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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo abordar os aspectos historicos, estéticos e interpretativos do
Concertino em L4 Maior para Violino e Orquestra de Cordas (1996-2001), de Clévis Pereira,
Unica obra armorial concertante para esse instrumento, bem como criar critérios
interpretativos através da andlise da obra, dentro da perspectiva violinistica. A estratégia
metodoldgica empregada consistiu na pesquisa documental e bibliografica na Fundacdo
Joaquim Nabuco, na Biblioteca da Universidade Federal de Pernambuco e no acervo
particular do compositor, bem como entrevistas ndo diretivas e dirigidas a intérpretes e outros
pesquisadores. A andlise da obra consistiu na observacdo dos processos técnico-
composicionais, no uso dos instrumentos e no correlacionamento dos argumentos e das
referéncias folclérico-populares como agentes do discurso musical do Concertino. As
hipéteses foram confirmadas e avaliadas empiricamente e os resultados demonstraram a
importancia do estudo tedrico em musica e da consciéncia interpretativa para uma melhor

performance.

Palavras-Chaves: Concertino. Violino. Clévis Pereira. Praticas interpretativas.



ABSTRACT

This research intends to study the historical, aesthetic, and interpretative aspects of Cldvis
Pereira’s Concertino in A Major for Violin and String Orchestra (1996-2001) — a unique
concertante work written for the violin in the armorial style. Thus, the main goal of this
dissertation is to offer interpretative ideas based on the analysis of the most important aspects
of this aesthetics. For this intent, we have done personal interviews with the composer,
performers and scholars. We have also done extensive research in the composer personal files
and archives, as well as at the Joaquim Nabuco’s Foundation and the Federal University of
Pernambuco libraries. The analysis of the piece was focused mainly on the observation of the
compositional process, besides the idiomatic use of the instrument and its relationships with
popular and folkloric references as agents of the musical style. The hypotheses were evaluated
and confirmed empirically, demonstrating the significance of theoretical study, and its relation

to interpretative issues, in the search for a better performance.

Keywords: Concertino. Violin. Cldvis Pereira. Performance.
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Nordestina”, também pela Orquestra Virtuosi, sob a batuta de Cl6vis
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INTRODUCAO

O processo de escolha do tema — “Aspectos Analitico-Interpretativos e a Estética
Armorial no Concertino em La Maior para Violino e Orquestra de Cordas, de Clévis Pereira”
— foi sendo construido ao longo da trajetdria desta autora como violinista, num conjunto de
experiéncias vivido em grupos cameristicos e orquestrais que, além do repertdrio tradicional
de concerto, abordaram também repertérios populares, como arranjos e transcri¢des de obras
da musica popular brasileira, da musica armorial e de compositores brasileiros.

A aproximacdo com o repertorio popular se deu com a participacdo na Orquestra
Sinfonia Cultura, do Quinteto Uirapuru e da Orquestra Sinfonica da Paraiba. A extinta
Orquestra Sinfonia Cultura (vinculada a TV Cultura), regida pelo maestro Lutero Rodrigues,
desenvolveu um repertdrio que priorizou composicdes brasileiras. Ja o trabalho realizado pelo
Quinteto Uirapuru se concentrou inicialmente nas composi¢des de Sivuca [Severino Dias de
Oliveira] (1930-2006), que fora aluno de César Guerra-Peixe (1914-1993), compositor
carioca e professor de todos os compositores fundadores do Movimento Armorial.
Atualmente, esse quinteto vem pesquisando e elaborando uma programacdo baseada no
repertério armorial. Além dos grupos citados, a Orquestra Sinfénica da Paraiba também vem
anualmente realizando concertos populares, divulgando composicdes locais, regionais e
nacionais.

Foi através do Festival Internacional de Musica de Pernambuco (VIRTUOSI) que a
autora conheceu o compositor Clévis Pereira, pernambucano nascido no dia 14 de maio de
1932, na cidade de Caruaru, filho de Luiz Gonzaga Pereira dos Santos e de Maria do Carmo
Santos. Clovis Pereira iniciou seus estudos musicais em 1950, quando foi morar na cidade do
Recife, e estudou piano na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE) com os professores Manuel Augusto dos Santos e Josefina Aguiar (1936-2005). Em
1952, torna-se pianista da Radio Jornal do Commercio, no Recife, enquanto, paralelamente,
recebia aulas de harmonia, composi¢do e orquestracdo do compositor César Guerra-Peixe.
Quando se tornou maestro e diretor musical da referida Radio, em 1953, passou a ser
conhecido como o regente mais jovem do pais. Um ano apds esse acontecimento, escreveu
sua primeira musica, a “Valsa Risomar”, que dedicara a sua noiva. Na década de 1960, atuou
como professor de harmonia do I Curso Nacional de Misica Sacra, patrocinado pela Escola
de Musica da Universidade Federal de Pernambuco, e como professor de harmonia e teoria

musical da Escola de Misica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).
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Nesse periodo, também exerceu o cargo de Diretor Musical da TV Jornal do Commercio. Em
1967, venceu o Primeiro Concurso Nacional de “Arranjos para coro misto a quatro vozes”
promovido pela Universidade Federal da Paraiba (UFPB). Nesse mesmo ano, comp0s sua
primeira obra sinfonica, “Lamento e Danca Brasileira”, cuja primeira audi¢do foi feita pela
Orquestra Sinfonica do Recife, sob a regéncia do compositor, no Teatro de Santa Isabel. Na
década de 1970, época do lancamento do Movimento Armorial, Clévis Pereira, a convite de
Ariano Suassuna (n. 1927), comecou a compor obras para esse Movimento, além de ingressar
como professor de harmonia e teoria musical no curso de musica da UFPB. Nessa época,
Clovis Pereira excursionou pelos Estados Unidos como regente do Coral Universitario da
Paraiba, apresentando-se no Lincoln Center (Nova York) e no Kennedy Center (Washington).
Em 1977, compde sua primeira obra sacra em estilo armorial, a “Grande Missa Nordestina”,
sob encomenda da UFPB. Em 1980, transferiu--se para o Departamento de Musica da
Universidade Federal de Pernambuco, e entre os anos de 1983 e 1986, assume o cargo de
Diretor Superintendente do Conservatério Pernambucano de Musica. Em 1984, recebeu a
Medalha do Mérito Educacional pelos servigos prestados a educacdo do Estado de
Pernambuco. Entre os anos de 1962 e 1965, Clovis Pereira fez um curso de orquestracido na
Berklee School of Music, em Boston (EUA), e em 1991 concluiu seu Mestrado em
Composicdo na Boston University. Durante a comemoracdo dos setenta anos do
Conservatério Pernambucano de Misica, Clovis Pereira regeu em primeira audi¢do o seu
“Poema Sinfénico Terra Brasilis”. Em 1997, foi homenageado pelo Conselho Municipal de
Cultura da cidade do Recife, e em 1999, recebeu a Placa de Santa Cecilia, da Prefeitura
Municipal de Olinda. Em 2005, foi homenageado no VIII VIRTUOSI, onde foram executadas
e gravadas algumas de suas obras, incluindo o “Concertino em L4 Maior para Violino e
Orquestra de Cordas”. Em 2010, Clévis Pereira concluiu a obra “Abertura OSR 80 anos”,
especialmente composta em comemoragdo aos 80 anos de fundagao da Orquestra Sinfénica
do Recife (OSR), e que foi apresentada, em primeira audicdo mundial, no Teatro de Santa
Isabel (Recife-PE), em 30 de julho de 2010, pela OSR sob a regéncia do maestro Osman
Giuseppe Gioia (n. 1954).

O Concertino para Violino foi composto para o violinista Clovis Pereira Filho (n.
1966), e pode ser relacionado a estética armorial. A escolha dessa obra para a presente
pesquisa se justifica, primeiro, por ser uma obra pioneira do repertério violinistico armorial;
segundo, por tratar-se de uma obra de um compositor fundador e participante do Movimento
Armorial, movimento artistico importante para a regido Nordeste e campo relevante de

pesquisa pouco explorado no meio académico. Entende-se ser a escolha desse tema relevante
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para o Programa de P6s-Graduagdo em Musica da UFPB, pois foi com essa Universidade que,
na década de 1970, o Movimento Armorial estabeleceu parceria e recebeu, entre outros, o
compositor Clovis Pereira como professor. Pretende-se, portanto, com esta pesquisa

contribuir com a drea das praticas interpretativas, no intuito de

[...] buscar o ponto de equilibrio entre producdo artistica e produgdo bibliogréfica,
uma vez que devemos estabelecer niveis de exceléncia em execucao instrumental e,
ao mesmo tempo, oferecer os fundamentos tedricos, técnicos e interpretativos
necessdrios para o desenvolvimento desta atividade. (AQUINO, 2003, p. 105).

Esta pesquisa tem como objetivo geral abordar aspectos histéricos, estéticos e
interpretativos do Concertino para Violino e Orquestra de Cordas, de Clévis Pereira, e como
objetivo especifico criar critérios interpretativos através da andlise da obra, dentro da
perspectiva violinistica, esperando-se, dessa forma, oferecer estudos que contemplem a
musica de um importante compositor brasileiro atuante na regido Nordeste.

Foram adotadas as seguintes estratégias metodoldgicas: a fase inicial, exploratdria, se
deu a partir da pesquisa documental e bibliogrifica na Funda¢do Joaquim Nabuco (FUNDAJ),
na Biblioteca da Universidade Federal de Pernambuco e no acervo particular do compositor
Clovis Pereira. Ja a segunda fase, empirica, foi realizada através de entrevistas nao diretivas,
dirigidas pessoalmente e via correio eletronico. As informagdes colhidas foram cotejadas com
o material resultante da pesquisa bibliografica e documental, viabilizando a analise acurada da
obra objeto desta pesquisa. A andlise consistiu na observagao dos processos composicionais,
dos aspectos técnicos envolvidos e dos instrumentos utilizados, e no correlacionamento dos
argumentos e das referéncias folclorico-populares como agentes do discurso musical do
Concertino. A etapa final consistiu em obter conclusdes dentro de uma perspectiva analitica,
procurando contribuir com a pratica interpretativa. Nessa etapa, procurou-se demonstrar a
importancia do estudo tedrico em musica e da consciéncia interpretativa para uma melhor
performance, seja confirmando as hipéteses, seja avaliando empiricamente os resultados.
Dessa forma, o trabalho dividiu-se em trés partes, nas quais os aspectos histdricos, estéticos,
composicionais e técnico-interpretativos foram dispostos num tnico sentido: a busca por uma
melhor interpretacdo. No Capitulo 1, procurou-se situar o contexto sociocultural que
propiciou a criagdo do Movimento Armorial, bem como identificar suas fases histéricas no
periodo de 1946 a 1976. No Capitulo 2, abordaram-se o processo da producdo musical do
Movimento, os compositores fundadores, os artistas, as caracteristicas das composicoes

armoriais e seus intérpretes. O Capitulo 3 apresenta a gé€nese composicional da obra, sua
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insercdo na produgdo artistica de Clovis Pereira, os aspectos analitico-interpretativos dos trés
movimentos e aspectos gerais da linguagem do compositor.

Seguindo a estrutura capitular, comenta-se aqui o aporte tedrico. Das consideragcdes
historico-estéticas, devem-se destacar os livros “O Movimento Armorial”’, de Ariano
Suassuna, “Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial”, de
Idelette Muzart Fonseca dos Santos, obra resultante de sua Tese de Doutorado na
Universidade de Paris; “Emblemas da Sagracdo Armorial: Ariano Suassuna e o Movimento
Armorial 1970/76”, de Maria Thereza Didier de Moraes, e a Dissertacdo de Mestrado da
professora Ariana Perazzo da Nobrega, “A Miusica no Movimento Armorial”, que €, em
relacdo a musica armorial, a bibliografia mais importante desta pesquisa.

Quanto as consideragdes analitico-interpretativas, deve-se frisar a importancia de
“Interpretacion y ensefianza del violin”, de Ivan Galamian (1903-1981), e “The Science of
Violin Playing”, de Raphael Bronstein (1895-1988), obras que tratam da técnica e
interpretacdo violinistica. J4 para os aspectos analiticos, seguiu-se o livro “Principios de
Articulacdo na Miusica Homofonica Tonal”, ainda ndo publicado, do professor Didier Guigue
(n. 1954), da Universidade Federal da Paraiba, que trata da estética de compositores
neocldssicos, de estruturas harmonico-tonais e de forma.

Inicialmente, fez-se uma andlise morfoldégica com observacdes, pelo prisma
descritivo, delineando as grandes articulagdes formais da peca e sua inter-relagdo. Em
seguida, optou-se por analisar os aspectos mais especificos, como motivos, frases e temas. Por
essa razdo, houve um correlacionamento entre diversas dareas do conhecimento musical que
contribuiram para um mesmo propdsito, sem o qual o trabalho nao poderia ser realizado.

Concluida a pesquisa, confirmou-se que o Concertino em L4 Maior para Violino e
Orquestra de Cordas, do compositor Clévis Pereira, é obra possuidora de caracteristicas que o

inserem na estética armorial.



CAPITULO 1

O MOVIMENTO ARMORIAL

1.1 Ariano Suassuna e a Concepcao do Termo Armorial

Na década de 1970, surgiu em Pernambuco um movimento cultural e artistico que
Ariano Suassuna denominou de Armorial. O dramaturgo, romancista e poeta Ariano Vilar
Suassuna nasceu no dia 16 de junho de 1927 em Jodo Pessoa, no Paldcio da Redengdo, sede
do governo paraibano. Filho de Jodo Urbano Pessoa de Vasconcelos Suassuna (1886-1930),
na época Presidente da Paraiba (1924-1928), e de Rita de Céssia Dantas Vilar Suassuna
(1896-1990). Em 1930, seu pai, entdo deputado federal, € assassinado no Rio de Janeiro por
motivos politicos, obrigando sua mae a mudar-se com toda a familia para sua terra natal,
Taperod, no sertdo paraibano. Foi ai que lhe foi revelado o mundo do teatro e da cultura
popular. Em 1942, Ariano Suassuna mudou-se para o Recife (Pernambuco), onde estudou e
desenvolveu toda a sua vida literdria e teatral. Formou-se em Direito pela Faculdade de
Direito do Recife, em 1950, e em Filosofia pela Universidade Catélica de Pernambuco, em
1960. Escreveu vdrios livros e pecgas teatrais importantes como o Romance d’A Pedra do
Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta (1971) e a peca Auto da Compadecida (1955),
que foi estreada no Teatro de Santa Isabel em 11 de setembro de 1956, projetando-o por todo
o Pais. Em 1990, Ariano Suassuna assumiu a cadeira ndmero 32 da Academia Brasileira de
Letras; em 1993, foi eleito para a Academia Pernambucana de Letras; em 2000, ocupou a
cadeira nimero 35 na Academia Paraibana de Letras.

Antes de entrar na histéria do Movimento Armorial, tratar-se-a de explicitar como

Suassuna escolheu essa denominagao:

z

Em nosso idioma, “armorial” é somente substantivo. Passei a empregi-lo também
como adjetivo. Primeiro, porque € um belo nome. Depois, porque € ligado aos
esmaltes da Herdldica, limpos, nitidos, pintados sobre metal ou, por outro lado,
esculpidos em pedra, com animais fabulosos, cercados por folhagens, sdis, luas e
estrelas. Foi af que, meio sério, meio brincando, comecei a dizer que tal poema ou
tal estandarte de Cavalhada era “armorial”, isto é, brilhava em esmaltes puros,
festivos, nitidos, metélicos e coloridos, como uma bandeira, um brasdo ou um toque
de clarim. Lembrei-me, ai, também, das pedras armoriais dos portdes e frontadas do
Barroco brasileiro, e passei a estender o nome a Escultura com a qual sonhava para o
Nordeste. Descobri que o nome “armorial” servia, ainda, para qualificar os
“cantares” do Romanceiro, os toques de viola e rabeca dos Cantadores — toques
asperos, arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta, lembrando o clavicérdio e
a viola-de-arco da nossa Miusica barroca do século XVIII. (SUASSUNA, 1974, p.
9).
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Em relacdo a musica, é importante ressaltar que, para Suassuna, “‘toques asperos,
arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta” se relacionam com o tipo de som que ele
desejava construir na auténtica musica armorial. No pensamento armorial, os sons produzidos
pelos instrumentos eruditos deveriam ser o mais fiéis possivel ou 0 mais préximos possivel
dos instrumentos populares.

Além da defini¢dao elaborada por Suassuna para esclarecer o significado da palavra

Armorial, Carlos Newton Junior também relata:

A explica¢do do nome armorial foi legada ao publico, pela primeira vez, quando do
lancamento oficial do Movimento, através do texto ‘Arte Armorial’. Suassuna
justifica a escolha do nome através de dois motivos. O primeiro ¢ estético — a beleza
da prépria palavra. O segundo liga-se a sua visdo de que a herdldica, no Brasil, é
uma arte eminentemente popular, presente desde os ferros de marcar boi do sertdo
nordestino, dos estandartes das mais diversas agremiacdes populares, até as
bandeiras e camisas dos clubes de futebol das grandes cidades brasileiras.
Aproximar-se dessa herdldica seria, entdo, aproximar-se de um espirito popular
brasileiro. (NEWTON JUNIOR, 1999, p. 87).

Suassuna identifica a presenca da heréldica nas bandeiras das cavalhadas, nas cores
vermelha e azul dos pastoris da zona rural e até nos estandartes das agremiacdes culturais
populares, como os maracatus, os cabocolinhos, os reisados e 0 bumba-meu-boi.

No programa de lancamento oficial do Movimento Armorial, em 1970, Suassuna
destaca como as diversas artes compartilhavam elementos de identificagdo entre o popular e o

erudito, constituindo a ideia de uma unidade que ele conceituou de Armorial.

Era a ligacdo com tudo isso que dava unidade ao meu trabalho de escritor, a pintura
de Francisco Brennand, ao romance de Maximiano Campos, a poesia de Deborah
Brennand, Janice Japiassu, Angelo Monteiro e Marcus Accioly, a gravura de Gilvan
Samico, ao desenho de Fernando José Torres Barbosa, ao filme ‘A Compadecida’ de
George Jonas, a escultura de Fernando Lopes da Paz, a certas preocupagdes de
arquitetos como Reginaldo Esteves, José Luiz Menezes e Arthur Lima Cavalcanti,
todos nés procurando fincar os pés nas raizes barrocas e populares do sangue
nacional brasileiro. Nos quadros do grande Francisco Brennand certos frutos e
folhagens aparecem como selos ou brasdes pintados no centro da tela, como se esta
fosse um enorme escudo de armas: o Caju vermelho ou amarelo é o fruto brasileiro
por exceléncia e é, portanto, a nossa insignia vegetal brasileira, assim como a Onga é
0 nosso animal herdldico mais caracteristico. Foi assim, também, que nasceu a
Miuisica armorial de Capiba, Clovis Pereira, Jarbas Maciel, Guerra-Peixe, Cussy de
Almeida, Sebastido Vila-Nova e Generino Luna. Pronto! Ja estava feito e esta,
agora, explicado. A Arte Armorial-Popular Brasileira estd na rua, a disposi¢cdo dos
inimigos para os ataques e dos amigos para os incentivos e elogios. (SUASSUNA,
1970, p. 2).

Ainda sobre o termo “Armorial”, Clévis Pereira afirma em entrevista a autora: “A

sorte é que Armorial parece com harmonia. Armorial... o nome € bonito e pegou”.
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Sintetizando, Armorial € um conceito fundamentado na estética e na arte heraldica
sobre metal e pedra que, ao encontrar-se com a musica, a literatura e o teatro, renovou as
tradicoes e as raizes culturais, gestando processos € um movimento de resisténcia cultural que,

até hoje, revitaliza nao sé a musica, como também outras dreas artisticas.

1.2 Historico

Abordar-se-4 a histéria do Movimento Armorial a partir de uma perspectiva
narrativa, sem avaliar confrontamentos de correntes divergentes, por entender que essa al¢ada
caberia mais apropriadamente a historiadores, socidlogos, antropdlogos e quicd a
music6logos. O foco serd tdo somente descrever os fatos histéricos para ambientar o contetido
do terceiro capitulo, muito embora se entenda que indmeras questdes serdo suscitadas ao
longo da narrativa. E neste capitulo que se pretende conhecer o contexto histérico em que
estava inserido o compositor Clévis Pereira.

Muitas vertentes se delinearam na musica brasileira, até que surgiu o Movimento
Armorial no Nordeste na segunda metade do século XX (década de 1970). Entre essas
vertentes, a que mais provavelmente tenha inspirado o Movimento Armorial tenha sido o
nacionalismo advogado por Mério de Andrade (1893-1945).

Ariano Suassuna foi o idealizador e criador do Movimento que objetivava a
realizacdo de uma arte erudita, partindo das raizes auténticas da cultura popular brasileira,
com 0s seguintes objetivos:

Em 1970, lancamos o movimento que tinha dois objetivos: o primeiro era dinamizar
as atividades do Departamento de Extensao Cultural, o segundo era de lutar contra o

processo de vulgarizacdo e descaracterizacdo da cultura brasileira. Processo esse que
estava recebendo um impulso muito grande nessa época por dois motivos: primeiro,

N

a desconfianga que o regime militar tinha em relacdo a cultura popular, e em
segundo lugar, o movimento tropicalista, que pretendia aproximar a cultura
brasileira, principalmente a misica, das formas da misica americana, massificada.
(SUASSUNA apud A MUSICA..., 2004).

A integracdo da arte popular com a arte erudita, para Suassuna, nao se da na relacdo
de superioridade ou inferioridade, mas de respeito as diferencas, uma vez que ele considera a
arte popular como uma expressdao do que o povo vé e sente. Em sua opinido, “a base da

cultura erudita vem das nossas tradi¢des ibéricas. ‘E, ao ser reinterpretada por negros, indios e

mesticos, deu origem a cultura popular.”” (SUASSUNA apud VICTOR; LINS, 2007, p. 83).

A arte popular, desta forma, ndo € inferior ou superior a arte erudita; sdo categorias
diferentes, cada uma com seu valor préprio. Nao é uma questdo, também, deste ou
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daquele artista querer ser popular ou erudito; €, como foi dito, uma questio de
formacdo. Um determinado artista que tenha formacdo erudita ndo poderd, mesmo
que queira, fazer arte popular. O que ele pode fazer € ligar-se de alguma maneira ao
popular, em busca de uma unidade nacional. Somente assim estard realizando uma
arte erudita brasileira, calcada nas raizes populares da nossa cultura. Para Suassuna,
a arte universal € aquela que se universaliza pela boa qualidade, e toda arte universal
é, acima de tudo, nacional. (NEWTON JUNIOR, 1999, p. 103-104).

Segundo Moraes (2000), Suassuna valoriza as raizes culturais nordestinas,
contribuindo para revitalizar o sentimento de nacdo presente nos debates politicos e
académicos, nos movimentos sociais e populares, na literatura e na arte na década de 1970.

