 compositor estava em sua fase mais madura évariag qual exibe a influéncia de suas
pesquisas folcloricas realizadas em Recife (Pernaa)b na década de 1950. Isso se
manifesta no uso de padrfes ritmicos do Maracam bomo no de melodias modais e
também em pesquisas feitas posteriormente em S8m, Bamo por exemplo, sobre o Jongo.

Museu da Inconfidéncitoi contemplado com prémio do Departamento deutaltio
Estado da Guanabara, concedido pelo Estado da karanao Concurso do Sesquicentenario
da Independéncia do Brasil (comemorado em 1972udnto teve no juri nomes como Mario
Tavares, Henrique Morelenbaum, Alceo Bocchino, ReMassarani e Guilherme Schubert
(Guerra-Peixe, <http://www.guerrapeixe.com>. Acessb 20 de maio de 2011). Em 05 de
novembro de 1972, a Orquestra Sinfonica do Theédtnoicipal do Rio de Janeiro realizou a
primeira audicdo dessa obra, sob a regéncia damassac Karabtchevsky.

No ano de 1974Museu da Inconfidénciéoi tocado na Espanha, na Holanda e
em trés outros paises, durante a turné europef@rdaestra Sinfonica Brasileira. Foi
também executada pela Orquestra Sinfénica JoveMitleaukee, Wisconsin, EUA,
sob regéncia de J. Prestamo. Em 1975, Guerra-Reicxebeu o prémio de melhor
obra sinfénica pardMuseu da Inconfidéncjaconcedido pela Associacdo Paulista de
Criticos de Arte (APCA) (Guerra-Peixe, <http://wwuerrapeixe.com>. Acesso em 10 de
junho de 2011).

O Museu da Inconfidéncizonstitui-se de quatro movimentos: |Entrada; Il —
Cadeira de Arruar;lll — Pantedo dos Inconfidentel/ — Restos de um Reinado Neg@ada
movimento da sinfonia refere-se a Inconfidéncia é¥fim ou ao Museu da Inconfidéncia,

como é visto no item 1.4.
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O maestro Aylton Escobar escreveu no catalogo dogtdvado no ano de 2000 pela

Orquestra Filarmonica Norte Nordeste, 0 seguint®teobre a obruseu da Inconfidéncia

Museu da Inconfidéncia (Impressdes de uma visitagéol966) € uma obra de 1972 que
imediatamente conquistou seus intérpretes e esipees sempre em ndmero crescente.

A carga dramatica que atravessa 0s quatro movimelgsta magnifica partitura deixa de ser
uma sensacao, tantas vezes opressora durante ,gopegaepresentar uma personagem viva
que com mao gelada conduz o visitante aos recawtdduseu que la estd, em Ouro Preto
(Minas Gerais). Impressiona.

N&o ha nestas paginas qualquer intengéo de “destigtuacbes mas a incontida comogéo do
autor diante daquela tragica poesia de objetos syudpides, versos partidos, correntes e
punhais. Desde a Entrada, as tensdes harménicaaragaouvinte — acidas e metalicas como
os ferros que puniram nossos jovens libertariosuelagépoca. Se ha determinado vico na
Cadeira de Arruar, esta sensacao porém ndo estd d& alguma ironia. Todavia, € no
movimento seguinte, O Pantedo dos Inconfidentes, sguconcentram todos os matizes da
tragédia. Sombrios e glaciais blocos corais dominaambiente: sdo como paredes de pedra
enegrecida. Do murmurio de uma reza funebre, egptodrito dos heréis mortos. Em vao.
Restos de um Reinado Negro, o (ltimo movimento lta,calterna segmentos contrastantes
com uma espécie de estribilho progressivamente srdigsiastico, por sua vez construido
sobre um motivo ostinato. Uma secao de carateriah@@lgo grotesca se opde a nobreza de
um canto negro — um belo solo para fagote, soblieada percussdo e ritmica fielmente
africanas. Por fim, retornam as frases da Entradaiga de Coda e a obra se encerra com
brilhos de aco (Orquestra, CD, 2000).

1.3 - Situando a obra no contexto histérico brasile

A obra sinfébnicaMuseu da Inconfidéncjaescrita por Guerra-Peixe, remete ao
processo historico ocorrido em Minas Gerais nd filmaséculo XVIII. O compositor procura
resumir sugestbes de uma visita ao Museu da Ird&mdia, situado na histérica cidade
mineira de Ouro Preto, onde se esbocou um dos iposnenovimentos a favor da
Independéncia do Brasil nos tempos da Colonia.

A Inconfidéncia Mineira foi uma tentativa de liteegio do dominio portugués.
Fazendeiros e donos de minas desejavam pagar nmepostos e obter maior participacao
politica no pais. Influenciados pelas ideias dertiade vindas do lluminismo (movimento
europeu), organizaram-se para a conquista da Indépeia do Brasil. Outra motivacao para
tal atitude era o pagamento do quintiaquela época havia grande atividade de extracdo de
ouro, principalmente no territorio de Minas Geraigs o0 brasileiro que o encontrasse deveria

pagar a Coroa Portuguesa vinte por cento do totahbtbr obtido nessa extracéo.
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Diversos intelectuais atingidos diretamente poeg&mpostos estavam envolvidos na
guestdo politica da autonomia. Reuniram-se sam=dgoetas, fazendeiros, doutores,
militares, advogados, médicos. Entre eles, estagguim José da Silva Xavier, personagem
central deste conflito, mais conhecido como TiréelenTambém dele participaram os poetas
Claudio Manuel da Costa e Tomas Antonio Gonzaga.

O que pretendiam, inspirados no lluminismo e nanexindependéncia dos Estados
Unidos, era acabar com o dominio portugués em Miemais (ndo em todo o pais) e
estabelecer uma Republica. Vale lembrar que n&wvast empenhados na libertacdo dos
escravos, pois ainda havia interesse no trabalstesle

A bandeira do movimento era branca e trazia umdtitb vermelho ao centro com a
seguinte frase em latinhibertas Quae Sera tamdhiberdade ainda que tardia). O triangulo
representava a Santissima Trindade e, segundo snogoideais pregados pela Revolucéo
Francesa: Liberdade, Igualdade e Fraternidade oH#éaversias a respeito da cor original do
triangulo, que alguns julgam ser verde. O vermetiomtudo, acabou sendo adotado como
simbolo-mor das revolugdes. O triangulo também cestn@ a influéncia da Maconaria na
Inconfidéncia Mineira, por ser um dos simbolos osgubr aquela organizacao.

Houve quem traisse e denunciasse o movimento. $230r Tiradentes foi preso,
indiciado e condenado, juntamente com outros 23ehgppelo crime de “lesa-majestade de
primeira cabeca”. Em outras palavras, ele foi coade por conspirar contra a vida e 0s
dominios da Casa Real portuguesa. Durante a pap&oas Tiradentes confessou fazer parte
do movimento. Condenado em 21 de abril de 179Zop&u em procissao as ruas do centro
da cidade do Rio de Janeiro, onde foi enforcadoreseguida, esquartejado. Apds a execucao
de Tiradentes, os outros inconfidentes foram presaxilados, seguindo para Africa e

Portugal.
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O governo geral tentou com isso demonstrar a fdaceoroa portuguesa, mas obteve
reacdo contraria. As pessoas que assistiram agdeecle Tiradentes ficaram revoltadas. A
Coroa conseguiu, poucos anos mais tarde, paradertdima criacdo de um mito na figura do
heréi perseverante, o martir brasileiro (Furtad®2 p. 12).

Tiradentes foi o Unico a receber sentenca de mooteavelmente por ser o mais pobre
do grupo, arcando com as consequéncias tragicaspupsios ideais. A Inconfidéncia
transformou-se no simbolo de resisténcia para agiros, que assumiram posteriormente a
bandeira danovimento, com um triangulo vermelho ao centro, @aoficial do estado de
Minas Gerais.

A Figura 5 é um quadro do pintor Anténio Parreidasnada dos MartiresRetrata a

passagem dos inconfidentes presos pela cidade tiesNBarbosa (MG).

Figura 5 - A Jornada dos Martires por Anténio Parreiras (Corréa,
<http://www.peregrinacultural.wordpress.com>. Acesm 29 de junho de 2011).
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1.4 - O Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto

Figura 6 — O Museu da Inconfidéncia, Ouro PretoG (WMuseu da Inconfidéncia,
<http://www.museudainconfidencia.gov.br>. Acesso28we mar¢o de 2011).

Em meados da década de 1930, o presidente Getallga¥ determinou que 0s restos
mortais dos participantes da Inconfidéncia degreslara a Africa fossem trazidos de volta
ao Brasil. Aqueles que puderam ser exumados chegam 1937. O Pantedo dos
Inconfidentes é o local no Museu da Inconfidéncidenestdo guardados os restos mortais de
treze inconfidentes. Numa época em que o resgateed#ria brasileira comecava a se tornar
prioridade, tanto para governo, quanto para intigéés, o local de depdsito daquelas reliquias
s6 poderia ser Ouro Preto.

O momento era propicio, pois Ouro Preto acabaveckber o titulo de monumento

nacional, com processos de tombamentos de conjurtzEnOs que representassem um

4 Recentemente, em abril de 2011, o jornal O GloHdigau que foram identificados mais trés ossadas
de inconfidentes mineiros. A descoberta foi de EdlueDaruge, pesquisador da Unicamp. Os 0Ss0S
estavam enterrados na Vila de Cacheu, na Guinau®Rmsa. Com a identificacdo dos ossos pelo
pesquisador Daruge, os corpos puderam ser sepsiltadoPantedo dos Inconfidentes (Museu da
Inconfidéncia, Ouro Preto) em 21 de abril de 20fubto com os restos mortais de outros treze
inconfidentes (O Globo, 2011, p. 36).
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passado que devesse ser preservado. O local eceliai a antiga Casa de Camara e Cadeia,
transformada pela administracdo federal em um @emie documentacdo sobre a
Inconfidéncia Mineira. Para l4 foram levados osazsnortais dos herois de 1789. As obras
de restauracdo e adaptacao desse espaco comeQarE8& tendo como ponto de partida o
Pantedo dos Inconfidentes, inaugurado em 21 dedabti942. Nesta sala se pode observar a
bandeira republicana que os Inconfidentes desejavstituir como nossa, caso 0 movimento
saisse vitorioso (Figura 7). A lapide sem inscrigi@itboliza os ausentes, 0s quais, por alguma

razao, ndo puderam estar presentes materialmente, € o caso de Tiradentes.

Figura 7 — Sala Pantedo dos Inconfidentes (Museundanfidéncia,
<http://www.museudainconfidencia.gov.br>. Acesso 2&hde marco de
2011).

A inauguracdo completa do museu ocorreu em 11 dstagle 1944, quando se
comemorava o bicentenario de nascimento do poetafidente Tomas Antdnio Gonzaga.
Ali também estdo em exposi¢do os documentos dafidémcia, como o reldégio que

Tiradentes usava no momento da prisdo, travesrda fam que ele foi morto, o sétimo e
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dltimo volume dosAutos da DevasSae paramentos dos padres que fizeram parte do
movimento; ou seja, tudo relacionado & Conjuragao.

No térreo do museu também ficam expostas as obrdsthnio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho, escultor e arquiteto nascido em Ouretépor volta de 1738. Ha também a Sala
Athayde, com exposicao de obras do artista mirtearooco Manoel da Costa Athayde. Em
seus trabalhos se pode notar marcante presenelgiesidade e de mesticos.

Guerra-Peixe procurou registrar em musica essaagass historica, envolta em
acontecimentos tragicos como a condenacéo dosnspEs pela conjura, o exilio e a pena
de morte (Guerreiro de Faria, 2007, p. 254). Taferéncias a Inconfidéncia podem ser
observadas nos titulos de alguns movimentos da Qadeira de Arruar(movimento II),
Pantedo dos Inconfidentésmovimento lll) eRestos de um Reinado Neg@noovimento V).

A Cadeira de Arruar pode ser observada na Figur&€dhsistia em uma liteira,
carregada por escravos, usada para o transpopesdeas distintas daquela época pelas ruas

da cidade.

5 . .. . ~ . ;. ..

A devassa era um processo judicial estabelecid®@ndsnacdes do Reino, com caracteristica criminal e
inquisitéria. Na Inconfidéncia Mineira, ficou cordigo como Autos da Devassaem queforam
instauradas duas Devassas: uma em Ouro PretosenouRio de Janeiro.
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Figura 8 - Cadeira de Arruar exposta no Museu darfidéncia (Mourao, 1995, p.144).

O Pantedo dos Inconfidentes, que da nome ao motonidnda obraMuseu da
Inconfidéncia € um local onde se guardam os restos mortaidgimsados inconfidentes
(Figura 7) e esté localizado na antiga Casa de 2ama

O movimento IV, Restos de um Reinado Negmemete aos escravos do Brasil
Colbnia. Neste caso, ndo ha uma sala ou objetaifispeno Museu da Inconfidéncia para
explicar o nome dado a este movimento da sinfggoaém sabe-se que em Minas Gerais
existiu 0 Quilombo de Minas, localizado em Campar@e. Segundo Tarcisio José Martins,
em seu livroQuilombo do Campo Grande — A Histéria de Minas Ralzgbdo Povd2007), o
quilombo mineiro era maior do que o Quilombo dosmaees - liderado por Zumbi - em
Alagoas. Enquanto o nordestino tinha nove (9) vitasineiro chegou a ter cerca de vinte e
sete (27) vilas ou nulcleos organizados. O rei dilombo de Minas era chamado Rei
Ambradsio e reinou por mais de vinte anos no Quilomé Campo Grande. O norRestos de
um Reinado Negrtambém esta ligado ao reinado do Congo, as Coagagpressdao muito

usada em Minas Gerais.
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Ha também em Minas Gerais, até os dias de hojeimaBo dos irmaos do Rosario,
formado por grupos denominados ternos ou guardass@p sete: o Congo, o0 Mogambique, 0
Catopé, o Marujo, o Caboclinho, os Cavaleiros de Jeige e o Vildo. Os irmdos do Rosario
sdo devotos de Nossa Senhora do Rosario — tradigépeia que chegou ao reino do Congo
na Africa por meio dos portugueses e dos DominigaNtuitos dos escravos que chegaram

ao Brasil ja eram irmaos do Rosario.

