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Resumo: Este artigo visa ampliar a audigdo e a compreensio de “Maracatu”, composi¢do de
Egberto Gismonti estreada no album “N¢6 Caipira”(1978). Na busca por relacdes de caracteristicas
musicais da obra em questdo com as da manifestacdo cultural homénima, contidas principalmente
no livro “Maracatus de Recife” de César Guerra-Peixe (1954), foram criadas formulacdes sobre
processos utilizados por Egberto para a recriacdo daquele universo essencialmente percussivo no
universo pianistico.
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Abstract: This article aims to extend the hearing and comprehension of "Maracatu”, Egberto
Gismonti’s composition premiered on the album "N¢6 Caipira”, 1978. In the search for
relationships between musical characteristics of the work in question and the homonymous
cultural manifestation, mainly collected from the book "Maracatus de Recife", by Cesar Guerra-
Peixe, formulations about the processes used by Egberto for recreating that essencially percussive
universe at the piano were created.
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1. Introducéo

E arara. Porque, imaginemos com senso-comum: Se um artista brasileiro sente em si
a forca do génio, que nem Beethoven e Dante sentiram, estd claro que deve fazer
musica nacional. Porque como génio sabera fatalmente encontrar os elementos
essenciais da nacionalidade (Rameau Weber Wagner Mussorgski). Terd pois um
valor social enorme. Sem perder em nada o valor artistico porque ndo tem génio por
mais nacional (Rabelais Goya Whitman Ocussai) que ndo seja do patrimonio
universal. E se o artista faz parte dos 99 por cento dos artistas e reconhece que nao é
génio, entdo é que deve mesmo de fazer arte nacional. Porque incorporando-se a
escola italiana ou francesa ser& apenas mais um na fornada ao passo que na escola
iniciante serd benemérito e necessario. Cesar Gui seria ignorado se ndo fosse o papel
dela na formagdo da escola russa. Turina é de importancia universal mirim. Na
escola espanhola o nome dele é imprescindivel. Todo artista brasileiro que no
momento atual fizer arte brasileira € um ser eficiente com valor humano. O que fizer
arte internacional ou estrangeira, se ndo for génio, é um inatil, um nulo. E é uma
reverendissima besta. (ANDRADE, 1972)
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Pertencente a outro momento cultural brasileiro, a obra do pianista Egberto
Gismonti ¢ fortemente perpassada pelo folclore e pela cultura popular do pais. “Baido
Malandro”, “Forrobod6”, “Frevo”, “Lundu #2” e o proprio “Maracatu”, tema aqui tratado, sao
apenas alguns dos exemplos a ilustrar essa afirmacéo.
Apesar disso, h& de se reconhecer que Egberto nunca se mostrou engajado com
algum outro projeto que ndo fosse o da criagdo de uma forma propria e facilmente
reconhecivel de tocar e compor. Aspectos esses que podem ser percebidos em discursos do

mausico desde o lancamento de suas primeiras obras:

Para os criticos nacionalistas daquela época, o primeiro disco de Egberto Gismonti,
dada a mistura de géneros e estilos presentes nas faixas, ndo passava de “um
pastiche, dos Beatles, Johnny Alf e Tom Jobim”. Egberto, por sua vez, rebatia-0S
dizendo: “influéncia todo artista sofre. Passei por todas as fases da evolucdo da

musica brasileira. Acredito ter agora meu estilo proprio.” (MOREIRA, 2012, p.846).

Nessa busca por um estilo préprio, Egberto frequentemente utilizou como ponto
de partida as formas musicas de manifestacfes culturais. Fazendo transcri¢des, adaptagdes e
transposi¢des de ritmos e motivos, ora mais facilmente identificaveis, ora menos, para seus
instrumentos principais. As faz sem o0 peso de quem se sente responsavel por uma tradicao,
por isso, altera o que for preciso para melhor adaptacdo, o0 que aproxima o compositor do

discurso Andradeano:

Uma arte nacional ndo se faz com escolha discricionéria e diletante de elementos:
uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar
para os elementos ja existentes uma transposi¢do erudita que faca da masica popular,

mdsica artistica, isto é: imediatamente desinteressada. (ANDRADE, 1972)

