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RESUMO

Este trabalho € um estudo sobre reconhecimento de elementos
eruditos e populares na performance de Egberto Gismonti, em sua
obra Frevo para piano solo. Realiza-se uma analise descritiva,
fundamentada em caracteristicas musicais do género frevo e de
comparacdes composicionais com compositores eruditos. Foram
utilizadas como fontes primarias: a gravacao de Frevo, realizada
pelo proprio autor e que esta presente no disco Alma, a partitura
impressa no encarte do mesmo disco e a partitura de Frevo,
presente no livro Egberto Gismonti, editado pela Edition Suisse.
Como fonte secundaria, foi utilizada uma transcricdao da
performance de Frevo do disco Alma, feita por este pesquisador,
utilizando dos seguintes softwares: Finale e Amazing Slow
Downer. A analise de Frevo foi precedida de uma contextualizacéao
sobre o género frevo, tragcada desde seus primordios até sua
consolidagdo (SALDANHA, 2008; LIMA, 2005), e de uma descrigao
da trajetéria musical erudita e popular do compositor e multi-
instrumentista Egberto Gismonti, delineada com base
principalmente em artigos publicados na internet e entrevistas
publicadas no Jornal Caipira. A analise da obra mostrou que o
género pernambucano foi utilizado na construgcdo da obra de
Gismonti, tanto nos aspectos composicionais guanto
improvisatérios. Ao contrario da tradicdo de predominio de
melodia acompanhada da musica instrumental popular, Egberto
utiliza principalmente de um sofisticado contraponto a duas vozes,
com bases em uma complementaridade melddica para que o fluxo
ritmico do discurso musical, como é tipico do frevo, nédo seja
interrompido. Observou-se um hibridismo de elementos das
musicas popular brasileira e estrangeira com elementos eruditos,
notadamente a influéncia de Bach e Chopin.

Palavras-chave: Egberto Gismonti. Frevo. Piano. Mausica
brasileira. Performance musical.



ABSTRACT

This work is a study about the recognition of classical and popular
elements in Gismonti’s performance of his work Frevo for solo
piano. It is a descriptive analysis, based on musical
characteristics of the genre frevo and on composicional
comparisons with classical composers. It has been used as
primary sources: a) the recording of Frevo, performed by the
author in the album Alma; b) the score of Frevo, from the booklet
of the same album; and c) the score of Frevo from the book
Egberto Gismonti, published by Edition Suisse. As a secondary
source, it has been utilized a transcription of Frevo’'s performance
of the album A/ma made by this researcher with the following
softwares: Finale and Amazing Slow Downer. The analysis of
Frevo is preceded by a historical explanation about frevo, since its
beginning until its consolidation (SALDANHA, 2008; LIMA, 2005),
as well as by a description of the classical and popular musical
path of the composer and multi-instrumentist Egberto Gismonti,
based mainly on web articles and interwiews published in the
newspaper Jornal Caipira. The analysis has showed that the genre
frevo was used in both the compositional and improvisational
aspects of the construction of Frevo. Instead of utilizing an
accompanied melody, Egberto mainly makes use of a sophisticated
counterpoint in two voices, based on a melodic complementarity in
order to make the rhythmic overflow of the musical speech, like in
frevo, continuous. A combination of elements from the Brazilian
Popular Music and international music with classical elements,
mainly an influence of Bach and Chopin, was observed.

Key-words: Egberto Gismonti. Frevo. Piano. Brazilian music.
Musical performance.
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Capitulo |

1.1 Introducgao

O Brasil ha muito é conhecido por sua diversidade
musical, originada das misturas raciais e fusdes culturais. A
extensdo continental de seu territério e suas diferentes
colonizagdes (portuguesa, espanhola e holandesa) contribuiram
para a pluralidade das manifestagcbes culturais e artisticas,
principalmente as de cunho popular. Estas, tiveram grande
influéncia dos negros trazidos pelos colonizadores de diferentes

pontos da Africa como Angola/Congo e Yoruba (Cangado,1999).

O contexto religioso no periodo colonial influenciou a
forma como a musica se desenvolveu nos paises. Em paises
colonizados protestantes, as manifestagdes musicais e culturais
dos escravos negros ndo eram permitidas. Ja nos novos paises
catdlicos, a mistura das tradigdes religiosas e culturais africanas
com o Catolicismo permitiu que houvesse um desenvolvimento
maior de poliritimia e da musica “percussiva” (Cangado, 1999,
p.46).

Ha exemplos musicais de influéncia da ritmica africana na
Colecdo de Modinhas Andnimas do século XVIII bem como no
Lundu - género musical popular presente no contexto social do
século XVIII. Isto mostra como os negros tiveram grande

influéncia no desenvolvimento da musica popular no Brasil.

O género de musica popular frevo originou-se em
Pernambuco, estado de grande importancia econdmica para o
Brasil pelas exportagdes de cana-de-acucar durante o periodo
colonial (SALDANHA, 2008). O frevo foi gerado, musicalmente,



pela histéria do estado, sendo um género musical tipico das

manifestagdes populares do Brasil.

Neste trabalho, o frevo é situado historicamente desde
sua origem na colonizagdo de Pernambuco no século XVII,
passando pelo desenvolvimento e consolidagdo, até suas

vertentes mais recentes.

A apresentacao deste historico do frevo se faz necessaria
para a contextualizagcdo da obra Frevo, do compositor fluminense
Egberto Gismonti, que sera analisada do ponto de Vvista

composicional e da performance pianistica.

Egberto Gismonti € um compositor e multi-instrumentista
reconhecido internacionalmente pelo estilo de sua linguagem
composicional e praticas de performance Uunicas, que tem
desenvolvido ao longo de mais de trinta anos de carreira

profissional.

A relevancia de Egberto Gismonti no cenario musical
decorre, outrossim, do tratamento erudito que ele da a materiais
populares, contribuindo, consequentemente, para a integracédo da
musica popular com a erudita e, de uma forma mais ampla, do

meio popular com o académico.

No seu disco Alma (GISMONTI, 1987), Gismonti, através
de uma ou duas linhas meldédicas, mas com grande complexidade
ritmica, consegue transpor ritmos populares para a erudigdo do
piano. Suas composi¢gdes, que misturam linguagens musicais
diversas — 0 jazz, a musica erudita e a musica popular brasileira-,
sao o reflexo dessa mistura de estilos, como se observa em sua

obra Frevo.



1.2 Justificativa

A presente pesquisa se justifica pela falta de estudos
sobre temas ligados a Egberto Gismonti e sua contribuigdo como
compositor e performer para a musica brasileira contemporanea.
Além disso, o objeto deste estudo € de grande interesse para este

pesquisador por varias razdes.

Desde o inicio de nosso interesse pela musica popular e
pela composigcdo, Egberto Gismonti sempre representou um
referencial tanto de performance quanto de composi¢cdo. Deste
modo, com o intuito de expandir nossos conhecimentos pianisticos
e composicionais, vimos que a realizacdao do presente estudo

seria de grande valia.

Egberto Gismonti é um grande representante da
miscigenacao cultural, tdo representativa do Brasil. Em sua obra,
€ possivel encontrar as mais diversas caracteristicas da
musicalidade popular e erudita. No entanto, Gismonti n&do ¢é
devidamente conhecido pelo publico em geral. Talvez pelo fato de
suas obras ndo terem um cunho comercial, a midia nacional nao
abre espaco para uma maior divulgagado de seu trabalho e, no
meio académico, ndo ha estudos suficientes sobre sua obra ou
sua vida. Desta forma, esperamos que este trabalho ajude a
divulgar, no meio académico e para o publico em geral, um pouco

da obra desse relevante musico brasileiro.

1.3 Objetivo geral

O objetivo geral deste estudo é identificar elementos das
praticas eruditas e populares na obra Frevo, de Egberto Gismonti,
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e compreender como ele, enquanto compositor e intérprete,

integra tais praticas no piano.

1.4 Objetivos especificos

Este estudo tem como objetivos especificos:

a) estudar as caracteristicas histdéricas e estilisticas do
género frevo;

b) estudar a trajetéria musical de Egberto Gismonti,
especialmente no que diz respeito as suas influéncias eruditas e
populares;

c) transcrever detalhadamente a obra Frevo a partir da
gravacao feita pelo compositor no disco Alma, provendo uma
edicao de performance;

d) descrever a forma de Frevo, de Egberto Gismonti;

e) reconhecer elementos do frevo na obra Frevo e
verificar como estes s&do tratados na escrita pianistica do
compositor;

f) reconhecer elementos da musica erudita na obra Frevo
e verificar como estes sao tratados na escrita pianistica do
compositor;

g) descrever o estilo de performance de Egberto
Gismonti na gravacédo da obra;

h) prover subsidios para uma interpretagcdo mais bem

fundamentada da obra sob os pontos de vista técnico e estilistico.

1.5 Fontes

As fontes primarias utilizadas neste estudo sao:
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a) a gravagado da obra Frevo pelo compositor, incluida no
seu disco Alma (GISMONTI, 1987a);

b) a partitura de Frevo, incluida no disco Alma
(GISMONTI, 1987b);

c) a partitura de Frevo editada pela Editions Gismonti

Suisse.

Como referéncia principal sobre o ritmo pernambucano,

foram utilizados:

a) a tese de doutorado Frevendo no Recife: a musica
popular urbana do Recife e sua consolidagcédo através do radio, de
Leonardo Vilaga Saldanha (2008);

b) a dissertagcdo de Mestrado O piano mestigo:
composigbes para piano popular com acompanhamento a partir de
matrizes pernambucanas, de Seérgio Ricardo de Godoy Lima
(2005);

c) artigos diversos publicados na internet.

No que diz respeito as fontes sonoras, além do disco
Alma, é utilizado, também, para efeito de comparacédo, o video de
John McLaughlin e Paco Delucia, em que executam a obra em

foco neste estudo, que esta publicado no site Youtube’.

Para os dados biograficos de Egberto Gismonti, foram
utilizadas as seguintes fontes principais:

a) entrevistas publicadas na internet por Gilman (2009),
Bruce (2009), Bernotas (2008), Amaral (2008), Wander (2007) e
Melo (2007);

b) Dicionario eletrébnico Cravo Albim da musica popular

' Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=s25vIXWZCtw&feature=PlayList&p=

6C91BFE1146E11FE&playnext=1&playnext_from=PL&index=38>. Acesso em: 8 ago.
20009.
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brasileira (ALBIM, 2009);
c) entrevistas publicadas no Jornal Caipira n. 2
(GISMONTI 1978, 1979 e 1981).

Como fonte secundaria, utilizou-se a transcricdo de
Frevo, baseada na gravagdo do compositor, e que foi realizada
por este pesquisador, usando os softwares Finale e Amazing Slow

Downer.
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Capitulo Il - Contextualizagao histérica: O género frevo e

Egberto Gismonti

2.1 O género frevo

O vocabulo frevo tem origem no verbo ferver, que era
pronunciado erroneamente frever pelas camadas sociais com
menos instrugao escolar. Do ponto de vista musical, frever sugere
a agitagao, efervescéncia e euforia caracteristicas do estilo. O
nome remete a “um éxtase do movimento corporeo em coreografia
que leva a insanidade ou delirio de animagao” (SALDANHA, 2008,
p. 2; LIMA, 2009).

Para apresentar o frevo, € necessario discorrer sobre a
histéoria do Brasil colénia, uma vez que esse género musical esta

atrelado a tal periodo.

O frevo tem sua origem musical nas bandas militares. As
primeiras ocorréncias de conjuntos musicais de formacao militar
em Pernambuco datam do periodo da invasdo e dominio
holandeses naquele estado, ocorrida entre 1630 e 1654. Nesse
periodo, as cidades de Recife e Olinda viram o florescimento das
artes, pois os holandeses, além de apreciadores dos “artistas”
nativos, encontraram no Brasil uma grande fonte de inspiragao
para suas artes (APPLEBY, 1989).

Foi com a chegada da corte portuguesa ao Brasil em
1808, no entanto, que as bandas militares passaram a usufruir de
maior prestigio e reconhecimento. De acordo com Tinhorao
(1998), até a chegada da corte, a organizagdo das bandas

militares era precaria. Como ele mesmo atesta:
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Na verdade, quando o principe regente desembarcou no
dia 6 de margo de 1808 no Rio de Janeiro, vindo da
Bahia, o cronista Luis Gongalves dos Santos [...] néo
encontrou bandas para citar, declarando apenas ter
ouvido “alegres repiques de sinos, e o0s sons dos
tambores, e dos instrumentos, musicos, misturados com
o estrondo das salvas, estrépitos de foguetes, e
aplausos do povo” (TINHORAO, 1998).