A devocdo a Nossa Senhora do Rosario fez crespédaraente o numero de
Irmandades por todo o pais. Todavia foi em MinasiS&ue o0 movimento se deu de maneira
mais forte, 0 que pode ser comprovado pela quatdgidaste tipo de Igreja espalhada pelas
diversas cidades do Estado. A Irmandade de Vila Rauro Preto) foi fundada em 1713,
com a ressalva de que a Festa do Reinado de Neskar8 do Rosario ja existia no local ha

cerca de 30 anos.

Nesta festa havia a manifestacédo folclorica (caite deuses negros) que se misturava
a catolica. O ritual incluia a coroacdo do Rei dm@d e, ao final, 0s negros saiam da Igreja
cantando e dancando ao som do batuque. Sob agwategNossa Senhora do Rosario, estava
a devocdo a Yemanja e aos Deuses do Orixa. Esget@mo foi a maneira que 0s negros
encontraram de ndo sofrerem perseguicbes por pade Igreja (Quilombo,

<http://www.mgquilombo.com.br>. Acesso em 15 deawi® 2011).

Em Minas Gerais cultiva-se também a admiracdo gucaCRei, um dos muitos
africanos que chegaram a Ouro Preto para trabaHlnamineracdo na condicdo de escravo.
Chico Rei lutou para alforriar seus irméaos de sangornando-se um lider. Atualmente &
considerado figura lendaria e simbolo da liberdddeBrasil, principalmente em Minas

Gerais.

Os fatos citados cabem como explicacfes para lo Restos de um Reinado Negro

dado ao movimento IV d€luseu da Inconfidéncia
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1.5 - Ainfluéncia do batuque pernambucano

Podem-se notar, em alguns trechos da obra, refasémlc ritmos e melodias do
nordeste do Brasil, mais especificamente de Pemempbde cuja cultura o compositor
adquiriu vastos conhecimentos. Tal peculiaridadeliseutida pormenorizadamente nos
Capitulos 2 e 3, nos quais se observa que as edsiichs de execucdo do musico
pernambucano estao inseridas em alguns instrumeatpsrcussao da obra.

A presenca dos ritmos pernambucanos pode ser ablsemais fortemente em outras
obras do compositor a partir de sua fase naciapais(se afastar do dodecafonismo, no final
da década de 40). Exemplo disso 8udte Sinfénica n® 2 - Pernambucagamposta em
1955, cujos movimentos sdaracaty Danca de Caboclinhg#boiadoe Freva. A Sinfonia
Brasilia, escrita em 1960, cujo movimento | Allegro ma non troppo- intitula-se O
Candango em sua Terraicia-se com um tema nordestino.

O termo “batuque pernambucano” é empregado por NB@AcA0 em analogia a
concepcao de batugue usada na musica brasileirdeiA do batuque pernambucano tem
como caracteristicas o frevo, a forma tipica deceg@ dos ritmos no Pandeiro estilo
brasileiro e no Triangulo (que ocorre no estilgiféro), bem como a maneira de se cantar,
assim como a forma tipica dos violeiros, dos reps, dentre outras.

O Triangulo estilo ferrinho - termo usado por D’Awiacao - também conhecido por
ferrinho, Tridngulo de Baido ou Triangulo de Foraracteriza-se por um modo particular de
se tocar nos ritmos nordestinos e nos de algumkes fe dancas rurais portuguesas,
diferenciando-se do modo como se toca o Triangnfd&ico. E chamado ferrinho devido ao
som metalico de ferro que é produzido ao percutiFlica-se alternadamente na base e no
lado superior do instrumento, que é segurado dietée pela mao do executante. Este, ao
prender e soltar a mao que segura o Triangulougredtonacdes timbricas que caracterizam

ritmica e sonoramente o estilo (D’Anunciacgéo, 2@&,2).
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Guerra-Peixe denominou essas duas entonac¢desdasiold TriAngulo como alturas
escalares, conforme mostra a partituré&dée Sinfénica n° 2 — Pernambucanamposta em
1955 para orquestra sinfénica. Logo no inicio dditpga, o autor necessita fazer explicacdes
a respeito da maneira como se deve tocar o Triaregtilo ferrinho. Ele elabora uma espécie
de bul&, com um desenho do Triangulo e as sugestdes asspem que se deve percuti-lo.
Chamou cada som (som preso e som solto) de todalidau alturas escalares.

A rica cultura popular nordestina inspirou o esecri¢ teatrdlogo paraibano Ariano
Suassuna a criar, nos anos 1970, o Movimento Aahaija intengcdo era a retomada dessa
cultura no ambito erudito. O movimento agrega todasformas de expressdes artisticas,
como a musica, danga, canto, artes plasticasatliter, teatro e cinema, dentre outr@s.
movimento também possui bandeiras e brasées psoprio

Nas palavras do proprio Suassuna:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem comactr comum principal a ligagdo com o
espirito magico dos "folhetos" do Romanceiro PapddaNordeste (Literatura de Cordel), com
a Musica de viola, rabeca ou pifano que acompasha '£antares”, e com a Xilogravura que
ilustra suas capas, assim como com o espiritoemrafdas Artes e espetaculos populares com
esse mesmo Romanceiro relacionados (Vargas, 2088).p

A musica foi uma das linguagens de maior destagssenmovimento, que teve a
lideranca de Suassuna e dos compositores CussynmEda e Antbnio José Madureira. As
musicas armoriais eram baseadas nos cantos dosirasol em escalas modais, em
instrumentos como a Rabeca, o Pandeiro brasilair¥jiola e Pifano. Um dos grupos
armoriais de maior destaque € o Quinteto Armorial.

Segundo Suassuna, 0 movimento surgiu em oposigavaddo da cultura norte-
americana no Brasil. Ganhou adeptos em todas as. &®gpandiu-se na literatura, na danca,

no teatro e na masica, agregando nomes como Gleixa; Antdnio Nobrega, Anténio José

® A bula referente ao Triangulo estilo ferrinho $laite Sinfénica n°® 2 - Pernambucapade ser encontrada na
p.34, Figura 9, desta dissertacao.
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Madureira, Jarbas Maciel e Capiba. Guerra-Peixen@emscomposicdo a quatro alunos:
Capiba, Sivuca, Jarbas Maciel e Clovis PereiraesEsbmecaram a compor musica erudita
com os temas que haviam colhido na cultura nortsesti

Como se vé, Guerra-Peixe aderiu ao movimento. gadaria ser mais natural para
alguém gue pesquisou, escreveu e defendeu os mamacsdo Movimento Armorial (antes
mesmo da criacdo do movimento) e 0s expressoléata®/inimeras composicdes.

Mourdo, do compositor, € também um dos simbolos do mowmeO motivo
melddico da peca foi pela primeira vez criado ernifeeem 1951, por Guerra-Peixe, com o
objetivo de contar as historias de Lampido e seusyareiros. Alguns anos mais tarde,
residindo em S&o Paulo, ele regravou o tema emisoo dP da Copacabahantitulado
Festa de ritmas Adaptou-lhe alguns versos e chamou a musdea viola e Rabeca
Interpretou-a Catulo de Paula, um cantor do Ceaeaviyia em S&o Paulo. Com a criagdo do
Movimento Musical Armorial, o teatrélogo Ariano &gsuna, conhecendo a p&gmviola e
Rabecasolicitou a Guerra-Peixe autorizagcédo para quei€Bereira a transformasse em uma
peca para a orquestra Armorial de Camara de Peuwamb

O Concertino para Violino e Orquestra de Camadm@ composto em 1972 para a
Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco. Degli@gadnaestro gpalladessa orquestra,
Cussy de Almeida (1936-2010). Na peca, observamese/iolino solo, toques de Rabeca

(Violino rastico), e o Bombo incorpora a linguagdmZabumba.

7 . . : .
Discos Copacabana, também conhecida apenas comacdl@ma, foi uma gravadora de discos
brasileira.
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CAPITULO 2

A INSTRUMENTAGCAO DA PERCUSSAO

Neste capitulo sdo demonstrados os trechos togados instrumentos de percussao
na obraMuseu da Inconfidéncjam cada movimento.

Como foi dito na Introducdo desta dissertacao (fisBlerra-Peixe designa parte dos
instrumentos em italiandA tradugcé&o para portugués se encontra no QuadéApdnas o

Afoxé ndo possui nomenclatura em italiano.

Quadro 1 — Instrumentos (escritos em italiano) utitados na obra com a sua tradug&o para o portugués.

Italiano Portugués

Gran Cassa Bombo
Campanelli Orchestra Bellou Glockenspiel
Piatti Pratos a Dois
Piatto Prato Suspenso
Tamburello Pandeiro Sinfénico
Silofono Xilofone

Triangolo Triangulo
Tamburo Militare Tambor Militar
Bloco de Legno Bloco de Madeira
Tam-Tam Tam-Tam

Timpani Timpanos
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Quanto a escrita utilizada nos exemplos a seguiecéssario fazer uma justificativa.
Para os instrumentos de percussao com som de iali@terminada (Bombo, Tambor Militar,
Pandeiro Sinfénico, Afoxé, Bloco de Madeira, Tamm[aPratos e Triangulo), torna-se
incompativel o uso do sistema clave/pentagramaa pEtdo de esses instrumentos nao
possuirem nota com som de altura definida (DOMRéLc.).

Segundo D’Anunciacgdo, autor do livMelddica Percussiva Norma de concepgéo
para a escrita dos instrumentos populares brasilgicom som de altura indeterminada
2008, o pentagrama deve ser substituido por umta farmada pela quantidade de linhas
necessarias para uma escrita compativel com aladaliacustica do instrumento. A clave
deve ser substituida pela designagdo do modo dkeiziram som, estabelecendo a identidade
dos elementos sonoros utilizados (D’Anunciacdo820013).

Da mesma maneira, o tedrico aleméo Hugo Riemard(1819), em seGompendio
de InstrumentacignRiemann, 1930), mencionou ser “uma impropriedadso da clave e do
pentagrama®™. Apesar do alerta, Riemann ndo disse o que deserideito com relacdo a
grafia desses instrumentos. Nenhum compositor @stacgssunto, permanecendo uma escrita
com 0s mesmos problemas, o que dificulta, de oceatzeira, a leitura para o intérprete.

O citado livro de Guerra-Peix@&Jaracatus do Recifefruto de suas pesquisas em
Pernambuco, consequentemente ndo apresenta unaaagtefjuada para os instrumentos de
percussao com som de altura indeterminada. Entoetgpréprio autor, pela sua genialidade e
musicalidade, percebeu que a escrita usual nadiataa anotacdes por ele pesquisadas. Na

nota de rodapé da pagina 67 do referido livro,ragsessa incerteza:

Importa considerar que mesmo assim essa notag&o afmmas uma idéia bem vaga da
impressao que desejariamos transmitir. Todavida-ress a certeza de que qualquer musica
seja folclorica, popular ou erudita, do Brasil @uglialquer outra parte, jamais foi inteiramente

8 13 . .,
Em toda classe de tambores no hay necesidad dessgrara la notacion de un pentagrama con clave.

Basta la notacién del ritmo em uma Unica linea&(fRann, 1930, p. 157).
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expressa em notacdo musical. Sejamos francos emheeer a inexisténcia de exemplo em
gue nao falte alguma coisa além daquilo represemiabb grafico musical — seja numa singela
cancédo de ninar ou nhuma obra do mais calculistzaiopositores (Guerra-Peixe, 1980, p. 67).

Reforcando sua duavida, Guerra-Peixe inclusive éitigha carta ao musicologo Curt
Lange, datada de 02 de outubro de 1950, pergun@amdmigo se existia alguma maneira de

escrever para essa percusséo:

Haverd algum processo de notagdo musical para s®graos ritmos (eonalidadesdas
pancadas) da parte da percussdo no folclore? Tgmtoorado reproduzir o mais fielmente
possivel os ritmos que tenho anotados. Mas ha wewas pancadas que produzem certas
tonalidadespara as quais ndo tenho encontrado uma forma devesc|sic] (Guerra-Peixe
apud Araujo, 2007, p.24).

Os termos tonalidades, pancadas e baques faziaendoavocabulario dos tradicionais
mestres do maracatu em Recife e se referiam ao poduzido pelos instrumentos de
percussdo. Esse fato corresponde as entonactesictisnkestudadas pelo professor
D’Anunciacao no processo melodico percussivo deoterdo procedimento de execucao.

Guerra-Peixe, na suuite Sinfbnica n° 2 - Pernambucgif55), também encontrou
a mesma dificuldade. Acabou por ndo escrever & parPandeiro no movimento I¥reva

utilizando-se de um texto para se expressar muserde:

Tamburino— No quarto movimento (“Frévo”) o executante dévenfrentar problemas de
execucdo. O melhor sera que o préprio executargelviee a seu critério cada caso [sic]
(Guerra-Peixe, 1955).

Ao usar a nomenclatur@amburing o compositor contraria o estilo brasileiro do
instrumento, pois o termdamburinose refere ao estilo sinfénico na nomenclaturaartal
Na musica brasileira, mais especificamente no F(etmo a que se refere), ao invés de
Tamburing ele deveria ter citad®andeiro estilo brasileirp por se tratar de uma forma

especifica de execuc¢do ja sedimentada na musicdapordestina.
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Alguns anos mais tarde, Guerra-Peixe, no arfigexecucao de Pandeiro no Brasil
gue escreveu para o jornal A Gazeta de Sédo Paitdalde 9 de abril de 1960, reconheceu a

dificuldade em se escrever para o Pandeiro estkilbiro:

Uma habil notacdo da musica de pandeiro esta diatesapesquisador para um estudo
paciente, sem 0 que nao se tornara possivel esaaveébrasileiro” para este instrumento,
cujas possibilidades a mentalidade académica aiédaode compreender (Guerra-Peixe apud

Araujo, 2007, p.172).

Outro exemplo desta davida em relacdo a escrita ipatrumentos brasileiros com
som de altura indeterminada aparece no Trianguilm désrrinho, na citadé&uite Sinfénica
n°2 O compositor utiliza um desenho do instrumeraaEexplicar os diferentes pontos de

toque no instrumento que caracterizam o ritmo, rgizao que ele mesmo traduzia como

“alturas escalares”.