Aqui, outra consideracdo que se faz necessaria é a de que Egberto é um artista
categorizado como de mdasica popular, porém essa classificacdo ndo é feita por opcoes
estéticas do musico. Egberto transita por estilos e géneros que muitas vezes o aproximam da
mausica erudita. A classificacao, ainda controversa, se da, principalmente, pelos meios em que
Egberto langava suas obras nos periodos estudados. Majoritariamente, o suporte fisico de
apresentacdo eram os LPs e, mais tardiamente, os CDs. Pratica mais comum ao artista de
mausica popular, visto que os artistas de musica erudita utilizavam a plataforma escrita para

tornarem publicas suas obras (pratica que hoje ja se mostra diferente em alguns casos).
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Egberto é um artista brasileiro cujos rétulos dizem muito pouco sobre sua miisica. E
dificil negar seus tracos “populares”, ainda que bem mais complexos que as
manifestagdes folcloricas ou da musica popular de massa que tomou a forma das
cangdes. O estatuto do “popular” em sua obra ¢ sempre refletido e mediatizado nos
procedimentos composicionais. O regional nunca vai sem uma pitada de novidade ou
sem um sentimento de traigdo com o passado e com a heranca cultural. (MELO,

2007, p.193)

Percebe-se assim que apesar do ndo engajamento com projetos de
criacdo/afirmacdo da mdsica brasileira, as ideias de Méario de Andrade se fazem presentes na
obra do compositor numa espécie de formula composicional. Alguns dos aspectos da forma
com que Egberto transformou o cortejo do maracatu em “musica artistica” poderdo ser

percebidos a partir da analise de sua obra homénima.

2. O maracatu.

Segundo Guerra-Peixe, a hipdtese mais aceita da origem da palavra maracatu
reside no termo maracatucd, uma espécie de verbo que os dancadores desse folguedo
utilizavam para dar inicio ao cortejo e a danca a partir da Igreja do Rosario, no Recife. Esse
verbo também, j& como designacdo do termo, significava batucar, da mesma maneira que
batucar significa “fazer um batuque”.

Também segundo o estudioso, 0 vocabulo, que era a nomeacdo de uma forma
peculiar de batuque, hoje, mais amplo, designa um cortejo comum a cidade do Recife.

Assim como os afoxés de Salvador, esses cortejos de conotacdo religiosa tem sua
atividade intensificada na época do carnaval e podem ser reconhecidos pela observacdo da
instrumentacado de suas orquestras de percussdo e, principalmente, pela forma caracteristica de
suas execugdes, que apesar das diferencas entre as “nagdes” (grupos ou agremiagoes de
maracatus), possuem um denominador comum perceptivel.

A orquestra dos maracatus € constituida basicamente por: agogbd (ou, mais
comumente chamados pelos participantes, gongué); tarol e caixa de guerra; zabumbas (assim
nomeadas por Guerra-Peixe) ou alfaias. Além dessa instrumentacdo, admite-se em algumas
das agremiacgdes também o agbé (ou xequeré), o ganza e, em menor numero, os atabaques.

A quantidade e a proporgéo de instrumentos varia de acordo com a quantidade de
musicos disponiveis e com especificidade de cada “nacao”.

Atencéo especial deve ser dada ao grupo das alfaias (ou zabumbas). Responsaveis

pela “sincopacdo” caracteristica do ritmo do folguedo. Os musicos encarregados desses
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instrumentos se dividem em 3: marcante, meiéo e repique. Cada um possui uma funcéo dentro

dos arranjos instrumentais da orquestra.

Em seus aspectos gerais 0s grandes tambores assemelham-se, mas ha pequenas
diferencas de dimensdes, “tonalidades” e encargos ritmicos dividindo-0s em fungdes.
Por esses motivos ocorrem designacBes indicadoras de sua funcionalidade:
“marcante”, o zabumba mestre, comandante do grupo; “meido”, o que transmite o
comando ritmico aos restantes zabumbas; “repiques” o grupo de tambores que, em

posicao subsidiaria, segue as indicagdes do anterior. (GUERA-PEIXE, 1956, p.61).