No CD-ROM Movimento Armorial, coordenado por Arlindo Teles (2007),

Suassuna explica em entrevista:

O Movimento Armorial foi criado na década de 70 do século XX, com o objetivo de
procurarmos juntos, os artistas e escritores que dele participaram, e participam, uma
arte brasileira erudita, fundamentada na raiz popular da nossa cultura. Procuramos
essa arte também com o objetivo de lutar contra o processo de descaracterizacdo e
de vulgarizacdo da cultura brasileira. Agora, existem duas coisas que eu gosto de
ressaltar a propdsito do Movimento Armorial: uma € isso tudo que eu disse até
agora, € apenas um ponto de partida, que nos reunia a todos nés. A partir dele cada
um segue o seu caminho individual completamente liberto de qualquer norma ou
imposi¢do, que isso ndo existe no Movimento Armorial. Aqui nds procuramos
respeitar muito a liberdade criadora de cada um dos artistas que dele participe. Outra
coisa que gostaria de destacar a respeito do Movimento Armorial € que ele é
realmente um Movimento. Eu tenho visto muita coisa por ai sendo rotulada de
Movimento e quando vamos ver, ¢ apenas uma onda musical. O Movimento
Armorial € o verdadeiro Movimento como a Escola do Recife, no fim do século
XIX; o Movimento Modernista, o Movimento Regionalista. O Movimento Armorial
¢ um Movimento porque é abrangente, ele atua em vdrios setores, pratica-se nele
vérios géneros de arte, artes plasticas, artes literarias, o Romance, o Teatro, a Poesia,
a Pintura, a Escultura, a Gravura, o Tapete, a Cerdmica, e por ai vai. Quer dizer
entdo, € realmente um Movimento, como foi o Movimento Modernista e o
Movimento Regionalista. Entdo o sonho que eu tenho para o Armorial é que ele
continue, mesmo que ndo seja sob este nome, ou seja, continue a haver artistas e
escritores que se preocupam em fazer de seu trabalho alguma coisa que expresse
nosso pais e nosso povo. (SUASSUNA apud TELES, 2007).

Segundo Suassuna, o popular ficou vinculado ao que ele chamava de ‘“quarto
estado”, ou seja, a parcela majoritaria do povo formada pela grande maioria de analfabetos,
semianalfabetos e despossuidos. E o erudito, parcela minoritaria, era constituida por pessoas
que tiveram uma formacdo diferente daqueles do “quarto estado”, em parte por motivos
econdmicos. (NEWTON JUNIOR, 1999).

Squeff e Wisnik (2004), ao tratarem da relagdo entre o nacional e o popular na arte
nas décadas de 1930 a 1960, comentam:

Estd formada a cadeia conflitual bem tipica da discussdo brasileira: a conjuncdo
entre o nacional e o popular na arte visa a criagdo de um espago estratégico onde o

projeto de autonomia nacional contém uma posi¢do defensiva contra o avanco da
modernidade capitalista, representada pelos sinais de ruptura lancados pela
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vanguarda estética e pelo mercado cultural (onde, no entanto, foi se aninhar e
proliferar em mudltiplas apropriacdes um filao da cultura popular). Essa constelacao
de ideias, onde nacional-popular tende a brigar com vanguarda-mercado, ja era
incisiva, mas implosiva na miusica nacional-erudito-popular de 30 e 40, e se tornara
decisiva e explosiva na area musical durante as movimentagdes da década de 60.
(SQUEFF; WISNIK, 2004, p. 134).

Ariana Nébrega (2000) contribui com o presente estudo ao identificar os movimentos
culturais e artisticos que buscavam valorizar a cultura popular e que antecederam o
Movimento Armorial:

1. Escola do Recife' (final do século XIX até inicio do século XX);

2. Movimento Regionalista e Tradicionalista de 1926;

3.  Sociedade de Arte Moderna do Recife com Abelardo da Hora (n. 1924) em

1948;

4.  Movimento de Cultura Populaur2 em 1960.

Suassuna coadunava com algumas reflexdes da Escola do Recife e do Movimento
Regionalista no que tange a preocupacio com a cultura brasileira, sem, no entanto, concordar
com o enfoque naturalista dos regionalistals.3 Segundo Moraes (2000), a esses dois atores
sociais,4 Suassuna denominava de “Grande Escola Nordestina”.

E importante fazer aqui uma breve explanacdo desses movimentos que antecederam
o Armorial.

A Escola do Recife foi um movimento que surgiu no final do século XIX,
envolvendo intelectuais da Faculdade de Direito de Pernambuco, como Silvio Romero (1851-
1914) e Tobias Barreto (1839-1889), além de outros. Para Newton Junior (1990), “a Escola do
Recife foi um dos movimentos inspiradores do Armorial”.

A Escola do Recife, por onde passaram intelectuais como Silvio Romero, foi o

primeiro movimento saido de Pernambuco a defender ideais que podem ser
identificados com o romantismo, como a valorizacio da cultura popular e

! “Primeiro movimento saido de Pernambuco a defender ideais que podem ser identificados com o romantismo,
como a valorizagdo da cultura popular e preocupacdo com os elementos formadores de uma identidade
nacional”. (BRITO, 2005, p. 13).

2 “O Movimento de Cultura Popular do Recife compreendia a cultura popular como guardid das tradicdes
brasileiras. Acreditavam que para a formacdo de uma cultura nacional era preciso um intercimbio entre oS
intelectuais (com a ciéncia e a técnica) e o povo (com o sentido auténtico do sentimento e das raizes
brasileiras).” (MORAES, 2000, p. 92).

3Suassuna ndo concordava com as ideias do regionalismo defendidas pelas elites canavieiras, representadas, por
exemplo, pelo sociélogo Gilberto Freyre.

4 Atores sociais sdo pessoas, grupos ou instituicdes que exercem um papel histérico num determinado contexto.
“Um determinado individuo é um ator social quando ele representa algo para a sociedade (para o grupo, a classe,
0 pais), encarna uma ideia, uma reivindicag¢do, um projeto, uma promessa, uma dentncia”. (SOUZA, 1993, p.
12).
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preocupagdo com os elementos formadores de uma identidade nacional, mas essa
tendéncia ndo se restringiu a ela, pois, desde entdo, a cada geracdo de artistas e
intelectuais pernambucanos sentimentos semelhantes parecem despertar com nova
roupagem, adaptados para darem respostas ao tempo histérico em que surgem.
(BRITO, 2005, p. 13).

Em 1926, durante o Primeiro Congresso Brasileiro de Regionalismo, Gilberto Freyre
(1900-1987) escreve o Manifesto Regionalista’, que foi publicado em 1952. A respeito desse

Manifesto, Rezende observa:

A perda de poder econdmico das elites pernambucanas foi crucial para o surgimento
de focos de aversao & modernidade, ressaltada pela valorizacdo da cultura regional e
popular localizada no passado. Isto fica evidente em 1926 com o lancamento do
Manifesto Regionalista durante o Primeiro Congresso Regionalista no qual Gilberto
Freyre, seu idealizador, buscava se contrapor ao vanguardismo modernista da
Semana de 22 do Centro-Sul, defendendo veemente a cultura popular e as tradigdes.
Nesse Manifesto ele deixa explicito que o regionalismo seria o Gnico caminho para
consolidar a unidade nacional e enfatiza o que ele considera como responsabilidade
histérica de Pernambuco, pela sua tradicdo, na conducdo deste processo.
(REZENDE apud BRITO, 2005, p. 86).

Outra referéncia que influenciou o Movimento Armorial foi a Sociedade de Arte
Moderna do Recife (SAMR), fundada por Abelardo da Hora na ocasido da primeira exposi¢ao
de suas esculturas no Recife, em 1948. Abelardo da Hora estudou na Escola de Belas-Artes do
Recife e trabalhou durante dois anos, na década de 1940, na fébrica de cerdmica que pertencia
a Ricardo Brennand (n. 1927). Santos (1999) relaciona os nomes de alguns artistas
pernambucanos que participaram da SAMR, como Augusto Reinaldo (1924-1958), Lula
Cardoso Aires (1910-1987), Francisco Brennand (n. 1927), Reinaldo Fonseca (n. 1925), Darel
Valenga Lins (1924-1984), Gilvan Samico (n. 1928), entre outros, além do grupo Teatro do
Estudante de Pernambuco com Hermilo Borba Filho (1917-1976), Joel Pontes (1926-1977) e

José Laurénio de Melo.

Era minha inten¢do fundar no Recife um amplo movimento cultural que resultasse
numa expressao cultural brasileira, corrigindo as falhas do Movimento Modernista
que ficara s6 na elite. Deflagrar um amplo movimento de Educagdo e Cultura com
raizes na grande massa brasileira e em todos os setores como Artes Plasticas, Teatro,
Miusica, Canto e Danca, congregando artistas, intelectuais, Governo e povo,
independentemente de cor politica ou religiosa, interessados e animados na elevacio
do nivel cultural do povo e na educacdo do povo para a vida e para o trabalho. Para
isso, era preciso promover o ensino democratizado, pesquisar toda a criacdo popular
e suas manifestacdes, os costumes, 0s tipos, as reacdes, os habitos, a maneira de ser
enfim, que caracteriza a gente brasileira, para desse intercdmbio surgir uma cultura
eminentemente brasileira. (HORA apud SANTOS, 1999, p. 196).

> Disponivel em: <http://www.arq.ufsc.br/arq5625/modulo2modernidade/manifestos/manifestoregionalista.htm>.
Acesso em: 11 jan. 2010.
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Foi em 1950 que Abelardo da Hora assumiu a presidéncia da Sociedade, e em 1951
criou um curso de desenho que denominou de Atelier Coletivo, por onde passaram nomes
como Gilvan Samico, entre outros. Posteriormente, Abelardo da Hora participa do
Movimento de Cultura Popular (MCP), importante ator social fundado por nomes como
Hermilo Borba Filho, Paulo Freire (1921-1997), Germano Coelho, Luis Mendonga e Ariano
Suassuna, em 1960, no Recife, que tinham como pressuposto a desalienacdo do povo
brasileiro para, dessa forma, elevar seu nivel cultural. Seus mentores acreditavam na cultura
popular como guardid das tradi¢des brasileiras e na possibilidade de desenvolver um
intercambio entre os intelectuais e o povo, cada um com sua parte, a ciéncia e a técnica de um
lado e do outro o sentido real das raizes e do sentimento brasileiro. (MORAES, 2000).

Osmar Favero (1983) ressalta que o MCP s6 surgiu historicamente devido ao
movimento popular que acontecia em Pernambuco, destacando o que esse movimento cultural
exprimia.

Os interesses culturais do movimento popular t€m, portanto, um carater especifico:
exprimem a necessidade de uma producdo cultural, a um sé tempo, voltada para as
massas e destinada a elevar o nivel de consciéncia social das forcas que integram, ou
podem vir a integrar, o movimento popular. (FAVERO, 1983, p. 91).

Paulo Freire, que participou do Movimento de Cultura Popular do Recife, juntamente
com Ariano Suassuna, esbo¢a a compreensao da relagdo entre o intelectual da cultura e o
intelectual do povo.

Sempre rejeitamos férmulas doadas. Sempre acreditamos que tinhamos algo a
permutar com ele, nunca exclusivamente ao oferecer-lhe. Experimentamos métodos,
técnicas, processos de comunicagdo. Retificamos erros. Superamos procedimentos.
Nunca, porém, sem a convic¢do que sempre tivemos de que s6 nas bases populares e
com elas poderiamos realizar algo de sério e auténtico, para elas. Dai jamais
admitirmos que a democratizacdo da cultura fosse a sua vulgariza¢do ou, por outro
lado, a adog¢@o, ao povo, de algo que formuldssemos ndés mesmos em nossa
biblioteca e que a ele dodssemos. (FREIRE, 1983, p. 111).

Para desenvolver um lago mais estreito com o povo, o MCP realizou alguns eventos
como: plano de educacdo e cultura popular, programa de educacdo para adultos, com o
método Paulo Freire, realizacdo institucionalizada de festas tradicionais, promog¢ao de pracas
de cultura, espetaculos teatrais e festivais. Mais tarde, Ariano Suassuna desliga-se do MCP,
pois ndo concordava com a forma de conceber e utilizar a elaboragdo artistica condicionada a
uma forma politica, criando posteriormente, mais especificamente na década de 1970, o

processo cultural que resultou no Movimento Armorial. (MORAES, 2000).
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O Movimento Armorial foi “inaugurado” no dia 18 de outubro de 1970, na catedral

de Sao Pedro dos Clérigos em Recife, Pernambuco, durante o evento “Trés Séculos de Musica

Nordestina: do Barroco ao Armorial”, com um concerto realizado pela Orquestra Armorial e

uma exposicao de artes (v. figura B.3, p. 133). Ambos os eventos foram organizados pelo

Departamento de Extensdo Cultural (DEC) da UFPE, cujo diretor era o préprio Ariano

Suassuna.

Os que foram a catedral de Sdo Pedro dos Clérigos em 18 de outubro de 1970
puderam ver uma exposi¢do que reunia gravuras, pinturas e esculturas exibindo o
conceito de arte defendido pelo Movimento Armorial. A miusica foi a atracio
principal. A Orquestra de Camara Armorial, nascida no Conservatério
Pernambucano de Musica e sob a dire¢do do violinista Cussy de Almeida, executou,
iniciando a noite de festa, musicas barrocas do século XVIII. Os compositores
escolhidos para a primeira parte do programa foram os pernambucanos José Lima e
Luis Alvares Pinto [..]. O segundo trecho do programa trouxe musicas de
compositores do século XX, como Capiba, Jarbas Maciel, Clévis Pereira e Guerra-
-Peixe — este um fluminense de Petrépolis que viveu no Recife, onde conheceu e se
encantou pela musica dos maracatus, dos grupos de cocos e blocos de frevo, paixdo
que levaria o soci6logo Gilberto Freyre a chama-lo de ‘“sulista nordestinizado”.
(VICTOR; LINS, 2007, p. 77).

ApOs esse concerto inaugural, mais especificamente em 26 de novembro de 1971,

aconteceram dois fatos importantes: a segunda exposicdo de arte armorial na Igreja do

Rosério dos Pretos e o concerto que marcou a inauguragao do Quinteto Armorial.

Luis Soler (1978).° violinista espanhol, que veio residir no Recife na década de 1960

e que fora professor de alguns dos membros do Quinteto Armorial, comenta sobre o

Movimento:

E, sobretudo, testemunhei a arrancada do movimento Armorial. A personalidade, a
inteligéncia e a sensibilidade de Ariano Suassuna postas ao servico de sua efusiva
paixdo pelas esséncias brasileiras. Um movimento que, de entrada, tomou de
surpresa a muitos e até ficou dificil de entender para alguns — eu fui um dos tais.
Mas “o movimento se demuestra andando” se diz na Espanha. E nos rdpidos,
destemidos e frutiferos avancos dos estandartes armoriais, todos passamos a ver o
quanto havia de certo e genial na intuicdo de Ariano. Em poucos anos, as conquistas
da campanha armorial t€ém sobrepujado as melhores expectativas nos mais variados
aspectos da arte popular: poesia, musica, gravura e pintura, escultura, baixo-relevo,
etc. Ndo no sentido de inovar [...] mas sim com o intuito de valorizar, de incentivar,
de agrupar esforgos e, por cima de tudo, de infundir uma fé comum a tantos artistas
e artesdos que trabalhavam e criavam na marginalidade, quase esquecidos e como
que envergonhados de sua defasagem em relacdo aos padrdes artisticos da
predominante cultura europeia norte-americana. (SOLER, 1978, p. 17).

% Foi também integrante da Orquestra Armorial e professor de Violino, Musica de Camara e Estética Musical na
Universidade Federal de Pernambuco. (SOLER, 1978, p. 17).
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Segundo Newton Junior (1990), a repercussdao que o Movimento conseguiu na época
foi tanta que, em julho de 1971, o Jornal do Commercio, Recife-PE, publicou a noticia do
sucesso alcangcado pela Orquestra Armorial de Camara em uma turné ao Sul do pais,
promovido pelo Ministério da Educacdo e pela Rede Globo. Nessa excursao, da qual Ariano
também participou, a orquestra realizou trés concertos: na TV Globo (Rio de Janeiro), na Sala
Cecilia Meireles (Rio de Janeiro) e na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (Porto
Alegre). As apresentacdes eram, na verdade, aulas-concertos ou, como disse Newton Junior,
aulas de cultura brasileira. Nessas aulas, Suassuna explicava cada detalhe sobre a arte

armorial e sobre 0 Movimento: sua origem, objetivos e estética.

A estética armorial revelou de maneira enfitica aspectos do universo artistico
popular nordestino e as influéncias ibéricas medievais. A literatura de cordel, a
musica de viola, rabeca, pifano e as xilogravuras sao fontes de inspiracdo para a arte
armorial. Na construcdo dessa arte, que denominou de brasileira, Suassuna resgatou
e recriou, junto com outros artistas (musicos, gravuristas, ceramistas), parte da
oralidade e iconografia do sertdo nordestino. O escritor, explorando as vinculagdes
entre as culturas popular, ibérica, moura,’ negra e india, defendia a ideia de um “‘ser
castanho”, que seria a mistura desses varios elementos representando o verdadeiro
“ser brasileiro”. (MORAES, 2000, p. 17).

Sobre essa “recriacdo” presente no pensamento Armorial, Cl6vis Pereira® comenta:

Ariano defendia na musica uma ligagdo mais profunda com a misica do povo,
visando uma recriac¢@o elaborada sem que ela levasse a perda ou o desconhecimento
das nossas raizes populares. Tal recriacdo, que transformasse os temas musicais
populares em musica de camara, miisica de concerto. O mestre Ariano, ndo sendo
um miusico de formagdo, nos orientava com base na estética de outras dreas do
conhecimento universal que ele sabia e conhece profundamente. A recriagdo
admitida por Suassuna deveria basear a obra em alguma coisa de nossa regido, do
nosso pais. Desde rapaz, o pensamento de Ariano foi sempre marcado pela
incessante preocupagdo de fazer com que a musica do povo brasileiro pudesse ser
recriada por nés, afastando do nosso trabalho as atuais influéncias externas, bastante
propagadas pela midia radiofonica e televisada. Ariano sempre acreditou que os
grandes artistas e pensadores da humanidade tiveram suas obras universalizadas por
enfocarem as culturas de seus respectivos paises e suas regioes.

Ainda sobre a “recriacdo” idealizada pelo Movimento, comenta Maria Thereza

Didier de Moraes (2000):

O estilo armorial caracterizou-se pela investigacdo e recuperacdo de melodias
barrocas preservadas pelo romanceiro popular, dos sons de viola, dos aboios e das

7 Sobre a influéncia moura no Brasil, Luis da Camara Cascudo comenta: “Quando o portugués veio para o
Brasil, o mouro fora expulso do Algarve duzentos e cinquenta anos antes. Na Espanha foi preciso esperar os
finais do século XV para que o reino de Granada fosse castelhano, justamente em janeiro do ano em que
Cristévao Colombo largaria de Palos para a jornada deslumbrante. O mouro viajou para o Brasil na memoria do
colonizador. E ficou. Até hoje sentimos sua presenga na cultura popular brasileira”. (CASCUDO, 2002, p. 11).

¥ Entrevista concedida 2 autora em 28 jun. 2008.
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rabecas dos cantadores. Baseando-se nesses elementos musicais, 0 movimento
armorial realizava a sua “recriacdo”. Procurava articular elementos de um passado
preservado com uma linguagem musical que nomeava de nova, auténtica e
representativa da cultura brasileira. (MORAES, 2000, p. 102-103).

O Movimento Armorial parte do preceito de que o povo nordestino, em seu
argumento popular, tem um fundamento preponderante. Embora seja questiondvel para
alguns, os “armorialistas™ entendem que o Nordeste brasileiro € um dos espagos geograficos
que conseguiram resistir a processos de dominacdo cultural e conservar caracteristicas

originais no campo das artes, livres das influéncias externas. A esse respeito, Giroux comenta:

A nogdo de resisténcia indica a necessidade de se entender mais completamente as
maneiras complexas pelas quais as pessoas medeiam e respondem a interseccao de
suas proprias experiéncias de vida com as estruturas de dominacdo e coercio.
(GIROUX, 1986, p. 146).

No Periodo Colonial, o espago rural teve centralidade na vida econdmica, politica e
cultural. As tradicdes dos grupos étnicos promoveram influéncias nos modos de vida, nas
mentalidades, nos costumes e na vida da Coldnia. Se, de um lado, o processo de colonizagdo
envolveu mecanismos de dominagdo pelo uso da for¢a sobre os povos origindrios e
escravizados, por outro, para conseguir o consenso destes, foram desenvolvidas algumas
praticas culturais. Na literatura, nas dancas populares, nos folguedos, na arte de modo geral, é
possivel ler a presenca das multiplas influéncias culturais. A esse respeito declara Fernando

de Azevedo:

E certo que o Recife judaico-holandés se tornou, no periodo da ocupagdo, como
observa GILBERTO FREYRE, “o maior centro de diferenciacdo intelectual na
coldnia que o esforco catdlico no sentido da integracdo procurava conservar estranho
as novas ciéncias e as novas linguas. Com o conde MAURICIO DE NASSAU
levantou-se dos meios dos cajueiros o primeiro observatério astrondmico da
América; um jardim botdnico e outro zooldgico surgiram dentre as jitiranas e oS
mangues onde outrora sé havia buraco de goiamum; apareceram PISO e
MARCGRAF, os primeiros olhos de cientistas a estudarem os indigenas, as arvores,
os bichos do Brasil; pastores da religiio de CALVINO pregando novas formas de
cristianismo; FRANS POST pintando casas de engenho, palhogas de indios,
mocambos de pretos, cajueiros, a beira dos rios, negros com trouxa de roupa suja a
cabeca; PETER POST, tracando os planos de uma grande cidade de sobrados altos e
de canais profundos por onde se pudesse passear de canoa como na Holanda”. Mas
esses pequenos focos esparsos, ultimos testemunhos da grande chama do espirito de
cultura que MAURICIO DE NASSAU acendeu, nio tardaram a ser extintos, ja pela
pouca duracdo do dominio holandés, mantido pela forca, ja pelas hostilidades
crescentes contra os invasores, hereges, em que os colonos passaram a ver Os
inimigos da pétria e da religido. O espirito de integragdo no sentido catdlico e
portugués acabaria por dissolver as diferencgas, atraindo novamente para a 6rbita da
influéncia ibérica as popula¢des de Pernambuco. (AZEVEDO, 1944, p. 207).

? Termo dado aos artistas que fizeram parte do Movimento Armorial por alguns pesquisadores como Idelette
Muzart Fonseca dos Santos (1999, p. 24) e Frederico Machado de Barros (2006, p. 66).
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Na histéria colonial brasileira, é possivel identificar processos multiculturais de
segregacdo e repressdo as manifestagdes culturais e religiosas, assim como processos de
assimilac@o de valores, padronizacdo de costumes e habitos, identidades culturais, lingua. As
possibilidades de resisténcia abriram espagos para praticas interculturais como didlogos
criticos entre culturas sem imposi¢ao ou justaposi¢do de uma sobre as demais. Suassuna e os
demais participantes do Movimento Armorial, compreendendo o valor dos processos de
resisténcia cultural das tradi¢des populares e tradi¢des ibero-europeias, vém desenvolvendo
um trabalho de aproximagdo e didlogo com algumas tradi¢des culturais nordestinas,
objetivando n@o o reconhecimento social, mas construindo novos modos de fazer cultura,
pautados no respeito e na valorizagdo do potencial cultural que s6 a diversidade pode

oportunizar.