Uma das primeiras atitudes da corte portuguesa no Brasil
foi a abertura dos portos as nagdes amigas de Portugal. Com isso,
a exportagdo de algodédo e cana-de-agucar tornaram o Recife o
porto de maior movimento e intercambio comercial da colénia com
a Europa e os Estados Unidos. Das capitanias existentes no
Brasil, a de Pernambuco foi a mais bem sucedida
economicamente. Com o clima quente e o solo fértil, Pernambuco
foi um grande exportador de cana-de-acgucar, tabaco e algodao
(APPLEBY, 1989).

Com a vinda da corte para o Brasil, fez-se necessaria a
criacdo de uma infraestrutura no pais, que repentinamente deixou
de ser uma colbénia desestruturada para se tornar a sede do reino
de Portugal. Naquela época, ndo havia nem uma banda sequer
gqgue pudesse fazer as devidas honrarias a corte. Contudo, a partir
desse momento, houve forgosamente um desenvolvimento da
musica em bandas militares (SALDANHA, 2008). E ndo s6 houve
um desenvolvimento de bandas, mas, de uma maneira geral, de
toda a infraestrutura para a cultura. Como afirmam Lewen e Hora

(2008) em artigo publicado na revista Per Musi:

Com o crescimento da populagdo, a expansao econdmica
e as demandas culturais no Rio de Janeiro — além da
acolhida a missbes e visitantes estrangeiros por ser a
sede do vice-reino — tornou-se visivel a necessidade de
acompanhar as mudangas estabelecidas na Europa e
criar ambientes fechados para a representagcdo das obras
artisticas. Assim, as encenagdes antes realizadas sobre
palcos improvisados em terrenos abandonados, pragas e
ruas teriam um local préprio: o teatro publico (Per Musi,
2008).
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Como se pode perceber, houve um grande investimento
na cultura do pais nesse periodo. De fato, Dom Jodo VI era um
grande patrocinador das artes e da ciéncia. No periodo em que
morou no Rio de Janeiro, fundou a Biblioteca Nacional, o Jardim
Botanico, a Escola de Medicina, a Capela Imperial, entre outros

importantes marcos cariocas (REILY, 2000).

Sendo a cidade do Rio de Janeiro a sede do império, era
de se esperar que fosse a mais desenvolvida urbana e
intelectualmente. Entretanto, no que concerne a Pernambuco, a
musica ja vinha recebendo investimentos, de modo que, desde a
segunda metade do século XVIII, todos os regimentos militares
situados no Recife e Olinda ja contavam com musicos nos seus
quadros efetivos (SALDANHA, 2008).

O género frevo também apresenta, em sua origem, as
manifestagbes populares que eram ligadas as praticas religiosas
da Igreja Catdlica, que estimulava a demonstragdo publica da fé.
Entretanto, apés a Reforma na Europa, a Igreja passou a coibir
certas praticas, que passaram a ser consideradas profanas. Isso,
de certo modo, separou ainda mais a sociedade, que ja possuia
uma grande desigualdade social. Nesse contexto, até o principio
do século XX, a burguesia, que ja era socialmente distante, se
afastou ao maximo das tradigbes populares - que incluiam
praticas musicais, habitos alimentares e costumes populares.

Passaria, entdo, a valorizar ainda mais as tradi¢gbes europeias.

Com isso, as manifestagbdes populares, simbolo de atraso
intelectual, tornaram-se indesejaveis. Isso s6 mudou quando
nasceu o conceito de brasilidade. Nesse momento, os simbolos
populares passaram a ser simbolos de representatividade da
identidade (SALDANHA, 2008; ANDRADE, 1928).
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A frase de Andrade (1928): “Até pouco tempo a musica
brasileira viveu divorciada da nossa identidade nacional [...]"
sintetiza com muita clareza o cenario musical brasileiro no
periodo compreendido entre o final do Império e o inicio do século
XX. O Brasil do final do século XIX era um pais essencialmente
importador dos produtos produzidos na Europa e a cultura de

referéncia ainda era a europeia.

Foi somente com a vinda da familia real portuguesa que o
Brasil comegou a “avancgar” com sua infraestrutura. O Brasil so
veio a criar uma identidade nacional no século XX, e até entéo
toda a produgédo artistica foi influenciada pela Europa. Assim,
como evidencia a frase de Andrade (1928), a musica brasileira

daquela época era ainda bastante ligada as tradigdes europeias.

O frevo remonta ao repertério de bandas militares no
Recife da segunda metade do século XIX. O repertério de
marchas, dobrados e polcas-marchas fez surgir a semente da
marcha-carnavalesca pernambucana que, por sua vez, deu origem
ao frevo. O motivo parece ser que a unica oportunidade de ouvir
musica da imensa maioria da populacdo do Brasil nesse periodo
era a ocasidao em que as bandas marciais tocavam em coretos de
pracas. Além de executarem as marchas tradicionais, adicionavam
valsas, polcas e outros ritmos em voga na época (TINHORAO,
1998).

O frevo teve formacgédo bastante diferente do samba, uma
vez que seus executantes eram soldados. O samba, no entanto,
teve seu inicio e desenvolvimento nos suburbios cariocas, tendo
sido considerado até mesmo contravencao penal. Todavia, a
propagac¢do do ritmo nordestino foi mais restrita do que a do
samba, pois seus instrumentos (Cf. Quadro 1 abaixo) eram e
ainda s&o caros. Isto, por si s0O, ja selecionava quem faria parte
dos grupos instrumentais. De acordo com Lima (2005), os
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instrumentos originais e atuais do frevo, apesar dessa formacgao

nao ser fixa, sdo os seguintes:

QUADRO 1: Instrumentos do frevo

Formacgao original Formacao atual

1 requinta -

3 clarinetes -

3 saxofones 4 saxofones (2 altos e 2 tenores)

3 trompetes 4 trompetes

8 trombones 3 trombones

2 trompas -

3 tubas 1 baixo elétrico

2 tarodis 1 bateria (em apresentagbes em
salas ou lugares onde n&o acontece
desfile)

1 surdo 1 surdo

- 1 pandeiro

- 1 teclado elétrico

Pode-se notar que as diferentes formag¢des de uma banda
de frevo sdo, na realidade, o reflexo da evolugdo tecnologica.
Observa-se que a banda de frevo original possuia instrumentos
gque se adaptavam perfeitamente as performances em locais
abertos. Ja a formacao atual requer eletricidade para que a banda
tenha condicdo de tocar. Entretanto, a dependéncia do uso de
eletricidade ndo é empecilho para os desfiles desses grupos, uma

vez que podem ser instalados em trios elétricos.
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De acordo com o Dicionario Cravo ALBIM (2009), a danga
do género, nomeada passo, tem origem nos golpes de capoeira
angolana dos participantes que iam a frente dos desfiles dos
clubes carnavalescos. Entretanto, de acordo com site Wikipedia?
(2009), ha um relato que atribui ao maestro Guerra-Peixe a

seguinte afirmacgao:

O compositor descobriu que os passos do frevo foram
trazidos por ciganos de origem eslava e espanhola, e
ndo por negros africanos, como se pensava até entéo
(Wikipedia, 2009).

Comparando-se as dancas africanas e as eslavas com o
frevo, € possivel achar mais semelhang¢cas do frevo com a danca
eslava. Um bom exemplo é a semelhanca entre o trepak russo e o
passo do frevo: ambos sdo caracterizados por agachamentos e

saltos com pernas estendidas®.

Foi nos desfiles das bandas do 4° Batalhdo de Artilharia,
conhecida como O Quarto, e do Corpo da Guarda Nacional,
conhecida como Espanha®, que os capoeiristas desenvolviam suas
coreografias (TELES, 2009). Esses eram figuras obrigatorias a
frente dos desfiles e iam com cassetetes e navalhas para,
supostamente, abrir caminho para a orquestra. O esquentamento
do ritmo frevo se dava com a execucgdo acelerada das marchas,
dobrados e polcas-marchas. Isto agugcava a exaltagdo dos animos
de grupos rivais, o que quase sempre gerava algum tipo de
enfrentamento fisico e ou mesmo a morte de alguns. Essa pratica,
com o passar do tempo, se alastrou e levou o governo a
criminalizar a pratica da capoeira. Com o surgimento dos clubes

carnavalescos, os praticantes da capoeira aproveitavam o uso de

2 Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/César_Guerra-Peixe>. Acesso em: 10 set.
20009.

® Disponivel em: <http://www.answers.com/topic/trepak>. 12 set. 2009.

* Obteve esse nome por ser o mestre da banda um espanhol chamado Pedro
Garrido (TELES, 2009).
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fantasias e estandartes para, disfarcados em passos de dancgas,

aplicar seus golpes.

A proibicdo do desfile dos capoeiras se deu em 1856
(TELLES, 2009). Os praticantes abrandaram suas atitudes e,
pouco a pouco, foram transformando os golpes de capoeira em
coreografias, e posteriormente em dang¢a, mudando inclusive os
aderegos utilizados nas mé&os. Trocam-se o0s cassetetes pelos
guarda-chuvas (SALDANHA, 2008).

O termo frevo era encontrado nos clubes carnavalescos
em 1907 e apareceu impresso pela primeira vez no Jornal
Pequeno do Recife, na edicao de 9 de fevereiro do mesmo ano
(SALDANHA, 2008, p. 43; ALBIM, 2009). De acordo com Saldanha
(2008), o género musical pernambucano ja nasce como musica
cantada, sendo que o dobrado chamado Banha Cheirosa
(compositor anénimo) €& considerado o primeiro frevo-cangéo.
Entretanto, o site Wikipedia® afirma o oposto de Saldanha: antes

da musica cantada, surgira a instrumental.

De instrumental, o género ganhou letra no frevo-cang¢ao
e saiu do dmbito pernambucano para tomar o resto do
Brasil. Basta dizer que O teu cabelo ndo nega, de 1932,
considerada a composicdo que fixou o estilo da
marchinha carnavalesca carioca, é uma adaptagdao do
compositor Lamartine Babo do frevo Mulata, dos
pernambucanos Irmaos Valenca (Wikipedia, 2009).

Como afirma LIMA (2005), foi convencionado, na década
de 30 do século XX, que o frevo seria subdividido da seguinte
forma: o frevo-de-rua seria para o0s grupos instrumentais
orquestrais; o frevo-cang¢do, para 0S que eram cantados; e
finalmente, frevo-de-bloco, para aqueles que executavam antigas

marchas carnavalescas.

° Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Frevo>. Acesso em: 29 abr.
20009.
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No que concerne a consolidagao do frevo, de acordo com
Vianna (2007, p. 110), no comego do século XX, havia no Brasil
uma imensa variedade de estilos e ritmos que se propagavam pelo
radio, principal meio difusor do pais aquela época, responsavel
pela consolidagdo do género frevo.

De acordo com Saldanha (2008), a primeira gravacao de
um frevo instrumental, que se chama A Provincia, de Juvenal
Brasil, aconteceu em 1905 (SALDANHA, 2008, p. 89), o que
reforca que o frevo instrumental surgiu antes do frevo cantado.
Existem, entretanto, afirma¢cdes de que a primeira gravacdo do
género, intitulada Frevo Pernambucano, de Luperce Miranda e
Oswaldo Santiago, foi langada por Francisco Alves em 1930°.

De qualquer forma, as gravadoras tiveram um importante
papel na divulgagado do género. Como ja foi dito, foi o radio que
consolidou o género pernambucano. Entretanto, foi a victrola que
propiciou um maior conhecimento do frevo até o surgimento do
radio. As gravadoras instaladas no Rio de Janeiro, RCA Victor,
Odeon, Continental, Philips, Copacabana, entre outras,
perceberam o grande potencial econémico do frevo e passaram a
incluir, em seus catalogos, a musica do carnaval pernambucano. A
gravadora Rozemblit, por meio do Maestro Nelson Ferreira, foi a
maior divulgadora do carnaval pernambucano (SALDANHA, 2008,
p. 93).

Foi a partir de 1936 que o frevo se firmou enquanto
género musical (SALDANHA, 2008, p.175). Entretanto, de acordo
com o Dicionario Cravo ALBIM (2009), o frevo “passou a ser
expoente primeiro do carnaval de Recife, tendo seu apogeu como

musica radiofonica de meados dos anos 1950 até o fim dos 1960.”