Recorremos novamente a Guerra-Peixe para compreensdo da importancia dos

“zabumbas” no cortejo:

Para um musico ocupar a posi¢do de “marcantista”, - isto é, executante do zabumba-
marcante — ndo basta tornar-se seguro intérprete dos ritmos executados no Maracatu,
mas deve tabém possuir requisitos morais a altura das responsabilidades exigidas
pela funcdo. Isso porque o marcante condiciona preceitos religiosos e uma tradicéo
certa a serem seguidos, pois antes de ser executado pela primeira vez ele passa por
um ritual de sagragdo num dos terreiros de confianca dos dirigentes do Maracatu. O
mesmo instrumento ndo deve ser atingido por mdos profanas quando em fungéo nos
canticos sagrados. E a hereditariedade é um fator adsrito a uma casta de
privilegiados, uma vez que a posi¢do de marcantista decorre, tanto quanto possivel,
de relac6es de parentesco e de sucessdo. (GUERA-PEIXE, 1956, p.61-62).

Devemos esclarecer também duas designagdes para o termo “toque virado” (ou
“baque virado”). Primeiro, o termo ¢ utilizado para a diferenciagao de tipos de folguedos cuja
instrumentacao € determinante.

Segundo Guerra-Peixe, o maracatu de “baque virado” ou “baque dobrado”
(utilizado como mote para a composicao de Egberto Gismonti) é o folguedo em que estdo
presentes mais de um zabumba, assim “virado” € uma espécie de acepcao de “dobrado”. O
termo € uma oposigdo aos maracatus-de-orquestra, também chamados de “maracatu de baque
solto”, formagdo em que se admite apenas um zabumba, permitindo a esse musico maior
liberdade para variacoes.

O segundo significado do termo “toque virado” ¢ o de arranjo instrumental (ja
pertencente a um maracatu do tipo “toque virado”) no qual se permite a “viragao”, variagdes
ritmicas em conjunto que tem como finalidade animar a musica por alguns instantes,

transmitindo tambem o entusiasmo aos dancgadores. Essas variacbes ndo sdo sempre
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permitidas, como, por exemplo, no toque “Luanda” (outro arranjo instrumental dos maracatus
de “baque virado”) que, por conter caracteristicas mais explicitamente sagradas, exige a
conservacao de sua simplicidade.

As peculiaridades referidas acima dardo subsidios para que possamos criar

hipGteses para os procedimentos de adaptacdo musical utilizados pelo masico.

3. “Maracatu”

[...] Aprendi com eles [os bateristas mencionados com quem Egberto havia tocado]
que Maracatu, para ser Maracatu, tem que ter o sujeito que toca tarol bébado. Se ndo
tiver o “tarol” bébado, ndo é Maracatu. E essa informagdo que eles me deram me
ajudou a pensar num maracatu que tem[...] [mostrando ao piano as células
caracteristicas de sua composi¢do] (FELICIO, 2013)

A composic¢do intitulada “Maracatu” veio a publico no album “No6 Caipira” (EMI
— 1978), na formagdo de quarteto com o baterista Zé Eduardo Nazério, o saxofonista Mauro
Senise e 0 contrabaixista Zeca Assumpcao.

Posteriormente, em gravacGes de estudio, esteve presente também no album
“Sanfona” (ECM - 1981) também na formag&o de quarteto, porém com Nené a bateria e por
ultimo no album “Alma” (EMI - ODEON — 1987) numa performance de piano solo com
adicao de alguns sintetizadores e ruidos.

Excluiremos da analise as performances dos musicos supracitados na busca por
elementos formais, composicionais e pela maior compreensao da interpretacdo pianistica do
compositor.

4. A clave

Guerra-Peixe, em sua obra sobre esse cortejo, utilizou o “Maracatu Elefante”
(agremiacdo recifense) como base para a pesquisa. Transcreveu cada uma das figuras ritmicas
e melddicas (para os instrumentos que possuem diferenciacdo de alturas) dos toques desse
grupo. Tragaremos, a partir daqui, um paralelo entre essa documentacdo e transcricdes da
composi¢cdo de Egberto Gismonti realizadas pelo autor e também contidas no encarte do
album “Alma”, de 1987.