A regido Nordeste € relacionada com o veio primitivo do povo brasileiro, a por¢io
que resiste a racionalidade da massifica¢do industrial. Assim, o Nordeste é evocado
por alguns grupos [...] por ser foco de resisténcia contra influéncias externas e
industrializantes e enfatizado por outros como o espelho do subdesenvolvimento.
Nessa aura de tradicdo preservada, essa regido é considerada como contendora dos
principios identitirios da Nagdo. Assim é construida a imagem ambivalente da
Regido Nordeste, relacionada ao passado, sindnimo de atraso e pobreza; e
representando um passado cristalizado, rico de cultura popular, fonte da possivel
originalidade da cultura brasileira. (MORAES, 2000, p. 35).

Nesse sentido, o Movimento Cultural, 2 medida que busca enaltecer os aspectos
identitérios e as raizes culturais como expressdo de resisténcia social, inverte a perspectiva da
16gica da inddstria cultural'® na musica e nas artes.

Suassuna (1974) entende que a Arte Armorial precedeu o Movimento Armorial, pois
o trabalho de idealizagdo, desenvolvido por ele e seus seguidores, comecou muito antes do
lancamento oficial do Movimento.

Esta inversdo da cronologia habitual nido deixa de ser significativa: ao contrdrio da
maioria dos movimentos, que nascem a partir de um manifesto ambicioso que se
tenta depois concretizar, os membros do Movimento Armorial afirmam a primazia

da criacdo sobre a teoria. Esta anterioridade limita-se, contudo, no tempo e no
espago, a uma época e a um lugar. (SANTOS, 1999, p. 21-22).

' A cultura de massa surge com os primeiros jornais. Outros exigem, para caracterizar essa cultura, além dos
jornais, a presenca de produtos como o romance de folhetim — que destilava em episddios, e para amplo publico,
uma arte facil que servia de esquemas simplificadores para tracar um quadro da vida na época (mesma acusacao
hoje feita as novelas de TV). (COELHO, 1980, p. 9). Theodor Adorno conheceu as primitivas expressoes da
chamada cultura de massa ainda na Europa (UFA estiidios, Hugenberg Konzern, a febre jazzistica). Durante as
primeiras décadas do século XX, houve um formidavel avango nas tecnologias de reprodugdo audiovisual. O
cinema, o radio, os discos e outros meios comecaram a modificar a relacdo dos homens com a cultura. O contato
com as obras de arte pouco a pouco foi se tornando motivo de pratica cotidiana. Os costumes por sua vez
passavam por uma mudanga, com o surgimento de uma vigorosa industria da diversdo. A leitura de revistas
tornara-se hdbito corrente, e a veiculagdo de antncios por toda a parte criava as bases de onde surgiria a futura
cultura de consumo. (RUDIGER, 2004, p. 64-65).
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Sobre essa época que antecedeu o Movimento, Clévis Pereira'' declara que, em
1970, recebeu um telefonema de Jarbas Maciel convidando-o para participar de uma reunido
que iria ser realizada na casa de Cussy de Almeida (1936-2010). Nessa reunido, Suassuna
exporia um projeto musical ja pensado ha algum tempo, mas que pretendia discutir com todos
a melhor maneira de realizd-lo. Por ndo poder comprometer-se com os colegas devido aos
trabalhos artisticos que estava exercendo, Pereira agradeceu o convite e lamentou ndo
contribuir, naquele momento, com o importante projeto de Ariano Suassuna. Mas, nesse
mesmo ano de 1970, no més de junho, o compositor Clévis Pereira estava de férias da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, e o violinista Cussy de Almeida aproveitou-se
desse momento para convidid-lo novamente, o que o levou a trabalhar e participar dessas
reunides até o lancamento oficial do Movimento. Esses encontros foram de grande relevancia
para o surgimento da arte armorial, como declara o proprio Suassuna: “[...] foram as obras, as
criagOes artisticas e literdrias, os encontros € as amizades entre os artistas que permitiram
definir a arte armorial.” (SANTOS, 1999, p. 21).

Ainda sobre a Arte Armorial, Newton Junior, em seu ensaio apresentado ao
Departamento de Teoria da Arte e Expressio Artistica, da Universidade Federal de
Pernambuco, para a conclusdo de sua P6s-Graduacdo, com o titulo de Os Quixotes do Brasil —
O Real e o Sonho no Movimento Armorial, faz uma referéncia ao jornal Correio da Manhad,

do Rio de Janeiro, no dia 8 de setembro de 1971, onde Suassuna comenta:

E um esforco para encontrar, no Brasil, uma arte que parta de rafzes
eminentemente populares. Com isso, a pretensdo de encontrar uma arte
brasileira, latino-americana e universal. O Movimento Armorial ndao tem
uma linha rigida de principios. E um movimento aberto. Alids, nés nem
gostamos da palavra movimento, porque movimento € quase sempre feito
por tedricos, que lancam manifesto e pronto. N6s partimos do trabalho
criador. Comecamos a criar juntos. As vezes, isoladamente. Descobrimos,
depois, caracteristicas comuns. Entdo nos unimos e batizamos o movimento
com esse nome, que serve apenas de bandeira nessa busca conjunta de uma
arte brasileira. (SUASSUNA apud NEWTON JUNIOR, 1990, p. 132).

Ainda sobre a Arte Armorial, Suassuna acrescenta:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum principal a ligacao
com o espirito mdgico dos ‘folhetos’ do Romanceiro Popular do Nordeste
(Literatura de Cordel), com a Musica de viola, rabeca ou pifano que acompanha seus
‘cantares’, e com a Xilogravura que ilustra suas capas, assim como o espirito e a
forma das Artes e espetdculos populares com esse mesmo Romanceiro relacionados.
(SUASSUNA, 1974, p. 7).

" Entrevista concedida 2 autora em 28 jun. 2008.
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Os folhetos do romanceiro popular nordestino (Literatura de Cordel)," que € uma
das nossas herancas ibéricas, sdo considerados por Suassuna como uma das mais importantes
manifestacoes representantes da arte popular. Escritos em versos, também podendo ser
cantados, os folhetos sdo muito comuns nas feiras populares do Nordeste brasileiro. Em
relacdo ao “folheto” da Literatura de Cordel, Suassuna (1974) ainda declara que este serve
como bandeira do Movimento, pois retine o caminho para:

a) Literatura, Cinema e Teatro através da Poesia narrativa de seus versos;

b) Artes Plasticas (Gravura, Pintura, Escultura, Talha, Ceramica, Tapecaria) através
dos entalhes feitos em casca-de-caja para as xilogravurals13 que ilustram suas capas;

¢) Musica através das “solfas” e “ponteados” que acompanham ou constituem seus
“cantares”, o canto de seus versos e estrofes.

Mesmo quando Ariano Suassuna se refere ao romanceiro e ao artista popular como
expressdo caracteristica de autenticidade e permanente renovagdo artistica, é por
entender que, apesar de ocorrerem mudancas nas expressdes artisticas do artista
popular, a “esséncia” permanece. Essa permanéncia essencial define o caréter
auténtico da arte popular como traducdo de arte genuinamente nacional. E,
sobretudo, no passado que a concep¢do armorial delineia a identidade cultural.
(MORAES, 2000, p. 38).

Idelette dos Santos (1999), ao relatar a origem dos artistas que participaram
efetivamente do Movimento, declara que todos eram nordestinos, ou, como dizia Suassuna,
nasceram quase todos no “coracdo do Nordeste”, expressdo com que ele denominava os
estados vizinhos de Pernambuco, como Paraiba e Alagoas.

Nesse contexto, os artistas que tiveram maior relevancia foram: Francisco Brennand
(n. 1927), Miguel dos Santos (n. 1944), Gilvan Samico (n. 1928), Ariano Suassuna (n. 1927),
Marcus Accioly (n. 1943), Jarbas Maciel, Cussy de Almeida, Clévis Pereira, Capiba

[Lourenco da Fonseca Barbosa] (1904-1997), todos eles armorialistas, além do apoio de

12 Literatura de cordel é uma denominacdio dada em Portugal e difundida no Brasil, referente aos folhetos
impressos, compostos em todo o Nordeste e depois divulgados pelo Brasil. [...]. “No Brasil diz-se sempre
folhetos referindo-se a estas brochurinhas em versos. Em Portugal dizem ‘literatura de cordel’ porque os
livrinhos eram expostos a venda cavalgando um barbante, como ainda acontece em certos pontos do Brasil”.
Para Luis da Camara Cascudo, “a caracteristica da literatura de cordel € sua destinagdo grafica, circulando em
opusculos impressos, desde a segunda metade do século XIX”, ndo se conhecendo nada publicado anteriormente
a 1870. (CASCUDO, 2002, p. 332).

"> Sdo muitos os poetas populares que escrevem e ilustram suas obras pela técnica da xilogravura, hoje
considerada, segundo José M. Luyten, “a verdadeira representacdo do espirito de cordel”. [...] Os gravadores
populares iam ilustrando os acontecimentos do cotidiano, os fatos do momento, as estdrias relatadas nos
folhetos, com as personagens mais difundidas do idedrio popular, como o Boi, o0 Demonio, Deus, os Anjos, o
Cangaco, atraindo as populacdes do Norte e Nordeste para a poesia de cordel. Sdo muitos os poetas populares
que utilizam a xilogravura, técnica que da China passou a Inglaterra e Holanda, espalhando-se por toda a Europa,
inspirando artistas eruditos como Honoré Daumier, Gustave Doré, William Blake, Matisse, Picasso e muitos
pintores contemporaneos. (Ibid., p. 752).
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Guerra-Peixe, que fora “o primeiro compositor brasileiro que teve preocupagdo com a musica
nordestina, realizando vdrias pesquisas durante o periodo que passou em Recife.”

(NOBREGA, 2000, p. 85).

Lancei mao de musicos como Jarbas Maciel e Clévis Pereira, pedi apoio a dois
musicos mais antigos, mas que eu sabia que tinham [...] preocupagdes parecidas com
as minhas: Capiba e Guerra-Peixe. Entdo dentro dessa linha comecamos as primeiras
composicdes partindo daquelas musicas que nés tinhamos gravado. (SUASSUNA,
[s.d.], p. 3).

Segundo Nobrega (2000), outros dois miusicos que aderiram ao Movimento foram
Marlos Nobre (n. 1939) e Camargo Guarnieri (1907-1993), embora nao haja evidéncias
concretas de que eles tenham aderido efetivamente ao Movimento Armorial. Nao se pode
dizer que eles aderiram, pois isso significaria dizer que defendiam um pressuposto ideoldgico
que nunca chegou a ser esbocado em registro publicado de ambos. A adesdo € uma posi¢ao
mais efetiva que implica trabalhar com a estética de forma mais concreta, usando-a como
recurso idiomdtico. Sobre essa questdo, Clévis Pereira' esclarece que “Camargo Guarnieri e
Marlos Nobre participaram do Movimento a distancia, ou seja, a pedido de Suassuna, esses
dois compositores escreveram obras sob encomenda, obras especificas para um concerto ou
outro”.

No campo das artes, a musica foi a que conseguiu maior repercussao no Movimento
Armorial, através da valorizacdo de instrumentos musicais populares como, por exemplo, a
rabeca, a viola sertaneja e o pifano. Além da musica, o Movimento também envolveu outros
campos das artes, ja citados anteriormente, como expressao de um processo de resisténcia
cultural. A Miusica Armorial serd abordada com mais detalhes no capitulo seguinte.

O Movimento Armorial abrangeu um periodo de cerca de trinta e cinco anos que
pode ser dividido em trés fases, segundo Santos (1999):

. Fase Preparatoria (1946 a 1969);

. Fase Experimental (1970 a 1975);

. Fase ‘Romangal’ (a partir de 1976).

1.2.1 Fase Preparatoria (1946 a 1969)

Em 1946, o Brasil vivia a fase chamada de nacional-desenvolvimentista, apds o fim

do Estado Novo em 1945. Do ponto de vista cultural, foi um periodo fértil nas artes. De 1945

' Entrevista concedida 2 autora em 28 jan. 2010.
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a 1964, apareceram os movimentos nacionalistas pela cultura através dos centros populares de

cultura da Unido Nacional dos Estudantes (1954-1964) e dos movimentos de cultura popular.
A respeito dessa fase de preparac¢do ou antecipagdo do Movimento Armorial, Carlos

Newton Juanior (1990) nos relata uma entrevista dada por Ariano Suassuna no Jornal do

Commercio (Recife) em 1975, em que declara:

A literatura, as artes e as diversas iniciativas armoriais comegaram antes do
lancamento por assim dizer ‘oficial’ do Movimento, cujo inicio, porém, ji com o
nome que o consagrou, sucedeu em 1970. Em 1946, escrevi e publiquei meus
primeiros poemas ligados ao Romanceiro Popular do Nordeste. Tinha, entdo, meu
trabalho literdrio muito ligado ao de Francisco Brennand, ao de José Laurénio de
Melo, ao de Hermilo Borba Filho e outros. Naquele mesmo ano de 1946, por
iniciativa minha, apresentei no Teatro Santa Isabel, juntamente com meu colega de
turma Irapuan de Albuquerque e numa antecipag¢do daquilo que seriam, depois, 0s
concertos armoriais — misto de musica e espetdculo — uma exibi¢do com cantadores
e violeiros, destacando, em artigo publicado entdo, a importancia da ‘poética’ do
Romanceiro e a da ‘viola sertaneja’, cujo som eu considerava semelhante ao
‘clavicordio’. Depois dai, em vdrias outras ocasides, falei neste tipo de misica — a
das violas, pifanos e rabecas, sonhando com uma mdusica brasileira de camera que,
depois, viria a ser realizada pelo Quinteto Armorial e pela Orquestra Romancgal
Brasileira. (SUASSUNA apud NEWTON JUNIOR, 1990, p. 101-102).

Foi em 1945, no Colégio Oswaldo Cruz, que Suassuna e Francisco Brennand se
conheceram. Segundo Adriana Victor e Juliana Lins (2007), a respeito dessa amizade que
perduraria por tanto tempo, Suassuna declara num texto intitulado de “Brennand e eu”,

publicado no Jornal do Brasil, em 1977, o seguinte:

Tornei-me amigo do artista de gé€nio que é Francisco Brennand no ano de 1945,
quando ele se preparava para expor seus quadros e eu para publicar meus poemas.
Logo nos primeiros dias de uma amizade que dura desde aquele ano, ele fez uma
ilustrag@o para meu poema “Noturno”, publicado alguns meses depois, em outubro.
Desde esse tempo, ndo digo que tivéssemos consciéncia daquilo que vai aqui
afirmado. Mas, na noite criadora da vida pré-consciente do intelecto (noite talvez
mais clarividente do que a luz da razdo reflexiva), nés dois procurdvamos escrever
ou pintar como se a sorte do nosso pais dependesse do que fizéssemos. Nao sendo
politicos, era e é o mais que podemos fazer: indicar com o que fazemos ou tentamos
no campo da Arte o caminho para uma Teoria do Poder que, expressando o que
nosso povo tem de melhor, esboce o contorno do mapa capaz de definir nosso pais
como Nagdo... (SUASSUNA apud VICTOR; LINS, 2007, p. 48).

De acordo com Santos (1999), a fase preparatéria do Movimento Armorial refletiu a
producdo de um conjunto de trabalhos realizados por importantes nomes e entidades ligadas
as artes em Pernambuco, que pretendiam conquistar a sensibilizacdo do artista e do publico

nordestino em relacdo a cultura popular, elaborando, a partir dessa arte, uma arte brasileira

original e auténtica. Como exemplo, podem-se citar os trabalhos de: Suassuna e o grupo do
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Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP)IS, Sociedade de Arte Moderna de Recife (SAMR)
e o Atelier Coletivo, com Abelardo da Hora, Francisco Brennand, Gilvan Samico e Teatro
Popular do Nordeste (TPN), com Hermilo Borba Filho. Nessa época, Ariano Suassuna, que
tinha apenas 19 anos, organizou juntamente com Irapuan de Albuquerque um encontro de
cantadores e violeiros no Teatro de Santa Isabel, no Recife, em 1946, causando certa
inquietacdo, pelo fato de este representar um importante local de divulgacdo da chamada
cultura da elite pernambucana.
Sem pretender, como alguns dos seus detratores, que Ariano Suassuna é o
movimento Armorial, deve-se reconhecer que o movimento sé existe por ele e
gracas a ele: ndo por se tornar um mestre ditatorial que comanda a criacdo dos
artistas, mas porque, ao identificar pontos comuns e tendéncias paralelas em artistas
e escritores, permitiu a sua reunido em torno de um centro, o movimento, e deu-lhes
os meios de realizar seus projetos e seus sonhos. Proporcionar aos artistas meios de
expressdo transformou-se, a partir de 1969, numa preocupagdo constante de
Suassuna, o que o levou a aceitar cargos na administracdo universitdria, mais tarde
na municipal, onde podia desempenhar esse papel de promotor e provocador — no
sentido positivo — da criagdo artistica (SANTOS, 1999, p. 28).
Na década de 1960, Suassuna foi membro do Conselho Federal de Cultura (1967-
1973) e do Conselho Estadual de Cultura de Pernambuco (1968-1973), influenciando no
debate acerca das politicas de cultura. Foi também nessa década que Suassuna passou a
integrar o Departamento de Filosofia da Universidade Federal de Pernambuco, sendo, em
1969, Diretor do Departamento de Extensao Cultural (DEC), transformando-o em um local de

integracdo e relacdo entre diversos artistas.

1.2.2 Fase Experimental (1970 a 1975)

Em 1970, surge oficialmente o Movimento Armorial juntamente com a Orquestra
Armorial de Camara e o primeiro Quinteto Armorial, que Suassuna denominou de Quinteto
Primitivo. Nessa época, a literatura também foi uma atividade que atraiu novos adeptos para o
Movimento devido as primeiras publicagdes de jovens poetas da Geragdo de 65 na revista
Estudos Universitdrios, da UFPE. A esse respeito, o teatrélogo José Antunes Filho (n. 1929)
comenta:

Suassuna € isso. Independentemente de suas ideologias, que ndo me interessam. O
que eu quero saber é o seguinte: Suassuna conseguiu, no Armorial, fazer com

15 Fundado em 1946 por Ariano Suassuna, Hermilo Borba Filho, Capiba, Aloisio Magalhaes, entre outros, foi
transformado num lugar de experiéncias, descobertas e criacdes artisticas, onde o compromisso seria selado com
a cultura popular nordestina. (SANTOS, 1999).
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perfeicdo a sintese do popular e do erudito. E toda obra teatral precisa ser popular.
(ANTUNES FILHO, 2006, p. 19).

Antunes Filho (2006) fala da importancia da obra O Romance d’A Pedra do Reino,
de Suassuna, para a literatura brasileira. Ele também comenta sobre Quaderna, que é o heré6i
desse romance, comparando-o com Macunaima e Policarpo Quaresma, além de ter sido o
responsavel por adaptar essa obra aos palcos. Suassuna lancou o Romance d’A Pedra do
Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta em 1971, obra que estava sendo escrita desde
1958 e que esgotou em trés edicdes sucessivas. Sobre essa obra, Braulio Tavares (2007)
comenta que “é provavelmente o romance de toda a literatura brasileira que possui 0 maior
nimero de pontos de exclamacdo”. Na nota de apresentacdo do Romance, Rachel de Queiroz

declara:

S6 comparo o Suassuna no Brasil, a dois sujeitos: a Villa-Lobos e a Portinari. Neles
a forca do artista obra o milagre da integracdo do material popular com o material
erudito, juntando lembranga, tradicio e vivéncia, com o toque pessoal de
originalidade e improvisagdo. [...] E a sintaxe tradicional, poético-coloquial-
-declamatdrio-literdria a que recorrem os cantadores e repentistas e os contadores de
romances — naturalmente transfigurada pelo trato que Suassuna lhe d4. [...]. Pois o
que ha principalmente n’A Pedra do Reino € uma forg¢a de paixdo, uma gana de
recaptura, dentro do elemento criador. (QUEIROZ, 2004, p. 16-17).

Quando Suassuna deixa o Departamento de Extensdo Cultural da UFPE, em 1974,
lanca o livro “O Movimento Armorial” pela Editora Universitdria, recebendo a contribuicao
de outros artistas e escritores nordestinos, artistas esses que ja trabalhavam em torno da

cultura local. Na bibliografia existente a respeito do Movimento Armorial, esse livro, na

7z

opinido desta autora, ¢ um dos mais importantes, pois, nele, Suassuna esboca todo o
pensamento armorial em relacdo as dareas artisticas contempladas pelo Movimento.

(SUASSUNA, 1974). Sobre esse livro, Armando Samico comenta:

Um trabalho desse porte havia de merecer sempre todo apoio da Universidade
Federal de Pernambuco, como teve no Reitorado do Professor MURILO
HUMBERTO DE B. GUIMARAES e continua tendo sua égide do Reitorado do
Professor MARCIONILO DE BARROS LINS. Nesta plaqueta, lancada nas
comemoracdes do 3.° aniversario do Reitorado do Prof. Marcionilo de Barros Lins,
pretende a Pré-Reitoria para Assuntos Comunitdrios, por seu Departamento de
Extensdo Cultural apenas fixar, em linhas gerais, atividades daquele Movimento
para que, com um disco em langamento pelo QUINTETO ARMORIAL, possa
oferecer uma imagem de sua participa¢do na pesquisa, no amparo, na defesa e na
difusdo da cultura de um povo, em sua forma mais simples e bela. (SAMICO apud
SUASSUNA, 1974, p. 6).
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No periodo de 1975 a 1978, Suassuna assumiu a pasta da Secretaria de Cultura de
Pernambuco, ressaltando seu perfil de engajamento politico com a gestdo de politicas
culturais. Segundo Rodrigues apud Santos (1999, p. 29-30):

Se o periodo 1970-1975 representa uma fase importante na histéria do movimento, é
também um momento de evolucdo criadora dos escritores e artistas que participaram

do seu renome e que lhe deram vida e forma. Mas os caminhos vao divergindo e,
depois de 1975, as diferencas acentuam-se.

A fase experimental envolveu, a0 mesmo tempo, movimentos de criacdo e expansao,
assim como de restri¢do. Se, de um lado, significou o langcamento oficial do movimento com
importantes construgdes coletivas e individuais, de outro, devido aos conflitos, explicitaram-
-se dissidéncias e, com elas, afastamentos por distintas razoes.

A respeito dessa fase, Newton Junior (1990) cita esta declaracdo feita por Suassuna:

Foi assinalada por algumas iniciativas marcantes e de excelente resultado. Outras
falharam por diversos motivos, o principal dos quais foi o fato de que, na primeira
fase, eu tive que comecar vdrias coisas de qualquer maneira, fechando
deliberadamente os olhos para certos adesismos, improvisagdes, artificialismos e
equivocos, algumas vezes graves. Mas um Movimento € assim mesmo: isso era, € €,
inevitdvel; e, em compensacdo, tivemos também, nessa primeira fase algumas
realizacOes positivas, que foram importantissimas para a cultura brasileira em geral e
para o Movimento em particular. Bastaria o aparecimento de Antonio José
Madureira, do Quinteto Armorial e da Orquestra Romancal Brasileira para justificar
todo o resto do trabalho. Nao esquecer, por outro lado, que Gilvan Samico prestigiou
o Movimento, que se engrandeceu com seu nome, respeitado por todo mundo. O
tempo vai depurando tudo: uns deixam o Movimento porque, de fato, nunca se
interessaram verdadeiramente pela Cultura brasileira; outros porque, mais sensiveis
as modas e as criticas, resolveram tomar outros caminhos; outros, porque t€ém o

temperamento mais solitdrio; e assim por diante. (SUASSUNA apud NEWTON
JUNIOR, 1990, p. 136-137).