6 Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Frevo>. Acesso em: 29 abr. 2009.
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Controvérsias a parte, o desenvolvimento e afirmagdo do género

se deu na época em que o Brasil vivia o seu Modernismo.

Nessa época, o pais passava por um processo de
reconhecimento dos valores nacionais, que nao se resumiam a
cultura brasileira da Regidao Sudeste. Havia, por parte dos
modernistas, um desejo de descobrir o Brasil como um todo,

valorizando a cultura em todas as suas diferentes manifestacdes.

Como colocado anteriormente, esse movimento
nacionalista comegou a surgir entre o final do século XIX e o
inicio do século XX, quando varias questbes comecaram a ser
levantadas pela intelectualidade nacional a respeito do que era
ser brasileiro e o que deveria ser feito para maior evolugcdo do

povo de uma maneira geral.

Carlos Gomes, por exemplo, apesar de inserido em um
contexto estrangeiro, preocupava-se com a problematica nacional
(NEVES, 1981). Tais questdes, também I|evantadas pelos
aderentes do Movimento Modernista, foram de vital importancia
para a formacédo da identidade nacional ou parte dessa identidade.
Essa forma de se pensar era, no Brasil, uma realidade. Isso,
apesar de nao ter sido intencional, ajudou a promover a musica

pernambucana da mesma forma como a musica carioca o foi.

O frevo foi reconhecido pelo Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional — IPHAN - em 9 de fevereiro de
2007, como Patriménio Imaterial Nacional’.

De acordo com Vianna (2007, p. 137), a musica

pernambucana e a nordestina, de uma maneira geral, cresceram e

" Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/portal/montarDetalheConteudo.do?id=13517&sigla=
Noticia&retorno=detalheNoticia>. Acesso em: 29 abr. 2009.
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se consolidaram por razdes regionais. Houve um mercado regional
de discos, que, fazendo papel de grande divulgador, fez com que

a musica crescesse até um determinado ponto.

Por outro lado, o compositor Carlos Fernando foi o
idealizador do projeto fonografico Asas da América. Esta foi a
primeira tentativa de modernizagdo do frevo, pois divulgou o
género nacionalmente por meio dos grandes nomes da Musica
Popular Brasileira. Conseguiu também expandir o conhecimento
do frevo, agregando importantes nomes do género de Recife com
grandes nomes da musica popular brasileira, como Chico Buarque,
Gilberto Gil, Caetano Veloso, entre outros (Ofrevo, 2008; TELES,
2002).8

No Brasil, as cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo
sempre estiveram na vanguarda cultural com relagdo as demais
cidades brasileiras. Essas cidades eram e ainda sao uma vitrine
do Brasil, e proporcionam, a seus artistas, uma grande
repercussdo da arte que fazem. Carlos Fernando® expressou-se
bem quando foi questionado sobre o motivo pelo qual o frevo nao
virou um produto consumido em escala nacional. Segundo ele,
faltou aos seus representantes irem ao Rio, da mesma forma que
o baiano Caymmi fez. Se assim tivesse feito, o0 género
pernambucano teria sido exposto em uma escala muito maior. Se
formos analisar os artistas nacionais que conseguiram divulgar
seus trabalhos nacionalmente, da segunda metade do século XX
até os dias atuais, suas origens e suas trajetdérias, poderemos ver
gque sdo raros os artistas que nado fizeram do Rio ou S&do Paulo

sua base de apoio.

8 Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/JC/_2002/1401/cc1401_1.htm>. Acesso em: 4 jun.
20009.

® Jornal do Comércio de Recife. Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/
JC/_2002/1401/cc1401_1.htm)>. Acesso em: 5 out.2009.
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Houve varias pessoas, na histéria do frevo, que
contribuiram para a construgcdo e desenvolvimento do género
pernambucano. Dentre os varios nomes dessa  historia,
destacamos Lourenco da Fonseca Barbosa, o Capiba, compositor
gque marcou o género pernambucano por suas obras e que, assim
como Egberto Gismonti, teve em sua formac&o a presencga de

mestres da musica erudita.

Na década de 30, Capiba organizou, em Recife, a Jazz
Band Académica, que tocava com muita frequéncia nos bailes da
cidade. Sua formacado musical transita entre o mundo erudito e o
popular. Com relacdo a primeira, teve como mestre Guerra-Peixe.

Como ele mesmo atesta em entrevista publicada em site™:

N&o podia deixar de render, aqui, as minhas homenagens
ao meu mestre e amigo Maestro Guerra Peixe, que me
possibilitou a oportunidade de enveredar por um caminho
da musica, nado digo erudita, mas de um carater mais
elevado A minha amizade com Guerra-Peixe comegou
quando Teofilo de Barros Filho, ainda em Sao Paulo,
pediu que ele orquestrasse a minha Suite Nordestina,
feita originalmente para piano. [...] Aproveitando a vinda
do Maestro Guerra-Peixe ao Recife, a chamado da Radio
Jornal do Comércio, no final dos anos 50, recebi, do
mesmo, aulas de composi¢cao e harmonia, o que me
possibilitou uma maior consciéncia no que compunha (O
Frevo, 2009).

Como se pode observar, a instrugcdo do maestro Guerra-
Peixe foi muito importante para o desenvolvimento pessoal de
Capiba. E, por parte do maestro, houve também uma grande
empatia com a cultura pernambucana, como se pode confirmar

pelo relato que se segue '™

Em junho de 1941, Guerra-Peixe decidiu ir ao Recife com
0 objetivo de conhecer as diversas manifestagdes do
folclore nordestino. Voltou depois ao Rio de Janeiro, mas
por pouco tempo. Insatisfeito com seus conhecimentos

10

y Disponivel em: <www.ofrevo.bloggspot.com>. Acesso em: 18 ago. 2009.

Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/César_Guerra-Peixe#Um _
sulista_nordestinizado>. Acesso em: 29 abr. 20009.
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folcléricos, firmou um contrato de trabalho com uma
emissora da capital pernambucana, a fim de poder
estudar a fundo o folclore, tornando-se um "sulista
nordestinizado", como o descreveu Gilberto Freyre.
Guerra-Peixe passou a conhecer o folclore brasileiro
como poucos, ganhando sua musica uma nova dimenséao
a partir do estudo de ritmos nordestinos como o

maracatu, coco, xang0, frevo (Wikipedia, 2009).

Capiba tornou-se mais conhecido com o langamento, pela
gravadora Rozemblit, do LP Capiba, 25 anos de frevo,
interpretado por Claudionor Germano.' Apesar de Capiba ter sido
um expoente de Pernambuco, o frevo que ficou mais conhecido foi
Vassourinha, composto por Mathias da Rocha e Joana Baptista em
1909 (SALDANHA, 2008). Outros nomes de destaque do frevo sé&o
Nelson Ferreira, Duda, Getulio Cavalcanti, Clovis Pereira, Ademir
Araujo, Spok, Severino Araujo.

Na Regido Sudeste, o género pernambucano ficou
conhecido nado somente por intermédio de autores e musicos
vindos da terra do frevo, mas também por personalidades da
musica popular brasileira que adicionaram, a seus repertorios,
esse género na forma cantada ou na instrumental, como por
exemplo, Caetano Veloso, Gal Costa, Zé Ramalho, Alceu Valenga,
Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti.

De acordo com Lima (2005), Saldanha (2008) e Ribeiro
(2009), o género pernambucano pode ser apresentado de trés

formas: frevo-de-rua, frevo-de-bloco e frevo-cancgéo.

O frevo-de-rua caracteriza-se por ser um frevo
instrumental na forma A B A com 16 compassos em cada secao,
em andamento rapido executado em ambiente aberto, que, de

acordo com Saldanha (2008), desenvolve em sua orquestragdo um

12 Disponivel em: <http://www.frevo.pe.gov.br/capiba.htiml>. Acesso em: 21 ago.

2009.
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jogo de pergunta e resposta entre os metais e as palhetas, sendo
a melodia harmonizada em blocos de acorde. Como exemplo,
temos o frevo Nilinho no Passo, composto por Duda. Os frevos-de-
rua podem ser subdivididos em trés subgrupos principais: frevo-

do-abafo, frevo-ventania e frevo-coqueiro.

O frevo-do-abafo é uma forma do frevo-de-rua, tocado nos
encontros de fanfarras rivais, onde uma fanfarra tentava abafar o
som da outra através de melodia com notas agudas de longa
duracdao. Como exemplo desse tipo de frevo, temos Fogédo, de
Sérgio Lisboa.

Coqueiro € um tipo de frevo-de-rua que € uma variagao do
frevo-de-abafo. Sua caracteristica principal €& a utilizacdo de
notas agudas que vado além do pentagrama, com grande utilizagao
de semicolcheias. Durval no frevo, composto por Edgard Moraes,

€ um bom exemplo da subdivisdo coqueiro.

Ventania é uma variagcdo do frevo-de-rua, que possui
pouca densidade sonora e tem a linha melédica movimentada, com
0o uso de semicolcheias realizadas pelas palhetas. As notas
raramente ultrapassam o pentagrama. Como exemplo, temos
Comendo Fogo, composto por Levindo Ferreira. Outro exemplo
dessa sub-divisdo do frevo é o Frevo de Egberto Gismonti que

sera analisado posteriormente.

Diferentemente dos frevos-de-rua, o frevo-cang¢do tem
influéncia direta da aria e da cancao, e tem o andamento mais
lento que os frevos acima citados. E constituido por introducao
seguida de cangdo e retomada de parte instrumental. Composto
por Capiba, o frevo Tenho uma coisa para lhe dizer € um exemplo
de frevo-cancéo.

Ja o frevo-de-bloco surgiu a partir de 1915, com grupos



26

de rapazes que faziam serenatas na mesma época dos carnavais
de rua da época (RIBEIRO, 2009). A formacgdo instrumental,
nomeada “orquestra de pau e corda” (madeiras e cordas
friccionadas e dedilhadas), & totalmente diferente das anteriores,
pois €& composta por violdes, violinos, cavaquinho, banjo,
bandolim, clarineta, flauta, saxofone-alto, saxofone-tenor, baixo
ou tuba, pandeiro, caixa-clara e surdo (SALDANHA, 2008). E o
mais lirico entre os géneros do frevo. A se¢do B, assim como no
frevo—cang¢é&o, €& reservada ao coro feminino. Temos, como

exemplo, o frevo Evocagcédo, composto por Nelson Ferreira.

Como ja foi apresentado, uma das caracteristicas do
frevo € a formacédo por meio de grande grupo instrumental. Sua
execugcao exige do musico o dominio do seu instrumento de uma
forma bastante apurada, pois, além de ser musica arranjada (feita
para grupos instrumentais, exigindo arranjos para as obras) e
assim demandando conhecimento de leitura musical, sua
execucgao, por ser virtuosistica, requer que o instrumentista tenha
condi¢cbes técnicas para executa-la. Como atesta Guerra-Peixe
(2009) em artigo publicado em site™:

Uma particularidade que tem feito com que o frevo
conserve o0 seu rigor ritmo, a imponéncia de sua
orquestracao e as caracteristicas de sua forma é o fato de
seu compositor ser, ndo um “orelhudo”, mas, sempre um
musico que o] imagina numa orquestra e que
imediatamente da forma grafica musical a sua inspiragdo —
resultando que na composicdo do frevo a propria
instrumentagdao é também composi¢cdo. A ndo ser em raras
excegdes, o compositor de frevo é o seu orquestrador
(2009).

Nesse trecho, extraido do texto A provavel prdoxima
decadéncia do frevo, escrito em 27 de janeiro de 1951 em Recife,
Guerra-Peixe mostra a necessidade de se ter conhecimento

musical adequado para a composi¢cado e orquestracadao de um frevo.

" Disponivel em: <http://guerra-peixe.com>. Acesso em: 24 ago. 2009.
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De acordo com Saldanha (2008) e Ribeiro (2009), estas

sdo0 as caracteristicas estilisticas do frevo:

escrita em compasso 2/4 (mais comum) e 4/4;
introducdo em anacruse;

inicio de fraseado em movimento ascendente ou
descendente com cromatismo ou néo;

forma ternaria AA-BB-A com uma ponte interligando as
secbes A e B;

andamento de 180 seminimas por minuto.