Q)IBJANGOLO“ Opam:ma Movnnsmo (“MARACATUIIJ HA INDICACOES DA EXECUFAD oRA
para BAIX0 (M); ora PARA cima (V) — @ue CORRESPONZEM s

ARCADAS DOS INSTRUMENTOS DE ARCO DA ORQUISTRA,

As APOSIATURAS  DEVZM SER EXECUTADAS SEMPRE PARA BAIXO (1’1], A PECA METALICA RESVA-
LANDO  DE UM ;NGULO LATERAL 0 (INFIRIOR = TUDO 15850 PELA PARTEZ INTERIOR 00 INSTRU—
MENTO OSEGUINYS GRAFICO MOSTRA, POR MEIO DE SETAS, AS DIREGDES DOS MoO-
VIMENTOS DA PEGA METALICA & 0S LUGARES ACONSELWADDS PARA RESULTAR O EFEITO
PRETENDIDO — EFEITO @uL CONSISTE NUMA ESPECIE  DE DUAS TONALIDADES, OU SEJA, AL

TURAS ESCALARES:

v

Figura 9 — Exemplo da bula extraida da partituralola Suite Sinfénica n°@Guerra-
Peixe, 1955)

Sobre o0 modo como escreveu Guerra-Peixe no Maiacatus do Recife a escrita
sistematizada por D’Anunciacdo, deve-se assinalaraymestre Guerra Peixe, que tocava

Violino, ndo teve outra opcdo para anotar suasymess) que nao a de utilizar o modo
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convencional a ele disponibilizado pelo ensino calsNaturalmente sua condi¢cdo de grande
musico despertou-lhe a atencdo, mostrando que rdaeséo atendia as particularidades
sonoras que ele percebia durante as anotacOesigaeipy Exemplo disso sdo as alturas
escalares do Triangulo estilo ferrinho e do Pandestilo brasileiro. Essa duvida fez com que
ele escrevesse ao amigo Curt Lange, conforme timiaditeriormente, pedindo-lhe orientacao
sobre a escrita para percussao. O fato é que,vrm Maracatus do Recifea percussao
recebeu uma escrita inadequada. Deve-se mencjporém, que, aquela época nao existia,
ainda, o trabalho de sistematiza¢cdo da escritd Aeunciacao (Sa, 2008, p.7).

Pedro S em trabalho realizado para a disciplMésica Brasileira Urbana e Rural
ministrada por Luiz Otavio Bragdh(como requisito parcial para obtenc&o do tituldvidstre
em Mauasica pela UNIRIO em 2008), comenta a esctitzada por Guerra-Peixe no livro
Maracatus do Recifgpara definir as alturas (Alturas Escalares) ndrunsento Gongué
(instrumento com som de altura indeterminada usaaloMaracatu).Ao grafar para o
instrumento, S& comenta que o compositor recorrem alesenho em que demonstra duas
entonacgdes. Indicadas como P (som positivo) e Nn (s®gativo), elas representam,
respectivamente, o som grave e o agudo (GuerraPE80, p.68).

Considerar um som como “negativo” gera davida aecetante, pois esse termo
representa, na musica, uma pausa ou siléncio. @Ggaga-Peixe considerou como negativo
corresponde as notas tocadas na base do Gongaté, lmmee corresponde a um contraste com
relacdo ao som produzido na borda do instrumenttado desenho pode ser observado na

Figura 10 e consta no lividaracatus do Recife

® Pedro Sa (n.1973) é professor de Percussédo naabkdedWidsica da UFRJ e 1° Timpanista/Chefe do
naipe de Percussdo na Orquestra Petrobras Sini@iRIaS).

10 uiz otavio Braga (n.1953) é professor do Programd6s-Graduacdo em Musica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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Figura 10 — Gongué (Guerra-Peixe, 1980, p.68).

A Figura 11 mostra a escrita usada por Guerra-Reaxa o Gongué (Guerra-Peixe,

1980, p.71):

It

Figura 11 — Escrita usada por Guerra-
Peixe para o instrumento Gongué
(Guerra-Peixe, 1980, p.68).

Além disso, percebe-se que a maneira como o awfowgno referido livro para o
instrumento Gongué gera uma condi¢do duvidosa guaattura. As notas estao literalmente
“soltas no espaco”, ndo dispondo de um ponto agéetia, ou seja, de uma linha na qual se
escrevam as notas musicais vinculadas a designagéioativa.

Entende-se por designacdo nominativa a relacde ententonacdo timbrica do
instrumento e o simbolo da nota que a representsuanpauta (D’Anunciagéo, 2008, p. 13).

O referido exemplo ficaria, portanto, escrito dgusete maneira:

Gongué

meio
borda _’ I I

Figura 12 — Escrita para o Gongué
usando a designacdo nominativa.
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Utilizando-se a designagdo nominativa (conformé dsimonstrado na Figura 12), a
escrita torna-se mais légica e pode ser reconhecidarsalmente. Consegue, assim, mostrar
as diferentes alturas timbricas, ou seja, difeeeadom mais grave do mais agudo.

Somente em 5 de fevereiro de 1992, durante o lasmg@mndo livro de autoria de
D’Anuncia¢do,O Pandeiro Estilo Brasileirgpela EBM/Europa, no Espacgo Cultural Sérgio
Porto, no Rio de Janeiro, a que 0 maestro GueirxeBsteve presente, deu-se 0 momento em
gque essa sistematizacao da escrita foi formalmegresentada a ele. Naquela ocasido houve,
inclusive, uma execucao da peQavertimento para Pandeiro Estilo Brasileir(1992) em
homenagem ao compositor (S4, 2009, 55).

Hoje em dia, Guerra-Peixe provavelmente ndo niagasrecorrer a uma bula. Ele
agora teria como escrever seu pensamento musi@bpEriangulo estilo ferrinho ou para o
Pandeiro estilo brasileiro, de maneira satisfat@iacas aos trabalhos de D’Anunciagédo que
vém sendo publicados desde o inicio da década dentsy os quais possibilitam maior
conhecimento dessa escrita.

Por essas razGes, ndo se empregara nesta dissent@gd os instrumentos de
percussdo com som de altura indeterminada da Mluseu da Inconfidéncjaa escrita
utilizada por Guerra-Peixe. Por ainda nado dispaguela época, dos conhecimentos
necessarios, ele utilizou o sistema clave/pentagy@amna escrevé-los, como se pode observar
na partitura original da obra, constante do Anexend CD.

Recomenda-se tochMuseu da Inconfidéncieom trés a cinco percussionistas (Guerra-
Peixe recomenda, no inicio da partitura, trés pEsionistas) e um timpanista. A divisdo para
a percussao costuma ser flexivel e depende do nlmkeemusicos disponivel. Porém nao se
deve sobrecarregar os musicos com muitos instrasenimudancas répidas entre estes. O
ideal é que se toque com quatro ou cinco percustagn A divisdo com trés é possivel,

porém isso 0s sobrecarrega, conforme ja foi dito.
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- Sugestao de divisdo do naipe para cinco percussistas e um timpanista

1 Timpanista — Timpanos

Percussionista 1 — Bombo

Percussionista 2 — Xilofone, Bells e Tam-Tam
Percussionista 3 — Tambor Militar e Pandeiro Siitidn
Percussionista 4 — Afoxé, Triangulo

Percussionista 5 — Pratos (a Dois e Suspenso)ce BmMadeira

- Sugestéao de divisdo para trés percussionistas & timpanista:

Movimento |

Percussionista 1 - Bombo
Percussionista 2 - Bells
Percussionista 3 - Pratos

Movimento I

Percussionista 1 - Pandeiro e Bombo
Percussionista 2 - Xilo, Bells
Percussionista 3 - Pratos

Movimento 1l

Percussionista 2 - Tam-Tam
Percussionista 3 - Pratos

Movimento IV

Percussionista 1 — Bombo, Triangulo
Percussionista 2 - Tambor militar, Bloco de MadeXi¢ofone

Percussionista 3 - Pratos, Afoxé
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A segquir, descreve-se cada instrumento de acordo soa aparicdo em cada

movimento da peca, usando-se a designagédo nonanetimforme explicado anteriormente.

2.1 - Movimento | —Entrada
Bombo — O primeiro instrumento da percussdo a aparexg@ega ¢ o Bombdsfan

Cassd, um compasso antes do numero 1 de ensaio. O antlacho movimento | Andante.

1

Gran Cassa ﬁ}}-—J—J—W—J—J—}J—J—J—‘J—J—J—{

mp

15 N Y 5 T Y N Y N Y B

Exemplo Musical 1 — Trecho do Bombo no movimento |.

O Bombo demonstra a relevancia sonora, anunciandmpmrtante solo desse
instrumento que ocorrerd no movimento \Restos de um Reinado Negassunto que sera
explicado com maiores detalhes no Capitulo 3 debssertacdo (capitulo dedicado
inteiramente a este instrumento). Por essa raz@@re-se usar as mesmas baquetas para os
dois trechos mencionados.

Bells — O proximo instrumento é d@ells (Orchestra Bells Glockenspiel ou
Campanelli -como esta na partitura). Este toca uma pequenac@arida melodia principal,
executada anteriormente pelos sopros e metaisicio do movimentoO trecho comeca sete

compassos antes do numero 2 de ensaio.
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o
| 15
[ 1.
e
_ES_

N

Campanelli (e
ANV
PY) =N =y

mp cresc.

P

e
(&

N

T

Exemplo Musical 2 — Exemplo @&®llsno movimento |I.

Segundo Antonio Guerreiro, a melodia tocada pelockenspielsugere o modo
mixolidio, com certas flutuagbes para o jonio, leamolo uma melodia de Folia de Reis
(Guerreiro de Faria, 2007, p.37).

Timpanos— Os TimpanosTimpan) iniciam com um rulo enfevare (ou anacruse)
para 0 numero 2 de ensaio. No niumero 2 de ensgémuEm a frase abaixo por dez
compassos (até o final do movimento). Essa frassdmrepetir no final do Ultimo movimento

(Restos de um Reinado Negro

Andante - 72

s’- i 3
s O am (7] i
Timpanos . ? %

Exemplo Musical 3 — Primeirdrada dos Timpanos no movimento |
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Pratos a Dois— Os Pratos a DoisP{atti) tocam somente uma nota no ultimo

compasso deste movimento, em dinanocee (f).

. N
Pratos a Dois_g H c—o I

S

Exemplo Meai4 — Pratos a Dois no movimento |.

2.2 - Movimento Il —Cadeira de Arruar
Pandeiro Sinfénico— O movimento se inicia com o Pandeiro Sinfénitaniburellg,
com o0 padrdo ritmico no contratempo. A frase seteepos nameros 2 e 4 de ensaio. O

andamento deste movimentédkegro Moderato

Allegro Moderato - 116

Pandeiro Sinféniw*—H-%—';—J—‘/—J—’J;—J—‘/—J—H—m—’—D—J—HJ;—m—{
>

mf’ mp

PN TR s s PR s T By

Exemplo Musical Exemplo da frase do Pandeiro Sinfénico no moviménto

Xilofone — No segundo compasso do numero 2 de ensaio, acom&gio do Xilofone,
repetindo a frase tocada pelas madeiras (Flau@stirh € Oboés) no niumero 1 de ensaio. A

frase se repete a partir do nimero 4 de ensaio.
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Exemplo Musical 6 — Solo do Xilofone no movimenito |

A interpretacdo deste solo pode ser feita com duasom quatro baquetas, a critério
do musico. O Exemplo Musical 7 mostra uma suged¢ibaguetamento com duas baquetas
(usa-se “D” para a baqueta da mao direita e “E& pada méo esquerda). Importante ressaltar
gue, a decisdo de qual tipo de baguetamento ou onesrso de duas ou quatro baquetas, fica
a critério do instrumentista, pois baquetamentdgé pessoal e esta para 0 percussionista
assim como o dedilhado esta para o pianista. @ardqui € apenas sugerir um baquetamento

sem, no entanto, encerrar as possibilidades. st abntribuir para uma melhor fluéncia no

fraseado e ndo, necessariamente, ser o mais comodo.
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Allegro Moderato - 116
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Exemplo Musical 7 — Sugestdo de baquetamento cas loaquetas.

Com quatro baquetas, o percussionista podera ¢tocarmaior facilidade as tercinas
de semicolcheia (que finalizam em colcheia) a paib segundo compasso, com O

baquetamento 3, 2, 3 e 1 como sugestao

Allegro Moderato L 16
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Exemplo Musical 8 — Sugestdo de baquetamento camnajbaquetas.

11 Neste trabalho optou-se por numerar as quatro besjda esquerda para a direita: 1, 2, 3 e 4.
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O Xilofone toca unglissandonolevaredo quarto para o quinto compasso do nimero
3 de ensaio. Aqui também fica a critério do musiasso de duas ou quatro baquetas. Com
duas, o instrumentista tera de fazer uma breveragsp para rearticular o final dissando

com quatro, o resultado ficard miagato(“ligado”).

;
j{ 2 ; (] é’;”

T
Xilofone | an Y/ 7 ot ¥ —4% !
\:)} i N € i

Exemplo Musical 9 Glissandodo Xilofone.

Pratos a Dois— Os Pratos a DoisP{atti) tocam a partir do nimero 3 de ensaio.
Observar a indicacadelicato e dinamicapiano (p), escritas no comeco deste trecho. O
instrumentista pode optar por um Prato de diametemor, se houver disponibilidade na

orquestra.

Allegro Moderato - 116
3

Pratos a
Dois W@ﬁ‘@%“wﬂ

p delicato mf p
2 volta ‘
— D ————

Exemplo Musical 10 — Pratos a Dois no movitodl.
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Bells — O Bells (Campanell) toca a partir do décimo segundo compasso do raiBer

de ensaio:
H, e & eee o5 eer
Blls (4% @ ®w o o o & 2 o o oo
3] — [ — [—
P
Exemplo Musical 11 Bellsno movimento Il
2.3 - Movimento Il — Pantedo dos Inconfidentes

Timpanos — Os TimpanosTimpan) tocam um solo conglissandos Este depois é
transposto meio tom acima, conforme esta demomstraml Exemplo Musical 13. O

andamento deste movimentba&guetta

solo
v — ——
Timpani 7 i O—— o o" \—] < o
A
_— e
mp

Exemplo Musical 12 -Glissandodos Timpanos no comeco do
movimento III.