A respeito dessa fase, ¢ importante ressaltar que foi a época de inauguracdo do
Movimento e também de estreia da Musica Armorial (v. figuras B.3 e B.4, p. 134 e 135),
numa excursdao de grande repercussdo nacional (v. figuras B.7 a B.16, p. 138-147), mas que

foi finalizada em razdo de algumas divergéncias entre Suassuna e o Diretor Artistico da

Orquestra Armorial de Camara, o violinista Cussy de Almeida.

1.2.3 Fase “Romancal” (a partir de 1976)

A fase Romancal iniciou-se com a estreia da Orquestra Romancgal Brasileira, em um
concerto realizado no Teatro de Santa Isabel em Recife. Segundo Santos (1999), é nessa fase
que Suassuna assume o cargo de Secretdrio de Educagdo e Cultura do Recife, indicado pelo

entdo prefeito Antdnio Arruda de Farias (1932-1988). Nesse cargo, Suassuna desenvolve
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politicas de pesquisas e criacOes artisticas ligadas a institui¢des como a Orquestra SinfOnica

do Recife, a Orquestra Popular, o Balé Popular do Recife e o Coral Guararapes. Ainda nessa

época, Suassuna juntamente com Marcus Accioly, Raimundo Carrero (n. 1947), Antonio José

Madureira (n. 1949) e Gilvan Samico, todos participantes do Movimento Armorial, assumem

a composi¢do do Conselho Municipal de Cultura.

16
Segundo Suassuna

O trabalho da Orquestra Romangal, o lancamento do Balé Armorial (origem do atual
Balé Popular do Recife) e a estreia de Antdonio Carlos Nébrega de Almeida como
teatrélogo, com o espetdculo A Bandeira do Divino, podem ser caracterizados como
alguns marcos desta fase.

Sobre a palavra escolhida por Suassuna para definir a terceira fase do Movimento,

Santos (1999) declara:

[...] “romance” designa, em primeiro lugar, este amdlgama de dialetos do
baixo-latim, lingua popular que foi a origem das linguas romanticas; € também o
termo utilizado, por extensdo, para as poesias orais cantadas “em romance”, em
oposicdo a cultura letrada, escrita em latim. Pouco a pouco, a palavra torna-se mais
especifica e passa a designar uma forma popular privilegiada desse tipo de poesia, o
poema em versos heptassildbicos, com assonincia nos versos pares € impares livres.
O termo amplia seu campo e designa, mais tarde, toda a literatura narrativa em
prosa, concorrendo com o termo “novela”. Enfim, “romance” remete para o imenso
romanceiro popular brasileiro, a esses romances e folhetos, orais e escritos, cuja
estrutura narrativa herdada da Europa adaptou-se tdo perfeitamente aos temas e as
vozes nordestinas. No plano musical, Suassuna rejeita a conotagdo romantica e lirica
de romanga, para exaltar o romance, definido como ‘“composi¢do polifonica”.
(SANTOS, 1999, p. 31, grifo do autor).

Apés essa fase, o Movimento Armorial silenciou. Alguns autores como, por

exemplo, Adriana Victor e Juliana Lins (2007) afirmam que foi no dia 9 de agosto de 1981 a

provivel data do fim do Movimento Armorial. E publicada no Didrio de Pernambuco uma

carta intitulada de “Despedida”, feita por Ariano Suassuna, com a qual interrompe

temporariamente sua vida literdria, transformando o Movimento em uma referéncia.

Estou até tentando conseguir um local que nem minha familia saiba onde €, um
lugar que eu possa me defender, assim, contra cartas, livros, telefones, revistas e
televisdes. A decisdo estd me custando muito, de modo que tenho o direito de pedir
que ela seja respeitada. Com a excecdo da Universidade, o que eu tinha de dizer,
escrever ou fazer em publico, ja fiz. Basta de tanta grandeza. O resto € segredo, um
segredo entre mim e Deus. (SUASSUNA apud VICTOR; LINS, 2007, p. 111-112).

Alguns anos apds esse acontecimento, no dia 3 de agosto de 1989, Suassuna é

indicado a ocupar um lugar na Academia Brasileira de Letras. Em 1995, foi nomeado

' Site oficial de Ariano Suassuna. Disponivel em: <http://www.arianosuassuna.com.br>. Acesso em: 02 out.

2009
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secretdrio de Cultura do Estado de Pernambuco, voltando a incentivar a valorizagdo da cultura
brasileira e dando um novo impulso ao Movimento Armorial.

Suassuna ressalta trés elementos importantes de apoio institucional ao Movimento
Armorial, quais sejam: sua participacdo como Coordenador de Extensdo Cultural da UFPE,
seu vinculo com a UFPB e sua participagdo como Secretidrio de Cultura do Estado de
Pernambuco.

O Quinteto Armorial tinha um trabalho que eu achava de uma importancia
fundamental, mas acho ainda hoje. Mas quando eu saf do Departamento de Extensdo
Cultural, eles comecaram a ser hostilizados. A sorte é que eu mantinha uma amizade
com o reitor da Universidade da Paraiba [...] eu entdo mandei dizer a ele isso, que o
quinteto estava passando por dificuldades. Ele disse: ‘Mande para cd que eu fico
com eles’. /Al’ o quinteto se deslocou para 14 [...] foi uma fase dificil (SUASSUNA
apud A MUSICA..., 2004).

Ainda com relacdo a década de 1970, na Universidade Federal da Paraiba (UFPB),
especificamente em 1974, foi criada a Coordenagcdo de Extensdo Cultural (COEX), que
congregava atividades de extensdo nas areas de arte, musica, cultura e assisténcia estudantil.
Na busca da preservacio e divulgacao das tradicdes paraibanas e nordestinas, € no intuito de
conservar a identidade do povo, a UFPB, entre os anos de 1976 e 1978, na administracdo do
reitor Lynaldo Cavalcanti, definiu algumas estratégias bdsicas reformulando a atividade
cultural dessa instituicdo, para alcancar a forma perfeita da extensdo universitdria, criando a
Pro-Reitoria para Assuntos Comunitarios (PRAC). (FERREIRA, 2006, p. 54).

Foi durante esse periodo que a UFPB registrou 1.022 (mil e vinte e duas) matriculas
nos cursos livres e realizou 101 (cento e um) concertos e recitais, demonstrando a importancia
da Instituicdo para o estado. A partir de entdo, surge o Bacharelado em Musica, no campus de
Jodo Pessoa, juntamente com a criacdo de vdrios grupos cameristicos, como a Camerata
Universitaria, o Duo Pianistico, o Quarteto de Cordas, o Quinteto de Sopros e o Quinteto
Itacoatiara, entre outros. No campus de Campina Grande, surgiu em 1978 o Nucleo de
Extensdo Cultural (NEC) em que, entre alguns grupos contratados, se incluiu o Quinteto
Armorial. (COSTA, 1979).

Entende-se que os cargos ocupados por Suassuna na UFPE e na Secretaria de
Cultura do Recife, bem como o apoio dado ao Armorial pela UFPB, foram importantes para o
reconhecimento social e académico do Movimento, para a pesquisa € a valorizagdo da cultura
popular como um bem publico.

A dinamica da formacdo do Movimento Armorial enfrentou avancos e dificuldades

dentro do préprio Movimento e fora dele. A esse respeito, Ana Paula Campos produziu em
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2004 um documentario com depoimentos de diversos artistas a respeito dos trinta anos da

Musica Armorial, intitulado “A Musica Armorial: Do Experimental a Fase Arraial”,'” no qual

Suassuna aborda algumas dificuldades e resisténcias enfrentadas pelo Movimento Armorial:
Como era de se esperar, o Movimento Armorial sofreu oposicdo e preconceito de
vérias naturezas. Em primeiro lugar, havia a suspeita de subversdo de tudo que se
falava popular [...] Eu pude enfrentar esse preconceito contra o popular de maneira
tal que, nos anos 70, o tnico lugar onde se falava em arte popular e cultura popular
de Pernambuco era a Universidade Federal de Pernambuco, por causa do
Movimento Armorial. Por outro lado, havia também o preconceito dos chamados
jovens, naquela época chamava Jovem Guarda Musical [...]. Esses nos consideravam

arcaicos por causa da nossa ligagdo com o popular [...]. (SUASSUNA apud A
MUSICA..., 2004).

Apesar do alegado preconceito sofrido pelos armorialistas, 0 Movimento Armorial
valorizou a musica nordestina, tornando-a conhecida em ambito nacional e até internacional,
como, por exemplo, através do grupo musical paraibano Quinteto da Paraiba. Como dito no
inicio deste capitulo, hd inimeras questdes a serem aprofundadas no ambito histérico-cultural
dos assuntos concernentes a este capitulo e ao proximo. Sobre esses aspectos
interdisciplinares por natureza, possiveis desdobramentos sdo consideraveis tanto em estudos
doutorais em musica como em diversas dreas das ciéncias humanas, em que autores ja tém
apresentado linhas de pensamento distintas, mas que nao poderdo estar aqui discutidas ou

confrontadas em razdo dos objetivos do presente trabalho, que sdo a apreciacdo analitica do

Concertino de Cldvis Pereira (Capitulo 3) e sua devida contextualizacao historica.

"0 langamento do documentdrio ocorreu no Recife em 18 out. 2004 no evento Armorial — movimento
preliminar dos 35 anos, que contou com a participagio do préprio Ariano Suassuna. O video foi 1.° lugar no
XII Festival de Video de Teresina (2004) e foi também premiado no Cine PE 2005 como Melhor Video Arte e
como Melhor Video pelo Juri Popular. Disponivel em: <http://curtadodia.blogspot.com/2009/11/musica-
armorial-do-experimental-fase.html>. Acesso em: 28 mar. 2010.



CAPITULO 2

A MUSICA ARMORIAL

Com o prop6sito de elaborar uma miusica que utilizasse elementos da cultura popular
brasileira, encontra-se como representante principal o Movimento Nacionalista, que teve
Mirio de Andrade como seu mais eminente mentor. Com proposta semelhante, porém de
abrangéncia mais regionalista, houve o Movimento Armorial no Nordeste brasileiro. Esse
Movimento, concebido por Ariano Suassuna em 1970, tinha como propdsito a valorizacdo da
cultura popular nordestina através dos varios campos das artes, como a pintura, o teatro, a
literatura, as artes pldsticas e a musica. Apesar de cada um desses Movimentos ter suas
caracteristicas particulares, entende-se aqui que existem algumas semelhancas entre eles. Com
o proposito de demonstrar tais caracteristicas, far-se-4 aqui uma abordagem a partir da
primeira metade do século XX, mais precisamente a partir da Semana de Arte Moderna de
1922. A utilizagdo de elementos da cultura popular musical foi provavelmente o ponto de
maior convergéncia dessas duas correntes. Santos (1999) oferece uma clara explanacdo da
importancia da cultura popular na formacao da identidade nacional:

A histéria da musica brasileira no século XX €, como a de outros paises da América
Latina, dominada por uma constante preocupacdo: reunir as condi¢des para despertar
uma consciéncia criadora nacional. Esta busca da nacionalidade na arte passa,
necessariamente, pelo conhecimento e pela utilizacdo da musica popular. Todos os
movimentos, escolas ou grupos, tradicionais ou vanguardistas, situam-se em relacdo

a esta problemdtica. A evolu¢do da musica brasileira mostra que este ideal foi
realizado e interpretado de formas diversas. (SANTOS, 1999, p. 173).

A preocupacdo com essa nova linguagem musical estava, em parte, diretamente
ligada a utilizagc@o de elementos do folclore e da cultura popular, com o objetivo de libertar-se
das influéncias europeias:

Essa raiz, que serviria de base a pesquisa da expressdo artistica brasileira, deveria ser
cuidadosamente separada da “influéncia deletéria do urbanismo”, com sua tendéncia
a degradag@o popularesca e a influéncia estrangeira. (ANDRADE apud SQUEFF;
WISNIK, 2004, p. 131).

A maneira de utilizar esse material preocupava Mério de Andrade, que buscava
orientar seus seguidores a respeito dos problemas que poderiam surgir a partir do uso desse

material:
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Mirio alerta os compositores para alguns dos problemas implicados no projeto
nacionalista: o perigo do exotismo (quando o uso de elementos da miusica popular,
retirados de seu contexto, resulta simplesmente em efeitos pitorescos) e da
banalidade (j4 que a musica popular, muitas vezes aplicada as praticas-rituais, a
danca hipnética, dirigida ao corpo, é fundamentalmente repetitiva, do que pode
resultar em pura redundincia quando transporta para as formas que procedem pelo
desenvolvimento progressivo e pela inovagdo dirigida ao intelecto como s@o as
formas da tradicdo sinfonica erudita). (SQUEFF; WISNIK, 2004, p. 143).

Em alguns circulos a musica popular é tida como uma atividade artistica de menor
valor. A esse respeito, Suassuna diz que “esta ndo € inferior ou superior a erudita, pois sao
categorias diferentes e cada uma possui o seu valor”. Segundo Clévis Pereira'®, “Suassuna
defendia na musica uma ligacdo mais profunda com a musica do povo visando uma recriagdo
elaborada sem que a mesma levasse a perda ou o desconhecimento das nossas raizes
populares”. Complementando, Clévis Pereira ainda declara:

O Movimento Armorial foi criado pelo escritor Ariano Suassuna e por ele era
capitaneado. Nés que trabalhdvamos com ele, tomdvamos parte em reunides
semanais, patrocinadas pelo Departamento de Extensdo da Universidade Federal de
Parnambuco — UFPE, a fim de discutirmos como melhor aproveitarmos os temas
musicais recolhidos da musica-folk, que chegavam as nossas maos através de

gravacdes em fitas magnéticas, ou em outras ocasides, trabalhando ao vivo com
artistas do povo, do interior, quero dizer da Zona da Mata.

Segundo Nébrega (2007), os artistas populares que contribuiram com essas pesquisas
realizadas pelos armorialistas eram os rabequeiros, violeiros e ternos de pifanos que Suassuna
trazia do interior, através do DEC, e que apresentavam temas nordestinos que eram gravados
e depois selecionados pelos pesquisadores. Em uma matéria de jornal citada pela mesma

pesquisadora, nessas reunides realizadas pelos armorialistas, cada um teria um papel

importante na transcri¢do e recriacdo do material pesquisado:

Os temas eram gravados e passados para o papel. Procurou-se conseguir uma
sequéncia melddica e harmonica, baseada nesses temas e que, uma vez ordenada,
preservassem suas caracteristicas. Assim, Cussy de Almeida no violino, Jarbas
[Maciel] na viola, Clévis Pereira com o papel de mdsica e Ariano no assobio e
“policiamento” estilistico realizaram esse trabalho. (DIARIO DE PERNAMBUCO
apud NOBREGA, 2007, p. 3, interpolacdo nossa).

Suassuna deu ao Movimento Armorial um suporte estético baseado em suas ideias
desenvolvidas desde 1946, quando iniciou seus primeiros trabalhos literdrios ligados ao

Romanceiro Popular do Nordeste."” Em relacdo a atuacdo de Suassuna e Andrade na

'8 Entrevista concedida 2 autora em 02 mar. 2010.

19 “No Brasil, ¢ um somatério do romance portugués e do espanhol, a que os brasileiros acrescentaram suas
interpretacdes, resultando num romanceiro vasto, com caracteristicas proprias”’, comenta Hélio Galvdo. [...]. O
romanceiro popular nordestino € um universo de poemas e cangdes que inclui desde a poesia improvisada dos
cantadores até a literatura de cordel e de tradi¢do oral memorizada. (CASCUDO, 2002, p. 602).
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elaboragdo estética do Movimento Armorial € do Movimento Nacionalista, respectivamente,
faz-se necessario frisar a distin¢do entre os dois. No entanto, um estudo mais aprofundado ou
pormenorizado a respeito dessas distingdes e similaridades cabe, de maneira mais apropriada,
as areas de Musicologia, Antropologia e Histéria. No Movimento Nacionalista, Mario de
Andrade discutia com seus seguidores 0os pormenores musicais, devido a sua formacgdo
especifica de musico. Suassuna, por outro lado, contava com a colaboracao dos compositores
fundadores do Movimento nas decisOes técnicas e estilisticas, definindo, dessa forma, a
estética musical a ser seguida pelos armorialistas.

Verifica-se, entdo, que, na construcio da musica armorial, todos os membros
fundadores tiveram participacdo significativa, cada qual na sua especificidade. O Movimento
Armorial pode nao ter sido uma bandeira de luta do nacionalismo em contexto local, mas €
perceptivel a existéncia de alguns elementos de conexao entre essas duas correntes, visto que
Andrade ja havia visitado o Nordeste, recolhendo temas e registrando manifestacoes
populares. Entende-se que, na construcio do emblema sonoro armorial, mesmo tendo os
compositores suas proprias linguagens composicionais, o que os unia, de fato, eram as
caracteristicas socioculturais, pois sdo, em sua maioria, nordestinos, inseridos no mesmo
contexto regional. Outro aspecto interessante a ser ressaltado € a linha temporal no mesmo
século entre os Movimentos Nacionalista € Armorial. O primeiro foi o marco de diretrizes
estéticas para as artes no Brasil do século XX, enquanto que o segundo representou a
promocao do emblema sonoro nordestino numa roupagem eruditizada com inten¢do de
expansao da cultura local, na segunda metade do século.

Na opinido de Clovis Pereira, Guerra-Peixe € a ligacdo entre o Movimento
Nacionalista e 0 Movimento Armorial. Pereira também afirma que Guerra-Peixe foi ndo s6
um importante estudioso do folclore regional, como também ensinou alguns dos compositores
que faziam parte do Movimento, como, por exemplo, Capiba, Jarbas Maciel, além do préprio
Clovis Pereira. Segundo Lucio Aguiar (2007), a ligagdo entre Guerra-Peixe e o nacionalismo
brasileiro, “foi uma consequéncia natural da evolucdo musical de um compositor que sempre
transitou entre o erudito e o popular”. Sua vinda ao Nordeste brasileiro se deu em 1949,
quando Guerra-Peixe recebeu o convite de Teo6filo de Barros Filho, este que fora importante
na carreira musical do compositor Clévis Pereira, para colaborar na comemoracdo do 1.°
aniversdrio da Radio Jornal do Commercio. Guerra-Peixe viveu no Nordeste por trés anos,
dando aulas de composi¢do, trabalhando em radio e construindo um acervo cultural particular

que resultou na elaboracao do livro Maracatus do Recife, um dos mais importantes da
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musicologia brasileira. Ainda a respeito de Guerra-Peixe, Clovis Pereira declara (informagao

verbal)zoz

Guerra-Peixe insistia com os seus alunos aqui no Recife que a fonte para fazermos
uma musica de concerto essencialmente brasileira estd no folclore, como disse
Mirio de Andrade. [...] Temos que compor nossas obras partindo dos nossos ritmos,
analisando as nossas melodias e desenvolver todo o material pesquisado de volta ao
povo de maneira tal que as grandes massas sintam a nordestinidade e o brasileirismo
que as obras deverdo conter. [...] A casa onde morava era habitualmente frequentada
por violeiros e cantadores € um musico do Maracatu Elefante que foi por muito
tempo seu colaborador. [...] Em 1951, Guerra-Peixe resolveu abrir um curso de
musica no Recife e escolheu como alunos Capiba, Jarbas Maciel, Sivuca e Clévis
Pereira. As aulas todas gratuitas. Guerra tinha como propdsito nos passar o
pensamento de Mdrio de Andrade, fazendo-nos valorizar as constincias musicais
brasileiras, principalmente aquelas contidas na cultura folk. Pesquisou e analisou a
musica dos xang0s, dos cabocolinhos,21 do frevo® e dos maracatus.” Adentrando as
cidades do interior do nosso Estado, pesquisou a miisica dos ternos de pifes® e ainda
as inceléncias®, lamentos usados nos velérios das cidades interioranas por onde
andou.

Através dessa citacdo, pode-se perceber o quanto o pensamento de Mdario de Andrade
influenciou ndo apenas Guerra-Peixe, mas também os compositores fundadores da misica
armorial. A maneira de usar o material folclérico, com tratamento erudito, era o que todos
eles primavam em suas composi¢des. Justamente o que Suassuna sonhava para a musica
armorial, ou seja, a recriacdo desse material popular através da utilizacdo de elementos

eruditos, ndo simplesmente reproduzindo a arte popular através de instrumentos eruditos, mas

recriando-a:

20 Entrevista concedida 2 autora em 28 jun. 2008.

*! Cabocolinhos sdo grupos fantasiados de indios, que percorrem as ruas das cidades do Nordeste do Brasil nos
dias de carnaval, tocando pequenas flautas e pifanos. Com dancgas dramatizadas eles representam as lutas entre
caboclinhos e brancos, ao som do Tambor, Ganza e Pife. E um folguedo popular que ainda se apresenta pelas
ruas da Paraiba e do Ceard. Embora parecam dangas de origem ou aculturagdo amerindia, na realidade sdo de
influéncia africana, correspondendo ao Auto dos Congos, verdadeiros Reisados, que, juntamente com o Auto dos
Cabocolinhos, deram origem ao Guerreiro. Mas diferem nas personagens e nos trajes. (CASCUDO, 2002, p. 89).
*? Trata-se de uma marcha de ritmo sincopado, obsedante, violento e frenético, que é sua caracteristica principal.
[...] O frevo é uma marcha, com divisdo em binario e andamento semelhante ao da marchinha carioca, mais
pesada e barulhenta e com uma execugdo vigorosa e estridente de fanfarra. Nele o ritmo € tudo, a sua prépria
esséncia, ao passo que na marchinha a predominancia é melddica. (Ibid., p. 251).

 Grupo carnavalesco pernambucano, com pequena orquestra de percussdo, tambores, chocalhos, gongué (agogd
dos candomblés baianos e das macumbas cariocas), que percorre as ruas cantando e dancando sem coreografia
especial. [...]. Diz-se sempre na¢do, sindbnimo popular de grande grupo homogéneo, e os titulos t€m sabor
primitivo: Na¢@o de Porto Rico, Nacdo de Cambinda Velha, Nac¢do do Elefante, Nacdo do Ledo Coroado. (Ibid.,
p. 361).

** Pife, pifano, pifaro, gaita, flautim: nomes que indicam instrumento de sopro, flauta vertical ou transversal de
bambu (ou de metal). Sem chaves, geralmente com seis orificios. Os pifes sdo instrumentos coadjuvantes das
zabumbas (ou terno de zabumba) ou terno de pifes — tipicos conjuntos instrumentais do Nordeste; dois ou trés
pifanos e zabumba, podendo ter (ou ndo) caixas e pratos [...]. (DOS PIFES..., 2009).