Constatamos, outrossim, que é possivel acrescentar as

seguintes caracteristicas:

orquestragdées que seguem modelos de big bands
americanas, como, por exemplo, trechos rapidos que
sao tocados pelo naipe de saxofones, em que a
hamonizagao é feita por 4-way-close. Nesta técnica, a
melodia €& colocada na parte superior do acorde (feita
por um saxofone) e os outros saxofones completam o
acorde de quatro notas sem a fundamental, sendo que o
5° saxofone dobra a melodia com o primeiro na oitava
inferior (FREEDMAN; PEASE, 1989);

» finais apotedticos.

2.2 Egberto Gismonti

Nascido na cidade do Carmo, Rio de Janeiro, em 5 de

dezembro de 1947, Egberto Gismonti Amim esteve desde cedo

imerso em um ambiente musical.

Por influéncia de seu pai libanés, Egberto comegou a
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estudar piano (WANDER, 2007). Esse instrumento, na época,
tanto no Brasil quanto no Libano — origem de seu pai —, carregava
consigo um certo status, de modo que toca-lo era um sinal de

prestigio na sociedade.

O violao entrou na vida de Egberto sem que ele se desse
conta, de alguma maneira, por influéncia materna. Como ele
mesmo disse em entrevista a Edson Wander, publicada no site

Overmundo™:

De fato o violdo apareceu profissionalmente para mim
mais tarde. Acho que uma explicagado possivel é familiar.
O meu pai era um arabe que chegou de Beirute junto com
a familia dele ao Brasil; e minha mae é italiana. Quando
eu comecei a estudar muasica, meu pai fez questdo que
eu estudasse piano, porque Beirute naquela época era
um lugar aristocratico, ai tinha que estudar piano. E a
minha mae, mais para a frente, como italiana tipica que
era, dizia “piano esta muito bem, mas cadé a guitarra
para a serenata?” Ela falava guitarra se referindo ao
violdo. Ai eu comecei a mexer. E vocé sabe que o
negécio é se vocé pega uma crianga de 6, 7 anos de
idade e comega a falar 3 linguas como ele, quando ele
tiver 10, fala as 3 linguas e ndo sabe que tem diferencga
de uma para a outra. Mduasica para mim foi assim.
Comecei a estudar e a tocar dois instrumentos ao mesmo
tempo. Hoje em dia eu tenho consciéncia de que violao
ndo tem nada a ver com piano e vice-versa (WANDER,
2007)

Como se depreende da entrevista, o fato de Egberto ter
crescido estudando tanto piano como violdo ndo se tornou um
problema para ele. Alias, € importante salientar que sua obra
compreende, além de pecas para orquestra, pecas para esses
dois instrumentos, sendo que o nivel técnico para execugao de

ambos instrumentos é elevado.

Apdés morar em Paris, onde teve a oportunidade de
estudar com Nadia Boulanger e Jean Barraqué, Gismonti, de volta

ao Brasil, vislumbrou um mundo diferente da musica classica,

" Disponivel em: <http://www.overmundo.com.br/overblog/ele-egberto>. Acesso em: 18
maio 2009.
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concentrando-se na musica e cultura brasileiras.

De acordo com Bruce Gilman (2009), em artigo publicado
em site', acostumado a extensdo meldédica do piano, Gismonti n&do
se adaptou as limitagcdes do violdo e passou a construir violdes
com 8, 10, 12 e 14 cordas.

De fato, o préprio Gismonti assume que:

Basicamente, eu sou um pianista que toca violdo. Devido
a extensdao do piano eu afinei meus ouvidos para
intervalos maiores que os intervalos do violdo. Esta é a
principal razdo de usar mais cordas. As afinagbes séo
diferentes para cada violdo, mas todos eles tém cordas
mais altas nas 7% e nas 92 (GILMAN, 2009, traducéo
nossa).'®

A declaracdo de Gismonti (GILMAN, 2009) mostra que o
piano é seu instrumento referencial, ou seja, ele toca o violao
tendo o piano como referéncia. De acordo com relato de Bernotas
(2008), Gismonti, autodidata no aprendizado do violdo, aprendeu
a tocar esse instrumento ouvindo, sobretudo, Baden Powell e

transcrevendo partes do Cravo bem temperado de J. S. Bach.

Com essa informacgé&o, ja se pode comegar a delinear os
seus referenciais musicais na musica popular brasileira e na
musica erudita. Gismonti declarou, ainda, que o Choro é a base

da musica brasileira.

Choro representa a base da nossa musica. [...] Para
tocar, entender, ser, para pensar a musica brasileira,
todos devem atravessar o conceito e a musica do choro
(BERNOTAS, 2008, tradugao nossa)."’

Dlspomvel em: <http://www.brazil-brasil.com/musjun98.htm>. Acesso em: 29 jun. 2009.
® Do original em inglés:

Basically, I'm a piano player that plays guitar. Because
of the piano’s range | have tuned my ears to bigger
intervals than the guitar’s intervals. That’s the main
reason | use more strings. The tunings are different for
each %U|tar but all of them have high strings on the 7th
and 9" (GILMAN, 2009).

R Do originaleminglés: Choro represents the foundation of our music. [...]
To play, to understand, to be, to think Brazilian music, everyone
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Com relagcdo as possiveis influéncias que Gismonti teve
na esfera erudita, Bernotas (2008) afirma que Ravel o atraiu por

suas orquestracdes inovadoras e os seus chord voicings.

Além de Ravel, em entrevista escrita por AMARAL (2008),
Gismonti relata a importancia de Villa-Lobos em sua tragetoria

como musico:

O Villa-Lobos foi o sujeito que teve a parabdlica mais
bem instalada no Brasil. E o mentor da parabdlica do
Villa-Lobos - parabdlica é coisa positiva; quer dizer
“antenado” com o Brasil - foi o Mario de Andrade
(AMARAL, 2008).

Gismonti, no final dos anos 70 (BERNOTAS, 2008),
passou algum tempo em companhia dos indios do Xingu na regiédo
amazoénica (AMARAL, 2008).

Em entrevista publicada na revista Rolling Stone’79, ele

relata essa experiéncia'™:

Abriu as portas para mim. O que eles tocavam era puro
sentimento, ndo tinham um compromisso [profissional].
Ndo era musica, era vida (ROLLING STONE, 1979,
traducdo nossa)."”

De acordo com Anténio Chryséstomo (1979), a afirmacéao
feita no paragrafo acima pode ser confirmada por um artigo
publicado no Jornal Caipira (dirigido por Geraldo Carneiro),
intitulado Um precioso e preciso momento, em que relata com

precisdo como o contato com os indios da aldeia /woalapity, no

must cross by the concept and the music of choro (BERNOTAS,
2008).

18 Disponivel em: <http://www.elsewhere.co.nz/absoluteelsewhere/1934/egberto-gismonti-guitarist-
with-a-much-stamped-passport/>. Acesso em: 28 jun. 20009.

¥ Do original em inglés: “But they opened the door for me. They play just
feelings, they had no compromise. It wasn't music, it was life’(ROLLING
STONE, 1979).
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Alto Xingu, transformou a concepgdo musical dele, Antdénio, e de

Egberto:

Para os indios, a musica estda ligada a realidade
imediata, a natureza; tem a ver com a esséncia do ato de
existir. (...) O que ocorre no interior da Casa das Flautas
— severamente vedada, sem a existéncia de portas, as
mulheres e, principalmente, aos brancos ndo convidados
pelos lideres tribais — é, porém, bem diferente. Agora,
ali, escutavamos, viamos e cheiravamos (eles exalam um
odor diferente de todos os outros da selva, enquanto
criam musica na concavidade quente e seca da Casa das
Flautas) Sapain e seus dois acompanhantes, Yanucula e
0 cacique Aritana, entoando os cantos, os toques de
percussao, os sopros da celebragao do nascimento e da
morte; da noite e do dia; da lua e do sol; a musica
transformada numa espécie de conversa sobre a
natureza e seus claros e escuros, seus sins e seus néaos;
quer dizer, uma conversa com Deus — pois a natureza,
para eles, é Deus. Estava ali um ato estético atordoante
para nods, “civilizados”, acostumados a aferir a musica
também como objeto de lucro, de relagdo de producgéo.
Participavamos do momento em que os préprios musicos
viram musica (...).Durante horas, em siléncio, Egberto e
eu participamos da magia da criagdo da musica atonal,
de alta extragdo espiritual desse génio brasileiro:
Sapain, sol do meio-dia, iluminador de cabecas. Era bem
assim, uma luz forte jorrando dos indios, na escuridao
abafada da sagrada Casa das Flautas. Como n&o quedar,
maravilhado, quando se estd face a face ao sentido
absoluto da Musica misturada a vida? Os indios estavam
em noés, nés nos indios, Sapain-Eu-Eg-Yanucula-Ariana,
indissoluveis, como se sempre tivesse sido assim. NoOs,
os brancos, choramos de felicidade. Os indios riram e
compreenderam. De amigos, passamos a irméaos, pelo
mistério compartilhado (CHRYSOSTOMO, 1979).

Pode-se inferir com essa afirmacadao que o sentido da
musica para Gismonti é algo que ultrapassa o material, € algo
“mistico”. Acreditamos que, se analisarmos o conjunto de suas
obras e sua formagédo erudita aliada ao seu grande conhecimento
da musica popular brasileira, poderemos concluir que Egberto
estava de posse dos elementos necessarios para a criagdo de
uma musica que pode ser referida da mesma forma que Jobim se
referiu a musica de Villa-Lobos. Sua mencao foi de uma musica
que contém “as florestas, os passaros, os bichos, os indios, os
rios, os ventos, em suma, o Brasil” (JOBIM, 2002).
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Podemos dizer que sua musica se refere as florestas, mas
compreende também todo o espectro musical do Brasil: a musica
indigena, a nordestina, a floresta amazbnica e o pantanal, a
musica urbana e todas as manifestagcdes artisticas do homem.
Gismonti, de posse dessa realidade mistica encontrada junto aos
indios do Xingu, parece ter percebido que o Homem, na verdade,
representa o universo em miniatura. Dessa forma, sua concepc¢éao

musical seria alterada drasticamente.

Egberto parece ter apreendido muito dos materiais
musicais da natureza do Brasil apds sua estadia com os indios do
Xingu. A partir de entdo, no processo composicional, materiais
eruditos e populares passaram a ter o mesmo grau de relevancia,

como afirma Melo (2007):

Egberto é um artista brasileiro cujos roétulos dizem
muito pouco sobre sua musica. E dificil negar seus
tragos "populares", ainda que bem mais complexos que
as manifestagdes folcléricas ou da musica popular de
massa que tomou a forma das cang¢des. O estatuto do
"popular" em sua obra é sempre refletido e mediatizado
nos procedimentos composicionais. O regional nunca
vai sem uma pitada de novidade ou sem um sentimento
de traicdo com o passado e com a heranga cultural
(MELO, 2007).

Em entrevista publicada no site Clube do Jazz® (PIRES,
2005), Gismonti reconhece que, para ele, nao ha distingdo entre
o erudito e o popular. Isso se deve ao fato de, desde sua
infancia, ter tido a oportunidade de receber as duas influéncias e,
consequentemente, ndo ter sido condicionado a ter algum tipo de
preconceito com relagcdo a qualquer uma dessas formas de
expressao. No trecho acima, extraido do artigo de Melo (2007),
percebe-se que Gismonti ndo pode ser inserido dentro de um

estilo musical definido.

20 Disponivel em: <http://www.clubedejazz.com.br/noticias/noticia.php?noticia_id=102>.
Acesso em: 9 jul. 2009.
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O resultado da criagao receptiva de Egberto as diversas
manifestagdes culturais € a sua abertura em relagdo as mais
diversas vertentes dessa arte, como ele mesmo atesta em artigo

escrito por Amaral (2008):

Passados uns tempos, a Bianca, minha filha que toca
piano, me disse: “Eu sé queria um disco da Madonna.”
“Mas da Madonna?”; “E. Da Madonna”. Eu n&o gostava
nada da Madonna; comprei o disco. Ela pediu mais um, e
depois outro. Até que um belo dia estda minha filha
sentada, feliz como o diabo. E eu feliz como o diabo pela
felicidade dela. E o disco da Madonna tocando. Ai entendi
gue nao tem musica nem musicos que eu possa julgar.
Tem musica, ou musicos de que eu preciso para viver. A
partir desse dia, qualquer discriminagdo que eu tinha
acabou (AMARAL, 2008).