Timpani 7

ol\N

-

|
i
N

[ 1NN
¥

| 18

Exemplo Musical 13 — Variagao do solo de Timpanos.
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Prato Suspensoe Tam-Tam — O Prato Suspensdiétto) inicia um rulo dois
compassos antes do numero 2 de ensaio (Tem@oTium-Tam realiza um solo no primeiro

compasso do numero 2 de ensaio.

2 TEMPO [
Prat -
AN SV S S S -
penso 8 P e \ %
S mf Eaa— f rall. f
Tam-tam ) o 9 = = | G aj "o
]
S

Exemplo Musical 14 — Prato Suspenso e Tam-Tam nomemto IIl.

Ao final deste movimento, o Tam-Tam toca uma nota sa dinamica (piano).

solo
/"\'\m

Tam-tam —& HC = e II
p

Exemplo Musical 15 — Solo do Tam-Tam no final dovimento .

2.4 - Movimento 1V —Restos de um Reinado Negro
Timpanos- Os Timpanos, no inicio do movimento IV, tocamtéauamente o padrao
ritmico (Exemplo Musical 16) do come¢o do movimeaté final do nimero 1 de ensaio.

Este se estende por 23 compassos, com pequeragesrdesse padréo.

N
'
]

e

Lle

Timpanos

Exemplo Musical 16 — Timpanos no comec¢o do movimévit
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No nimero 2 de ensaio, tocam Tambor Militar, BonebBratos a Dois, conforme
Exemplo Musical 17. O Tambor Militar serA melhopksado a seguir, devido a expressao

um poco rullatousada por Guerra-Peixe.

Vivace
2
Pratos aDois —® e ZE & % ﬁ s g p o D o E s ﬁ o
Tambor Militar P c Py PPN > O O O 0 O 000 O 0000 0020

A F T
r r A A
LT U T LTI
i F e F i
A R I T

dddg@dgdd@dd@dddgmdgdd i ARSI

.....

]
[ ]
]
]
]
3

o o o o Y o © O o o o Y o o ¢ o o

Exemplo Musidal — Trecho do nimero 2 de ensaio do movimento V.



48

Tambor Militar (Tamburo Militare

deq g
N

L e ]‘,_-'" =

e

Figura 13 — Tambor Militar (Firth, 2001, p.09).

Inadvertidamente, alguns compositores e instrust@stise referem a Tambor Militar
e Caixa Clara como sendo o mesmo instrumento. AaC@lara é uma consequéncia da
evolucédo da composicado na orquestra, sendo umaréecia do desejo dos compositores em
terem uma tessitura menos grave, com a funcéo tdéedscer um patamar sonoro mais
agudo, em contraste a tessitura grave do TambdaaMiBide Drun), em uso na época. Dai a
construcdo, em Nancy, na Franca, de um tamboafigate mais estreito, medindo 6” x 14",
com cordas adicionadas a uma das membranas, gde fmiediato denominando darole
que o francés chamou @aisse Clairgpara haver uma distingdo com o Tambor Militar.
Um dado a considerar é que a Caigaadfnare Drum e o Tambor Militar iilitar
Drum) sdo dois instrumentos distintos, com tessituraprias. Enquanto a Caixa Clara tem
uma tessitura aguda, o Tambor Militar tem uma tessigrave e fuste (corpo) maior (Figura
13). Nos dias de hoje, esta se tornando comum iséiagiiir entre Tambor Militar e Caixa
Clara, com excecdo de alguns compositores comor&Reixe, Claudio Santoro, Béla
Bartok e Edgard Varése, que respeitam a tessitugada instrumento. Considera-los iguais
seria como admitir que o Violino e a Viola sdo asme instrumento e diferem apenas nos

nomes.
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Segundo D’Anunciacdo, o nome Caixa Clara seguigjetéria natural reclamada pela
musica elaborada, enquanto o executante popularapeceu com o termo Tardsso se
deveu ao fato de ele estar envolvido com um process aprendizagem divorciado de
principios técnicos no qual prevalece uma formaitivb de execuc¢do, vindo a formar uma
estética de interpretacdo do sotaque ritmico dagbatpernambucano (D’Anunciagéo, 2008,
p. 74).

O significado da expressamm poco rullatg que Guerra-Peixe escreveu para o
Tambor Militar no movimento IVRestos de um Reinado Negeo partir do nimero 2 de
ensaio, terminando no namero 3 de ensaio (ver Ekervfusical 18), € comentado e
esclarecido neste item.

Durante sua permanéncia em Recife a fim de estudaltura musical pernambucana,
Guerra-Peixe dedicou atencao especial ao seulimbadebendo em reunides, em sua propria
residéncia, grupos de instrumentistas que tocavaragnemiacdo Maracatu Elefante. Essas
reunides eram agendadas para que os instrumendstasem para ele, em separado, detalhes
do modo de execucdo proprios do referido estilan decorréncia desses encontros ele
percebeu que a baqueta da méo esquerda dos muagieosocavam Tarol tinha uma
“deficiéncia técnica” e, consequentemente, aprasanum resultado sonoro diferente da
outra mao.

Todavia essa diferenca sonora constituia uma @agulie de interpretacdo que
despertou a atencédo de Guerra-Peixe e o fez ceapressaam poco rullatg ou mais ou
menos ruladp indicando-a na partitura, a fim de que se mass®ea mesma forma de
execucao (ver Exemplo Musical 18).

Obviamente essa sonoridade decorre da técnidaitnaal do tambor, em que a méao

esquerda assume uma posicdo diferente da outrairdFig4 — técnica tradicional ou
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traditional grip). Além disso, é necessario dizer que os musicesedeipos de conjuntos ndo
sao profissionais e tocam o instrumento eventuaknsomente na época dos festejos.

O executante, pela funcéo de ter que tocar marchgodta o instrumento a tiracolo e,
as maos, consequentemente, assumem posicdes tdige@igura 14). Essa técnica é
também conhecida como tradicional ou rudimentargiorl dos rudimento', de
uso no estilo militar ou marcial na qual o execuéampela sua funcdo de tocar
marchando, porta o instrumento a tiracolo em pasigée exige para cada mao
um modo proprio de segurar as baquetas. A Figudanostra a técnica

tradicional dos tambores.

Figura 14 — Exemplo da técnica

tradicional dos tambores
(traditional grip) (Firth, 1966,
p.10).

A outra técnica existente para tamboresraatched grip(pegada semelhante), mais
usada hoje em dia, em que as méos ficam na mesit@@oEssa técnica € mais adotada pelo
musico de orquestra, para que se iguale o som das,ama vez que este nao precisa tocar

marchando. Outro detalhe, tendo em vista a obrigdgépercussionista sinfénico de tocar

12 Na percussdo, a palavra rudimentos diz respeiton@@m do ensinamento do tambor com duas
baguetas. S&o modelos ritmicos que representamtéonica identificada por sons onomatopaicos, ou
seja, os toques eram transmitidos apenas pela formhaEm 1933, os rudimentos foram organizados nos
Estados Unidos por 13 renomados percussionistépalza durante uma convencao da Legido Nacional
Americana. Fizeram parte do grupo: Harry Thomp$genrge A. Robertson, Bill Flowers, Bill Kieffer,

Bill Hammond, Joe Hathaway, Larry Stone, Roy Knaym. F. Ludwig, Heinie Gerlach, Burns Moore,
Billy Miller e Ed Straight. Cada um dos 13 percossitas apresentou dois rudimentos, sendo esta a
razéo de termos 26 rudimentos (D’Anunciacdo, 1998).
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7

inUmeros instrumentos diferentes, é a praticidageesentada por uma técnica comum a

todos os instrumentos.

Figura 15 — Técnica dmatched griiméos na mesma
posicéo) (D'Anunciacéo, 1998, p.15).

A seguir, o trecho do Tambor Militar como consta mpetitura deMuseu da

Inconfidéncia O andamento indicado\@vace

Tamburo Militare
J um poco rullato

>

TRRT Sy, - ROrRL

Exemplo Musical8 — Tambor Militar no movimento V.

Para esse trecho do Tambor Militar, D’Anunciacaforma o baquetamento, em
conformidade com a maneira de tocar dos musicesl&svs por Guerra-Peixe. Os termos

baquetamento e manulacdo indicam, na partiturd,agbaqueta a ser utilizada para o toque.
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Sao termos equivalentes ao "dedilhado" na técrocpiaho e exercem fungdes importantes
dentro do processo de formacao técnica e na elgimdo fraseado.

A indicacdo a seguir € uma sugestédo de baquetamaatpossibilita maior fraseado
artistico para o trecho. As indicagcfes das letias ¢ “E” referem-se a méao direita e a

esquerda, respectivamente.

2

tantuno e+ Jed—J o Lo L 3L TR T
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Exemplo Musical 19 — Exemplo de manulacdo para mbar Militar.

Recomenda-se, portanto, que o musico de orquestraet esse trecho com
a técnica tradicional da Caixa Clara, como podevs&to na Figura 14. Conforme
se mencionou, essa era a maneira de tocar dos o"igigce Guerra-Peixe ouviu
no tempo de suas pesquisas folcléricas em Recifiglizeindo essa técnica, o
musico podera alcancar a sonoridade correspondembepressdam poco rullato
indicada por Guerra-Peixe. Dessa maneira, poderdbser uma sonoridade mais
leve, observando que esta deve ser contraria ddgaopress rolf?.

Segundo D’Anunciacdo, o musico percussionista quetdcar esse trecho
de Museu da Inconfidénciapodera, como sugestdo, procurar tocar com essa
técnica, mas de um modo mais rastico (como expbcadteriormente), a fim de
aproximar-se da sonoridade que inspirou Guerra€.eikanscreve-se aqui um
trecho da entrevista com D’Anunciacdo, constante Alvexo 1, p.83 desta

dissertacéao:

13 . x ~
O press rollé tocado geralmente com as duas méos, executatdcearta pressio, o que resulta em
um rulo curto.
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Ele fez questdo de deixar escrita a expreasd@oco rullatopara se tocar da mesma maneira
gue 0s musicos tocam os ritmos populares (MaraEBag¢up), porque isso € uma decorréncia da
forma de se segurar a baqueta na técnica tradidosatambores. No estilo tradicional de se
tocar a caixa, se segura a baqueta de um jeitoucsenm&o e de outro jeito com a outra pela
razdo de se tocar marchando, ou seja, toca-se dmdasta expressao foi o que ele percebeu:
gue a maneira de essas pessoas (que ndo eramsiprafis) tocarem soava peculiar. A
imperfeicdo dos toques da méo esquerda (a quengered estd virada) produzia toques
imperfeitos, e isso chamou a atencdo do Guerra,ntprgeve escrita a expresséim poco
rullato, razdo dessa expressdo (Trecho da entrevista didacpor D’Anunciagéo a autora
desta em 04 de agosto de 2011).

A segquir, apresenta-se a mesma técnica tradiciasalda na Figura 14,
porém se observa que a mao esquerda do executamt&adol esta mais

“displicente”, desprovida de uma preocupacédo cotécaica (Figuras 16 e 17).

Figura 16 — Executante de Tarol da agremiacdo
Maracatu Encanto da Alegria (Santos, 2005,
p.23).
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Figura 17 — Agremiacdo Maracatu Encanto da Aleg8antos, 2005, p.23).

Afoxé — No nimero 4 de ensaio se inicia o solo do Borabguido do Afoxé e do
Bloco de madeiraWoodblockou Caixeta).

Instrumento de origem africana, o Afoxé é originahte construido em cabaca
(Figura 18). Envolve-se uma rede com micangas auaso(sementes, por exemplo) e a
extremidade do instrumento (o0 cabo), fica no sentidosto. O som é produzido ao girar as

contas em um sentido e o cabo no sentido oposto.

Figura 18 — Afoxé (Reed, 2010).
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Guiro — EmMuseu da Inconfidéncjaduerra-Peixe escreve a indicaggpure Guiro
entre parénteses para o Afoxé. Isso significa gaeauséncia do instrumento original, é
permitido substitui-lo pelo Guiro. Obviamente af@réncia é dada ao Afoxé, especialmente
se a orquestra for brasileira, considerando-se iarnfacilidade de se dispor aqui desse
instrumento (D’Anunciagao, 2011). Tal indicacéo @adlacionar-se com a preocupacgao de
Guerra-Peixe quanto & execucéo da obra fora ddl,Bras contava com a possibilidade de a
orquestra estrangeira ndo possuir o Afoxé.

O Guiro é um instrumento tradicional da musica ocabgAmérica Central). E
construido também em uma cabaca e pertence adato8i raspadores (Figura 19). Toca-se
com uma baqueta de madeira raspando o corpo donrestto. Para isso, usa-se uma baqueta
pequena e rolica, permitindo muitas possibilidatkearticulacéo.

A indicacdooppure Guirodemonstra a sensibilidade de Guerra-Peixe, vig® @
timbre do Guiro se assemelha ao do Afoxé. Ambos s@pnalmente feitos de cabaca,

embora requeiram técnicas e maneiras diferentasspgrroduzir o som.

Figura 19 — Guiro (Reed, 2010).
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Bloco de madeira -Também conhecido comWWoodblockou Caixeta, constitui-se de
um bloco de madeira, como o préprio nome diz. Topartir dosexto compasso daimero 4

de ensaio, junto com o Afoxé, acompanhando o solostinato do Bombo.

Figura 20 — Caixeta/{oodblock (Reed, 2010).

A seguir, o trecho em que comeca o solo do Bombwo,ostinato, seguido do
acompanhamento da Caixe¥@dodblock)e do Afoxé. Este padréo ritmico € um exemplo do
que é tocado a partir do nimero 4 de ensaio atémerm 5 de ensaio, 0 qual se estende por
42 compassos e serve de base para o solo do Fageteomeca no oitavo compasso do
namero 4 de ensaio. Todo o trecho se repete, copepa variagdo no niumero 7 de ensaio,

por 12 compassos. O andamento do trechlbegretto Moderato
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Caixeta ol 9 | | | |
ey

Afoxé  _o |13 - | - | - | - |
(oppure Guiro) 14 | | | |
due bacchette
Bombo solo ‘e
p lasciare vibrare
V4
¥

Exemplo Musical 20 — Exemplo do Bombo, AfaxCaixeta no movimento V.
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Triangulo — O Triangulo toca o seguinte padréo ritmico aipad namero 9 de
ensaio, estendendo-se por oito compassos. Ha4 usceacdo atéf (forte) para o quarto

compasso.