* Inceléncia é uma oracdo cantada nos velérios. Canto entoado 2 cabeca dos moribundos ou dos mortos,
cerimonial de veldrio, ainda existente na Paraiba, no Rio Grande do Norte € em Pernambuco, na Bahia e,
possivelmente, em outros estados. Cantam sem acompanhamento instrumental, em unissono, em série de doze
versos ritualmente. (CASCUDO, 2002, p. 218).
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Pois, a Misica Armorial, tomando a licdo da dspera mdusica sertaneja, procura
modos e canones que, sendo do nosso tempo, remontam as origens, passando por
cima da musica melddica do século XIX, e da prépria musica polifdnica do século
XVIII; e vai se encontrar, a Musica Armorial, com o espirito e as formas da musica
drabe, da norte-africana, da judaica, da grega, da medieval — ora homéfona, ora com
anuncios de contraponto, mas sempre cortante, modal; despojada e, ao mesmo
tempo, com a embriaguez dionisfaca®® e de danca, de festa, celebrativa e sagrativa.
[...] Alids, relembro o que ja escrevi em outras ocasides: é que, no Brasil, tudo isso
se une e se expressa através de duas raizes que terminam por se identificar numa s6:
a popular e a que nos veio do Barroco — ndo o barroco europeizado e europeizante,
mas aquele primitivo e acerado pela raga e pela garra da Onca castanha do Povo
brasileiro. (SUASSUNA apud SANTOS, 1999, p. 180).

Sobre a importancia do Barroco para a Musica Armorial, esclarece Suassuna:

A esse respeito, preciso, alids, esclarecer um ponto que me parece fundamental.
Quando eu falo na importancia, para a Arte Armorial, da Arte Barroca, é pensando,
principalmente, no Barroco ibérico, muito mais aproximado do espirito medieval e
pré-renascentista do que, por exemplo, da Arte do século XVIII europeu. [...]. Da
mesma forma, na Musica, os “cantares” do Romanceiro ibérico, e as musicas que os
acompanham, sdo muito mais ligadas ao espirito dos “motetos” medievais, isto
apesar de, cronologicamente, grande parte dos “romances” pertencer, jd ao periodo
barroco. Assim, quando falo na importancia, para a Mdsica Armorial, dos “cantares”
que nos vieram para cd nos séculos XVI, XVII e XVIII, é pensando em algo muito
mais aspero e primitivo do que a musica de Mozart... (SUASSUNA, 1974, p. 61).

Ainda sobre a aproximagdo do Barroco com o Armorial, Moraes (2000) comenta
que, em relagdo as composi¢des armoriais, Suassuna contemplava pequenos grupos musicais,
argumentando que, “quando os compositores brasileiros se defrontam com conjuntos maiores,
como a orquestra sinfOnica, come¢am a europeizar, mesmo sem querer.” (MORAES, 2000, p.
110).

Na apresentacio do livro de Luis Soler, As Raizes Arabes na Tradi¢do
Poético-Musical do Sertdo Nordestino, que trata da influéncia ibérico-mourisca nas raizes
brasileiras, Suassuna declara:

Entre as vdrias observagdes agudas que ele alinha nesse trabalho, encontra-se a
suposi¢cdo de que o caminho através do qual a Mdsica drabe veio rocar com sua asa

de fogo os cantares do nosso Romanceiro, assim como os toques das nossas violas
e rabecas, teriam sido os judeus cristios-novos que para cd vieram, trazendo nas

26 o, . . . . . A . . . A
[...] o dionisiaco € trazido a nds, o mais perto possivel pela experiéncia da embriaguez. Seja por experiéncia

da beberagem narcética, da qual todos os povos e homens primitivos falam em seus hinos, ou com a poderosa
aproximacao da primavera a impregnar toda a natureza de alegria, despertam aqueles transportes dionisfacos, por
cuja intensificagdo o subjetivo se esvanece em completo autoesquecimento. (NIETZSCHE, 2001, p. 30). J4 a
Miisica dionisfaca corresponde a linhagem pictérica que estudamos no campo da Pintura. E Miisica de contrastes
violentos que chegam a dissondncia; dramdtica, vibrante, mais harmdnica do que contrapontistica, violenta,
“impura” pela presenca quase “literdria” de sentimentos e expressdes estranhas ao campo da Musica; nela, a
harmonia é conseguida como uma vitéria sobre a desordem, como uma unifio de contrario, para usar a expressao
de Santo Agostinho. Assim, podemos comparar a musica de Beethoven, que pertence a esta linhagem, como a
pintura de Goya, Miguelangelo [sic] ou El Greco. (SUASSUNA, 2007, p. 321-322).
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cordas de seus instrumentos e nas de suas gargantas as coplas, xdcaras®’ e romances
cantados em ladino™. (SUASSUNA apud SOLER, 1978, p. 11, grifo do autor).

Soler (1978) ainda comenta sobre a influéncia dos drabes em terras ibéricas, aqui
trazida pelos colonizadores, mais precisamente ao sertdo brasileiro, onde foi preservada e,

assim, ndo destruida pelos modismos.

Nos centros mais populosos do Litoral, é dificil observar os resquicios da Musica
primitiva. E importante, este fato, porque essa Musica primitiva serd o futuro ponto
de partida para uma Musica erudita nordestina [...]. No Sertdo € facil, porém, estuda-
la, pois ali a tradi¢do € mais severamente conservada. A Miusica sertaneja se
desenvolve em torno dos ritmos que a tradicdo guardou. Nao é ela penetrada de
influéncias externas posteriores ao ‘periodo do pastoreio’, continuando como uma
sobrevivéncia arcaica coletiva que o Povo mantém heroicamente. A Misica daquela
regido € resultado da fusdo da Musica ibérica com as melodias primitivas dos
indigenas, cujos descendentes mamelucos constituem a quase totalidade da
populacdio sertaneja. A essas duas influéncias junta-se a do canto gregoriano,
introduzido pelos missiondrios durante a colonizacdo e que se pode notar aos
primeiros acordes das melodias mais tragicas do Sertdo — as ‘exceléncias’ dos
mortos e alguns dos ‘baides’ que servem ao canto. As trés influéncias referidas
predispuseram a Musica sertaneja para o classicismo; e, como homem do Sertdo é,
dentro dos limites de toda esquematizacdo, interiorizado e severo, o resultado foi a
beleza cldssica dos ‘romances’, e a pureza da forma e a profundeza das criagdes
depuradas pela tradi¢do. Foi em 1969 que comegamos, propriamente, o trabalho de
composi¢io da Musica Armorial [...]. (SUASSUNA, 1974, p. 57).

. ~ L, . . . D
A respeito da concepgio da Miisica Armorial, Pereira® comenta que:

[...] era uma ligagdo mais profunda com o povo o que Suassuna defendia para a
musica Armorial. Uma recriag@o elaborada, sem perder a esséncia de nossas raizes
populares, transformando dessa forma numa miusica de concerto ou musica de
camara. A grande preocupacio de Suassuna era que os participantes do Movimento,
ao fazer essa recriacdio, conseguissem afastar toda e qualquer influéncia externa, ou
seja, propagada pela midia radiofonica e televisada.

Para Suassuna, qualquer influéncia externa descaracterizaria a verdadeira musica
armorial, perdendo, dessa forma, a esséncia do povo do sertdo nordestino. Essa musica de
concerto ou de camara seria para ele a melhor representacdo da Musica Armorial, com grupos

musicais pequenos que desenvolvessem um trabalho diddtico e com a utilizagdo dos

instrumentos populares.

7 Segundo o dicionario de Domingos Vieira, ladino é romance, seguidilha, que se canta acompanhado de viola
em som alegre [...]. Ndo se popularizou no Brasil e aparece no uso literdrio, nos estudos sobre a poesia
tradicional portuguesa no Brasil. Xacara sera, evidentemente, a cangfo narrativa, daf sua facil confusdo com o
romance. (VIEIRA apud CASCUDO, 2002, p. 747).

¥ Segundo o préprio Suassuna, sio comunidades que ainda falam em espanhol-judaico do século XVI [...]. Sdo
cantos dsperos, belos, fortes, meio salmodiados e monocérdicos, como um aboio ou um canto drabe.
(SUASSUNA apud SOLER, 1978, p. 11).

* Entrevista concedida 2 autora em 28 jun. 2008.
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Apesar de Miério de Andrade sugerir aos compositores nacionalistas o uso de
instrumentos populares em suas composicoes, eles deram grande importancia a melodia e ao
ritmo, pois, na questao do uso dos instrumentos populares, preocupava-lhes a aceitacido dessa
musica no 4mbito internacional. E justamente no tratamento dado aos instrumentos populares
e seus timbres que surge uma das diferencas entre esses dois movimentos. (NOBREGA,
2000).

A musica pode ser considerada uma das atividades artisticas do Movimento que mais
se destacaram no ambito nacional. Suassuna, desde muito cedo, se preocupava com a
expressao musical do Movimento. Empenhava-se, portanto, em convencer os musicos a
tocarem com a rabeca, o pifano, a viola e o marimbau,30 tirando proveito das sonoridades
desses instrumentos, principalmente da rabeca e do pifano, dando a musica armorial um
carater mais brasileiro. Para Suassuna, pelo menos parte desse repertério deveria privilegiar o
uso de instrumentos populares na composi¢dao dos grupos musicais.

Os mdsicos armoriais utilizam todas estas modalidades instrumentais: estruturacido
da orquestra sobre o modelo popular, utiliza¢do de instrumentos tipicos, adaptacao
de instrumentos populares, orquestra mista e transposi¢do da técnica de um
instrumento para o outro. A evolucdo das formacdes instrumentais armoriais €

significativa dessa consciéncia crescente da importincia dos instrumentos populares
para criar um som original, brasileiro e nordestino. (SANTOS, 1999, p. 183).

No Movimento, a exploracdo dos timbres dos instrumentos populares estava
relacionada com a maneira como os musicos populares os tocavam. Suassuna tinha a inteng¢ao
de que os musicos armoriais, através dos instrumentos, fossem estes eruditos ou populares,
refletissem a sonoridade do sertdao nordestino, de seca, solo duro, paisagens hostis, de fome,
que deveria refletir nos sons essa dureza vivida pelo povo nordestino brasileiro. (VENTURA,

2007).

A existéncia de um “timbre do espaco nordeste” emerge, entdo, como uma
idealizacdo tedrica e estética, partindo de preceitos da musicologia erudita europeia,
incorporados por Ariano a elementos da dita musica popular nordestina — a rabeca, a
viola — e que os musicos armoriais pretenderam, em seu trabalho, levar a cabo.
(VENTURA, 2007, p. 157).

% Acerca da origem deste instrumento, foram verificadas varias defini¢des, comprovando a falta de estudos mais
aprofundados a esse respeito. Para Suassuna (1974, p. 61), o marimbau foi introduzido na miisica armorial com a
intencdo de privilegiar um instrumento usado pelo povo nordestino (berimbau-de-lata). J4 Santos (1999, p. 186-
187) diz que esse é o instrumento musical mais original utilizado pelos armorialistas. Foi um instrumento
recriado (a partir do berimbau-de-lata) pelo artesdo nordestino Jodo Batista de Lima, feito de madeira, com duas
cordas, colocado entre os joelhos do instrumentista, sempre na posicdo horizontal. Aloan (2008, p. 19-22)
esclarece que o marimbau armorial “possui duas cordas afinadas em oitavas, apoiadas sobre cavaletes numa
estrutura de madeira em forma de caixa de ressonincia com abertura”. Esse autor ainda esclarece que o

instrumento é tocado com uma vareta, sendo, portanto, um instrumento percutido.
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. . ~ 31 J . .
A respeito da 1nstrurnentagao3 utilizada pelo Movimento, podem-se conferir no
Anexo A desta pesquisa cOpias das fotos originais contidas no livro “Movimento Armorial”,

de Ariano Suassuna.

2.1 Caracteristicas

Em se tratando de caracteristicas da musica armorial, a Unica fonte bibliografica
encontrada foi a Dissertacdo de Mestrado da professora Ariana Perazzo da Ndébrega, pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro no ano de 2000. Suas conclusdes estdo baseadas em
alguns depoimentos dados por armorialistas como Cussy de Almeida, Antonio Madureira,
Jarbas Maciel e Clovis Pereira. Esse fato demonstra a deficiéncia de estudos musicolégicos
nessa drea, pois a producdo composicional deixada pelo Armorial € consideravel, tornando
possivel um estudo comparativo dessas obras, embasando e comprovando, dessa maneira, a
pesquisa realizada pela referida professora.

Segundo Nébrega (2000), a construcao da musica armorial frequentemente se dava
com o emprego de melodias curtas, com a repeticdo de pequenas células que podiam
intercalar-se ou alternar-se. O desenvolvimento motivico-temético € inexistente, e as melodias
encontram-se no sistema modal, encontrado frequentemente na musica nordestina, com o uso
frequente do “modo nordestino”. Essa escala modal, com seu quarto grau aumentado e sétimo

rebaixado, € resultante da combinac¢ao dos modos Lidio e Mixolidio.

[...] a musica armorial recorre sistematicamente a formas do sistema modal
nordestino. O sistema modal nordestino € um herdeiro da modalidade do canto
gregoriano. [...]. Toda a musica folcldrica nordestina estd baseada no sistema modal.
Alguns musicos nacionalistas ja haviam recorrido a este sistema, tornando-o um
elemento caracteristico da futura linguagem musical nacional [...]. (SANTOS, 1999,

p. 182-183).

Ainda a respeito das caracteristicas melddicas, Antonio Madureira declara a Ariana

Nébrega (2000) que uma caracteristica comum encontrada é a “nota rebatida”.’> As notas

3! Ndo se entrard em detalhe acerca da instrumentacdo por ndo fazer parte do foco desta pesquisa.

> Nota rebatida é expressio que, até o presente momento, nio se encontra explanada em nenhum trabalho
musicolégico ou de cunho analitico. Mdrio de Andrade (2006, p. 37) relaciona-a com a frase executada pelo
pistdo no sublime “Rasga Coracdo” de Choros n.° 10, de Villa-Lobos, e que, na escuta, se pode compreender
como repeticdo de notas. A hipétese mais provavel para essa terminologia é que seja, de fato, um jargao popular
para um fendmeno musical, nfio original da Musica Armorial, e hd muito tempo utilizado em diversos géneros e
estilos ao longo da histéria da musica. Essa especificidade, explicada por Antdnio Madureira, carece de um
estudo musicolégico, focalizado no repertério armorial com fins de comprovacéo, pois essa peculiaridade ritmica
ndo se restringe a musica popular. No entanto, pode-se admitir aqui a ideia de uma inflexdo especifica, uma
agodgica prépria da musica regional ao abordar esses agrupamentos ritmicos. Para Clévis Pereira (2010), essa
expressdo deve fazer parte da linguagem violonistica, ja que fora definida pelo violonista Madureira.
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rebatidas ‘““sao notas ligadas de duas em duas em grupos de semicolcheias, tendo sempre uma
que se repete para ligar 4 seguinte.” (NOBREGA, 2000, p. 63). (V. figura 3.22, p. 84).
Também serd comum o uso de cordas duplas, uso de cordas soltas e ainda poucas mudangas
de posicdo, ou seja, utilizando as posi¢des mais bésicas dos instrumentos de cordas — heranca
dos rabequeiros —, como dissera o compositor Clovis Pereira aquela pesquisadora. O uso de
cordas soltas e duplas nada mais é do que outro indicio da heranca medieval na mdusica
nordestina, pois os instrumentos medievais possuiam, em sua maioria, cordas de ressonancia
denominadas de “borddes”,* afinados na tonica (finalis) do modo sobre o qual as musicas
eram construidas.

Quanto a concepg¢do formal das musicas armoriais, afirma Noébrega (2000): “Muitas
vezes, o material melddico surge em superposi¢ao de tercas paralelas, técnica essa frequente
na musica popular e na polifonia europeia (falso-bordio)** e acompanhada de nota-pedal.”

Ja a exploracdo timbristica dos instrumentos na Musica Armorial se dava, antes de
qualquer coisa, na relacdo dos instrumentos eruditos e populares. Seria um som &spero,
cortante, como dissera Suassuna. O uso de cordas soltas € 0 non vibrato iriam contribuir, de
forma significativa, na conquista dessa sonoridade rustica, relacionada ao rabequeiro. Além
dessas caracteristicas, Nobrega (2000) ainda diz que o pizzicato e outros efeitos percussivos
também seriam utilizados pela Musica Armorial.

Quanto ao ritmo explorado pelos compositores armoriais, hd uma predominéncia de
anacruses, acentuagdes em tempos fracos e a utilizacdo constante das sincopas. Estas, na
opinido do compositor Cldvis Pereira, ndo sdo bem executadas pelos instrumentistas de
formacdo conservatorial e académica, que estudam quase que exclusivamente a musica
ocidental europeia. Esse fato, para ele, se refletird na execucdo das obras sincopadas,
demonstrando uma falta de “balanco”, ou seja, falta da ginga brasileira®. (NOBREGA, 2000).
A esse respeito, € interessante dizer que, no inicio desta pesquisa, a partitura cedida pelo
compositor foi uma edi¢do da qual ele havia tirado algumas sincopas presentes no Concertino

para violino, justificando que ndo seriam bem interpretadas. Depois de algumas discussdes a

3 Bordao ¢é termo usado para indicar uma corda ou tubo que emite um som prolongado, habitualmente grave,
que pode ser mantido continuadamente ao longo de um trecho musical, como num registro de pedal dos 6rgaos.
(GROVE, 1994, p. 122).

3% Em italiano, falsobordone & um estilo de recitativo em acordes, baseado em triades na posi¢do fundamental,
com a forma e a melodia de uma salmodia gregoriana. E usado para os salmos das vésperas e o estilo aparece em
muitas composi¢des, do séc. XV ao séc. XVIII. O nome estd relacionado (mas o estilo ndo) ao fauxbourdon
francés. (Ibid., p. 310-311).

% Ginga brasileira é expressio comumente usada na obra para piano de Chiquinha Gonzaga (1847-1935) e
Ernesto Nazareth (1863-1934).
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esse respeito, decidiu-se que a partitura que tinha as sincopas, feita no ano de 2003, seria a
melhor op¢do para o presente estudo.

Quanto a harmonia seguida pela Musica Armorial, Ariana Nébrega comenta:

[...] assim como o “blues” dos negros norte-americanos utilizou amplamente a
extensdo das tonalidades com empréstimos modais tipicos, a Misica Armorial
utiliza uma técnica que Jarbas [Maciel] chama de “extensdo dos modos por
empréstimos tonais”, que, segundo ele, seria a jungdo do sistema tonal e modal,
prevalecendo o modal. Jarbas observa, portanto, uma certa simetria entre a
linguagem harmonica armorial e a do “blues”. (NOBREGA, 2000, p. 78,
interpolacdo nossa).

Serd a partir das informacdes da pesquisadora Ariana Nobrega (2000) que, no
capitulo seguinte, se procurard comprovar as caracteristicas da musica armorial no Concertino
para Violino, visto que este se situa numa linguagem composicional armorial. A justificativa
serd feita através de uma abordagem analitica da obra, sem, contudo, ter a pretensao de julgar
suas caracteristicas individuais, como leis gerais de um movimento. Dessa forma, far-se-a
uma reflexdo mais focalizada na linguagem cloviniana, segundo a pertinéncia das relacdes

modais/tonais de acordo com o discurso de cada movimento.

2.2 Intérpretes

O primeiro Quinteto Armorial, fundado por Ariano Suassuna em 1969, ou quinteto
primitivo, tinha sua estrutura baseada na do “terno” de Mestre Ovidio, ou seja, tinha em sua
formacdo duas flautas, um violino, uma viola-de-arco e percussdo. (SUASSUNA, 1974). Essa
tentativa de adequacdo dos instrumentos, ja que no Mestre Ovidio se utilizavam dois pifanos e
duas rabecas, ndo deixara Suassuna muito satisfeito. Para ele, a bateria no lugar da zabumba,
os instrumentos eruditizados no lugar dos rdsticos e a auséncia da viola sertaneja fugiam ao
que ele imaginava desde 1946 para a Musica Armorial. Suassuna ainda comenta que, na
tentativa de suprir essas frustragdes, pela auséncia da viola sertaneja, contava com a ajuda de
Jarbas Maciel e Cussy de Almeida, que, para completar o grupo, convocavam o violonista
Henrique Annes (n. 1946). Esse grupo, diz Suassuna, “tinha um carater ‘didatico’ inicial, que
era um modo de ‘reeducar’ 0s nossos musicos, encaminhando-os a um despojamento, a uma
pureza € a uma estrutura musical brasileira que os afastassem dos padrdes convencionais
europeus”. (SUASSUNA, 1974).

Os dois primeiros grupos que iriam realizar essa musica de concerto foram
justamente esse primeiro Quinteto, ao qual Suassuna se referia como Quinteto Primitivo, e,

posteriormente, a Orquestra Armorial de Camara.
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As experiéncias iniciais da musica armorial ocorreram com a formac¢do de um
quinteto. Entretanto, no Conservatério Pernambucano de Musica, o violinista Cussy
de Almeida fundara uma orquestra de cordas, e sugeriu a Ariano Suassuna que a
estreia da musica armorial se realizasse com a orquestra e ndo com o quinteto (0s
membros do quinteto foram incorporados a orquestra). Fundou-se, entdo, a
Orquestra de Camera Armorial [sic], cuja primeira apresentacao oficial ocorreu no ja
mencionado lancamento do movimento armorial. (MORAES, 2000, p. 101-102).

Ainda sobre a junc¢ao dos dois grupos, Suassuna (1974) comenta:

Depois da fundagdo da Orquestra (Armorial de Camera), o trabalho ficou dividido: a
Orquestra, que absorvera inclusive os membros do Quinteto que eu tinha fundado,
passou a se encarregar da execu¢do das musicas. As encomendas de partituras
continuaram a meu cargo, sendo que eu, inclusive, continuei a fazer sobre os
musicos um trabalho de supervisdo, escolhendo o que achava bom e rejeitando o que
me parecia, ndo digo mau, mas ndo muito de acordo com o que eu sonhava para a
Misica Armorial. (SUASSUNA, 1974, p. 59).

Os concertos realizados por essa Orquestra “eram verdadeiras aulas-espetaculos”,
como dizia Suassuna, nas quais ele fazia apresentacdo a respeito do Movimento Armorial,
enquanto que a Orquestra realizava a parte musical. Entre outras obras executadas nessas
apresentagoes, estdo: Galope e Dueto Armorial, para viola e violdo, de Guerra-Peixe; Forte de
Orange e Ponteado, de Antonio Madureira; A Pedra do Reino, de Jarbas Maciel; Sem Lei nem
Rei, de Capiba; Terno de Pifanos e Mourdo, de Clovis Pereira (juntamente com Guerra-
-Peixe), além de Cavalo Marinho, de Clévis Pereira, Cussy de Almeida e Jarbas Maciel.

Porém, o inicio das divergéncias entre Suassuna e o Diretor Artistico da Orquestra de
Céamara Armorial, violinista Cussy de Almeida, ndo demorou a aparecer, principalmente em
se tratando da utilizacdo dos instrumentos populares na musica armorial, como esclarece

Moraes (2000):

O embate entre as posicdes do miisico Cussy de Almeida e as do escritor Ariano
Suassuna pode ser indiciado a partir da oposi¢@o entre as tradigdes populares e as
prioridades técnicas. (MORAES, 2000, p. 131).