Sua declaracdo confirma a maneira como a musica se confunde
com sua propria vida enquanto artista. Nao ha preconceito com

relagcdo a género ou estilos musicais.

Em entrevista a Wander (2007), ao comentar sobre os
direitos fonograficos que adquiriu de sua prépria musica, Gismonti
disse que gostaria de disponibiliza-la por um prec¢co bastante
acessivel. Ja no ano seguinte, talvez em fungc&do de seu desejo de
facilitar o compartilhamento de sua obra, Gismonti revelou a
Amaral (2008) que uma de suas metas agora é disponibilizar toda

a sua obra gratuitamente.

De qualquer forma, seja a sua obra disponibilizada de
forma gratuita ou a prego acessivel, sua intencdo é louvavel, uma
vez que permitira um maior acesso a suas composigdes. Alias,
urge que o Brasil apoie seus artistas, a fim de assegurar o

desenvolvimento de nossa musica e cultura.

Albim (2009) coletou dados com relagdo a producgéao

fonografica de Gismonti, que sado apresentados abaixo. Os titulos
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dos discos por ele gravados sdo seguidos do local de gravacao,

ano, editora e forma da midia disponivel a época ou atualmente:

e Egberto Gismonti (Brasil, 1969), Elenco (LP ou CD)
Brasil; Sonho 70 (Brasil, 1970), Polydor LP, CD;

» Janela de ouro (Franga, 1970) LP;

e Computador (1970) LP Francga;

* Orfeo novo (1971) MPS-Basf LP Alemanha;

« Agua e vinho (1972) Odeon LP Brasil;

» Egberto Gismonti (1973) Odeon LP, CD Brasil;

* Academia de dangas (1974) Odeon LP, CD Brasil;

* Coracgbes futuristas (1975) EMI-Odeon LP Brasil;

e Dangca das cabegas. Egberto Gismonti e Nana
Vasconcelos (1976) ECM/EMI-Odeon LP, CD Alemanha.

e Carmo (1977) EMI-Odeon LP Brasil;

e So/l do meio-dia (1978) ECM/EMI-Odeon LP, CD
Alemanha;

* NO caipira (1978) EMI-Odeon LP, CD Brasil;

e Solo (1979) ECM Records/EMI-Odeon LP, CD
Alemanha;

» Egberto Gismonti & Nana Vasconcelos & Walter Smetak
(1979) Brasil;

* Antologia poética de Jodo Cabral de Melo Neto (1979)
Brasil;

* Antologia poética de Ferreira Gullar (1979) Brasil;

* Antologia poética de Jorge Amado (1980) Brasil;

* A viagem do vaporzinho Tereré (1980) Brasil,

* Pais das aguas luminosas (1980) Brasil;

* Magico. Egberto Gismonti, Charlie Haden e Jan
Garbarek (1980) ECM Records/WEA LP, CD Alemanha;

* Circense (1980) EMI-Odeon LP, CD Brasil;

e Sanfona (1980) EMI-Odeon LP, CD Alemanha;

* Folk songs. Egberto Gismonti, Charlie Haden e Jan
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Garbarek (1981) ECM/WEA LP, CD Alemanha;

Em familia (1981) EMI-Odeon LP Brasil;

Dirigivel Tereré (1981) Brasil;

Fantasia (1982) EMI-Odeon LP Brasil;

Guitar from (1982) ECM CD Franga;

Sonhos de Castro Alves (1982) Brasil;

Cidade coracédo (1983) EMI-Odeon LP Brasil;

Egberto Gismonti & Hermeto Paschoal (1983) Brasil
Works (1984) Alemanha;

Egberto Gismonti (1984) EMI-Odeon LP Brasil;

Duas vozes. Egberto Gismonti e Nana Vasconcelos
(1984) ECM Records (EUA) LP, CD Alemanha;

Trem caipira (1985) EMI-Odeon LP, CD Brasil;

Alma (1986) EMI-Odeon LP, CD Brasil;

Feixe de luz (1988) EMI-Odeon LP Brasil;

Pagador de promessas (1988) Brasil,

Danga dos escravos (1989) ECM Records/EMI-Odeon
CD Alemanha;

Kuarup (1989) Brasil;

Duo Gismonti/Vasconcelos. Egberto Gismonti e Nana
Vasconcelos (1989) Alemanha;

Infancia (1990) ECM Records (EUA) CD Alemanha;
Amazénia (1991) EMI-Odeon CD Brasil;

El viaje (1992) Franga;

Casa das andorinhas (1992) CD Brasil,

Mdasica de sobrevivéncia. Egberto Gismonti Group
(1993) ECM Records (EUA) CD Alemanha;

Egberto Gismonti. Ao vivo no Festival do Freiburg
Proscenium (1993) Alemanha;

Egberto Gismonti. Ao vivo no Tom Brasil (1994) Brasil;
Zigzag. Egberto Gismonti Trio (1996) ECM Records
(EUA) CD Alemanha;

A revolta. Egberto Gismonti Trio e Orquestra de Cédmara

de Curitiba. Musica baseada em esculturas de Frans
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Krajcberg (1996) Brasil;

* Meeting point. Egberto Gismonti and Vilnius Synphonic
Orchestra (1997) Alemanha;

» Egberto Gismonti & Charlie Haden at Montreal Festival
(2001) CD.

Ha uma discrepancia de informagcbes com relagdo ao
disco Alma. Embora Albim (2009) informe que o referido album
tenha sido langado em 1986, temos céOpia do disco que data de
1987. Desse disco, foi escolhida a obra Frevo, para analise neste

estudo.

O piano é o instrumento principal do album. Ha,
entretanto, algumas intervengdes de instrumentos eletréonicos nas
faixas 1(Baido Malandro), 2(Palhago), 4(Maracatu), 5(Karaté).
6(Agua & Vinho), 7(Frevo) e 8(Cigana).

O disco, como um todo, é bem intimista, com uma
linguagem tonal, em que o piano €& explorado no seu timbre e em
toda a sua extensdo. E importante salientar que o recurso de
fragmentacdo melddica foi bastante utilizado por Egberto e sera

melhor explicado na analise de Frevo.



37

Capitulo Ill — Analise de Frevo
3.1 Os motivos tematicos de Frevo

Egberto Gismonti utiliza, na construgdo de Frevo, seis
motivos tematicos, desenvolvidos no decorrer de sua obra. Sao
denominados, neste estudo: Motivo a; Motivo b; Motivo c;
Motivo d; Motivo e; Motivo f. Esses motivos sao originados nas
Subsecbes A e B da Secdo | e Ponte, que serao explicadas

posteriormente.

O Motivo a esta no primeiro compasso da obra.
Caracteriza-se pelo contorno geral descendente, com um arpejo
que reverte em um grau conjunto ascendente sincopado.

(Exemplo 1).

g e
B e S==25;

EXEMPLO 1: Motivo a de Frevo - notas descendentes em arpejo e contorno

ascendente em graus conjuntos com sincopa

O Motivo b encontra-se no c¢.9 (por c., entende-se
‘compasso”) e caracteriza-se por um contorno meldédico de
colcheias, que sobem em arpejo e depois descem em graus
conjuntos (Exemplo 2).



38

<
| J
T
—P

[Ny

~L
L ]}

Y

iy v oy

EXEMPLO 2: Motivo b — contorno melddico de colcheias, que sobem em

arpejo e depois descem em graus

O Motivo ¢ encontra-se no c.11. E caracterizado por um
contorno meldédico entrecortado, cujos saltos de colcheias
descendentes e ascendentes formam uma diregdo final
descendente. Esse motivo caracteriza-se por colcheias em saltos

descendentes, como mostra o Exemplo 3.
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EXEMPLO 3: Motivo ¢ — contorno melddico entrecortado cujos saltos de

colcheias descendentes ascendentes

O Motivo d pode ter-se derivado da parte descendente do
Motivo b ou mesmo de uma compressao da parte descendente do
Motivo a. Entretanto, seu ritmo caracteristico de quialteras de
seminimas e sua recorréncia por diversas vezes na Sec¢do I’ o

credenciam como um motivo tematico. Também caracteristico é o
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seu acompanhamento contrapontistico e espacializado na méao

esquerda, resultando em uma polirritimia 3-contra-4 (Exemplo 4).
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EXEMPLO 4: Motivo d (3 seminimas em quidalteras)

O Motivo e aparece no ¢.33 e caracteriza-se por um
contorno melddico ascendente, que pode ser descrito como um
trecho escalar, cujos graus tém uma bordadura inferior (Exemplo
5).

constitui uma unidade de trés colcheias, o que reflete uma clara

Do ponto de vista ritmico, cada grau, com sua bordadura,

influéncia de estilos populares derivados do jazz.
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EXEMPLO 5: Motivo e (colcheias na mé&o direita, subdividas de 3 em 3)

linear,

estatico,

lembrando

um

acompanhamento da mé&o esquerda.

ostinato

(Exemplo

O Motivo f caracteriza-se por ter um contorno melddico

6) sem
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EXEMPLO 6: Motivo f (motivo linear-ostinato)

3.2 Analise das se¢oes formais de Frevo

Embora frevos geralmente sejam escritos em compasso
binario, seguindo suas origens nas marchas militares, vimos que,
ocasionalmente, os frevos podem ser anotados também em
compassos quaternarios. De fato, Frevo, de Egberto Gismonti, foi
anotado em compasso quaternario, talvez como forma de
simplificar a notagcdo na /eadsheet, como aquelas do encarte do
disco Alma, do livro Egberto Gismonti ou do site Musica Audio
(2009)21. Entretanto, € possivel perceber que, pelo andamento e
acentuagcdo na performance de Gismonti, a sensacao €& de

compasso binario.

A versdao de Frevo, tocada por Gismonti no disco Alma,
apesar de conter trechos improvisatérios e, em uma primeira
audicao, parecer seguir uma forma rapsddica, livre, equivale a
forma cancao (Exemplo 7 abaixo), sendo dividida em trés sec¢des,
I, Il e I', com uma Ponte ligando as Sec¢des | e Il. A forma da
Secdo | €& ternaria, dividindo-se nas Subse¢bes A (com sua
repeticdo A’), B e A%. A Ponte nao apresenta subsecdes. A Seg¢do
Il é formada pelas Subsecées C, D e B’ (a Gltima retoma materiais

' Disponivel em: <http://musicaaudio.blogspot.com/2009/04/frevo-egberto gismonti-arr-sergio-

assad.html>. Acesso em: 28 jun. 2009.
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tematicos da Se¢édo /). A terceira se¢do, chamada de Sec¢édo /', é
uma recapitulagcdo bastante expandida da Secédo [/, dividindo-se
nas Subsecées A, B> e A'-A% que serdo detalhadas mais a frente.
Finalmente, a obra ¢é finalizada com uma Coda, na qual o
compositor reutiliza motivos tematicos apresentados

anteriormente nas varias segdes (/, Il e Ponte).

Segées / Ponte Il I"” (improviso)
Subsegbes AATBA? Ponte ICc:||DB" AA'B2AZA°A*A°A°ATA®
Coda

EXEMPLO 7: Secbes e subsecbdes de Frevo de Egberto Gismont

Egberto encontrou diversos procedimentos para ampliar a
forma cangdo (I — Il — |) simples e tipica do frevo: (1) repete
segdes com pequenas ou grandes variagdes melddicas, ritmicas
ou harménicas; (2) utiliza uma ponte, que, apesar de tematica,
soa diferente de qualquer outra sec¢édo; (3) utiliza uma coda
construida a partir de materiais tematicos que vao se
desintegrando, ao contrario do que acontece nos finais
apotedticos e carnavalescos dos frevos; d) amplia muito a
recapitulacdao da Secdo | por meio de improviso de chorus das
Subseg¢bes A (principalmente) e B. Assim, apesar de conter
secdes bem delimitadas, a performance de Frevo da ao ouvinte a
sensacgao de certa imprevisibilidade, devido a esses
procedimentos.

A seguir, ¢é apresentada uma macroanalise dos

procedimentos formais de Frevo, que esta subdividida por sec¢bes.
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Secdo | (c.1-64)

A obra na Secédo | é dividida em quatro subse¢gbes com 16
compassos cada, aqui denominadas A, A’, B, A?, como mostra o
Quadro 2.