A primeira figura descrita € a do gongué. No instrumento metalico de frequéncia
aguda, geralmente de apenas uma campanula nos maracatus, 0S executantes conseguem
extrair dois sons, um mais grave quando percutido o centro do corpo do instrumento e um

mais agudo quando percutida a &rea mais proxima da base. Assim, para diferenciacéo,
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Guerra-Peixe separou em 2 alturas a grafia das figuras realizadas com intuito de localizar 0 a
area a ser percutida no instrumento.

Ao piano, Egberto, numa referéncia ao gongué dos maracatus, executa uma
espécie de inversdo de alturas de uma das claves notadas, separando-as em oitavas, como
podemos notar no exemplo 1.

O pianista, assim como nos maracatus recifences, mantém essa figura inalterada
durante todas as sessbes da musica, marcando e subdividindo os compassos, omitindo-a
apenas com o aparecimento da melodia, que é realizada pela méo direita (assim como a clave
do gongué), impossibilitando a execugdo simultanea.

Essa figura é também o primeiro elemento a ser exposto em todas as versdes

apresentadas, 0 que também remete & maneira com que o cortejo inicia as toadas:
“Se bem que 0 primeiro instrumento a marcar sua entrada seja indiferentemente, o gongué ou
o tarol, a este cabe anunciar o andamento a ser observado por todo o conjunto.” (GUERRA-
PEIXE , 1956, p.69)

Egberto parece ter escolhido o gongué para dar inicio e mostrar o andamento para

seu proprio maracatu.

5. Variagdes do tarol

A performance presente no album “In Montreal”, ao vivo em duo com o
contrabaixista Charlie Haden, conta com um trecho no qual Egberto mantém a figura do
gongué (descrita acima) na mao direita e executa uma figura semelhante a uma das figuras do
tarol coletadas por Guerra-Peixe (exemplos 2-a e 2-b)

Ha de se notar que em sua performance, Egberto acentua levemente a primeira
semicolcheia dos tempos impares e a segunda dos tempos pares (a opc¢do ela ndo grafia dos
acentos se da pela sutileza e pela irregularidade com que aparecem).

A figura de tarol notada por Guerra-Peixe, por sua vez, possui acentos grafados
apenas nas primeiras semicolcheias dos tempos impares. Porém, o modo de grafia que utilizou
para a percussdo inclui também a manulagdo (indicacdo de qual das mé&os deve percutir
determinada figura musical), assim, podemos perceber que as segundas semicolcheias dos
tempos pares sdo percutidas por ambas as maos, o que naturalmente gera uma espécie de
acentuacgdo para aquele tempo.

Egberto faz variagbes desse padrdo naquela ocasido, o que também vai de

encontro com informagodes do pesquisador:
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“O tarol realiza inimeras variag¢des, engquanto gque as caixas-de-guerra cingem-se
as formulas ritmicas pouquissimo variadas.” (GUERRA-PEIXE, 1956, p.74)

6. O “corpo” da levada

Hé no cortejo de maracatu uma “sincopag¢do” muito caracteristica dada pelos
zabumbas. Devido ao volume alcangado, a figura executada por esse grupo de instrumentistas
que se consegue perceber auditivamente € a descrita no exemplo 3-a.

Porém, é importante notar que as alfaias (ou zabumbas) sdo tocadas com duas
baquetas diferentes: a maganeta e o bacalhau (ou resposta).

A diferenca de intensidade produzida com essas baquetas € grande.
Comparativamente, macaneta produz, geralmente, um fortissimo, enquanto o bacalhau, algo
em torno de um piano.

Assim sendo, a transcri¢do da figura ritmica executada pelos “zabumbas” se faz
da maneira notada no exemplo 3-b.

Ao fazer a adaptacdo Egberto utilizou o padrdo semicolcheia—colcheia—
semicolcheia para todos os quatro tempos do compasso. Somando a figura realizada pelas
alfaias a informacdo do “caixa bébado”, Egberto criou uma levada cuja acentuagao forja uma
espécie de irregularidade ritmica que simula a execucdo de musico bébado, mas respeita 0
padrdo semicolcheia-colcheia-semicolcheia, largamente utilizada na sessdo de instrumentos
de frequéncias médias e graves presentes no cortejo.