Ainda sobre essa questdo, Moraes (2000) complementa:

Como musico, Cussy de Almeida defendia uma maior homogeneidade do som de
uma orquestra. Esse ponto de vista do violinista Cussy de Almeida, desde o inicio da
fundacdo da orquestra, contava com a resisténcia de Ariano Suassuna. Este
acreditava que os instrumentos “realmente” populares poderiam ser incorporados a
musica armorial, dando-lhe um som dspero, que considerava ainda mais préximo da
musica nordestina. Essa incorporagdo ou ndo de instrumentos populares na musica
armorial seria alvo de discordincias dentro do préprio movimento. (MORAES,
2000, p. 112).

Devido a essas discordancias e a importancia que dava a presenca de um quinteto

dentro da Misica Armorial, Suassuna cria o segundo quinteto, que batizou de Quinteto
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Armorial. O mentor do Movimento considerou o surgimento de Antonio José Madureira de
fundamental importincia para a criacdo desse segundo quinteto, pois ele, além de estar
disposto a aprender a técnica da viola nordestina, discutiria com o préprio Suassuna a respeito
de novos caminhos para a musica armorial. (SUASSUNA, 1974). Esse segundo Quinteto era
formado por:
Antdnio José Madureira na viola sertaneja; Edilson Euldlio no violdo; Ant6nio
Carlos Nébrega de Almeida no violino; e dois remanescentes do Quinteto primitivo:
Jarbas Maciel, na viola-de-arco, e José Tavares de Amorim na flauta. Para esse
grupo, Antdnio José Madureira comecou a compor miisicas suas e a adaptar outras,
de maneira a iniciarmos o trabalho. Note-se bem que digo “iniciarmos”: € que eu
estava bem consciente de que estivamos ainda tateando, em busca do caminho novo,

como, alids, declarei no programa do concerto de estreia, ao afirmar: “Estamos,
ainda, na fase experimental”. (SUASSUNA, 1974, p. 61).

Segundo Noébrega (2000), o Quinteto Armorial foi, para Suassuna, o grupo mais
importante na drea musical do Movimento Armorial, por privilegiar os instrumentos
populares. Esse grupo alcangou grande repercussdo, como se comprovara a seguir:

O Quinteto teve uma excelente repercussdo pelo pais recebendo varios prémios,
como: prémios de melhor disco do ano em 1974 (pela revista Veja e o Jornal do
Brasil) e em 1976 (pelo Jornal do Brasil), bem como o de melhor conjunto
instrumental de 1974, pela APCA, Associagdo [Paulista] de Criticos de Arte. O
Quinteto participou de vérios festivais, apresentando-se em diversas cidades do pafs.
Entre elas: Fortaleza, Mossord, Natal, Jodao Pessoa, Recife, Garanhuns, Arcoverde,
no Festival de Verdo de Marechal Deodoro (AL), Festival de Verdo de Sao
Cristovao (SE), Brasilia, Belo Horizonte, Festival de Inverno de Ouro Preto (MG),
Sabard, Sdo Paulo, Rio de Janeiro. No exterior, participaram de tournée da Alliance
Francaise em 1975, Festival de Cosquin, Cérdoba, Argentina em 1976, tournée em
Buenos Aires e Rosdrio, nos Estados Unidos em 1977 e em vdrios paises da

América Latina (Venezuela, Colombia, Bolivia, Peru e Paraguai) em 1978.
(NOBREGA, 2000, p. 101-102, interpolacio nossa).

Dois anos mais tarde, apds a estreia, alguns musicos do Quinteto Armorial sdao
contratados pela Universidade Federal da Paraiba, e vdo morar na cidade de Campina Grande,
localizada no interior do Estado, tendo a oportunidade de conviverem mais préximos com
musicos populares dessa regiio. NOBREGA, 2000).

Na década de 1980, com o fim do Quinteto Armorial, alguns dos seus integrantes
seguem outro caminho, como o violinista/rabequeiro Antonio Carlos Nobrega (n. 1952), que
foi para Sdo Paulo, e Antonio José [“Zoca”] Madureira, violonista e compositor que fundou o
Quarteto Romancal na década de 1990, ambos dando continuidade ao trabalho desenvolvido
anteriormente de contribui¢do para com a musica brasileira.

Mesmo com o sucesso musical alcancado através do Quinteto Armorial, Suassuna

cria um novo grupo para realizar a musica erudita nordestina. Surge, entdo, no dia 18 de
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outubro de 1975, a Orquestra Romancal Brasileira, nome ji explicado no segundo capitulo,
correspondendo a terceira fase do Movimento. Nessa época, como Secretario Municipal de

Cultura do Recife, Suassuna insere também o canto no programa executado pela Romangal

com a execucdo do “Romance da Bela Infanta”.*

Além desses grupos musicais citados anteriormente, também se podem registrar
outros nomes que desenvolveram e/ou desenvolvem trabalhos baseados na vertente da musica
popular e que, de certa maneira, estdo ligados ao Movimento Armorial, como: o Quinteto
Itacoatiara (1977), o Quinteto da Paraiba (1989), o Grupo Armorial Marista (1998). Em
Pernambuco: Gesta, SaGrama, Quinteto Violado, Cordel do Fogo Encantado, Mestre

Ambrésio, entre outros. (NOBREGA, 2000). A respeito desses intérpretes, Suassuna declara:

Existem alguns grupos que produzem novidades, que, ao meu ver, sdo legitimas. O
Mestre Ambrésio, por exemplo, com a rabeca de Siba, que eu gosto muito. Existe
agora um grupo no Recife muito bom chamado Cordel do Fogo Encantado. Esses
ndo imitam Luiz Gonzaga e nem era para imitar. Eles fazem o trabalho deles e
partiram para uma recriacio. E uma novidade, mas feita muito de acordo com a
verdade brasileira. Eu ndo poderia deixar de fazer referéncia ao Quarteto Romangal,
dirigido por Antonio Madureira — que esse € um primor de composicao e execucao.
Daqui, da Paraiba, existe o Quinteto da Paraiba, que, numa formagdo tradicional,
toca a musica brasileira de uma maneira muito bonita. (SUASSUNA, 2001, p. 14).

Para se ter uma no¢do da quantidade de discos lancados por esses artistas, citados
anteriormente, no CD-ROM “Movimento Armorial regional e universal”, langado por
Arlindo Teles no ano de 2007, constatou-se a producdo de vinte trabalhos artisticos que
contribuiram para o reconhecimento da musica armorial no contexto regional, nacional e
internacional. A esse respeito, Suassuna declara no Jornal A Unido do dia 18 de marco de

2001:

Entdo, na misica eu acho que o Movimento Armorial chamou a aten¢do das pessoas
para certas musicas e, em especial, para um tipo de musica feita pelo povo e com
determinados instrumentos que sdo usados nesse tipo de musica. Vocé€ me perdoe
novamente a imodéstia, mas no Brasil inteiro vocé encontra musicos de
primeirissima ordem eruditos, como José Eduardo Gramani, que era um grande
instrumentista de Sdo Paulo e veio para o Nordeste especificamente para comprar
uma rabeca. Essa valorizagdo da rabeca e da viola de cantador foi feita pelo
Movimento Armorial, através do Quinteto Armorial. Acho que essa foi a grande
contribui¢do do Movimento Armorial no campo da misica. (SUASSUNA apud
JORNAL A UNIAO, 2001, p. 14).

% O romanceiro é um género poético de origem medieval, composto por uma cole¢io de romances, obras
narrativas que podem ser escritas em versos ou em prosa. Uma das cantigas do romanceiro ibérico aprendida e
cantada em Taperod por Ariano Suassuna durante a infincia é “O romance da bela infanta”, da tradicdo
portuguesa. A letra muda de pais para pais, de regidio para regido, mas permanece a ideia central, o enredo e,

quase sempre, a melodia. (VICTOR; LINS, 2007, p. 24).
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Ja . 37 o, . .

Para Clovis Pereira™, as marcas positivas deixadas pelo Movimento, em sua
concepgdo, foram justamente essas gravacdes da musica armorial que, através das radios e dos
programas de TVs, divulgavam o som que representaria a alma nordestina brasileira. Para ele,
o Nordeste entendeu, de certa forma, as razdes do Movimento, pois, segundo Clévis Pereira,
estudantes universitdrios das mais diversas dreas t€ém-se dedicado a pesquisa do Armorial. Se
ndo entenderam, o compositor acredita que um dia entenderao:

Ao nosso ver, basta que algum dia as escolas de ensino do primeiro e segundo grau
comecem a adotar métodos de ensino e pesquisa acerca do Movimento Armorial,
sua historia, seus artistas. Como, por exemplo, o Colégio Exponente que, por dois
anos seguidos, realizou trabalhos de pesquisa com os seus alunos, além de pintarem
aquarelas em estilo armorial. Em todas as oportunidades, convidaram artistas do
Movimento Armorial para serem entrevistados.*

Na concepgao da autora, o fim do Movimento se deu apenas em relagdo aquela época
de fervor, vivida por seus fundadores na década de 1970. Mas a estética do Movimento, sua
musica, sua pintura e outras areas das artes ainda servem de inspiracdo para varios artistas
atuais, que, de uma forma ou de outra, desenvolvem seu trabalho, sua arte, sua musica,

baseados num Movimento que deixou marcas significativas para a histéria do Nordeste

brasileiro.

37 Entrevista concedida 2 autora em 28 jan. 2010.
* Ibidem.



CAPITULO 3

CONCERTINO EM LA MAIOR PARA VIOLINO E ORQUESTRA DE CORDAS,
DE CLOVIS PEREIRA

3.1 Breve Historico

O Concertino em La Maior para Violino e Orquestra de Cordas, de Clovis Pereira,
foi composto entre os anos de 1996 e 2001, e foi dedicado ao violinista Clévis Pereira Filho.
A estreia mundial do Concertino aconteceu no dia 15 de dezembro de 2005, durante o VIII
Festival Internacional de Miusica de Pernambuco — VIRTUOSI (v. figuras B.28 e B.29, p.
159-160). Nessa ocasido, o compositor Clévis Pereira, além de reger o Concertino, foi
homenageado pelo Festival. Neste, foi gravado o CD “A Musica Erudita de Compositores
Populares Pernambucanos”, com obras de Clévis Pereira, incluindo o Concertino, e de outros
compositores pernambucanos, como Capiba e Duda [José Ursicino da Silva] (n. 1935). Essa é
a Unica gravacdo do Concertino de que se tem conhecimento até o presente momento. O
intérprete, Clovis Pereira Filho, ainda comenta® sobre a responsabilidade de executar essa

obra em primeira audi¢ao mundial, sob a dire¢do do compositor:

O “Concertino” é uma obra extremamente representativa para a literatura violinistica
brasileira. Tem uma grande importincia ndo s6 por ser uma obra muito rica em
informagoes folcldricas, ritmicas e melddicas, como também por ser uma obra que
requer um alto nivel técnico para sua execucdo. A responsabilidade foi em triplo.
Primeiramente, por ser uma obra que jamais havia sido executada, requerendo muito
estudo com a partitura, e sé havia tempo para um unico ensaio antes do concerto; em
segundo, por ser estreia mundial; e terceiro, por ser uma obra do meu pai.

. - . L . .40
A respeito da concepg¢do do Concertino, Clovis Pereira™ comenta:

O Concertino foi concebido na oportunidade que a critica jornalistica comecou a
especular sobre a decadéncia do Movimento Armorial, e que até fins dos anos de
1980 e inicio de 1990, pouca coisa havia sido acrescentada a esse repertorio. Resolvi
compor o Concertino dando énfase a linguagem musical nordestina, e que, por ser
meu filho um violinista estudando na Universidade de Frankfurt, a parte solista
deveria trazer um certo grau de virtuosidade para despertar um maior interesse por
parte dos violinistas. A parte orquestral, mais leve e menos virtuosistica, em muito
ajudaria a divulgacdo do Concertino.

* Entrevista dirigida concedida 2 autora em 19 mar. 2010.
0 Entrevista concedida 2 autora em 28 jun. 2008.



Durante a pesquisa, foram cedidas
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exemplificam essas diferencas no trecho inicial do Concertino.

Harmonia Quartal

autora, pelo compositor, duas versdes do
Concertino, uma de 2002 e outra de 2003. Comparando essas versdes, notam-se algumas
alteracdes de ordem ritmica e pequenas mudangas nas tessituras das notas.
dessas diferencas encontra-se ja nos compassos iniciais da obra. Aqui, acontecem as seguintes
modificac¢des: no plano ritmico, ha a presenca da sincopa na segunda versao (2003), enquanto
que na primeira (2002) se prima pelo cardter tético do contorno melddico. J4 no plano
harmonico, a harmonia quartal*’ é mais evidente na primeira verso, pois a segunda nio

possui 0 D6 3 nos cellos, nota que completaria o acorde de quartas. As figuras 3.1 e 3.2
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Figura 3.1 Concertino versiao 2002 (Primeiro Movimento, comp. 1 e 2).

I Ao longo de toda a pesquisa, a harmonia em quartas serd denominada “harmonia quartal”.

Um exemplo
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Harmonia quartal
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Figura 3.2 Concertino versiao 2003 (Primeiro Movimento, comp. 1 e 2).

Isso demonstra o cardter inacabado de uma obra ainda ndo publicada e,
provavelmente, em processo de revisdo. Na medida em que ndo se desfaz de versdes
anteriores, o compositor revela um provavel traco herdado de sua aproximagdo com a miusica
popular ao permitir a coexisténcia de versOes distintas entre si, mas igualmente
“interessantes” do ponto de vista musical. E importante frisar que, apesar de versdes distintas,
ha uma esséncia que as une, e essa concepcao € a chave para a interpretacdo, seja do regente,
seja do préprio solista. Entretanto, notou-se que, no registro de dudio do Concertino, o
compositor promoveu algumas novas alteracdes no texto musical, criando, assim, uma
terceira versdo para a mesma obra, mas que ndo foi encontrada pelo compositor em seus
arquivos. Durante o ensaio, realizado antes de sua estreia, foram feitos alguns ajustes na
partitura, todos com o aval do compositor. A esse respeito, Pereira Filho* diz que, nesse
ensaio, “alguns acordes tiveram que ser reescritos, devido a enorme dificuldade de executa-
-los ao violino.”

A presente pesquisa teve acesso as duas versdes, € muito embora tenha mantido seu

foco na versao de 2003, ndo se eximiu de fazer comparagdes entre elas. O critério de escolha

2 Entrevista dirigida concedida 2 autora em 19 mar. 2010.
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da versdao de 2003 se deu por ser a mais recente € por ter uma maior aproximaciao com a
versao gravada em CD.

As afirmagdes aqui transcritas se fazem presentes com o intuito de colaborar na
elucidacdo do processo compositivo da obra, das relacdes extramusicais e/ou referenciais que,
porventura, a obra possua, dado o seu cardter pioneiro. Nao se pretende aqui, no entanto,
buscar justificativas e correlacdes que exemplifiquem cada afirmacdo, mas, antes, apenas

provocar pesquisas futuras de quaisquer areas do saber musical.

3.2 O Concertino dentro da Producao Artistica de Clovis Pereira

Entre a producado cloviniana, encontram-se apenas duas obras em estilo concertante,
que sdo o Concertino para Violino (1996-2001) e o Concertino para Violoncelo (2004). Além
dessas obras, destaquem-se ainda outras duas, em que hd a prevaléncia dos instrumentos de
cordas, como o Quarteto de Cordas ‘“Nordestinados” (2005) e a Suite Macambira para
Violoncelo Solo (2007). Como se pode observar, o Concertino € sua primeira experiéncia
nesse género. Entretanto, isso ndo significa que a obra seja imatura em relacdo as outras
compostas para cordas, nem tampouco em relagdo ao Concertino para Violoncelo, composto
posteriormente. Considera-se que o fato de o compositor ter passado cinco anos compondo
essa obra seja um dos motivos provdveis da existéncia das versdes distintas encontradas ao
longo dos anos. De acordo com o compositor (informagcdo verbal)*’, o Concertino para violino
significa “a preocupacdo em escrever no Nordeste uma obra para violino usando a linguagem
armorial.”

Na tabela 3.1, relacionam-se as obras do compositor Clovis Pereira por ordem

cronoldgica, desde a década de 1950 até a atualidade.

3 Entrevista concedida a autora em 28 jan. 2010.



Tabela 3.1 Obras do compositor Clovis Pereira.
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NOME DA OBRA ANO
Rapsddia de Ritmos Pernambucanos (frevo de rua) 1953
Valsa “Risomar” (para piano solo) 1954
Terno de Pifes (para duas flautas e percussao) 1954
Luisinho no Frevo (orquestra de frevo) 1967
Lamento e Danga Brasileira (para orquestra sinfonica) 1967
Aninha no Frevo (orquestra de frevo) 1968
Lembrando Nazaré (para piano solo) 1968
Clovinho no Frevo (orquestra de frevo) 1969
Capiba no Frevo (para orquestra de frevo) 1970
Mourdo (variacdes sobre um tema de Guerra-Peixe, para orquestra de cordas e 1971
percussao)
Trés Pecas Nordestinas — No Reino da Pedra Verde, Aboio e Galope (para orquestra de 1971
cordas e percussio)
Aveloz (Orquestra de frevo) 1972
Cantiga (original para piano e posteriormente arranjada para a Orquestra Armorial) 1972
O Principe Alumioso (para orquestra de cordas, duas flautas e percussdo) 1973
A Grande Missa Nordestina (para orquestra sinfOnica, coro e solistas) 1978
A Cancdo do Mar (para baritono e piano) 1981
Cantata de Natal (para orquestra sinfOnica e coro) 1986
As Marias (para piano solo) 1989
Electronic Music (atonal) 1990
Piece for Orchestra (atonal) 1990-1991
Seis cangdes para soprano e piano (com versos de Carlos Penna Filho) 1992
Terra Brasilis (para orquestra sinfonica e coro) 1999
1(:Jicl)lrll(c;:rtino para violino solo e orquestra de cordas (dedicado ao seu filho Clévis Pereira 19962001
Ponta de Langa (orquestra de frevo, obra do século XXI) 2001
Concertino para violoncelo e orquestra de cordas (dedicado ao violoncelista Antonio 2004
Menezes)
Quarteto de cordas “Nordestinados” (dedicado ao Quarteto da Cidade de Sao Paulo) 2005
Suite Macambira (para violoncelo solo, dedicada a Jodo Jerdnimo de Menezes) 2007
Fantasia Carnavalesca (para orquestra sinfonica) comemorac¢do do primeiro centendrio 2007
do frevo
Abertura Orquestra Sinfonica do Recife 80 anos (para orquestra sinfonica) 2010
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3.3 Aspectos Estéticos

A linguagem do Concertino para Violino esta correlacionada com a estética armorial,

no que se refere a utilizacdo de materiais populares, como os ritmos, os géneros, as melodias e
a aproximagdo com os timbres dos instrumentos populares. Esses mesmos materiais sao
referéncias que o compositor traz para sua linguagem, como, por exemplo, os elementos
ritmicos, timbristicos e modais. A respeito da estética do Concertino, Pereira (2005) esclarece:
Valorizando os elementos musicais mais representativos da cultura musical

nordestina, e inspirado nas propostas de Mdario de Andrade, o Concertino desenvolve

algumas das “constincias musicais” brasileiras ainda hoje existentes na musica do

Nordeste. Constancias ritmicas herdadas dos africanos e melddicas trazidas pelos

povos ibéricos, que em nosso solo adquiriram cores e formas préprias através do

cantar dos nossos repentistas e violeiros. O primeiro movimento da obra € inspirado

em certas cenas do maracatu e do frevo. O segundo movimento de cardter triste e

lamentoso exprime gestos musicais de uma Cantiga de cego. Segue-se sem

interrup¢do o terceiro movimento reunindo alguns dos elementos antes expostos,

reafirmando a forca da real e verdadeira misica do povo nordestino. (PEREIRA,
2005).

O Concertino para Violino também apresenta caracteristicas consoantes com as
afirmacgdes de Nobrega (2007), entre as quais se podem destacar: o aparecimento de melodias
curtas; o frequente uso de “notas rebatidas”; a presenca de quartas no contexto harmonico;
repeticdo de fragmentos melddicos com poucas variagdes; o constante uso de cordas soltas na
intencdo de conseguir um som mais proximo dos instrumentos populares, como o da rabeca; a
presenca de sincopas; acentuacdo em tempos fracos; células anacrusticas; o frequente uso de
semicolcheias; cordas duplas; harmonia modal e o emprego de diferentes e variados ritmos
populares, como se demonstrard posteriormente. Segundo Pereira Filho*, “a linguagem
cloviniana para cordas visa muito o som da rabeca nordestina, algo fundamental para a
execugdo de obras do movimento armorial”, além da exploracdo das sincopas. De fato, € o
entendimento desse vinculo com a rabeca na linguagem cloviniana, destacado por Pereira
Filho, que ¢ fundamental para a execucdo da obra.

Como se verd adiante, a cantiga de cego e principalmente o maracatu sdo elementos
estruturantes do Concertino e fonte de inspiracdo condizente com os propdsitos estéticos do
Movimento Armorial. As figuras 3.3 e 3.4 ilustram exemplos de cantiga de cego e maracatu,

respectivamente, de outras obras.

* Entrevista dirigida concedida 2 autora em 19 mar. 2010.
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Lento, recitado

7 | | | L] . I y | I |
[ fanY | 4  — | 14y 7 | I | 4 Vi | — T 1 1
To—— s

Figura 3.3 Cantiga de Cego recolhida por Lionel Silva. (ANDRADE, 2006, p. 122).
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Figura 3.4 Detalhe do maracatu “baque das ondas”, de mestre Shacon Viana. (SANTOS; RESENDE,
2005, p. 47).

Sera visto, a seguir, como tais elementos se concretizam no processo composicional

do Concertino.

3.4 Consideracoes Analitico-Interpretativas

Considere-se, inicialmente, o plano estrutural da obra a partir de uma conjuntura
tonal. Didier Guigue, ao tratar das dimensdes existentes na musica homofonica tonal, explica
que a percep¢do se concretiza por meio da concatenacdo das técnicas fundamentais de

composi¢do, nas quais a articulagdo é sustentada “por uma estrutura harmonica cujo papel € a
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expressdo de um centro de gravidade tonal, através das funcdes complementares, porém
conflitantes, de tonica — estabilidade, repouso — e dominante — desestabilizacdo, tensdo.”
(GUIGUE, 2003).

Guigue ainda especifica que uma das técnicas fundamentais de composi¢do é “a
repeticdo destes elementos em pontos considerados estratégicos pelo compositor, e sua
alternancia com material contrastante, objetivando tornar mais evidente a recorréncia dos
primeiros.” (GUIGUE, 2003). Pensando dessa maneira, apresenta-se um quadro (v. tabela 3.2)
no qual a progressao tonal basica (I-IV-V) € articulada estruturalmente dentro de cada

movimento € no todo da obra.

Tabela 3.2 Arcabougo tonal e sua simetria axial.

Arcabouco tonal a partir do eixo La
I
L4

(TOnica)

I Movimento

I v v
1.* Exposicao

IV — 5. justa 52 justa —V

Ré Mi
(Subdominante) (Dominante)
II Movimento III Movimento

v

(VLI v v I
Ao longo do movimento Ao longo do movimento

*Considera-se aqui o I grau como a subdominante (Ré).