QUADRO 2: Subsegbes da Secao /

Subsecbes A A’ B A’
da Secéao /

N° de 16 16 16 16
compassos
Compassos 1-16 17-32 33-48 49-64

Na Subsecgcdo A, o performer Egberto Gismonti introduz o
tema principal de Frevo, onde estdo inseridos quatro motivos
tematicos: Motivo a, Motivo b, Motivo ¢ e Motivo d. Na
apresentacdo da Subsecgdo A', sdo introduzidos alguns elementos
improvisatérios, o que a diferencia da Subse¢cdo A. Esses
elementos de improvisagcao aqui inseridos tém a funcdo de
reapresentar a Subse¢cdo A de formam variada. A Subsecédo B é,
ao contrario da subsecdo anterior, toda formada por colcheias.
Nela, encontramos mais um motivo tematico: Motivo e. Em
seguida, a Subsecéo A? é apresentada com a adigcdo de novos
elementos improvisatorios na elaboragdo do discurso musical,
para diferenciagcdo da Subsecdo A. Como se pode perceber nos
Exemplos 8a, 8b e 8c, a melodia é apresentada de forma diferente

a cada vez que € executada.
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EXEMPLO 8c

EXEMPLOS 8a, 8b e 8c: Diferentes exposigcbes da mesma melodia

Ponte (c.65-72)

A Ponte, que liga as Secdbes | e [, foi construida com
base em um procedimento de rarefacdo ritmica. Comparando os

c.66, 68, 70 e 72, percebe-se que a atividade ritmica diminuiu com
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a reducédo gradual do numero de colcheias, passando de 6 para 4,

de 4 para 2 e de 2 para nenhuma (Exemplo 9).
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EXEMPLO 9: Reducdo da atividade ritmica na Ponte de Frevo: 6 colcheias
(c.66), 4 colcheias e uma pausa (c.68), 2 colcheias, 1 seminima e 1 pausa

(c.70) e uma semibreve (c.72)

Secao Il (c.73-177)

A Sec¢do Il compreende as Subsegdes C, D e B', como
mostra o Quadro 3. A Subsecdo C é a parte mais percussiva de
toda a obra e estende-se por 43 compassos, que podem ser
divididos em duas partes, em que a mao esquerda durante toda
esta Subsecdo faz um ostinato, enquanto a direita faz a melodia.

QUADRO 3: Subsegcboes da Secao I/l

Subsecao [ D B’
N° de 43 (23c. 46 16
compassos e 20c)

Compassos 73-115 116-161 162-177
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A Subsecdo D, composta por 46 compassos, apresenta
duas caracteristicas principais: a) a mao esquerda, na ultima
colcheia de cada compasso, antecipa a harmonia do compasso
subsequente; b) a linha melddica da méao direita € construida com
5%s (ora justas, ora aumentadas) e 6%s que se alternam, cuja
escrita pianistica lembra a escrita roméantica de compositores

como Chopin (Exemplo 10).
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EXEMPLO 10: Etude op. 25 N° 8, de Frédéric Chopin (semelhancga na escrita

com o Frevo)
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EXEMPLO 10: Compassos 119, 120 e 121 (semelhanga de escrita
com o Etude op. 25 N° 8, de Frédéric Chopin)

A mao direita (doravante, m.d.), na Subsecdo B,
apresenta-se da mesma forma que a m.d. da Subsec¢édo B anterior.

Entretanto, ha alteragdes na mao esquerda (doravante, m.e.), que,
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agora, é apresentada com notas mais stacatto, para eclodir na

Secdo I, consagrada a improvisacao.

Secdo I' (c.178-337)

A Secédo I’ caracteriza-se pela improvisacdao. Nela, o
performer, Gismonti, retoma as Subse¢bées A e B com grandes
modificagbes na conducdao meldédica, que serdo improvisadas a
partir desse ponto, atendo-se principalmente a Subsecdo A, que
foi dividida como mostra o Quadro 4.

QUADRO 4: Subsegbes da Secao I’

Subsecgdo A A’ B? A? A’ Al
N° 16 16 16 16 16 16
Compassos
Compasso | 178-193 | 194-209 | 210-225 | 226-241 | 242-257|258-273

Subsecao A° A° A’ A’ Coda
N° 16 16 16 16 15

Compassos

Compassos | 274-289 | 290-305 | 306-321 | 322-337 338-352

Sumario das se¢coes formais de Frevo:

Segées / Ponte Il I"” (improviso)
Subsegbes AATBA? Ponte ICc:|IDB" AA'B2AZA°A*A°A°ATA®

Coda
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3.3 Microanalise das Subsec¢oes formais de Frevo

Subsegcao A (c.1-16)

A obra, para piano solo, tal como foi tocada na gravacgao
de Alma (GISMONTI, 1985), foi baseada principalmente na
complementaridade entre as maos direita e esquerda. Esse
recurso - que talvez seja o que mais chame atencdo na
performance de Gismonti - escapa ao lugar comum da melodia

acompanhada, tradicionalmente encontrada na musica popular.

Referéncias de linhas melddicas que se complementam
podem ser encontradas na musica erudita desde o periodo
medieval, como no caso do hocket, em que os cantores formavam
a melodia cantando separadamente silaba, palavra ou grupo de
palavras. Procedimentos semelhantes também s&o encontrados no
barroco, periodo do qual podemos reconhecer varios
procedimentos presentes na obra de Egberto Gismonti, e que sao
epitomizados na obra de Bach. Bernotas (2008) observa que
Gismonti transcreveu obras de Bach, o que demonstra a

importancia do compositor alemao na sua formacgéao.

De fato, podemos observar, em Frevo, alguns
procedimentos composicionais do mestre alemao, tais como a
utilizagdo de um numero limitado de motivos para unificar a obra,
contraponto imitativo, espelhamento de motivos, ornamentacgao,
linha movimentada do baixo como forma de acompanhamento,
fragmentacdo de linhas melddicas, melodia polifénica (ou falsa

polifonia), e improvisagéao.

Outro procedimento encontrado em Frevo é o

desenvolvimento motivico, feito por meio de transformacdes e
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fusdes de caracteristicas tematicas. Tal procedimento foi utilizado

por Haydn e depois por Beethoven.

Um ponto comum entre os estilo de performance de
Gismonti e de musicos do periodo barroco € o gosto pela
improvisagdo e uma mao esquerda contrapontistica. Esse tipo de
escrita fragmentada para o teclado aparece muito antes de
Egberto Gismonti. J. S. Bach, por exemplo, em sua Fuga BWV 867
(BACH, 1997), também interrompe a atividade melddica de linhas
nas méaos esquerda e direita, de modo que o fluxo ritmico geral
seja continuo. Em outras palavras, embora as vozes sejam

fragmentadas, o resultado sonoro final é de continuidade.

Pode-se encontrar ainda, na obra que ¢é foco deste
estudo, elementos muito utilizados por Bach, como, por exemplo,
escrita a duas vozes, melodia polifénica e ornamentos meldédicos

(Exemplos 11a e 11b).
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EXEMPLO 11a: Complementaridade melddica extraido do Preludio BWV 867

do Cravo bem temperado (BACH 1997), onde se percebe a fluidez ritmica
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EXEMPLO 11b: Complementaridade melédica extraida do Frevo de Gismonti,

em que se percebe a fluidez ritmica

O Frevo é iniciado com os quatro primeiros compassos em
movimento descendente, tendo a m.d. predominantemente notas
longas (seminimas) e a m.e., em movimento ascendente com
notas curtas (colcheias destacadas), que indicam a inquietagao
propria do estilo musical pernambucano. O “ferver” do género
musical nordestino é percebido principalmente na m.e., com as
insergcdes em stacatto. Ao ouvir a obra, tem-se a impressédo de
que ha pergunta e resposta na Subseg¢do A, o que caracterizaria
um frevo-de-rua. A pergunta acontece nos c.1-8 (leia-se: “nos

compassos de 1 a 8”) e a resposta, nos c.9-16.

A forma com a qual Gismonti expde a melodia faz com
que tanto a m.d. quanto a m.e. tenham papéis importantes na
exposi¢cdo (Quadro 5). Nos 8 primeiros compassos, encontramos o
Motivo tematico a, que se repete por duas vezes. Dos ¢.9-16 (leia-
se: “dos compassos de 9 a 167), a m.d. faz a melodia em
colcheias e a m.e. executa as notas apoiadas nos tempos fracos.
Essa frase pode ser dividida em duas partes de dois compassos
cada e uma parte de quatro compassos. Os dois primeiros
compassos (9-10) sado formados por arpejos em movimento
ascendente e descida por graus conjuntos (Motivo b). Os dois
seguintes (c.11-12) sao formados por saltos de colcheias (Motivo

C) e arpejos para, em seguida, nos quatro ultimos compassos, a
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melodia, ornamentando a nota F, apresentar no c.14 o Motivo d

para finalizagdo dessa Subsec&o nos dois compassos seguintes.

QUADRO 5: Exposicao da melodia

Mao Movimento Melodia em Motivo Motivo Motivo
direita descendente colcheias tematico | tematico | tematico
Seminimas - Resposta b c d
Pergunta
Mao Movimento Colcheias
esquerda | ascendente apoiadas
colcheias nos tempos
destacadas fracos
Compasso 1-4 e 5-8 9-16 9-10 11-12 14

A Subsegdo A’ é reapresentada por Gismonti da mesma

forma que a anterior, acrescentando, entretanto, algumas
novidades na m.e. Nos c¢.19, 29, 30, 31 e 32, a melodia da mao
direita encontra-se em uma regidao mais aguda que a anterior. Isso
que fazem uso de

pode ser comparado as bandas de frevo,

trompetes em regibes sonoras extremo-agudas.

Subsegcao B (c.33-48)

A Subsecgéo B origina-se da segunda parte da Subsecgédo A
(c.9-16) e tem sempre presente a agitagao caracteristica do frevo,
produzida pela constancia de colcheias na m.d e pelo ritmo

sincopado da m.e.
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Na performance de Gismonti, na Subsecdo A, é possivel
perceber a acentuacao feita na m.e. nos compassos 9, 10 e 11. Ja
na Subsec¢do B, essa acentuacdo é feita a cada 3 colcheias na
m.d. (Motivo e). Na m.e., de ¢.35-38, por outro lado, o ritmo
apresentado ¢€é independente da m.d. e bastante brasileiro:
colcheias pontuadas com semi-colcheias e sincopas. Disso, pode-
se inferir que, ritmicamente, a m.d. esta em 3/8, enquanto a
esquerda, em 2/4, criando uma polirritimia em que uma linha néao

enfatiza a outra (Exemplo 12).
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EXEMPLO 12: Polirritimia 2/4 versus 3/8

Ha quatro divisbes de frase importantes na Subsecgcéo B.
Essas quatro divisbes serdo subdivididas em duas partes: a
primeira € uma grande progressao dividida de ¢.33-36 e do 37-40.

A segunda parte dessa subdivisdo compreende c.41-44 e c.45-48.

De ¢.33-36, ha um grande movimento ascendente
realizado ora por graus diatébnicos, ora por graus cromaticos, e
que pode ser simplificado na seguinte escala: A, B®,C, D, E®, F,
F* G, A, B> e C, como no Exemplo 13:
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EXEMPLO 13: Formacgédo escalar em progressao

z

E importante salientar a complexidade técnica do trecho
acima, que exige do performer a consciéncia da linha da m.d.,
construida de 3 em 3, e, ao mesmo tempo, a precisdo do ritmo
sincopado da m.e. De ¢.37 a 40, ha novamente a melodia na m.d.
em movimento ascendente por grau conjunto e a m.e. realiza os
ritmos sincopados. Em ¢.39-40, ha o aparecimento do Motivo ¢

(saltos).

A partir do c¢c.41, a m.d. faz a melodia em continua
ascendéncia para, no ¢.45, comecgar o movimento descendente por

saltos (Motivo c).

Subsegdo A% (c. 49-64)

No ¢.49, o compositor retoma o tema inicial, introduzindo
elementos de improvisagdo nos quatro primeiros compassos. A
forma de complementaridade foi agora mais evidenciada na m.d.,

sendo que antes s6 foram apresentados na m.e. (Exemplo 11Db).