Assim, percebe-se que o padrdo executado pela médo esquerda € uma sintese das
figuras realizadas principalmente pelas alfaias (repique, meido e marcante) e pelo tarol/caixa
de guerra, com as alteracBGes necessarias para que se faca perceptivel a harmonia. (Exemplos
3-ce 3-d)

7. Harmonia e melodia

Em outras pesquisas realizadas (TINE, 2008) constatou-se uma auséncia de traos
modais em congadas mineiras e nas melodias de Maracatu transcritas por Guerra-Peixe na
obra de referéncia. Como ja mencionado, instrumentos harménicos ndo fazem parte da
formacdo dos maracatus. Porém, os contornos melddicos geralmente insinuam caracteristicas
tonais para suas loas e toadas.

Egberto, porém, ao conceber a relacdo melodia/harmonia em sua composic&o, traz

para 0 Maracatu procedimentos harménicos mais comuns a pratica da muasica modal (forma
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de estruturacdo harmonica na qual as relagdes de funcionalidade dos graus inexistem total ou
parcialmente.)

Construido basicamente sobre dois acordes, Bm7(9) e G#d, o tema principal tem

como centro dois modos provindos da escala menor de Si.

Sua estrutura possui 8 compassos na seguinte disposigéo:
Bm7(9) — 4 compassos, G#J — 2 compassos, Bm7(9) — 2 compassos.

A maneira que os acordes sdo executados cria uma melodia interna que se da pela
suspensdo temporaria ndo resolvida na terca do acorde, que € apenas executada
melodicamente. Assim, a harmonia ndo é constituida por tétrades claras, sim por regides que
enfatizam os modos utilizados.

A melodia € construida basicamente sobre a escala pentatdnica menor do 5° grau,
fa sustenido, com a presenca da nota ré em dois momentos.

Dessa maneira, a configuracdo modal da peca se da da seguinte maneira:

Bm7(9) — modo e6lio ou dorico de Si (a auséncia do 6° grau tanto na montagem dos acordes
quanto na melodia nos impede de definir com exatidao); G#@ — modo l6crio com nona maior.

Dessa maneira, podemos perceber que a peca se faz toda sobre modos da escala
menor de Si, no primeiro acorde possivelmente no modo da escala menor natural e no
segundo, em mu modo da escala menor melddica. As suspensdes geradas pela melodia interna
aos acordes passam pelo 14 sustenido, configurando o modo.

A harmonia e a melodia de “Maracatu”, por seus aspectos modais, sdo, entdo, os
pontos que mais distanciam a obra de Egberto da musica utilizada nos cortejos, visto que a

mausica feita nos folguedos € de carater tonal na grande maioria das vezes.

8. Considerac0es Finais

A partir das observacdes feitas, podemos inferir que Egberto Gismonti, em seu
Maracatu, utilizou muitos dos elementos presentes na musica dos maracatus de “baque-
virado”.

Algumas dessas figuras musicais foram mantidas muito semelhantes as figuras
executadas no cortejo. Exemplos disso sdo os padrdes musicais executados pelo gongué e
pelo tarol.

Outros aspectos musicais se distanciaram dos maracatus “auténticos”. A melodia

e a harmonia modais da composi¢do de Egberto sdo, de todos os elementos, 0s que mais
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afastam, visto que, segundo as fontes citadas, nos cortejos as melodias sugerem
encadeamentos harmonicos tonais.

Egberto recria assim, sem descaracterizar a musica da manifestacdo em que se
inspirou, um maracatd muito bem adaptado a sua idiossincrasia pianistica. Ha que se
considerar que futuras pesquisas podem complementar os dados obtidos nesse artigo através
de dados obtidos em novos estudos sobre 0 maracatu como, por exemplo na obra de Climério
de Oliveira Santos.

9. Imagens
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Exemplo 1-a. Aclave do gongué (GUERRA-PEIXE, 1956, p.74).
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Exemplo 1-b. A Clave do gongué ao piano(GISMONTI, 1987, p.2)
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Exemplo 2-a. Clave do gongué e figura semelhante a do tarol. (Transcri¢do do autor)
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Exemplo 2b. Figura do tarol. (GUERRA-PEIXE, 1956, p.75).

Exemplo 3-a. Figura audivel dos alfaias (Transcrigdo do autor)
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Exemplo 3-b. Figura dos alfaias (GUERRA-PEIXE, 1956, p.77)
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