Dentro dessa grande forma tonal I — IV — V, encontram-se enxertos modais como o0s
modos lidio, mixolidio, ddrico e ‘“nordestino”, demonstrando que o Concertino possui
herangas modais, com linguagem composicional semelhante ao improviso.

Novamente, Guigue (2003) explana sobre esse assunto ao afirmar que trés dimensoes
basicas operam alternada e/ou simultaneamente para a inteligibilidade do discurso musical:

“dimensao melddica (horizontal), harmonica (vertical) e ritmica (esta dltima geralmente nao é
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autbnoma: ela vem associada as duas primeiras)”. A dimensdo melddica considerada por
Guigue é, no Concertino, primordialmente modal. Muito embora seja a explicacdo valida
aqui, Clovis Pereira, de maneira nenhuma, é ortodoxo no trato tonal em seu discurso; ele &,
antes, um compositor que tem a estrutura homofo6nica tonal clara em sua concep¢ao enquanto
esquema formal, ou seja, dentro da dimensdo harmodnico-ritmica, enquanto que a dimensao
melddica incrementa a articulagio tonal, promovendo simultaneamente um resultado sonoro
modal/tonal.

O compositor Clévis Pereira adota uma quadratura cléssica, assim como pode ser
encontrada nos estudos de fraseologia folcldricos populares: rimas simétricas, metrificacdo
regular. Veja-se uma sequéncia comparativa da quadratura cldssica entre exemplos da musica

classica, folcldrica brasileira e do Concertino (v. figuras 3.5, 3.6 e 3.7).

Antecedente Consequente

—_

s et e e Al e
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8 compassos

Figura 3.5 Frase cldssica haydniana. [Fonte: melodia de “O Servo do Senhor” (ROCHA, 1861-1947)].

Antecedente Consequente

8 compassos

Figura 3.6 Frase folclérica brasileira. (VILLA-LOBOS, 1976).
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antecedente consequente

8 compassos

Figura 3.7 Frase cloviniana (Primeiro Movimento, comp. 129 ao 137).

A interpretacdo das organizacdes frasais ao longo do Concertino deverd levar em
conta a métrica interna que, muitas vezes, ndo se encontra evidenciada na distribui¢cao por
compassos.45 Um bom exemplo disso encontra-se no Primeiro Movimento, onde,
majoritariamente, a métrica bindria € que conduz o discurso. Na figura 3.8, existe uma intensa
e permanente mudanca de compassos. Essa mudanga é um dos recursos escolhidos pelo
compositor para adequar suas ideias; no entanto, o intérprete terd de suplantar a subdivisdao
desses compassos para compreender a métrica existente por trds dessa escrita. Ja na figura 3.9,
demonstra-se um trecho com a caracteristica métrica bindria em relacdo as subdivisoes
métricas originais.

O trecho que compreende do compasso 62 ao compasso 92 do Primeiro Movimento
deve ser pensado na métrica bindria. Cerca de trinta compassos, cuja escrita permanece com a

métrica mutante entre os compassos, sdo, na verdade, um grande trecho de uma ideia que se

articula em métrica binaria.

* Por essa razdo, ndo caberd aqui um gréfico com a divisdo periédica e frasal, considerando a contagem de
compassos. Prefere-se, mais adiante, apresentar uma ideia interpretativa do metro interno, a despeito da
organizagdo gréafica dos compassos.
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Figura 3.9 Métrica bindria implicita (referente ao Primeiro Movimento, comp. 70 a 75).

Logo, é de fundamental relevancia que o intérprete busque compreender, de fato, as

ideias musicais contidas na obra, a despeito da grafia com que ela se apresenta. Nesse sentido,

aqui se une, de fato, uma pratica analitica ao fazer cotidiano da interpretacao.

A esse respeito, Ivan Galamian (1998) comenta:

z

A interpretacdo € o objetivo final no estudo de qualquer instrumento, sua Unica
raison d’étre. A técnica é um meio para alcancar este objetivo, a ferramenta que
colocamos a servico da interpretacdo artistica. Para uma execucdo correta, ndo é
suficiente dispor, meramente, de uma técnica adequada. Ademais, o intérprete deve
compreender em profundidade o significado da mdusica, deve ter uma imaginacio
criativa e um enfoque pessoal de seu trabalho se pretende que este se eleve acima do
(nivel) meramente seco e pedante. Sua personalidade ndo deve ser nem inibida, nem
exageradamente manifesta. (GALAMIAN, 1998, p. 19, traducdo nossa).
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Galamian (1998) ainda fala sobre a importancia de o intérprete, para realizar uma
execugdo mais condizente, escutar outras obras do compositor, descobrindo, assim, seu estilo
e personalidade composicional, embasando, dessa forma, sua execucao. Bronstein (1981), por
sua vez, também entende que, para se conseguir realizar uma boa interpretacdo € uma boa

expressao da musica, € necessario que o artista tenha uma visdo geral da obra.

O som que ouvimos cria movimento, € movimento ajusta o som. Ouvimos sons
mentalmente e visualizamos os movimentos — isso € coreografia. Sem esses dois
elementos, ndo pode haver interpretacdo. [...]. N6s trabalhamos, paradoxalmente,
com movimentos contraditérios, o arco criando sons horizontalmente, tocando
através da acdo da mio esquerda, que ¢é vertical. Essa ac¢do coreografada, esse ajuste
do som, torna mais claro e potencializa nossa visdo do drama — como se a mao se
moldasse a mente, tornando-se um instrumento de visdo e abrindo a porta da
realizacdo do nosso proprio amor a obra, nossa interpretacdo. (BRONSTEIN, 1981,

p. 30, traducdo nossa).

Pensando na interpretacdo, propde-se neste trabalho apresentar algumas arcadas em
trechos estratégicos do Concertino. Quanto ao pensamento das arcadas, serd em fungao de
uma melhor expressdo e de uma melhor execu¢do da musica. Uma arcada que respeite a
naturalidade organica corporal (fisiologia) e a sua coesdo com as ideias musicais. A esse
respeito, Eliseu Ferreira e Sonia Ray (2006, p. 658, grifo nosso) afirmam que € importante
“refletir sobre os aspectos do uso do arco que sdo determinantes no resultado final da
performance.”

Para esses autores:

Um dos aspectos fundamentais da pratica orquestral se refere aos naipes das cordas e
suas especificidades de execucdo. Os instrumentos de cordas constituem um grupo
essencial na execu¢do do repertério orquestral de qualquer época, e as
particularidades técnicas sdo um foco de preocupacdo constante por parte de
instrumentistas, professores e regentes. A dire¢do, a distribuicdo, a velocidade, o
ponto de contato e o peso do arco, além do golpe de arco empregado, sdo fatores
determinantes na performance musical desse conjunto de instrumentos. Esses
aspectos sdo os que influenciam na sonoridade, na articulagdo, na dinamica, na
intensidade e no andamento de uma obra musical. (FERREIRA; RAY, 2006, p.
658).

Segundo esses mesmos autores:

Cabe ressaltar mais uma vez que o planejamento de arco deve ser feito de forma
minuciosa, tendo sempre como referéncia os aspectos jd citados anteriormente: nivel
técnico e musical dos executantes por parte, andamento, dindmica, estilo, além das
indica¢des do compositor. A op¢do por um determinado plano de arco nunca deve
ser tomada como verdade absoluta. (FERREIRA; RAY, 2006, p. 662).
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Todos esses aspectos citados serdo levados em consideragdo neste trabalho, para a
marcacdo de uma arcada coerente, sem pretender, com isso, considerd-los como verdade
absoluta.

Eis agora cinco destaques de sugestao de arcadas (v. figuras 3.10 a 3.14).
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Figura 3.12 Proposta de arcada 3 (primeiro tema do Segundo Movimento, em Ré mixolidio,
comp. 1 a9).
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Figura 3.13 Proposta de arcada 4 (maracatu do Terceiro Movimento, em Ré nordestino,
comp. 77 a 80).
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Figura 3.14 Proposta de arcada 5 (cadéncia do Terceiro Movimento, comp. 133 a 135).

Verifica-se na figura 3.14 um exemplo de “notas rebatidas” (comp. 133 e 134) e de
“bariolage” (comp. 135), esta ultima uma caracteristica presente na linguagem armorial,
origindria da escrita barroca, na qual, por razdes técnicas, se executam as notas agudas com o
arco para cima no intuito de valorizar o design melddico.

As arcadas propostas pela autora nesses exemplos e em todas as figuras contidas
nesta Dissertacdo seguem uma linha interpretativa baseada na naturalidade do movimento,
com o intuito de valorizar a execugdo das sincopas, caracteristicas do maracatu e presentes ao
longo da obra. Por outro lado, a tradi¢ao da escrita violinistica se faz presente nas figuras 3.7
e 3.8. As sugestdes aqui propostas podem servir de ponto de partida para o estudo de outras
obras que contenham ideias semelhantes. Outro parametro de fundamental importancia é o

timbre, que serd um dos fatores que norteardo uma proposta interpretativa nesta pesquisa.
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Recomenda-se que essa interpretacdo tenha como base a referéncia sonora da rabeca, ndo para
que o violino simplesmente “imite” aquele som, mas que busque identidade nas relacdes
intervalares e na maneira peculiar da articulacdo sonora da rabeca. Ressalte-se que nao se
trata aqui de equivaléncias técnicas de execu¢do. Entende-se que a ideia deverd ser elaborada
quanto a plenitude sonora do instrumento violino; no entanto, o fato de a escrita para a rabeca
utilizar-se de borddes-pedais, sob a construcdo de melodias, e a agdgica peculiar na execugao
desse instrumento s@o pano de fundo para a interpretacdo proposta. Ou seja, um referencial
indispensavel na constru¢do de uma proposta interpretativa que nao fecha seus olhos para o
meio popular, do qual o Concertino emerge.

Vejam-se agora o exemplo da figura 3.15, em que o tratamento sonoro no violino,
quanto a utilizacao do arco, deve ser proximo ao espelho com o objetivo de alcancar um som
mais “velado”, e o da figura 3.16, no qual se deve primar por uma execu¢ao mais incisiva,
utilizando-se da regido inferior do arco. A escolha desses exemplos da-se pela disparidade

entre as possibilidades técnicas do arco.
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Figura 3.16 Destaque sonoro 2 (finalizacdo da obra, Terceiro Movimento, comp. 255 a 258).
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3.4.1 Primeiro Movimento

Em primeiro lugar, serd apresentada uma visdo analitica da estrutura do Primeiro
Movimento, considerando a forma sonata como um principio gerador, porém, nao de maneira

estrita (v. tabela 3.3).

Tabela 3.3 Divisdo estrutural do Primeiro Movimento.

EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO REEXPOSICAO
(comp. 1 a51) (comp. 52 a 146) (comp. 147 ao fim)
A|A | A” A A B C A | B | C|D]|E|F
1.2 22
Exposicao Exposi¢ao

A forma sonata ndo serd considerada de forma estrita neste movimento, por duas
razdes: primeira, porque o compositor Clévis Pereira, ao ser indagado a respeito, afirma nao
ter preestabelecido um plano rigoroso formal quanto a observancia dos detalhes da forma
sonata; segunda, porque, a partir das afirmacdes do compositor, foi realizada uma
investigacdo que levou a conclusdo da inexisténcia da forma sonata tal qual o procedimento
concebido no século XVIIL.

A tabela 3.4 mostra mais detalhadamente uma visdo analitica da estrutura da

exposi¢cdo do Primeiro Movimento.
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Tabela 3.4 Divisdo estrutural da Exposi¢do do Primeiro Movimento.

1.* EXPOSICAO (ORQUESTRA)

A A A”
“Tdnica La” “Subdominante Ré” “Dominante Mi”
Comp. 1a 10 Comp. 11 220 Comp. 21 a 39
Ré# e Sol natural Sol# e D6 natural La# e Ré natural
(Nordestino) (Nordestino) (Nordestino)
2. EXPOSICAO (SOLISTA)
A

“Tonica La”

Comp. 40 a 51

Ré# e Sol natural

(Nordestino)

%) Nos oito tiltimos compassos (32 a 39), observa-se uma ponte que conduz para a entrada da 2.

Exposicdo, agora feita pelo solista.

/ n g o V ——
A s : e =
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Figura 3.17 Frase inicial da obra (Primeiro Movimento, comp. 1 a 4).

Af estd um arcabouco da Exposicdo onde a 1.* frase (quatro primeiros compassos) €
apenas transposta do I grau para o IV e o V, ao longo do Primeiro Movimento. Encontra-se ai
o que serd chamado de “La nordestino”, com a presenca do tritono entre o I e o IV graus (L4 —
Ré sustenido), oriundo do modo lidio, e a subtonica do modo mixolidio (Sol natural). Ainda

nessa frase, a métrica € bindria, porém o compasso terndrio funciona como apojatura métrica,
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justificando a sincopa, que € ainda ratificada pela harmonia quartal e pela acentuacdo (>),
destacando-se do unissono orquestral. O 3.° tempo do segundo compasso se constitui na
quebra métrica que contém o enxerto do modo lidio (Ré sustenido), que funciona como
apojatura para o D¢ sustenido, ou ainda como sensivel nao resolvida de Mi. Essa quebra
métrica ndo pode ser considerada como um ‘“capricho” composicional. Antes, porém, o
intérprete deverd, ao compreender esse detalhe, dar o devido valor na execuc¢do. Conduzir o
Ré sustenido, com essa dupla funcionalidade, e ainda destaci-lo conjuntamente com o D6
para valorizar essa quebra métrica € fundamental, pois trata-se ai da apresentacdo do primeiro
tema. Nesse sentido, a recomendacdo da autora ndo se aplica somente para a execugdo
individual do solista, mas, em primeiro lugar, para uma interpretacdo ampla das caracteristicas
desse tema, seja para os musicos, seja para o regente. Esse é um dos exemplos claros do
critério que deve existir por trds de uma ideia interpretativa. Verifica-se ainda a inexisténcia
da sensivel, Sol sustenido, provando, dessa forma, que a 1.* frase e, por conseguinte, todo o
movimento ndo podem ser considerados como tonais, desmoronando, assim, o conceito de La
maior. Sobre esse ponto de discussdo, linguagem e discurso (modalismo x tonalismo) serdo
tratados oportunamente na subsecao 3.4.5.

Outro aspecto a ser ressaltado € a progressdao métrica dos compassos 18, 19 e 20,
numa espécie de alargando que prenuncia a nova exposi¢cao do primeiro tema, agora sobre a
regido da dominante, ou seja, a partir do compasso 21. Veja-se esse aspecto numa redugdo

para duas claves na figura 3.18.
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Figura 3.18 Alargando métrico (Primeiro Movimento, comp. 18 a 20).

Consideram-se os oito compassos finais desta subsecdo (A”) como uma ponte que
apresenta sequéncias cromdticas descendentes, cadenciando a entrada do solista na 2.2

Exposicao.
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Figura 3.21 Segunda transposi¢@o sobre a dominante (Primeiro Movimento, comp. 21 a 24).

82

Se a subsecdo A (tonica) for considerada modal, como apresentado no inicio, entdo

A’ (subdominante) e A” (dominante) também o serdo. Nao hd outro julgamento sendo o de

que a semelhanca com o sistema tonal se dd apenas por uma progressio comum a um

cadenciamento pelos graus primérios I-IV-V. Esse mesmo esquema é projetado no arcabouco

da obra, como um todo, quando da determinag@o dos eixos tonais de cada movimento.
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Tabela 3.5 A relagdo do Tema com a Forma.

Tema principal do I Movimento e suas transposicoes

Eixo L4 Eixo Ré Eixo Mi
(comp. 1 a 10) (comp. 11 a 20) (comp. 21 a 30)
Arcabouco tonal da obra
I Movimento IT Movimento IIT Movimento
(eixo La) (eixo Ré) (eixo Mi)

Nao cabe aqui entrar em detalhes sobre essa macroestrutura contida nos outros
movimentos. Contudo, € bom frisar que eles seguem, mais sutil ou explicitamente, 0 mesmo
arcabouco, pois, sem este, nao haveria a possibilidade com o sistema tonal.

A textura do Concertino inicia-se de maneira homorritmica (4 primeiros compassos)
e homoéfona (ndo tem contraponto) (v. figura 3.17). Mas, apds a apresenta¢do da primeira
ideia tematica, a textura apresenta-se em duas camadas, com bassi em uma e cordas agudas
noutra, mas a viola funciona como um elemento versatil, unindo as tessituras dos

instrumentos graves e agudos (v. figuras 3.22 e 3.23).

Violino I

Violino II

Viola
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Figura 3.23 A viola e os instrumentos graves (Primeiro Movimento, comp. 106 a 108).
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Pode-se observar, nesse Primeiro Movimento, a unido de maneira sistematica da viola
ao ritmo e a organizacdo melddica dos violinos. Na passagem da ponte para a segunda
exposicdo, agora realizada pelo solista, retorna a ideia de unissono com a presenga dos
violoncelos unindo-se aos contrabaixos na fun¢do de marcar o pulso métrico.

Na segunda exposi¢do, o solista executa uma textura distinta da anterior, pois 0
acompanhamento da orquestra se d4 de maneira muito sutil, € o solo € caracterizado por
acordes duplos e triplos e “notas rebatidas™ (v. figura 3.24). Isto €, ndo somente um recurso da
tradicdo da musica de concerto para violino, mas também uma caracteristica marcante da
musica popular nordestina. Percebe-se que € uma forma contrata da primeira exposi¢do, agora
na voz do solista, numa sintese da primeira grande progressdao I — IV. Quando a orquestra
surge, di-se de forma condutora do fluxo harmdnico, ou como pontes mantenedoras da
relacao I — IV — IV — L. Em termos de performance, é inadmissivel que o solista e o regente
desconsiderem ou que lhes passem despercebidas a organizacdo formal ou a distribui¢do de

secdes em termos proporcionais.

Figura 3.24 Entrada do solista na “segunda exposi¢cao” (Primeiro Movimento, comp. 40 a 45).

Veja-se agora na tabela 3.6 como se d4 a divisdo estrutural do Desenvolvimento, que
se inicia no compasso 52. Aqui, assim como na segunda exposi¢do, o uso das “notas
rebatidas” pelo solista € uma caracteristica dessa secao A do Desenvolvimento. Para Antonio
Madureira apud Nobrega (2000), “esta caracteristica também € observada com frequéncia em
géneros musicais nordestinos como forrd, repertdrio de sanfona e de rabeca”.

Clovis Pereira escreve o Desenvolvimento como sendo primordialmente uma textura
de melodia acompanhada. A férmula ritmica do acompanhamento (comp. 52 a 59) é mostrada

na figura 3.25.



Figura 3.25 Férmula ritmica do acompanhamento.

Veja-se na figura 3.26 como essa férmula ritmica funciona no contexto harmonico.
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Figura 3.26 O ritmo no contexto harmdnico (Primeiro Movimento, comp. 54 a 60).

Tabela 3.6 Desenvolvimento.

DESENVOLVIMENTO

A

B

C

Comp. 52 a0 93

(total de 42 compassos)

Comp. 94 a 122

(total de 29 compassos)

Comp. 123 a 146

(total de 24 compassos)

I
(La dorico)
(comp. 52 a 59)

I
(L4 menor)

(comp. 94 a 101)

VI
(Fa# mixolidio)
(comp. 123 a 130)

A"
(Mi “nordestino)

(comp. 60 a 62)

III
(D6 nordestino)

(comp. 102 a 105)

1I
(Si menor com sétima)

(comp. 131 a 137)

I
(La nordestino)

(comp. 69)

I
(L& mixolidio)

(comp. 106 a 108)

I
(L& mixolidio)

(comp. 138 a 141)

v

(R€ mixolidio)

(comp. 109 ao 114)

VI
(Fa# menor)

(comp. 142 ao fim da se¢do C)*

* O final da se¢do C é marcado por uma cadéncia do modo frigio (notas Sol e F4 sustenidos, nos compassos 145
e 146). A chamada cadéncia frigia é usada comumente no jazz e é também encontrada em obras de Camargo
Guarnieri e de Villa-Lobos (1887-1959).
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J4 na secdo B, o maracatu se faz presente numa construcdo em trés camadas. A
primeira delas estd no violino solo e € a mais evidente; a segunda estd nos violinos € nas
violas, e faz parte da marcacdo do baque-virado.*® A terceira camada corresponde aos baixos

e € o contracanto orquestral que rivaliza e divide a aten¢do com o solista (cf. a figura 3.27).
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Figura 3.27 O uso do maracatu no Desenvolvimento (Primeiro Movimento, comp. 94 a 97).

A secao C € precedida por uma ponte de textura homorritmica que tem a funcao de
niao somente preparar uma nova entrada, nova apresentagdo temdtica, mas primordialmente
conduzir a percep¢do de uma sonoridade eminentemente modal para uma construgdo tonal.
Dentro da secdo C, entre os compassos 130 e 137, hd um novo odsis tonal em meio a
sonoridade modal. O andamento Tranquilo (v. figura 3.29) reporta a um cardter nostdlgico
ligado ao cancioneiro popular brasileiro. A melodia € tdo somente o tema principal variado

por aumentacgao.

% Também conhecido como maracatu nagdo, abundante na capital pernambucana, possui essa denominagdo para
diferencid-lo do maracatu de baque-solto. A expressdo se refere ao ritmo tocado pelos maracatus, e virar o baque
significa dobrar as batidas de varios instrumentos tocados ao mesmo tempo. Sua formacdo inclui voz e
percussio, esta, formada pelos seguintes instrumentos: gongué, tarol, caixa de guerra, alfaia, mineiro e o apito do
mestre. (SANTOS; RESENDE, 2005).
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solo

Figura 3.28 Tema original (Primeiro Movimento, comp. 1 e 2).
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Figura 3.29 Variacdo do tema por aumentacdo (Primeiro Movimento, comp. 123 a 129).

Sobre a técnica de variacdo, Didier Guigue (2003) comenta:

A variagdo é uma repeticdo onde alguns parimetros do modelo estdo
modificados, enquanto que os demais sdo conservados na sua forma original. Cada
parametro identifica um elemento especifico da composi¢do musical: alturas,
férmulas ritmicas, harmonia, dindmica, registracdo, articulacdo, instrumentacio,
agdgica, etc. Quando a maioria dos pardmetros fica repetida de forma idéntica ao
original, e apenas uma minoria é modificada, a variacio serd mais facilmente
relacionada ao modelo. De modo contrario, quanto mais parametros modificados do
que mantidos, menos evidente se tornard a identificagdo com o modelo. (GUIGUE,
2003).

No caso dessa variagdo por aumentagdo, apenas o parametro da férmula ritmica é
modificado; todavia, as relacdes de duracdo entre cada nota permanecem, promovendo, assim,
a percepc¢ao imediata do tema, muito embora esse recurso seja suficiente para mudar o carater
do novo trecho que, por outro lado, exige uma nova articulacdo. Por conseguinte, o ataque que
o primeiro tema originalmente exige serd aqui modificado em busca de uma nova sonoridade.