Ponte (c. 65-72)

Na Ponte, do c¢.65 a 72, ocorre uma abrupta mudanca

estética por parte do performer. Percebe-se que a Ponte foi
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formada pela fusdo dos Motivos a e d. As notas C, E e D que
fazem parte do Motivo a (c.1) da Subseg¢do A criam a base ritmica
da Ponte. O Motivo d, pela sequéncia de notas descendentes (fa,
mi ré) no c.14, faz com que a Ponte seja alargada temporal e
ritmicamente (c.65, 67, 69, 71) (Exemplos 14a, 14b e 14c).
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EXEMPLO 14a: Motivo tematico a EXEMPLO 14b: Motivo tematico d

EXEMPLO 14c: Alargamento dos Motivos teméaticos a e d

Subsegcao C (c.73-115)

Em toda a Subse¢do C, a m.e. possui um ostinato
formado pela unido do Motivo a e do Motivo d: esse ultimo é
introduzido na m.d. de forma estreitada e ndo alargado como
anteriormente (c.73 a 80). A mao esquerda, no ultimo tempo de
cada compasso dessa subsecédo, utiliza uma sincopa (inciso que
faz parte do final do Motivo a) (Exemplo 15).
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EXEMPLO 15: Motivos a e d na Subsegédo C

C. 81-115:

De ¢.81 a 115, ha a confirmagcdo do material antes
apresentado, pois ha uma definicdo condensada dos elementos
musicais. Isso € percebido por duas razdes. A primeira, € que nao
ha nessa parte nenhuma novidade musical, mas tdo-somente uma
elaboragdo dos motivos ritmicos e melddicos apresentados

anteriormente.

A segunda razado é a performance do autor: toque incisivo
e penetrante sem nenhum cantabile ou perlé. A dinamica varia do
pp ao f. No c.81, é realizado um trinado, que, pela acentuacao do
performer, pode-se inferir ser uma variagcao ritmica do Motivo e
(sequéncia de colcheias) ou um alargamento do Motivo f
(ostinato).

Fazendo-se uma referéncia ao género musical
pernambucano, &€ possivel comparar as semicolcheias da m.d. ao
rufo da caixa em uma banda de frevo. Ainda no c¢.84, a unica
intervencdo da m.d., um cluster, pode ser comparada as
intervencbdes naipes de metal de uma banda de frevo. A segao do
c.81-115 sera dividida em trés partes: ¢.81-95, ¢.96-101 e,
finalmente, ¢.102-115.
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De c.85 a 87, tem-se a mesma estrutura composicional do
c.81-84, sem, contudo, o c. de pausa. Entretanto, no ¢.87 vemos
no conjunto de semicolcheias ascendentes a diminuigcdo do Motivo
b. Nos ¢.88-89, podemos ver claramente o Motivo c¢ alterado

ritmicamente (Exemplo 16).
E importante lembrar que, durante toda a Subsecdo C,

parte do Motivo a (sincopa no final do compasso) esta presente

em forma de ostinato na m.e.

motive b motive ¢

— = .
87, ",'# :ﬁl, ;/‘_IP_, "o —
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motivo a

EXEMPLO 16: Motivos a, b, ¢

De ¢.88 a 95, a construgcdo melddica se da por
subdivisbes de dois compassos cada: a primeira (c.88-89) é uma
modificagdo ritmica do c¢.11 (Motivo c¢), sendo sempre em
movimento descendente, seguindo a escala do compasso. A
segunda (c.90-91) é uma variacao ritmica dos c.13-14. No ¢c.92, o
Motivo b foi estreitado e, no ¢.94, além de estreitado, esse mesmo
Motivo b esta invertido (Exemplos 17a e 17b). C.96-115 repetem a

mesma forma dos c¢.73-95.
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EXEMPLO 17a: Motivo b estreitado EXEMPLO 17b: Motivo b estreitado

e invertido

Subse¢do D (c.116-161)

A Subsecdo D é caracterizada pela tensdo criada pela
mesma forma ritmica: repeticdo por colcheias. Como ja foi dito na
macroanalise deste estudo: a) a m.e. antecipa a harmonia do
compasso subsequente na ultima colcheia de cada compasso; e b)
a linha melddica da m.d. &€ construida com 5%s (ora justas, ora

aumentadas) e 6%s, que se alternam.

Melodicamente, a m.d. é introduzida nesta parte com
algumas pausas nos c¢.116 e 117, sendo desenvolvida por
repeticbes. Ha, nessa subsecdo, dois conjuntos de progressao:
progressao de seis compassos e progressao de quatro compassos,
seguindo sempre a seguinte ordem: duas progressdes de seis

compassos e duas de quatro compassos:

e progressdo de 6 compassos: c.116-121, 122-127, 136-
141, 142-147 e 156-161;

e progressdo de 4 compassos: ¢.128-131, 132-135, 148-
151 e 152-155.

E na Subsecdo D que se encontra o climax da obra, por

ser a mais tensa melddica e ritmicamente. Nessa parte da obra, é
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possivel perceber algumas das influéncias eruditas sofridas por
Gismonti. Apesar deste pesquisador nao ter encontrado nenhuma
fonte que cite F. Chopin como uma das suas possiveis influéncias,
€ notéria a semelhanca entre essa subsecdo e o estudo para
piano de Chopin n° 8 Op. 25, dedicado as sextas paralelas

(Exemplo 10).

Com relagcdo ao processo de composicao, no primeiro
compasso dessa subsegado (¢c.116), encontramos um fragmento do
Motivo a na m.e. (sincopa por meio de antecipagao de acorde) e
do Motivo c¢ (saltos). No c.118, encontramos uma variagdo do
Motivo c¢ (saltos). No c¢.119, vemos o Motivo a (movimento
descendente com contorno melddico), e no c¢.120 (ostinato), o
Motivo f (Exemplo 17).
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EXEMPLO 17: Motivo a, c, f

Durante toda essa subsecadao, ha a repeticdo do padréao

acima demonstrado pelo Exemplo 17.
Subsecgdo B' (c.162-177)
Na Subsecdo B', Gismonti retoma a m.d. da mesma forma

que na Subsec¢do B, alterando somente a m.e., que, no lugar das

sincopas, € apresentada com ritmos mais regulares (colcheias e
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seminimas). Entretanto, apesar do ritmo da m.e. apresentar notas
somente no tempo e no contra-tempo, sua execugcdao demanda
muita precisao ritmica. Isso porque, assim como o trecho
apresentado na Subsecgcdo B, as acentuagbes das maos direita e
esquerda nao coincidem. Desse modo, o ferver do frevo aparece
nitidamente: a m.d. faz uma melodia baseada em bordaduras que

sugerem um ritmo ternario, e a m.e. faz um ritmo binario.

Secdo I' (c.178-337)

A Secéo I’, de carater improvisatorio, € a retomada da
Segédo I, porém de forma estendida: Subsecgées A, A1, B, A® - A%,
Do ¢.178 até o final, o compositor recapitula os materiais
anteriores, introduzindo, pouco a pouco, significativas mudancas
na maneira de condug¢do do discurso musical. A seguir, sao

descritas as Subseg¢bes da Secéo /.

Subsecao A (c.178-193)

Na Subsecdo A, o compositor reapresenta o tema inicial
da mesma forma que no inicio da obra, exceto pela inclusdo de
figuras ornamentais, cuja funcédo é finalizar ou iniciar frases. No
c.181, uma volate de semicolcheias quase-pentatdénicas finaliza a

primeira frase da Subse¢do A (Exemplo 18a).

Por outro lado, no c.185 (Exemplo 18b), a volate de fusas
gquase-pentaténicas em anacruse tem funcdo de introduzir o
material fragmentado da secdo. No c.188, a m.d. repete os saltos
descendentes e entrecortados tipicos do Motivo ¢. No ¢.192, uma
bordadura superior finaliza material tematico da m.d. Nos ¢.190-
191, ha a apresentagcdo do Motivo d (quialteras na m.d.) por
quatro vezes seguidas na mesma altura, o que sugere uma fusao

deste motivo com o Motivo f (ostinato).
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EXEMPLO 18a: Volate de semicolcheias quase-pentatbénicas finalizando a

primeira frase Subsec¢édo A
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EXEMPLO 18b: Volate de fusas quase-pentaténicas em anacruse,

introduzindo o material fragmentado da Subsecdo A

Subsegdo A’ (c.194-209)

Na Subsecdo A’, hd uma queda no nivel da dinamica, que
passa de f para mf no ¢c.194. Em relagcdo a textura, essa subsecgao
tem as linhas das méaos direita e esquerda inicialmente mais
fragmentadas do que aquelas da subsecao anterior. Porém, a
grande quantidade de pausas gradualmente da lugar a uma
textura dialdogica mais continua e simultédnea (c.206, em que se

observa uma polirritimia 3-contra-2 entre as maos).

Percebe-se, ainda, que o Motivo e € apresentado de
forma desornamentada no ¢.200. Nota-se que, no trecho que vai
do ¢.200-205, houve, por parte de Gismonti uma clara intencédo de
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desenvolvimento escalar construido por progressbées e com a

formacgcao de arpejos na m.d. (Exemplo 19).
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EXEMPLO 19: Motivo e desornamentado por desenvolvimento escalar com

formacédo de arpejo

Subsegdo B? (c.210-225)

Na Subse¢do B? a m.d. realiza a linha ascendente do
Motivo e, ainda recorrendo a polirritimia 3-contra-2. Desta vez, no
entanto, envolve cromatismo em fusdo com o ritmo de quialteras

de seminimas do Motivo d (Exemplo 20).
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EXEMPLO 20: Linha ascendente do Motivo e em fusdo com o ritmo de

quialteras de seminimas do Motivo d na m.d.

Essa subsecdo €& finalizada (c.224-225) com base no
ostinato do Motivo f: seja na m.e. em seminimas, seja na
repeticdo das colcheias da m.d., sendo estas derivadas da parte
final do Motivo b (Exemplo 21).
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EXEMPLO 21: Motivo b e f na finalizagdo da Subsec¢do B?

E importante salientar que a complexa polirritimia da
Subseg¢édo B da Sec¢do | foi substituida por uma polirritimia mais
simples, em que a m.e. enfatiza a m.d. no primeiro e no terceiro
tempos. Entretanto, as seminimas em quialteras sugerem um
agrupamento de trés em trés notas. A realizagcdo de Egberto
enfatiza uma conducdo da linha ascendente de duas em duas
notas. Essa conducado representa a juncdo do ritmo do Motivo d
(quialteras) com a natureza escalar ascendente do Motivo e
(Exemplo 22).
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EXEMPLO 22: Condugdo meldédica de 2 em 2

Nos c¢.217 e 221, observa-se uma influéncia do ritmo
quialterado do Motivo d sobre os Motivos a e b, cujos incisos
(arpejo ascendente e graus conjuntos descendentes) foram
invertidos (Exemplos 23a e 23b).
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1 Motivos a, b e d invertidos

b . Motivos a e d
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EXEMPLO 23a e EXEMPLO 23b — Fusdo do ritmo do Motivo d com o Motivo a
e Motivo b

Subsecdo A?(c.226-241)

Na Subsecdo A?, nos quatro primeiros compassos (c.226
ao 229), a tensao passa a ficar cada vez mais forte por duas
razbes: a) a m.d. cada vez mais incisiva como um toque de caixa;
e b) a m.e., como um martelo, estda com a tébnica do acorde no
tempo fraco. No c.230, aparece o Motivo d. Observa-se, ainda,
nos c.226-229, a influéncia erudita exercida sobre Gismonti, que
utiliza, assim como Bach, uma melodia polifénica. Egberto, no
exemplo que se segue, utiliza de nota pedal na parte superior da
melodia (Exemplos 24a e 24b).

A2 Utilizagdo da nota "c" como pedal
226 ™ ™ |
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EXEMPLO 24a: Trecho de Frevo com nota pedal na parte superior da
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EXEMPLO 24b: Trecho do Preliudio BWV 848 de J. S. Bach com nota pedal

na parte inferior da melodia

Ainda decorrente da influéncia erudita de Gismonti, é
possivel perceber, nos ¢.231-233, uma progressao que se
assemelha bastante aos métodos de técnica para piano, como, por
exemplo, os exercicios de técnica de Hanon (2001). (Exemplos
25a e 25b).
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EXEMPLO 25a: Compassos 231 e 232 de Frevo (semelhancgca de escrita com

0 exercicio de Hanon)
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EXEMPLO 25b: Trecho do exercicio n° 38 (HANON, 2001) - semelhancga de

escrita com o Frevo
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De c.234-241, ha uma diluicdo melddica representada por
pontos e citagbes, tendo na m.d. (c.237) o Motivo d invertido para,
no c¢.238, aparecer em sua configuragcdo original. Nos compassos
239 e 241, esse mesmo motivo aparece modificado pela
ordenacao das notas que ndao obedecem a sequéncia de trés notas

descendentes do Motivo d original.