Vivace ). 152

Triangulo *—H—%JJ—JJ—J—JJ—F

mf

Exemplo Musical 21 — Triangulo no nimero 9 de
ensaio do movimento V.

Xilofone — A partir do nimero 9 de ensaio, o Xilofone tocpadrdo ritmico abaixo,

estendendo-se por oito compassos, crescendo paraidaf (forte) até o quarto compasso.

Vivace 4 152

/T L S S i
. = N2 2
mf

Exemplo Musical 22 — Xilofone no nimerd@ensaio do movimento V.

Prato Suspenso, Triangulo e TimpanosO numero 10 de ensaidrdante)é uma
variagdo do numero 2 de ensaio do movimenmirada Os ultimos dois compassos da obra
terminam com rulos erh(forte) do Prato Suspenso, do Triangulo e dos Timpand3rat»

Suspenso e o Triangulo apresentam a mesma grafia.
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Prato Z
Suspenso -e

Exemplo Musical 23 - Prato Suspenso, Ultimos dois
compassos da obra.

Tridngulo -e H e

Exemplo Musical 24 — Tridngulo, Gltimasisicompassos da obra.

YIS D)

Timpanos

Exemplo Musical 25 — Timpanos, ultindoss compassos da obra.

Ao analisar a partitura cuidadosamente a partiaidantedo movimento IV (nUmero
10 de ensaio), observa-se que esta € uma variacAodantedo movimento |Entrada Os
Timpanos, a partir do numero 10 de ensaio do maouink/, tocam praticamente 0 mesmo
trecho do nimero 2 do movimento |, com a diferadfgaim compasso a mais no movimento
IV, porém com a concluséo feita na nota ré (tbniaa)invés de ser na nota la (dominante).
Isso demonstra que a obra apresenta uma formaa®.“a

O solo do Bombo em ostinato € comentado no Capstupmr ser o foco principal de

estudo desta dissertacao.
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CAPITULO 3

A INTERPRETACAO DO BOMBO

O Bombo € o foco principal desta dissertacdo,dtead fato de a maneira de toca-lo
ter sido muito frisada por Guerra-Peixe. Todo eStpitulo é dedicado a explicar o
instrumento, analisando sua ritmica na dtseu da Inconfidéncia

Para se discorrer sobre a interpretacdo do Bomperida por Guerra-Peixe, €
necessario, antes, comentar sobre o Maracatu deeBdijado e sobre os tambores (os
Zabumbas e seus tipos). Usam-se os terndtabaomba para se referir ao tambor&aumba
para se referir ao conjunto tipico.

Em seu livroMaracatus do RecifeGuerra-Peixe teve como principal referéncia o

tradicional Maracatu Elefante, que tem como caresttea o0 maracatu de Baque Virado.

3.1 — Maracatu de Baque Virado

O Maracatu de Baque Virado (ou Maracatu Nacao),n@dmie na capital
pernambucana, é formado somente por instrumentpsrdassao e possui varios Zabumbas.
Diferencia-se do Maracatu Rural (ou Baque Soltag gtiliza em sua formagao instrumento
de sopro e apenas um Zabumba, o qual executa Gesiacvontade (por isso 0 nome baque
solto). A palavra baque se refere ao toque, ao &aitmica dos tambores.

Guerra-Peixe afirmava que, nos antigos maracatasticipavam mais de um
Zabumba, no minimo trés. Por isso o ritmo é comlmeciomo toque dobrado ou baque
dobrado — ou baque virado e toque virado. O ritmmoBdque Virado se caracteriza por

acentos na segunda semicolcheia, conforme o Exaviydaal 26:
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Exemplo Musical 26 — Exemplo ritmico do Maracatu de
Baque Virado.

Sabe-se que o maracatu sofreu algumas modificabsse trabalho, porém, serdo
usadas informacgdes referentes ao maracatu da époacpue Guerra-Peixe o pesquisou em
Recife; ou seja, dos anos 1950.

No livro Maracatus do Recifeo autor informa a seguinte instrumentacdo para o
maracatu de Baque Virado: Gongué, Tarol, quatroka@aide Guerra e nove Zabumbas
(Guerra-Peixe, 1980, p. 58).

O Gongué é um instrumento constituido de duas shdederro fundido com ago e
ligadas entre si. De um dos lados sai um cabo donmenaterial, por onde o musico segura o

instrumento. A figura abaixo foi retirada do livtaracatus do Recife.

Figura 21 — Gongué (Guerra-Peixe, 1980, p.68).

O Tarol, menor tambor do maracatu, diferencia-s€aaa Clara apenas pelo nome,
sendo de fabricacdo mais rustica (D’Anunciacdo82@0 74). O termo Tarol € mais usado

pelo executante de musica popular.
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A palavra Zabumba designa o tambor de tamanho graeqglivalente ao Bombo.
Antigamente, alguns tambores do maracatu eram awsrde Zabumba devido ao tamanho,
mas néo pelo modo como eram tocados. O termo Zaiuafibal, € genericamente aplicado a
todo membranofone de tamanho grande, semelhamerabo marcial (D’Anunciagao, 2008,
p. 76). Existem trés tipos de zabumbas que paaticigo cortejo:

Marcante — ou Zabumba mestre, é o que comanda o grupouPmwdom mais grave
de todos. N&o oferece muitas variagdes, pois sugdéué a de garantir a base ritmica dos
Zabumbas.

Meido — € o0 que transmite o comando ritmico aos Zabumiss timbre
intermediério, toca variagfes ritmicas nos momeopastunos.

Repiques— é o que segue o toque do tambor Meido, porémafimiacdo mais aguda.

A seguir, Guerra-Peixe descreve como ocorre ojoadite Maracatu Elefante:

O tarol anuncia levemente um esquema ritmico bemplses, rufado e intercalado de pausas;
guase no mesmo instante, 0 gongué assinala atsueartaracteristica; a seguir, ddo entrada
as caixas-de-guerra. Por essa altura, o tarol sdopado esquema inicial as variagdes. Dai
prosseguem as entradas dos zabumbas: o marcatdeadbaques violentos e espacados; 0
meido, pouco depois, segue 0 toque do marcanteprguntamente, ressoam 0s repiques,
aumentando enormemente a intensidade do conjurdgtevd notar que mais ou menos
contemporaneamente a entrada dos ultimos, as baiesondem em coro. A repeti¢do coral,
os zabumbas fazem variacbes, as quais cessam aveadque a rainha canta o solo.
Novamente a volta do coro, repetem-se as varia@degsianto a intensidade se torna cada vez
mais forte e o0 andamento vai sendo acelerado, ¢adoorrendo para subjugar as vozes das
baianas. Alcancando o climax musical, o toque peeca algum tempo na polirritmia cada
vez mais violenta quando, sobressaindo-se a twe@use o apito da rainha advertindo o
proximo fim da musica. Baianas e musicos ficamtaten, a repeticdo do apito — seja em que
momento tenha coincidido no decorrer da execuc@®s batuqueiros aguardam o préximo
ictus do motivo ritmico e, subitamente, todo o conjuastaca num preciso e intensissimo
baque surdo: para o toque. Essa € normalmente gamiss instrumentos de percussédo do
Maracatu Elefante (Guerra-Peixe, 1980, p. 67).

Originalmente o Zabumba é um tambor tocado nas cw&sbranas e com duas
baquetas diferentes. A baqueta da méao direita éomea oval, geralmente de couro ou
flanela. A baqueta da mao esquerda é uma vareta ¢onhecida popularmente como

bacalhau (D’Anunciacdo, 2008, p. 76). No Maracpturgm, os Zabumbas ndo sédo tocados
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com o bacalhau, mas com duas baquetas grossasdé&ana@penas em uma membrana (na
superior), conforme mostra a Figura 22. AtualmeaseZabumbas do maracatu também séo

denominados Alfaias.

Figura 22 — Agremiacdo Maracatu Porto Rico (Sar&085, p.22).

llustrando a pesquisa feita por Guerra-Peixe enif&ew@ década de 1950, o Exemplo
Musical 27 mostra alguns toques do Maracatu de 8&pado com os instrumentos Gongué,
Tarol, Caixas de Guerra e os tambores Marcanteddviei Repique, por ele estudados. E
importante observar que esta escrita (Exemplo MU&i€) ndo é a adequada - conforme foi
comentado no Capitulo 2 desta dissertacdo - paishdéa linha de referéncia para a
identificacdo das alturas, as notas estdo “soltasfigura surge apenas como exemplo do

trabalho de pesquisa do compositor Guerra-Peixe.
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Exemplo Musical 27 — Maracatu de Baque Virado &s@bdr Guerra-Peixe (Guerra-
Peixe, 1980, p. 76).

A seguir sugere-se a interpretagdo para o BombobdaMuseu da Inconfidéncia
Esse instrumento exige uma maneira especifica paraocar, conforme constatacao

transmitida pelo préprio compositor Guerra-Peix@Anunciacao.

3.2—- 0 Bombo

Segundo o que se disse na Introducdo, o Bombmeéogpfincipal desta dissertacao. A
Figura 23 mostra um Bombo no estilo sinfénico, eya,scom armacao para suporte do
instrumento. Além disso, este possui diametro malaguele normalmente usado no

Maracatu.
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Figura 23 — Bombo Sinfénico (Percussion clinic,
<http://www.percussionclinic.com>. Acesso em
23 de junho de 2011).

No inicio deMuseu da InconfidénciaGuerra-Peixe usa intencionalmente
um trecho do Bombo (Exemplo Musical 28) como refei@ para a sonoridade
gue ele vai empregar no ostinato para este instnionewo movimento IV. O
trecho em questdo deve ser tocado com o mesmodgpbaqueta a ser usada no
referido ostinato e mesma regido de toque. O treabthonovimento | se inicia um
compasso antes do numero 1 de ensaioAaaiante estendendo-se por mais nove

compassos, conforme se descreve no Exemplo Mugigal

1

Gran Cassa +H_Z_-—J—J—H_§_J—J—J—H—J—J—‘J—J—J—{

mp

5 N 1 4 O S AN

Exemplo Musical 28 - Trecho do Bombo no movimento |

No movimento IV,Restos de um Reinado Negeoideia do ostinato para o Bombo é
elaborada a partir de uma célula que toca o Tar®&o - o que transmite o comando
ritmico aos Zabumbas - correspondente na linguatgeMaracatu, ao 2° baque, representado

a seguir:
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Exemplo Musical 29 — Férmula ritmica que o Tambor
Meido (2 bague) toca (Guerra-Peixe, 1980, p.101-102).

A partir dessa férmula ritmica, Guerra-Peixe wil& primeira célula, demonstrada no

Exemplo Musical 30:

2N

Exemplo Musical 30 — Célula ritmica.

A partir disso, constroi-se o0 ostinato tocado fraanbo:

Bombo

Exemplo Musical 31 — Exemplo da célula ritmica
transformada em ostinato.

Esse mesmo padréo ritmico pode ser encontrado tmgusaem geral, ou seja, no
samba, no maracatu. Faz parte da linguagem ritonésaleira.

Finalmente, no Exemplo Musical 32, é demonstradgolo do Bombo Gran Cassa
em Museu da Inconfidéncjarecho que compreende o inicio do niumero 4 de eraéi o

numero 6 de ensaio do movimento IV:
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Allegreto Moderato J: 108
4 (Due Bacchete) 4

Gran Cassa

Lv

Exemplo Musical 32 — Parte do Bomi®ran Cassino movimento 1V.
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No trecho ilustrado (Exemplo Musical 32), o Bloce MMadeira e o Afoxé (ver
Capitulo 2) também executam padrdes ritmicos emabst iniciando seis compassos apés 0
namero 4 de ensaio se estendendo até o niumererGd® (ver Capitulo 2, Exemplo Musical
20, p.57).

Nesta parte do solo do Bombo, Guerra-Peixe espacidimaneira de tocar. Utiliza,
para isso, o detalhe das hastes para cima e Ipasgebaixo (Exemplo Musical 32). A posicao
das hastes representa a forma de articulagao, jauasenanulacdo (ou baquetamento) do
trecho. Entende-se que a haste para cima refaxers®o direita (D); e haste para baixo, a
mao esquerda (E).

E importante frisar também que esse trecho devéosado na mesma membrana do
instrumento e com duas baquetas iguais, diferedoian, assim, da maneira tradicional de
tocar do Zabumba, em que se utilizam baguetasedifes para se tocar nas duas membranas
do instrumento. Tal maneira de se tocar esse solm&inato do Bombo foi transmitida
diretamente por Guerra-Peixe a D’Anunciacdo, conéfoi visto anteriormente e como se
pode verificar no trecho a seguir, extraido daestigta que consta no Anexo 1, p.82 desta

dissertacéo:

Quando o Guerra chegou ao ensaio da OSB, enfdtizwua questdo do Bombo. Ele chegou
até a mim (na época, chefe do naipe de percuss®a dequestra) e disse a maneira que ele
gostaria que o Bombo fosse tocado. Ele ndo ggeeafosse tocado a maneira tradicional do
Zabumba. Ele queria que se tocasse com duas badgetas (baquetas de feltro, comuns ao
Bombo Sinfénico) e na mesma membrana e ponto detdtple lembrar que, na obra, é usado
o Bombo Sinfénico habitualmente usado nas orquegimatrumento maior e industrializado).
Guerra estava sempre recomendando isso e mostma se tocava 0 solo em ostinato do
Bombo com a manulagéo escrita, onde a haste peasgmefere a uma mao e a haste pra baixo
se refere a mao oposta, enfatizando sempre quarigogtie fosse na mesma membrana e com
0 mesmo tipo de baqueta. Esses detalhes do Boralmnftizou muito (Trecho da entrevista
concedida por D’Anunciagdo a autora desta em G#gdsto de 2011).

No Anexo 6 desta dissertacdo, consta o Video dddRde Defesa de Mestrado, onde

a autora demonstra este trecho do solo do Bombas@énato do movimento IVMRestos de um
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Reinado NegroObserva-se o uso de dois tipos de abafamento etabmana: 1- uso da
técnica de se abafar com o joelho; 2 — uso de oalha colocada na lateral do instrumento;
ambos com a intencdo de articular melhor o solajeestdo. Além disto, foi usado um par
de baquetas mais duras para o Bombo. E importamsiderar que essas decisdes ndo s&o
colocadas aqui como regra, visto que se deve arsaracustica do local e, principalmente, o
instrumento que se encontra disponivel no moméitanalmente, quando o trecho musical
requer uma definicdo ritmica especialmente clasatieulada, € recomendéavel tocar com a
membrana presa pela outra mao e, se necessanidamgeta média ou dura (D'Anunciacdo
2010, p. 19). No solo do Bombo em ostinato no mewito IV deMuseu da Inconfidéncja
técnica do joelho e da toalha como abafadoresege do fato de o musico ter que usar as
duas maos para tocar. O ideal, para este solog € qustrumentista procure pronunciar todas
as notas com extrema clareza, procurando prodozsam que néo seja muito forte.

O solo em ostinato do Bombo ndo pode ser vist@adsohente da orquestragéo, pois
servird de base para o solo do Fagote (ExemploddiudB), que se iniciard oito compassos
apos, ambos terminando juntos no nimero 6 de ersdiiase volta no terceiro compasso do
namero 7 de ensaio — com pequena variagdo — temgdonam compasso antes do numero 8
de ensaio (trecho acompanhado pelo Bombo, AfoxibeoRle Madeira, que tocam a mesma

férmula ritmica da primeira intervencao).
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Exemplo Musical 33 — Solo do Fagote no movimento IV

E valido mencionar que, para o solo do Bombo etinais, Guerra-Peixe inspirou-se
no Maracatu. O compositor diversificou o ostinaboBibmbo, usando um ritmo ternario (3/4),
sem fugir da ideia original do Maracatu, em 4/4oldemonstra a criatividade do compositor,
que, conhecendo o folclore brasileiro a fundo, sottanscrevé-lo com estilo pessoal
inconfundivel.

Tal fato pode ser visto como uma releitura do Mattaasto €, Guerra-Peixe reescreve
0 Maracatu em ritmo ternario simples, porém se poumntrar a célula ritmica inserida no
novo padrao construido. A ideia do Maracatu estdid® no solo em ostinato do Bombo,
sem, contudo, precisar recorrer a citacao litevaitdho original.

Guerra-Peixe dizia que sua musica fotografa aréistente o folclore, o que nao quer
dizer tirar retrato trés por quatro para documerims seuMemorial o compositor explica

sua visao sobre o folclore:
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Vale chamar atencdo de que ndo se trata de fo@greamo o retratinho 3 destinado a

documento pessoal, mas fotografia artistica nadseeim que a fonte do material sonoro (isto
€, aquilo que é focalizado) seja em termos desaifteientemente reconhecivel ou pressentido
pelo ouvinte leigo em tais problemas. E isto érdiiee do “copiar o folclore” como as vezes

ocorre dizerem por ai (Guerra-Peixe apud GuerdsrBaria, 2007, p.39).

Outro exemplo da estilizacdo do folclore dentroatma Museu da Inconfidéncia
ocorre no movimento Entrada Ali se percebe, na melodia principal, um cantd-dka de
Reis. O mesmo acontece no movimentdCldeira de Arruay em que 0 autor sugere uma
Polca (Guerreiro de Faria, 2007, p. 39).

Em resumo, o compositor Guerra-Peixe transmitis sdeias acerca da interpretacéo
do Bombo emMuseu da InconfidénciaEnfatizou que este deve ser tocado na mesma
membrana, com duas baquetas iguais e ho mesmo g@nbdgue, obedecendo-se a indicacéo

da manulacéo proposta por meio das hastes paraeqgaua baixo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho procurou-se apresentar a formaade tiesejada pelo compositor em
determinados trechos da percussdo naMbiseu da Inconfidéncjale César Guerra-Peixe.

No primeiro capitulo, intituladd Obra Museu da Inconfidéncgiapresentou-se uma
sucinta biografia de Guerra-Peixe, abrangendo desdefase dodecafonica e o posterior
abandono desta até a decisdo do compositor dehescohordeste como area de pesquisa, o
que aconteceu devido a forte influéncia das idei@sMario de Andrade. Além disso,
procurou-se situar a obra no contexto historicailai@o, ressaltando a grande importancia do
referido movimento para a libertacdo do Brasil.

No segundo capitulo, intituladé Instrumentacdo da Percussdabordou-se a
instrumentacdo da percussao utilizada pelo congras# obra em questdo. Enumeraram-se
individualmente os instrumentos e teceram-se sades 0S comentarios pertinentes.
Apresentou-se, ainda, a justificativa da escrilizatia pela autora desta dissertacdo para os
instrumentos de percussdo com som de altura imdieizada.

No terceiro capitulo, intituladé Interpretagdo do Bombg@rocurou-se sugerir uma
interpretacdo para tal instrumento, que recebdylaseu da Inconfidéncidorte influéncia da
linguagem nordestina, ou batuque pernambucanodtempregado por D’Anunciac¢éo).

Tais informag@es foram transmitidas a D’Anunciagéto préprio compositor Guerra-
Peixe na época dos ensaios realizados pela Orgugistidnica Brasileira (OSB), na década
de 70. Nessa época, D’Anunciacédo era chefe do daipercussdo da OSB e soma-se a isso 0
fato de ser reconhecido pelo seu grande valor cpsrgussionista, professor, autor e

compositor.
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Ha de se reconhecer que o trabalho de pesquisdAdeiriziacdo sobre a percusséo
em obras de compositores brasileiros, como GueeRe Villa-Lobos, por exemplo, pode
ser visto como decorréncia do projeto inicial dessempositores. A necessidade de saber
interpretar os instrumentos brasileiros foi o queveu - e move até hoje - o trabalho de
pesquisa de D’Anunciacgao.

Em suma, Guerra-Peixe pesquisou a fundo o folctarsical brasileiro, o que se faz
notar em sua musica. Com sua genialidade, soulbmteaco proprio caminho, demonstrando
uma forte personalidade musical e um estilo incuahifel.

Por essa razao, esta autora considera importaatiigunformacfes sejam levadas ao
conhecimento dos profissionais da area. Assim derpaesguardar a forma de execucao da
percussao na obMuseu da Inconfidéncjaonforme o desejo expressado por Guerra-Peixe a
D’Anunciacéao.

Considerando a relevancia deste trabalho e a ezcdssmaterial sobre o assunto,
espera-se que seja util, ndo s6 aos percussiomispaisfissionais da area, mas também a
regentes e compositores, para que, mesmo que igeadahte, a percussao sinfonica
brasileira sofra cada vez menos com interpretaefims substituicbes equivocadas devido a

falta de conhecimento da linguagem e dos ritmomnars.
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ANEXO 1

LUIZ D’ANUNCIACAO

1.1 - Resumo Biogréfico de Luiz D’Anunciacal

Luiz D’Anunciacdd® é natural da cidade de Propri4, em Sergipe. D& H%959
realizou sua formacdo musical no Seminario de Mugatual EMUS) da Universidade
Federal da Bahia, em Salvador. Teve como mestred: Koellreutter (harmonia funcional,
contraponto, regéncia e composicdo), Ernest Wiedm&onia Born (solfejo e matérias
tedricas), Sebastian Benda (piano), Yulo Brandastdiia da musica), Kurt Thomas
(regéncia Coral), Damiano Cozella (harmonia e negédedricas) e Pierre Klose (pratica de
leitura a primeira vista e matérias tedricas). Ma-Arte do Rio de Janeiro recebeu aulas
complementares de piano com Salomea Gandelman, hardeonia e regéncia coral com
Roberto Schnorremberg.

Cursou percussao na Universidade do Colorado (Boult5A), sob a direcdo de John
K. Galm. Teve aulas complementares de vibrafone &dmh Kraus, em Nova York, de
marimba com José Bethancourt, em Chicago, e degs&c cubana com José Helario Amat e
Dr. Lino Neira Betancourt, em Havana (Cuba).

Detém uma experiéncia de mais de quarenta anosudeansinfonica, dirigindo o
naipe de percussdo da Orquestra Sinfénica Brasi{€6B). Tem o crédito de participacéo

integral daBBachianas Brasileirasle Villa-Lobos, sob regéncia de Isaac Karabtchgvsk

14 Resumo biogréafico extraido do lividelédica Percussiva. Norma de concepcgéo para aitasdos
instrumentos populares brasileiros da percussédo som de altura indeterminad®’Anunciac¢éo, 2008,
p. 105 — 106) e da dissertacAdSistematizacdo da Escrita para os InstrumentgsuRwes Brasileiros
com Som de Altura Indeterminada de Luiz D’Anunaiag@onceitos e Andlise de Quatro ObiEa,
2009, p.8-10).

15 D’Anunciacdo (n.1926).
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Em 1972 realizou e coordenou o primeiro seminaaopdrcussao no Brasil, sob a
regéncia do Professor John K. Galm, da UniversiddaleColorado, com patrocinio do
Conselho Federal da Ordem dos Musicos do BrasiiMi&lobo, de O Globo, do Teatro Jodo
Caetano e do Colégio Preparatorio de Instrumestidea OSB. Dirigiu, juntamente com
Altamiro Carrilho, a VI Caravana Oficial da MusiPapular Brasileira a Europa e ao Oriente
Médio (lei Humberto Teixeira). Integrou por oitoosno elenco da TV Tupi, como pianista,
arranjador e regente, e por 18 anos o elenco d&ldWo, como percussionista, arranjador e
regente, onde dirigiu, inclusive, o grupo orquéstoaprograma Discoteca do Chacrinha.

Exerce intensa atividade como solista de percusd@m. Celso Woltzenlogel criou o
Duo Instrumentalise, com Sonia Maria Vieira, Duo Percussao de Camarkntre as obras
gue |he foram dedicadas, destacam-Beqguiescat— para percussdo solo, escrita por
Christopher Bochmann (Inglaterra), cuja primeirdigéio aconteceu no Festival Internacional
de Mdusica de Brasilia (1978Musica para Berimbau e Fita magnétieaescrita por Tim
Rescala (Bras)j Divertimento para Marimba e Orquestra de cordagscrita por Radamés
Gnattali (Brasil), gravada ao vivo na lll Bienal tisica Brasileira Contemporanea, em
1979, no Rio de Janeiro, com a Camerata Gama itfioa regéncia de Isaac Karabtchevsky;
Transparéncia— para vibrafone e piano, escrita por Ricardo Thieun (Brasil) dmagens—
para percussao e clarinete, escrita por Ronaldanda (Brasil), com primeira audi¢cao na VI
Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, em 188%io de Janeiro.

Foi citado no New York Times por Jennifer Dunnirelgopmusica d€€ontra-Ataque-
aria final-ballett, de Regina Miranda, no Danspace Project — St. ®l&kurch (Nova York).

D’Anunciacéo também é autor do trabal®@s Instrumentos Tipicos Brasileiros na
Obra de Villa-Lobospublicado pela Academia Brasileira de Musica, lbemo de 22 titulos

publicados sobre o aprendizado da percussao nd.Bras
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Foi consultor nas publicacbemstrumentos musicais brasileird®rojeto Cultural
Rhodia — 1988), Edicdo do Cataloyfilla-Lobos/sua obra publicado pelo Museu Villa-
Lobos (Minc/SPHAN/Pro — Memodria, Museu Villa-Lob©889) e Edicdo Brasileira do
Dicionario Groove de MusicéZahar, 1994).

Projetou o aprendizado e lecionou durante a imat@nt do Nucleo de Percusséo da
Universidade Federal de Santa Maria, RS, e inalistia experiéncia didatica cursos e
seminarios nos Festivais de Férias de LondrinajtiGair Porto Alegre, Rio de Janeiro,
Vassouras, Teresopolis, Brasilia e Boulder (Colmr&tSA). Foi diretor do Departamento de
Percussdo da EBM — Escola Brasileira de Musicé oe&tual diretor do CEPPERB — Centro
de Percusséao, Pesquisa e Estudos de Ritmos B@silei

E responsavel pela formacéo de diversos percussispidentre eles: Ney Rosauro -
professor da Universidade de Miami (USA); Pedro $éofessor de percussao da Escola de
Musica da UFRJ, 1° timpanista/chefe do naipe deugseéo da Orquestra Petrobras Sinfonica
e autor da dissertacdo de MestrafloSistematizacdo da Escrita para os Instrumentos
Populares Brasileiros com som de altura Indeterrdaae Luiz D’Anunciagédo. Conceitos e
Andlise de Quatro ObrasUNIRIO, 2009; Rodolfo Cardoso de Oliveira - pder da
UNIRIO; e Janaina S4&, autora desta - percussiopigta-regular da Orquestra Petrobras
Sinfénica (OPES) desde 2003, da Orquestra SinfoBiasileira (OSB) desde 2006 e
camerista, atuando como membro-fundadora e integidos grupos de percussBao Sa

Quarteto Dinamo de PercussaaTrio Brasileiro de Percussao
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1.2 - Entrevista com Luiz D’Anunciacad®

D’Anunciagéao, mais chamado no meio musical, casahwente, de Pinduca (nome
artistico pelo qual sera aqui chamado), conheceerr&#Peixe nos anos 60. Nessa época,
Pinduca ainda era pianista de musica popular.

Guerra-Peixe consultava Pinduca diversas vezese s@brPercussdo e seus
instrumentos, bem como a maneira de escrevé-laguadamente. Na ultima obra sinfénica
do compositorTributo a Portinari de 1991, Pinduca conta que Guerra-Peixe ligakea faa
residéncia diversas vezes, desconsiderando totermerhorariosChegava a ligar até mesmo
de madrugada para perguntar sobre a escrita esbwrrentos de percussao da obra ou,
ainda, simplesmente sobre o0 que estava escreveqdelr momento.

No decorrer da entrevista, as abreviacdoes usaiask para Pinduca, S, para a

autora desta, Janaina Sa.

JS —Pinduca, quando e como o senhor conheceu GueRaixe?