Subsegdo A® (c.242-257)

Na Subsecdo A% os dois primeiros compassos sao
formados por uma elaboragdo da melodia original com as duas
maos se complementando melodicamente. Ha&a, no segundo
compasso dessa subsecdo (c.243), o aparecimento do Motivo d

em forma de arpejo na m.d.

Essa é a ultima Subsecédo “A”, onde aparece a dinamica
“f. A partir dessa subsecao, acontecera um decrescendo
progressivo até o final da obra. Percebe-se o emprego de notas
ligadas, longas e quialteras de seminimas em toda a m.e., com o

claro intuito de diminuicado da tenséo.
Com relagdo aos motivos tematicos utilizados, essa

subsecdao é formada pelos Motivos a, b, ¢ e d, como mostra o
Quadro 6.

QUADRO 6: Utilizagdo dos motivos tematicos na Subsecio A®

(continua)

Compasso Motivo tematico

242 a (fragmentado)

243 d (quialteras)

245 d (invertido na esquerda)
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(concluséao)
247 d (quialteras)
249-251 b (estendido) + d (quialteras)
252 c (saltos)
253-254 b + d (movimento ascendente com

mais 3 notas descendentes em
quialteras)
255 d (quialteras)

256 a (sincopas na esquerda)

Subsegdo A* (c.258-273)

Na Subsecdo A? a melodia inicial da obra ndo ¢
apresentada com intercalagbes da m.e. como anteriormente, mas,
sim, com um acompanhamento em seminimas que se estende por
2c. (€.258-259) e com dindmica “pp”. Nos compassos seguintes, a
m.e., com ritmos sincopados, complementa a m.d., que esta com

seminimas.

Nota-se que essa subsecdao contém menos variagdes que
as outras subsecdes. Ha o aparecimento de uma volate de
semicolcheia no ¢.266, que aparenta ser um resquicio de toda a
agitacdo das subsegdes anteriores. Ainda, no ¢.268-269, o
performer Gismonti apresenta o Motivo ¢ tal como ele foi
apresentado na Subsecdo A da Secdo /. A finalizagcdao dessa
subsecdo acontece com a insergcdo de um inciso do Motivo A
(sincopas) na m.e. nos ultimos dois compassos (¢c.272-273).

A ocorréncia dos varios Motivos tematicos na Subsecéo
A? é apresentada no Quadro 7 abaixo:
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QUADRO 7: Ocorréncia dos motivos tematicos na Subsegdo A*

Compasso Motivo tematico

258 a (movimento descendente e
sincopa)

259 d (quialtera)

262 d (quialtera)

263 b (movimento ascendente

alargado) + d (quialtera)

267 a (sincopa)

268 c (saltos)

269 b (movimento ascendente)
272-273 a (sincopa)

Subsecdo A® (c.274-289)

Nessa subsecdo, a dinamica inicial é “pp”. A melodia faz
agora pontuagdes das harmonias, enquanto a m.e. dialoga com a
m.d., sempre “pp”. Percebe-se o aparecimento de um inciso do
Motivo a nas sincopas da m.e. e m.d. No ¢.278, o Motivo d
aparece para, em seguida, a m.d. imitar a m.e. em um movimento
ascendente e sincopado, com um breve crescendo na dinamica
para retornar a dinamica “pp”, diluindo a melodia ainda mais
(Exemplo 26). Aparecem ainda o Motivo ¢ (c.282, 283 e 284) e
Motivo d (c.286).
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EXEMPLO 26: Imitacado de vozes e diluicdo melddica
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Nota-se que o0s motivos tematicos nessa subsecgao
acompanharam a dindmica e a intengdo de diluicdo proposta pelo
performer, aparecendo também através de incisos (principalmente

do Motivo a) diluidos.

Subsegdo A® (c.290-305)

Na Subsecdo A®, de inicio, a m.d. faz algumas
intervengbes somente enquanto a m.e., no contratempo, preenche
o vazio deixado pela melodia. No ¢.290, ha o aparecimento do
Motivo d (quialteras) na m.d. e do Motivo a (sincopas) na m.e.

E importante salientar que, no primeiro periodo dessa
Subsegédo (¢c.290-297), o movimento caracteristico de dindmica é
descendente, apesar da m.d. ter subido uma oitava nos quatro
ultimos compassos em relagdo aos quatro primeiros. Logo em
seguida, do ¢.298-305, ha uma progressdo em movimento

descendente, que pode ser dividida em duas partes:

* Primeira: ¢.298-301;
e Segunda: ¢.302-305.

Essa progressdo tem como caracteristica principal a

repeticado ritmica de sincopa brasileira.

Subsegdo A7 (c.306-321) e Subsecdo A® (c.322-337)

A Subsecdo A’ é iniciada com o Motivo d, que continua a
progressado da subsegao anterior, agora ndo em sincopas, mas em
quialteras. Aqui, a m.d esta cada vez mais rarefeita, como que
suspirando, tendo como padrao geral o movimento descendente.
No decorrer dessa subsegdo e na seguinte, a dinamica “ppp”

prevalece.
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A melodia agora ndo é construida como no inicio da obra,
onde havia um fluxo quase que continuo, provocado pela
complementaridade entre as maos. Agora, a utilizagdo das notas é
feita para pontuar a melodia como ferramenta de “evaporacgao”

melddica. Essas duas subsec¢cdes culminam na Coda.
O Motivo a e o Motivo d aparecem nessas duas

subsec¢cdes, como mostra o Quadro 8 abaixo.

QUADRO 8: Ocorréncia dos motivos tematicos

nas Subsecbées A" e A®

Compasso Motivo tematico
306 d (quialtera)

313 a (sincopas na m.e.)
314 d (quialteras)
317-318 a (sincopas)

322 a (diminuido)
329-332 d (quialtera)

Observa-se que, de ¢.325 a 328, a melodia da m.d. é

complementada pela esquerda em todas as pausas.

Alguns exemplos de complementacdo melddica, que foram
usadas como ferramenta de evaporacao, podem ser vistos abaixo
(Exemplos 27a, 27b e 27c).
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EXEMPLOS 27a, 27b e 27c: Complementaridade como “evaporagao”

meldédica

Coda (c.338-352)

A Coda da obra se inicia com minimas em pedal sobre a
nota “D”. Esse é um ostinato espacializado (Motivo f;, Exemplo
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28). A partir do ¢.343, ha uma tentativa de ressurgimento de algo.
Isso pode ser percebido pelo movimento ascendente e pelos
constantes retornos a nota C (Motivo c¢). Ha, nessas voltas, a
formacao da escala de Dm. O fim da obra se da por superposigcao

de notas, formando o acorde de Dm(®9) (Exemplo 29).

)
338 — M\

[y
ING{

EXEMPLO 28: Ostinato espacializado (Motivo f)

343 I . |
B e e e e e e e e R e e e e T e e
R R e e e i L
‘H‘: L L L L d L .
/0
349 | I
y i ) —— . o—eo—+o =
1 b_'r‘CP I _F_r_IF i b - 4

o s —s—2—
b ) ERENRE
=

EXEMPLO 29: Formacao escalar com saltos (Motivo c)

Sao0 apresentados, abaixo, no Quadro 9, as ocorréncias

dos motivos tematicos por se¢cédo no Frevo.



QUADRO 9: Ocorréncias dos motivos tematicos

por segao no Frevo
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SECAO |

Subsecao Motivo tematico
A a, b, c,d

Al a, b, c,d

B e, C

A? a, b, c, d
PONTE

Subsecao Motivo tematico
Ponte a, f
SECAO II

Subsecao Motivo tematico
C a, f, b, c

D a, c, f

B’ d, c
SECAO I

Subsecao Motivo tematico
A a, b

A’ a, c,d

B d, b, c, f

A? a, d

A3 c,d, b

A’ a, b, c,d

A° a, b, c,d

A® a, d

A’ a, d

Al a, d

CODA

Secao Motivo tematico

Coda

f, c
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Dos seis motivos de Frevo, cinco (a; b; c¢; d; e) sao
apresentados na Secdo I. O Motivo f € apresentado na Ponte. A
maneira como Egberto reutiliza esses motivos nas diversas
subsec¢des cria, dentro da forma cancdao, uma sensacao de escrita
rapsédica - ou seja, formalmente livre, pois a sua ordem de
recorréncia torna-se cada vez mais aleatéria. Pode-se ver, como
exemplo, a Subseg¢do B', que traz um novo motivo (Motivo e);
entretanto, ele é seguido de um motivo da Subse¢cgdo A (Motivo c).
Da mesma forma, a Ponte traz um novo motivo (Motivo f),
que € seguido de um motivo apresentado antes na Subsecgédo A

(Motivo a).

Observa-se, ademais, que as Subseg¢bes da Sec¢édo Il sao
inteiramente construidas com motivos emprestados da Secéo | e
Ponte, ordenados livremente. Finalmente, reforcando a percepc¢éao
de uma construcao rapsddica, a Secdo I’ € constituida por nove
subsegdes consecutivas, cuja ordem e estabelecida

aleatoriamente.

Por outro lado, a Ponte e a Coda, se¢bes formais que
ajudam a articular a grande forma (elementos de transicdo e
finalizagdo), se assemelham entre si pelo fato de ambas conterem

o Motivo f.
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Capitulo IV — Conclusao

A obra Frevo, do compositor e multi-instrumentista
Egberto Gismonti, & resultado de diversas influéncias por ele
sofridas ao longo de sua trajetdéria musical. Por influéncia
paterna, ao estudar piano, Gismonti se deparou com mestres da
musica erudita, apreendendo diversas técnicas de performance de
J. S. Bach a Ravel.

No ambito da musica popular, talvez por influéncia
materna, Gismonti bebeu de varias fontes nacionais (choro, frevo,
maracatu, etc), mas também internacionais. Ha, ainda, como parte
de sua formacao musical, a experiéncia por ele vivida junto aos
indios do Xingu, marco na vida do compositor, que mudou sua

concepg¢ao da musica.

As caracteristicas do frevo encontradas no Frevo foram
as seguintes: escrita em compasso quaternario (sensacao de
binario), utilizacdo de anacruse como inciso de motivo tematico
(Motivo a), forma ternaria A-B-A com a presenca da Ponte

interligando se¢cdes, e andamento de 224 seminimas por minuto.

Diante de todas essas caracteristicas, fica confirmado
que o compositor utilizou dos materiais do género pernambucano
para criagcdo de sua obra Frevo. A dificuldade técnica e a tessitura
- que se concentra principalmente dentro do pentagrama do piano,
ou seja, usando poucas linhas suplementares — podem qualificar

essa obra como um frevo-ventania.

Gismonti claramente constroi o) discurso musical
dividindo-o entre as maos, mantendo o fluxo ritmico e meldédico, e
utilizando sempre das caracteristicas estilisticas do frevo em sua

performance.
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A fusdo entre a musica erudita e popular gera uma
mistura em que os papéis do compositor e do intérprete se
confundem. Gismonti, por exemplo, poderia ter-se atido a usar, na
performance de Frevo, melodia acompanhada, como muitos

performers e compositores da musica popular e erudita® fazem.

No entanto, o uso de complementaridade entre as maos
se mostra extremamente rico, pois gera metamorfose de motivos,
fusdo de caracteristicas de motivos diferentes, espelhamento de
motivos, equilibrio do discurso musical, compensacdao dos
contornos melddicos, saltos, variedade dos contornos melddicos
(ascendente, descendente e horizontal), timbres do instrumento
obtidos através da percussdo feita diretamente no interior do
piano (esse recurso nao foi utilizado na perfomance de Frevo, mas

é utilizado com frequéncia por pianistas modernos), entre outros.

A riqueza da obra Frevo €&, acreditamos, uma infima parte
da riqueza musical de seu compositor-intérprete, que é pouco
estudado e pouco valorizado por seus compatriotas. Este estudo
representa, portanto, uma pequena contribuicdo para analise de

suas inumeras obras.

2 Na musica erudita, por exemplo, como Chopin em seus preludios. Na
musica popular, ha o exemplo de Paco de Lucia e John McLaughlin, cuja
execugao se baseia em melodia acompanhada, incluindo segbes de
improviso, em que um violonista acompanha o outro e ha dialogos
improvisatérios, o que se pode observar no video divulgado no site
Youtube (2009).
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ANEXO - EDICAO DETALHADA DE FREVO

Frevo

Obra transcrita do dico "Alma", 1987.

Egberto Gismonti

(d=224)
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