P - Conheci Guerra-Peixe nas gravacfes quando ela ara pianista de musica
popular. Ele fazia os arranjos, principalmente pagaavadora Philips.

No inicio era um relacionamento mais profissiotalerra-Peixe gostava porque eu
lia bem seus arranjos no piano, resolvendo na lardia, como eles diziam, os “cachos de
uva’.

Nés viemos depois a nos encontrar com maior frezj@éros anos 1970, na Ordem

dos Musicos, porque nos faziamos parte do Congalteral e, a partir disso, nossa amizade

ficou mais consolidada (vide Figuras 24 e 25 régb).

18 Entrevista concedida a autora, em 04 de agost@tk 2
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Guerra-Peixe era um cara muito desconfiado. O icglamento mais estreito veio
quando eu escrevi o livro de Pandeiro estilo Beasil’. Nesse livro eu escrevi uma peca
dedicada a eleDjvertimento para Pandeiro estilo Brasileird992). Eu sabia que Guerra-
Peixe sempre se guestionou a respeito da forma sarioterpretam alguns instrumentos
populares brasileiros, e 0 Pandeiro estava inclogise questionamento, haja vista o artigo
que ele escrevedy execucdo de Pandeiro no Braglblicado pelo jornah Gazetade Sé&o
Paulo em 1960 (Guerra-Peixe, 2007).

Na ocasido do lancamento do meu livro de pandeirdl®92, Guerra-Peixe estava
presente e inclusive me ouviu tocar a pegaertimento para Pandeiro estilo Brasilei(que
consta no livro), dedicada a ele. Eu entreguei iurn bara ele e disse: “Guerra, isto aqui é
realmente a escrita para o Pandeiro”. Ele levauro para casa e ndo me disse mais nada a

respeito! Infelizmente, em 1993, um ano depois,r@ueixe veio a falecer.

JS- O que Guerra-Peixe comentou sobre a percussée Bluseu da Inconfidéncia
na época em que foi tocada pela Orquestra Sinfonidarasileira (OSB) com o senhor
liderando o naipe de percussao?

P - O Zabumba é um Bombo grande, feito de modo rediar. Usa-se 0 nome
Zabumba nas cidades do interior, onde os gruposidica tém o nome Zabumba, por ser um
instrumento de tamanho grande. O Zabumba é tocadizibnalmente na membrana superior
com uma baqueta rolica e na membrana inferior cama uareta, mais conhecida como
bacalhau. Quando o Guerra chegou ao ensaio da @f&ijzou bem a questdo do Bombo.
Ele chegou até a mim (na época, chefe do naipeedmigsdo dessa orquestra) e disse a

maneira que ele gostaria que o Bombo fosse tocdfle. ndo queria que fosse tocado a

17 D’Anunciagdo, Luiz.Manual de Percussao/olume 1, Caderno 2 — O Pandeiro Estilo Brasleir
EBM, 1992.
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maneira tradicional do Zabumba. Ele queria que oc®asse com duas baquetas iguais
(baquetas de feltro, comuns ao Bombo Sinfénicoa enesma membrana e ponto de toque.
Vale lembrar que, na obra, é usado o Bombo Sinddhabitualmente usado nas orquestras
(instrumento maior e industrializado). Guerra estaempre recomendando isso e mostrou
como se tocava o solo em ostinato do Bombo comraulagio escrita, onde a haste pra cima
se refere a uma mao e a haste pra baixo se refer@oaoposta, enfatizando sempre que
gostaria que fosse na mesma membrana e com o niggmide baqueta. Esses detalhes do
Bombo ele enfatizou muito.

No fundo os padrdes ritmicos da obra foram derisatiritmos que ele conheceu no
Maracatu de Recife.

Outra questdo foi a do Tambor Militar, que tamb&nmencionado por Guerra-
Peixe. Ele fez questado de deixar escrita a expyessdpoco rullatopara se tocar da mesma
maneira que 0s musicos tocam os ritmos popularesa@dtu, Frevo), porque isso € uma
decorréncia da forma de se segurar a baqueta maaécadicional dos tambores. No estilo
tradicional de se tocar a caixa, se segura a bagieetim jeito com uma mao e de outro jeito
com a outra pela razéo de se tocar marchando,jauteea-se andando. Esta expresséao foi o
que ele percebeu: que a maneira de essas pesgeasigeram profissionais) tocarem soava
peculiar. A imperfeicdo dos toques da méo esqu@dme geralmente esta virada) produzia
toques imperfeitos, e isso chamou a atencdo dor&ugre manteve escrita a expressan
poco rullatg razdo dessa expressao.

O baquetamento que eu sugiro para o Tambor Miétamoerente com o fraseado

musical.



84

JS - O que Guerra-Peixe disse sobre a express@ppure Guirq que aparece no
Afoxé, movimento IV?

P - A expresséao significa: o que se toca no Afoxdepser tocado pelo Guiro, para
facilitar que sua musica fosse tocada no exte@ohfoxé pode ser substituido pelo Guiro. O
Guiro é mais facilmente encontrado fora do Bramsdjs do que o Reco-reco (que pertence a

mesma familia do Guiro, a dos raspadores).

JS - Qual a importancia da obraMuseu da Inconfidénciano repertorio sinfénico
brasileiro?

P - A importancia é o Guerra-Peixe. A ideia, a criagdsonoridade estdo nessa peca.
Ela transpira a criatividade sonora do Guerra-Pdtke criou estilo e sonoridade préprios a

partir deMuseu da Inconfidéncia.

JS - Qual é a importancia de tais sugestdes pargyercussionista de orquestra?

P - Responder ao desejo do compositor no momentguenconcebeu a obra.
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Figura 24 - Luiz D’Anunciacdo e Guerra-Peixe. Rie daneiro, década de 1970
(D’Anunciacéo, 1970).

Figura 25 — Em reunido no Conselho Federal da OrdesnMUsicos do Brasil
(D’Anunciagéo, 1970).
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ANEXO 2

ENTREVISTA COM ISAAC KARABTCHEVSKY 18

Em virtude da comemoracdo dos 70 anos de fundaed®rduestra Sinfbnica
Brasileira, o0 maestro Isaac Karabtchevsky regelamewnte, no dia 27 de agosto de 2010, o
mesmo concerto que fizera com essa orquestra emel§ide possibilitou a turné de ambos a
Europa. No programavuseu da Inconfidéncjadle César Guerra-Peix€pncerto n® 5 para
pianoe orquestrade Villa-Lobos, éConcerto para orquestrale Béla Bartok.

Segundo lIsaac, o fato de se ter no mesmo prograneradsPeixe e Bartok é
significativo, pois ambos sdo considerados, alémegleelentes compositores, grandes
pesquisadores de seus respectivos folclores nagiona

A seguir, a entrevista, na integra, obtida poromti gravacdo. A abreviacdid é

usada para 0 maestro Isaac Karabtchevsky.

JS — Qual importancia da obra Museu da Inconfidéncia que o senhor teve a
oportunidade de reger, em 1974, com a Orquestra Somica Brasileira e em posterior

viagem a Europa no mesmo ano?

IK — Guerra-Peixe viveu em uma época em que a mdsg@ontava com um grande
dilema: a sua reagdo movimentos esbocados na Europa - esbocados e m@ateam
desenvolvidos, sobretudo em Viena - e que trouxBrasil um representante, Hans-Joachim
Koellreutter, professor de praticamente toda unmragg®, inclusive de Tom Jobim. Isso, sem

falar dosnossos grandes e consagradospositores, como Edino Krieger, Clau@antoro;

18 Entrevista concedida a autora, em 27 de agost@H@ 2o Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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enfim, todos os que trabalharam direta ou indiretaisncom Koellreutter. Eu mesmo estudei
regéncia com ele. Enfim, houve unssonenorme na época com a atuacado discordante de
Camargo Guarnieri em relacdo aos que representawaBegunda Escola de Viena,
diretamente contra esta estética, através de srggo jornais, através de conferéncias e
debates. Toda uma geracdo de compositores segyiassos de Camargo Guarnieri. Eram
compositores totalmente impregnados do sentimeatmomalista. Alguns desenvolveram a
atonalidade, embarcaram nesse universo da musicelafporém conservando algumas
caracteristicas da mausica folclorica, como Marlabid e Edino Krieger, que conseguiram
unir todas as tendéncias da época a uma linguageional.

Guerra-Peixe, porém, foi um compositor nacionglistas de um nacionalismo fértil,
cheio de criatividade, de imaginacéo, de recurslesdra violinista). Entdo ele desbravava o
universo da orguestra soberanamente.

Esta obraNluseu da Inconfidéncjaque eu estreei aqui no Rio de Janeiro, e que levei
a Europa, € um exemplo disso. Sao instrumentais neldoos, precisos, uma melodia
transbordante, aquela sua alma generosa! Guera-Rga realmente um compositor
generoso na sua inspiracdo. E uma obra empolgameetexto da Inconfidéncia Mineira ele
cria todo um perfil que evoca a musica nacionaha unstrumentagdo muito sutil, muito
pura.

Este concerto atual com a OSB traz 0 mesmo progoaeands fizemos em 1974 e
gue levou a orquestra a primeira viagem a Eurapduil o Museu da Inconfidénciaomo
primeira obra; em seguida o Jaques Klein, nossudgra famoso pianista, tocav&oncerto
n® 5 para piance orquestrade Villa-Lobos, e no final, como ultima peca dograma, o
Concerto para Orquestrade Bartok. O programa comecava com o folcloresil&iao e

acabava com o folclore hingaro, uma coerénciacaigtie o publico europeu adorou.
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ANEXO 3

CARTA ABERTA AOS MUSICOS E CRITICOS DO BRASIL

3.1- Camargo Guarnieri, em 07 de novembro de 1950

Considerando as minhas grandes responsabilidaates, @ompositor brasileiro, diante do meu
povo e das novas geracdes de criadores na arteahusiprofundamente preocupado com a
orientacdo atual da musica dos jovens compositpresinfluenciados por idéias errbneas, se
filiam ao Dodecafonismo — corrente formalista gereal a2 degeneracéo do carater nacional de
nossa cultura -, tomei a resolucéo de escrevecadtmaberta aos musicos e criticos do Brasil.
Através deste documento, quero alertd-los sobrenosmes perigos que, neste momento,
ameacam profundamente toda a cultura musical bi@sila que estamos estreitamente
vinculados.

Esses perigos provém do fato de muitos dos noesesg compositores, por inadverténcia ou
ignoréncia, estarem se deixando seduzir por féésams progressistas da masica, orientando a
sua obra nascente num sentido contrario ao dosdeirds interesses da musica brasileira.
Introduzido no Brasil ha poucos anos, por elemeatasdos de paises onde se empobrece o
folclore musical, o Dodecafonismo encontrou aquioassa acolhida por parte de alguns
espiritos desprevenidos.

A sombra de seu maléfico prestigio se abrigarammalgompositores mocos de valor e grande
talento, como Claudio Santoro e Guerra-Peixe, fgliegmente, apds seguirem esta orientacao
errada, puderam libertar-se dela e retomar o camidd muasica baseada no estudo e no
aproveitamento artistico-cientifico do nosso faleloOutros jovens compositores, entretanto,
ainda dominados pela corrente dodecafonista (q@gragadamente recebe o apoio e a
simpatia de muitas pessoas desorientadas), esi@icasdo o seu talento, perdendo contato
com a realidade e a cultura brasileira, e crianda musica cerebrina e falaciosa, inteiramente
divorciada de nossas caracteristicas nacionais.

Diante dessa situac¢ao, que tende a se agravardiia-eomprometendo basilarmente o destino
de nossa mdsica, € tempo de erguer um grito d@ plara deter a nefasta infiltracéo formalista
e antibrasileira que, recebida com tolerancia eptacéncia hoje, vira trazer, no futuro, graves
e insanaveis prejuizos ao desenvolvimento da masicianal do Brasil.

E preciso que se diga a esses jovens compositaresogDodecafonismo, em Musica,
corresponde ao Abstracionismo, em Pintura; ao H#sme, em Literatura; ao
Existencialismo, em Filosofia; ao Charlatanismo,@éncias.

Assim, pois, o Dodecafonismo (como aqueles outorgrabandos que estamos importando e
assimilando servilmente) € uma expresséo cardataride uma politica de degenerescéncia
cultural, um ramo adventicio da figueira-brava dwsf@opolitismo que os ameaca com suas
sombras deformantes e tem por objetivo oculto untole pernicioso trabalho de destruicdo do
nosso carater nacional.

O Dodecafonismo é assim, de um ponto de vista geaad, produto de culturas superadas, que
se decompdem de maneira inevitavel, e um artifégicebralista, antinacional, antipopular,
levado ao extremo; é quimica, € arquitetura, € méiea da musica — € tudo o que quiserem —
mas ndo é musica. E um requinte de inteligéncipsradas, de almas secas, descrentes da
vida, € um vicio de semimortos, um refligio de cositpees mediocres, de seres sem patria,
incapazes de compreender, de sentir, de amar evdkartudo o que ha de novo, dindmico e
saudavel no espirito do nosso povo.

Que essa pretensa musica encontre adeptos noeseialitacfes e culturas decadentes, onde
se exaurem as fontes originais do folclore (comaéso de alguns paises da Europa), que essa
tendéncia deformadora deite as suas raizes endasema solo cansado de sociedades em
decomposigéo, va la! Mas que ndo encontre acolidg na América nativa e especialmente
no nosso Brasil, onde um povo novo e rico de pedador tem todo um grandioso porvir
nacional a construir com suas proprias maos! Irpertentar adaptar no Brasil essa caricatura
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de musica, esse método de contorcionismo cerefialtéstico, que nada tem de comum com
as caracteristicas especificas de nosso tempem@mmeacional, e que se destina a nutrir o gosto
pervertido de pequenas elites de requintados &diaces, reputo um crime de lesa-Patria! Isso
constitui, além do mais, uma afronta a capacidaideara, ao patriotismo e a inteligéncia dos
musicos brasileiros.

O nosso pais possui um folclore musical dos maissrdo mundo, quase que totalmente
ignorado por muitos compositores brasileiros qoexplicavelmente, preferem carbonizar o
cérebro para produzir musica seguindo os princigi@sentemente inovadores de uma estética
esdruxula e falsa.

Como macacos, como imitadores vulgares, como caigstsem principios, preferem importar e
copiar nocivas novidades estrangeiras, simularskima que séo “originais” e “avancados”, e
esquecem, deliberada e criminosamente, que terdosutm amazonas de musica folclérica —
expressdo viva do nosso carater nacional — a esfgergue venham também estuda-lo e
divulga-lo para engrandecimento da cultura brasildles ndo sabem ou fingem ndo saber que
somente representaremos um auténtico valor, naic@nglos valores internacionais, a medida
gue soubermos preservar e aperfeicoar os tracdamentais de nossa fisionomia nacional em
todos os sentidos.

Os nossos compositores dodecafonistas adotam edaefe essa tendéncia formalista e
degenerada da musica porque ndo se deram ao cletladentar de estudar os tesouros da
heranca classica, o desenvolvimento autbnomo décanbisasileira e suas raizes populares e
folcloricas. Eles, certamente, ndo leram estasasialavras de Glinka: “[...] a musica cria-a o
povo, e nés, 0s artistas, somente a arranjamo®’ {gle para nds também), e muitos menos
meditaram nesta opinido do grande mestre Honegd®e © Dodecafonismo: “[...] as suas
regras sdo por demais ingenuamente escolasticamit®a ao NAO MUSICO escrever a
mesma musica que escreveria um individuo altanurigelo”.

Mas o que pretende, afinal, essa corrente antiegtigue procura conquistar principalmente os
nossos jovens musicos, deformando a sua obra ne8cen

Pretende aqui no Brasil, 0 mesmo que tem preteneldauase todos os paises do mundo:
atribuir valor preponderante a forma; despojar ssicalde seus elementos essenciais de
comunicabilidade; arrancar-lhe o contedo emocjatesfigurar-lhe o carater nacional; isolar
0 musico (transformando-o num monstro de individuab) e atingir 0 seu objetivo principal
que € justificar uma musica sem Pétria e inteiraengrcompreensivel para o povo.

Como todas as tendéncias de arte degenerada eedegad Dodecafonismo, com suas
facilidades, truques e receitas de fabricar miateanatica, procura menosprezar o trabalho
criador do artista, instituindo a improvisacéo hantatanismo, a meia-ciéncia como substitutos
da pesquisa, do talento, da cultura, do aproveittonecional das experiéncias do passado,
gue séo as bases para a realizacdo da obra demaeleira.

Desejando, absurdamente, pairar acima e além t&€nmcfa de fatores de ordem social e
histérica, tais como o meio, a tradi¢cdo, os costuena heranca classica; pretendendo ignorar
ou desprezar a indole do povo brasileiro e as ¢6edi do seu desenvolvimento, o
Dodecafonismo procura, sorrateiramente, realizar destruicdo das caracteristicas
especialmente nacionais da nossa musica, dissedoimgrre os jovens a “teoria” da musica de
laboratério, criada apenas com o concurso de alguagras especiosas, sem ligacdo com as
fontes populares.

O nosso povo, entretanto, com aguda intuicdo edsale tem sabido desprezar essa
falsificacdo e o arremedo de musica que consegueaupr. Para tentar explicar a sua
nenhuma aceitacéo por parte do publico, alegammaldos seus mais fervorosos adeptos que o
“nosso pais € muito atrasado”, que estdo “escrevendsica para o futuro” ou que “o
Dodecafonismo nao é ainda compreendido pelo povgupca sua obra ndo é suficientemente
divulgada”.

E necessario que se diga, de uma vez por todagudadsso ndo passa de desculpa dos que
pretendem ocultar aos nossos olhos os motivospmafisndos daquele divorcio.

Afirmo, sem medo de errar, que o Dodecafonismo jgreara compreendido pelo grande
publico porque ele é essencialmente cerebral, gnilpr, antinacional e nao tem nenhuma
afinidade com a alma do povo.

Muita coisa ainda precisa ser dita a respeito ddebafonismo e do pernicioso trabalho que
seus adeptos vém desenvolvendo no Brasil, mastemgénar esta carta, que ja se torna longa
demais.
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E ela ndo estaria concluida, se eu nao me peratsgpublicamente perante o povo brasileiro
por ter demorado tanto em publica-la. Esperei guerisssem condi¢cdes mais favoraveis para
um pronunciamento coletivo dos responsaveis pedaanmusica a respeito desse importante
problema que envolve inten¢gdes bem mais gravesidpsyperficialmente, se imagina. Essas
condi¢cbes ndo se criaram e 0 que se nota € uncisil®onstrangido e comprometedor.
Pessoalmente, acho que o nosso siléncio, neste mmn& conivéncia com a contrafacéo
dodecafonista. E esse 0 motivo por que este dodortem um carater tio pessoal.

Espero, entretanto, que 0s meus colegas compasitaméérpretes, regentes e criticos
manifestem, agora, sinceramente, a sua autorizaid&o a proposito do assunto. Aqui fica,
pois, 0 meu apelo patriético.

S&o Paulo, 7 de novembro de 1950. Camargo GuarRiea Melo Alves, 440 — Sdo Paulo —
Brasil (O Estado de S. Paula7 de dezembro de 1950) (apud Neves, 2008, p1398p

No més seguinte a publicacdo da carta de Guariiegllreutter rebate as criticas

recebidas por meio de outCarta Aberta transcrita a seguir.

3.2 - H. J. Koellreutter, em 28 de dezembro de 1950

Consciente de minhas responsabilidades perantgaagewacao de compositores, em especial
diante daqueles que me foram confiados, e peramai®a cujo desenvolvimento cultural
venho dedicando todos os meus esforcos profission@vido ainda pelo profundo respeito
que tenho pelo espirito criador do homem e pelbaiidael fé na liberdade d pensamento,
venho responder, de publico, Garta aberta aos musicos e criticos do Bragile o Sr.
Camargo Guarnieri fez publicar, com data de 7 dembro de 1950.

Vejamos de inicio o que é o tdo falado Dodecafonjsmtacado pelo Sr. Camargo Guarnieri
com tanta veeméncia e com tanta terminologia poap@® a um documento artistico.
Dodecafonismo ndo € um estilo, ndo é uma tend&stigtica, mas sim o emprego de uma
técnica de composicdo criada para a estruturacdatamalismo, linguagem musical em
formacao, logica conseqliéncia de uma evolugdoodmlersdo das mutagbes quantitativas do
cromatismo em qualitativas, através do modalisndo éonalismo. Nao tendo, por um lado —
como toda outra técnica de composicao -, outrcafindio ser o de ajudar o artista a expressar-
se e servindo, por outro lado, a cristalizacdo dalqyer tendéncia estética, a técnica
dodecafbnica garante liberdade absoluta de exmresadealizacdo completa da personalidade
do compositor.

Ela ndo é mais nem menos “formalista”, “cerebralistantinacional” ou “antipopular” que
qualquer outra técnica de composicdo baseada etraponto e harmonia tradicionais. E
errbneo, portanto, o conceito de que o Dodecafanistnibua valor preponderante a forma ou
despoje a musica de seus elementos essenciaismienicabilidade”; que “lhe arranque o
conteddo emocional”; que “lhe desfigure o carateccional” e que possa “levar a
degenerescéncia do sentimento nacional”. O que &Vvdegenerescéncia do sentimento
nacional’, o que se torna um ‘“vicio de semimort@s”‘um refdgio de compositores
mediocres”, e ndo contribui em absoluto para aug@ol cultural de um povo, pelo contrario, é
fonte de sucessos faceis e improvisacdes, é onaismo em sua forma de adaptacdo de
expressfes vernaculas. Essa tendéncia, tdo comuenrgrs, € responsavel por uma musica
gue lembra o estado pré-mental de “sensacao”, ipré@prhomem primitivo e a crianca, e que,
com suas formas gratuitas emprestadas ao colorissso-francés, ndo consegue encobrir sua
pobreza estrutural e a auséncia de poténcia ceadorverdadeiro nacionalismo € uma
caracteristica intrinseca do artista e de sua @hrando, porém, essa tendéncia se reduz a uma
atitude apenas, leva tanto ao formalismo quanttfigaaoutra corrente estética.

Entende-se por formalismo a conversdo da formatiaetinuma espécie de auto-suficiéncia.
Ao contrario do que afirma o Sr. Camargo Guarniemue me parece alarmante € a situacao
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de estagnacdo mental em que vive amodorrado omesaal brasileiro, de cujas instituicbes

de ensino, com seu programa atrasado e ineficiedte,tem saido, nestes Ultimos anos,
nenhum valor representativo. Eis a expresséo, ®@sgade uma “politica de degenerescéncia
cultural” e ndo a ansia estética, o trabalho smakrs jovens dodecafonistas brasileiros que
lutam corajosamente por um novo conteddo e uma fmvaa, e que jamais desprezam o

folclore de sua terra, estudando-o e assimilandero sua esséncia. Esses jovens
dodecafonistas brasileiros desbravam as regidemekplorado, a procura de uma nova

realidade na arte. Escrevem musica que ndo admita @gica a ndo ser a que nasce da
propria substancia musical.

E verdade que essa musica, apesar de toda a de&gmerestrutural, demonstra algo de
instavel e fragmentério, caracteristico de umaecgge resulta do conflito entre forma e
conteudo, a fonte mais importante do desenvolvimertdo progresso nas artes. E é justamente
nisso, no alto grau de veracidade e no realismeudearte, que consiste o valor humano e
artistico do trabalho desses jovens compositores.

Quanto aos conceitos finais dos Ultimos paragrdéd3arta abertado Sr. Camargo Guarnieri,
ndo merecem resposta por serem incompetentes entgosbs. Em lugar da demagogia
falaciosa de sua carta, o Sr. Camargo Guarniegr@eter feito uma analise serena e limpa dos
problemas relativos aos jovens musicistas do Brasilé que realmente isso lhe interessa. O
nacionalismo exaltado e exasperado que condenameetg e de maneira odiosa a
contribuicdo que um grupo de jovens compositorexyra dar a cultura musical do pais
conduz apenas ao exacerbamento das paix8es queaorifprcas disruptivas e separam 0s
homens.

A luta contra essas forcas que representam o araseacdo, a luta sincera e honesta em prol
do progresso e do humano na arte € a Unica atligda de um artista. H. J. Koellreutter. Rio
de Janeiro, 28 de dezembro de 1950lifa da Tarde Porto Alegre, 13 de janeiro de 1951)
(apud Neves, 2008, p.192-194).
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RECITAL DE DEFESA DE MESTRADO
07 de margo de 2012 as 10hs
Sala Villa-Lobos

Programa

Luiz D’Anunciagéo (1926)

Divertimento para Pandeiro estilo Brasileiro (1992)

Cadéncia para Surdo da Suite Sequéncias — Samba se escreve (1982)

Danca para Pandeiro estilo Brasileiro e Oboé (1992)

Luis Carlos Justi — Oboé

Guerra-Peixe (1914-1993)

Solo do Bombo do movimento IV, Restos de um Reinado Negro, da
obra Museu da Inconfidéncia (1972)

Recital apresentado por Janaina Paiva Garcia 4 ao Curso de Mestrado em Musica — Programa de
Pés-Graduag@o em Musica da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, como
requisito parcial para obtengdo do titulo de Mestre em Musica, sob orientagéio do Prof. Dr, Luis
Carlos Justi. Area de Concentragfio: Praticas Interpretativas; Linha de Pesquisa: Teoria e Prética na
Interpretacio.

Luiz D’Anunciagéo

Divertimento para Pandeiro estilo Brasileiro - A peca fol escrita e dedicada ao compositor Guerra-

Peixe, com o objetivo de mostrar a sistematizagéo da escrita para o Pandeiro estilo Brasileiro, Guerra-
Peixe esteve presente na estreia da pega, realizada em 5 de fevereiro de 1992, no Espago Cultural
Seérgio Porto, Rio de Janeiro,

Cadéncia para Surdo da Suife Sequéncias ~ Representa a primeira composicio de D’Anunclagio
que congrega as duas vertentes sonoras: sons com altura determinada e sons com altura
indeterminada. Uma das inovagdes a serem destacadas na sulte é a manelra como emprega o
tambor Surdo, ndo apenas como instrumento de marcagéo carnavalesca, mas mostrando que o
instrumento tem possibilidades scnoras para além deste simples emprego, enfatizando o
deslocamento ritmico e o contraponto das quatro entonagbes timbricas, cuja melodica percussiva
compde-se de: toque solto, toque preso, méo e aro.

Danga para Pandeiro estilo Brasileiro e Oboé — Nessa obra estdo sempre presentes os didlogos
centrapontisticos, o desenvolvimento imitativo de células ritmicas, a relagdo melodica percussiva
(Pandeiro) / melodia tonal (Obog), a fim de assegurar que o abjetivo didético se faga presente (a
organizagdo de uma metodologia que norteard a escrita e, consequentemente, a leitura e o
aprendizado dessa percuss&o, em condigdes iguais as de quaisquer instrumentos). A inovagao fica a
cargo do Pandelro, que expde materiais que utilizam uma melédica percussiva, que em seguida s&o
Imitadas pelo Oboé, fugindo, assim, da rotina dos padrées intuitivos comuns, Possui influéncia do
Maracatu de Baque Virado - ritmo muito estudado por Guera-Peixe durante suas pesquisas
folcléricas realizadas em Recife, na década de 1950.

Guerra-Peixe

Museu da Inconfidéncia - Escrita em 1972, a obra exibe as influéncias das pesquisas folcloricas
adas pelo compositor. No movimento 1V, Restos de um Reinado Negro, o Bombo Sinfnico
realiza um solo em ostinato, cujo padréo ritmico possui forte influéncia do Tambor Mei&o (ou 2°
baque) do Maracatu de Baque Virado. Este ritmo, muito estudado por Guerra-Peixe durante sua
permanéncia em Recife na década de 1950, se caracteriza pela acentuagao na segunda semicolcheia
e possui frés tipos de tambores (ou zabumbas): o tambor Marcante (de timbre mais grave,
responsavel pela marcagdo ritmica); o tambor Meido (de timbre intermediario e que realiza variagées
ritmicas) e o tambor Repique (de timbre mais agudo).

Notas de programa elaboradas por Janaina Paiva Garcia Sa