Do inicio da obra até a ponte — esta formada pelos comp. 116 ao 122 —, hd uma
queda de vinte pontos na indicacio metrondmica (4 = 96 para < = 76) e a indicacio de
andamento Tranquilo. Em relacdo ao pulso anterior, a ponte provoca uma sensacdo de
mudanca brusca, ou seja, hd uma tranquilidade relativa. Mas € possivel, entendendo-a, de fato,
como um prenuncio da se¢do C, na qual se estabelecerd a tranquilidade que o andamento
sugere, e a partir de onde o compositor indica a mudanca na grafia musical através da barra

dupla. Essa mudanca brusca ndo se da apenas em relacdo a métrica. A ponte prepara o ouvinte
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auditivamente para uma mudanca de textura, € possui uma caracteristica harmonica peculiar.
Pode-se dizer que esta é construida por uma sequéncia de acordes ndo modais, mas que nao
progridem, por outro lado, no sentido tonal estrito. O acorde de F4 sustenido maior com
sétima maior do compasso 120 — inicio do cedendo — destoa completamente da sonoridade
modal e se aproxima do tonalismo, mas h4, ai, uma cadéncia que prepara a entrada da se¢do
C, esta, por sua vez, construida sobre 0 modo de F4 sustenido mixolidio. No entanto, a fun¢do
primordial da ponte € mantida, a despeito deste fato: uma instabilidade que se pde entre

contextos estaveis.
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Figura 3.30 Ponte para a segunda exposi¢do (Primeiro Movimento, comp. 116 a 122).

A secao C do Desenvolvimento € basicamente a melodia acompanhada por acordes,
com uma sutil intervencao contrapontistica. Percebe-se também a auséncia do contrabaixo, o
que confere menor densidade e, por conseguinte, maior leveza a referida textura. Ainda sobre
a secdo C, € vdlido dizer que ela finaliza com a regido aguda do violino solo, e a harmonia
desse trecho final é baseada no acorde de Fé sustenido menor com nona e sexta maior. Esse
acorde é outro indicio da referéncia jazzistica encontrada no discurso cloviniano. Mas esse
acorde ndo aparece desconectado de um contexto: ele € o desfecho de uma sombra tonal, que
se inicia no compasso 130 (tonalidade de Si menor), e provoca a transformacdo do modalismo

para o tonalismo. O intérprete, aqui, deve estar sensivel a essa mudanca. A virgula indicada na
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parte do solista do compasso 130 ndo parece uma mera indicagdo de articulacdo. Na verdade,
sua funcdo € de separacdo das sonoridades (modal/tonal), e isso deve ser interpretado de tal
maneira que, ao surgir uma tonalidade, ou seja, o odsis de que se falou, o intérprete devera ser
capaz de imprimir aqui um novo cardter, através da intensificacdo do vibrato e da busca de

uma “cor”’ diferente relacionada a dinamica.
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Figura 3.31 Do modal para o tonal (Primeiro Movimento, comp. 127 a 138).

Se nos modos utilizados nessa obra hd apenas a presenca de subtOnicas, aqui esse
trecho se faz duplamente especial, devido a uma das caracteristicas mais fortes do sistema
tonal: a presenca da sensivel (L4 sustenido e Mi sustenido). Para o intérprete, isso ndo pode
passar despercebido, pois se constitui numa mudanga de cariter que a construcao melddica

impde.
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Tabela 3.7 Reexposicao.
Reexposicao
A B C D E F
Compasso Compasso Compasso Compasso | Compasso Compasso 242
147 a 158 159 a 168 169 a 179 180a213 | 214a241 ao fim
Material de Material da
Material do Material de
Material da A” da Material de Coda
inicio do Ado
IT Exposicao da Exposi¢do e do A,BeDda e do
Desenvolvi- Desenvolvi-
Exposicdo Desenvolvi- Reexposicdo | Desenvolvi-
mento mento
mento mento
IelV v I
I 10
LiaeRé Mi nordestino D6
L4 dérico D6 nordestino
nordestino e Mi menor nordestino

A Reexposicdo, além de apresentar materiais da Exposicdo, retrabalhados

orquestralmente, seja pela adi¢do dos contornos frasais do solista, i.e., pelo intercambiamento
de materiais entre o solista e a orquestra, seja pela reexposi¢do de materiais do
Desenvolvimento, apresenta aqui a grande progressao I-IV-V.

Nao se pode considerar no Primeiro Movimento a forma sonata classica no sentido
estrito. E, na verdade, uma forma estilizada que contém principios gerais da forma sonata, ou
seja, uma divisao intercalar de se¢des que podem ser nomeadas pela divisao tradicional da
sonata: exposi¢do, desenvolvimento e reexposicdo. Todavia, internamente acontece 0 menos
6bvio, ou 0 menos ortodoxo, que traz uma carga de dubiedade entre se¢cdes e dentro de uma
mesma secdo, como no caso da reexposicdo. A respeito do entrelacamento de secoes,

subsecoes, pontes, Guigue (2003) esclarece:

Ha vérios niveis de articulagdo em musica: niveis superficiais, onde o discurso
musical elabora-se a partir dos elementos motivicos bdsicos e a sua concatenagdo em
pequena escala (figuras, frases, periodos), e niveis mais profundos, no qual esses
elementos estdo organizados de forma coerente, em grande escala, segundo uma
l6gica sist€mica subjacente, completando o que chamamos geralmente de “forma
musical”. Os niveis superficiais sdo, por natureza, imediatamente perceptiveis pela
audicdo, ou detectdveis na primeira leitura da partitura; os niveis subjacentes
necessitam de uma audicdo ativa, aculturada, e/ou um estudo metédico do texto. O
nivel mais profundo que contém a estrutura geradora bésica (Hintergrund), ¢ comum
a toda obra tonal: € a dindmica fundamental que o sistema tonal instaurou entre um
centro de gravidade principal, a regido da Tonica, um segundo centro de gravidade
conflitante, a regido da Dominante, e a resolucdo desta tensdo (volta final a regido
ténica). E comum restringir a pratica analitica 2 descri¢io da articulagio em grande
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escala das obras, secionando-as em vdrias partes de propor¢des relativas. Ora, os
compositores articulam a forma em todos os niveis, de modo que todos eles exercem
uma influéncia concertada na forma final. (GUIGUE, 2003).

O arquétipo estrutural da forma sonata, em Clévis Pereira, segue uma macroestrutura
tonal que ndo é destoante do pensamento de Didier Guigue. Os vdrios niveis de articulagdo
encontrados no Concertino sugerem auditivamente uma légica sist€émica subjacente, ainda que
nao consciente no processo composicional. Mas a grande relacdo do sistema tonal (conflito da
dominante e resolu¢do da tonica) ndo chega a ser instaurada na obra devido ao conteido
modal que inviabiliza a interpretacdo da forma sonata enquanto estrutura estrita do tonalismo.
Entdo, pode-se falar aqui de um esqueleto, que é emprestado de um sistema (tonal), servindo
de macroarticulagdo para uma musculatura modal. A dubiedade a que se esta referindo se da
principalmente pelo fato de que a forma sonata s6 existira no sentido estrito quando resultado
das articulacdes tonais de menor porte (motivos, temas e frases), que geram as sec¢oes formais.
Sendo este Concertino baseado num conteddo linear eminentemente modal, dificilmente o
arcabouco tonal e os enxertos esporadicos terdo peso formal para a definicdo da forma sonata
ou de qualquer outra forma dependente de um contexto eminentemente tonal.

No trecho apresentado na figura 3.32 (os quatro ultimos compassos da obra), por
incrivel que parega ou por irdnico que seja, € escondido no terceiro tempo do antepentltimo
compasso um acorde de 7.* da dominante (E7), Mi-Sol#-Si-Ré. Esse fato pode ser
interpretado como uma justificativa, ainda que insuficiente durante todo o Primeiro
Movimento, para o pensamento do compositor de atribuir a essa obra uma visao tonal. Aqui
estd um exemplo de como o tonalismo se vé como principio geral de condugdo por graus, a
despeito de uma conjuntura predominantemente modal. Af se ouviu uma inten¢do cadencial
tonal, mas que €, de fato, uma progressao cadencial modal. O V — I, tdo necessdrio e
caracteristico do sistema tonal, se efetiva no dltimo tempo do antepeniltimo compasso com a
presenca da sensivel (Sol#) nos segundos violinos, num crescendo continuo, que comeca no
compasso 249 e vai até o fim. Esse Sol#, presente na armadura de clave, aparece ao longo do
discurso como nota ornamental e/ou parte integrante de uma escala modal sobre a tdonica de

La.
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3.4.2 Segundo Movimento

Figura 3.32 Fim do Primeiro Movimento (comp. 249 a 252).

92

Como afirmado pelo préprio compositor, o segundo movimento do Concertino tem

como referéncia o estilo musical da cantiga de cego. A respeito desse estilo, a pesquisadora

Vania Camacho (2004) comenta:

Os cegos formam uma classe caracteristica entre os cantadores nordestinos.
Acompanhados da mulher ou de uma crianca para guia-los, tocam e cantam a poesia
em verso da tradicdo oral desta regido. [...] As formas poética, melddica, estrutural e
instrumental utilizadas pelos cegos assemelham-se a empregada pelos cantadores de
modo geral. [...]. As cantigas de cegos, por outro lado, distinguem-se entre si
principalmente pela finalidade que cada cego cantador imprime ao canto. Podemos
identificar estas distintas espécies: o pedinte cantador que vive de esmolas
conseguidas e o profissional que distingue-se dos outros cantadores pela polidez
apresentada, tanto no aspecto poético como no musical. (CAMACHO, 2004, p. 71).
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elementos encontrados nas cantigas de cego, Camacho ressalta:

A escala modal € um dos elementos principais dos cantos de cegos pedintes, uma
caracteristica essencial da musica na cantoria nordestina. A presenca e constincia
destas escalas nos cantos da tradicdo oral nordestina ndo indicam, nestes, por sua
vez, a presenca religiosa. A cantoria nordestina tem suas origens no movimento
trovadoresco francés que, através de Portugal, contribuiu decisivamente para a
formacdo de uma arte profana. Esta, por sua vez, adaptou-se as condi¢cdes do
nordeste brasileiro. A musica trazida pelos portugueses, embora tenha sido mais
decisiva na base da formacdo da nacionalidade musical brasileira, incorporou-se a
outras tradi¢des, principalmente a amerindia e negra. [...]. Além das escalas modais,
é comum, nos cantos da tradicdo oral nordestina, a recorréncia de determinados
intervalos, como, por exemplo, formacdes em graus conjuntos, notas repetidas,
tercas menores e maiores e quartas justas. (CAMACHO, 2004, p. 72-73).

O Segundo Movimento inicia-se sem indicagcdes metronOmicas. As cantigas de cego

sdo, em geral, lentas, lamentosas, pois os cegos pedem esmolas e fazem preces em publico,

pedindo a misericérdia

divina e a ben¢do aqueles que deles se compadecem. Numa aprecia¢io

musical em relacdo as composi¢des de Clovis Pereira, puderam-se observar algumas

caracteristicas, nao de

forma estrita, do tema do segundo movimento do Concertino na sua

obra “Grande Missa Nordestina”, escrita na década de 1970. Pela indisponibilidade de acesso

a partitura original, furta-se aqui de apresentar exemplos visuais comparativos. Veja-se agora

na tabela 3.8 o esquema estrutural de todo o movimento, bem com a distribuicao das

indicacdes de andamento.

Tabela 3.8 Arcabouco estrutural e metrondmico do Segundo Movimento.

A B C
Recitativo Andantino Lentamente
(quaterndrio simples) (binério composto) (métrica mista)
Sem indica¢io metronémica =112 Sem indicacao
metronomica
Solista Orquestra . .
Solista com orquestra Solista
(comp. 1 a9) (comp. 10 a 20)
Estilo responsorial Homofonia Mondlogo
(compasso 1 a 20) (compasso 21 a 67) (compasso 68 ao fim)

Essa forma responsorial, comum em rezas e procissdes, inicia-se € termina com O

solista, apresentando as caracteristicas mencionadas por Vania Camacho anteriormente. A

parte inicial feita pelo solista é o lamento, o mondlogo, o prélogo: é o ato solo que se
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concretiza no Segundo Movimento de forma estrita. Presume-se que seja lento por uma
apreciacdo geral desse movimento, donde se deduz que, ao retornar essa ideia inicial no
compasso 68, aparece a indicagao Lentamente.

E importante ressaltar que ndo existe ligacdo direta entre Recitativo e Lento. A
indicacdo de Recitativo, no inicio do movimento, liga-se mais a parte desacompanhada do
solo do que ao andamento desse trecho (comp. 1 a 9). Recitativo pressupde uma ideia
articulada, em termos de palavra. Para aprofundar mais sobre o sentido do recitativo em
conexdo com este movimento do Concertino, convém lembrar que recitativo pode ser
definido como um “tipo de escrita vocal, normalmente para uma dnica voz, que segue oS
ritmos e acentuagdes naturais do discurso, e também seus contornos em termos de altura.”
(GROVE, 1994, p. 769, grifo nosso). Ressalte-se ainda que o “‘stile recitativo’ esteve ligado
ao desenvolvimento promovido pela Camerata florentina no final do séc. XVI, de um estilo
com notacdo precisa, apoio harmodnico, largo ambito melédico e um tratamento afetivo
(emocionalmente significativo) do texto.” (Ibidem, p. 769.).

O peso do género concerto e suas caracteristicas primordiais sdo importantes para
Clovis Pereira, que segue religiosamente a ideia de Tempi do género concerto, preservando as
divisdes de andamento e de pulsacdes bdsicas desse género (rdpido-lento-rdpido). Conclui-se
que € lento, ndo pela palavra Recitativo colocada no inicio do movimento, mas pela
articulacdo das notas, pois, se a parte do solista for executada de maneira vibrante, ver-se-a
que, no compasso 68, a mesma ideia retornard com o detalhe da palavra Lentamente. Af estd a
resposta para a divida em relagdo ao andamento do Segundo Movimento. Estruturalmente, o
Recitativo funciona como o primeiro tema, constituido, em grande parte, por acordes triplos
com sextas paralelas. A partir da entrada da orquestra (comp. 9), o tema do solista é
simplificado e marcado com a sonoridade da quarta corda (corda sol). Esse tema remete a
cantigas de roda e cancdes infantis, dada a sua quadratura e simplicidade, muito embora o
compositor ndo tenha confirmado essa informacao.

Com relagdo a cantiga de cego desse Movimento, € oportuna uma comparagao com a
da figura 3.3 (p. 69). Ambas tém inicio anacrustico, e a cantiga de cego original ainda possui a
indicacdo Lento, recitado. A quadratura de ambas € cldssica, e a cantiga de cego original esta
em D¢ lidio, com armadura apropriada de apenas um sustenido. J4 no Concertino se vé o D6
sustenido desnecessdrio na armadura de clave, enquanto o trecho inicial se encontra em Ré

mixolidio. Tanto o modo lidio quanto o0 modo mixolidio sdo comuns nos lamentos de cego.
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Figura 3.34 Tema simplificado (Segundo Movimento, comp. 13 a 17).

A partir do compasso 20 do II Movimento, as violas prenunciam, com notas
pontuadas, a organizacdo ritmica do compasso bindrio composto que se segue, Observa-se
também que o desenho melddico ou organizagdo motivica da orquestra, nesse trecho em
compasso bindrio composto (Andantino), toma um caminho em sentido descendente (v. figura
3.35). Pode-se observar esse caminho feito por todos os instrumentos da orquestra, com
excecdo do solista, que cria uma espécie de contradirecionalidade. E possivel observar ainda
nesse trecho um discurso que se estabelece, em geral, pela camada uniforme da orquestra, que
acompanha harmonicamente o solista. Acontece que, enquanto a camada da orquestra tende
ao movimento descendente, ainda que permanecendo numa mesma tessitura e ainda com
incursdes motivicas que colaboram no contraponto, o solista apresenta um tema sempre
construido a partir de motivos ascendentes, em geral triddicos, € que sdo compensados por
graus conjuntos ou por elementos com saltos na segunda parte de cada frase.

Observe-se na figura 3.36 que ocorre no solista a ideia de bidirecionalidade, marcada
ainda mais pelo contraponto (compasso 27), no qual o pedal deixa de ser de bordao de

sustentacdo de tOnica para ter uma autonomia enquanto vVoZz.
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Enquanto o solista faz o movimento descendente de volta a nota de origem, a voz
inferior sai da nota pedal e constr6i um caminho ascendente, como uma imita¢do da voz
superior, mantendo, a0 mesmo tempo, a direcionalidade ascendente da construg¢do tematica do
solista.

Analisar-se-4 a relagdo da estrutura do que € acompanhamento e do que s@o motivo e
tema, como conjunto de notas. Esse tema surge de uma sonoridade construida pela orquestra,
e nela se pode encontrar ndo somente a cole¢do de notas que formam o tema, mas as notas do
proprio tema de forma diluida na estrutura, como se pode observar nos cinco primeiros

compassos da figura 3.37.
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Figura 3.37 Conjunto das notas do tema (Segundo Movimento, comp. 21 a 25).

Observe-se na figura 3.38 a simetria da voz inferior do solista (compasso 28) que

define a bidirecionalidade simultanea entre os primeiros violinos e o solista (na voz inferior).
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Figura 3.38 Bidirecionalidade (Segundo Movimento, comp. 28).
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Mesmo quando hd unissono, as notas assumem fungdes diferentes, ou seja, mesmo
quando ndo € bidirecional, a dicotomia permanece com as notas assumindo fungdes
melddico-intervalares distintas, de bifuncionalidade. No entanto, todo o trecho que
compreende a entrada do Andantino até o compasso 36 ¢ homogéneo em sonoridade, pois
apresenta a mesma tessitura, no mesmo plano de dindmica e com a mesma légica de atuagdo.

A incidéncia do D¢ sustenido neste movimento € consideravelmente inferior ao D6
natural. A armadura de clave (remetente a tonalidade de Ré maior) significa uma dicotomia
harmonico-escalar, para diferenciar tematicamente a cole¢ao de notas do primeiro tema desse
movimento, que ¢ eminentemente modal. No Andantino, ha a divida em relacdo a nota D6, se
serd ou ndo sustenido. Ao retirar-se o D6 sustenido da armadura, haverd destaque em suas
raras ocorréncias. Nesse caso, a repeticdo do D6 natural serd normal, sendo necessdrio opor
para voltar a repeticdo, pois 0 D6 € um contorno do modo. Quando aparece, o D6 sustenido
incrementa a harmonia para quando o D¢ natural aparecer novamente, adquirindo stafus de
novidade. Por exemplo: os violoncelos ja iniciam o Andantino (comp. 21) com as notas Ré e
D6 natural, seguidos das violas no compasso 22, tocando as notas D6 e Sol no segundo
tempo. O D6 natural persiste em todo o trecho que se segue, € o primeiro D6 sustenido
acontecerd de igual modo nos cellos no compasso 27, seguidos agora pelos violinos (confira a
figura 3.35). Ao admitir sua presenga na armadura, encobre-se o seu valor e, a0 mesmo
tempo, a problemadtica tonal/modal serd acentuada.

Segundo Didier Guigue (2003): “A estética cldssica prescreve a necessidade da
oposi¢do como um principio que surge a partir da necessidade da repeticdo. Ou seja, €
necessario opor porque serd necessario repetir.” Dessa forma, pode-se perceber que, em
Clovis Pereira, o arcabougo € tonal, a heranca da organizacdo das ideias, mas o conteido €
claramente modal. Se ndo todos os compositores armoriais, mas, pelo menos, Clévis Pereira
nunca poderd ser rotulado como um compositor meramente modal, meramente popular,
exclusivamente modal e/ou somente tonal. Na verdade, a partir da obra ora analisada,
verifica-se que o compositor tem a sua disposi¢do sistemas, técnicas e procedimentos de
diferentes épocas, oriundos dos mais variados contextos culturais, para criar e correlacionar
artisticamente, seja isso consciente como resultado de um processo intelectual, seja como um
processo ja internalizado (inconsciente) da memoria criativa de um artista que ndo fechou sua
percepcao de todo o meio sonoro circundante.

No compasso 37 (v. figura 3.39), aparece o termo Il Tema, na intencao de apresentar

uma variacao do trecho inicial do Andantino, agora em Si dodrico.



99

37 —.
[ u > - . . te 4 P
b —— ~ T T P S—— A e » ]
solo fAay—t—e— i I — T ¢ r —— { I
\le ] —— 1 ‘V, i i — i i t ]

Figura 3.39 Il Tema variado do Segundo Movimento (comp. 37 a 40).

Observa-se que essa relacdo de tercas entre o tema inicial e sua variagdo alude
claramente a organizacdo tonal. Ainda que o material escalar de ambos os trechos seja
notadamente modal, percebe-se que uma diretriz tonal, subjacente, se faz presente quando se
observam as progressdes em cada secdo. Esse fato pode ser igualmente observado nos outros
movimentos. Esse aspecto serd tratado mais profundamente na subsecdo 3.4.5. Aqui, como
em outros trechos do Concertino, observa-se uma ‘“falsa” relacdo tonal, em que o primeiro
tema representa “Ré maior” na figura 3.36, e o segundo, “Si menor” na figura 3.39.

A partir da estrutura esbocada na tabela 3.8, verifica-se que a forma do Segundo
Movimento € terndria (A-B-A’), forma comum das can¢des. A cantoria de cego é um dos
exemplos comuns dessa forma. A textura e a densidade da constru¢do desse movimento sdo

materializadas pela interven¢do orquestral que se faz presente de maneira sistemética na se¢ao

central.

3.4.3 Terceiro Movimento

Comecga-se, aqui, por uma visdo proporcional da estrutura do Terceiro Movimento,
considerando até a Cadéncia (v. tabela 3.9). H4, entdo, trés grandes secdes € uma se¢do mais
compacta representando o desfecho da obra. A secdo intermedidria (Se¢do B), entre as trés
grandes sec¢des, corresponde a um material tematico préprio, mais a Cadéncia, perfazendo
uma propor¢do semelhante entre as trés primeiras partes, com uma pequena variacao de doze
compassos. Essa supressdo de doze compassos é compensada pela variacao de andamento da
Cadéncia, o que promove o alongamento temporal desse trecho.

A ultima se¢do nada mais € do que uma versdo compactada num corte de 50% em
relacdo as secdes A e A’. Existem, pelo menos, duas hip6teses para vislumbrar a concepgao
estrutural desse movimento: a primeira é considerar a plena consciéncia do compositor com
base em estudos detalhados das estruturas cldssicas, sobretudo da primeira Escola de Viena,
no que tange a distribuicao formal de periodos e secdes; a segunda € a ineréncia temética da

musica popular, que ja pressupde uma quadratura herdada de periodos anteriores e, portanto,
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comparavel ao estudo consciente, pois o compositor, mesmo ndo tendo teorizado sobre essas
questdes formais, internalizou auditivamente através de suas experiéncias ao longo de sua
carreira. Esse pressuposto ndo se aplica somente a esse movimento, mas, de um modo
abrangente, a segunda hipdtese, para a qual o julgamento desta autora se inclina, podera ser a
base da interpretacdo analitica para todo o Concertino. A escolha da segunda hipdtese se
correlaciona com conversas € questiondrios realizados, formal e informalmente, com o
préprio compositor, cujas respostas direcionam para uma espontaneidade e fluéncia no trato
composicional que dificilmente estariam ligadas a uma arquitetura previamente planejada.
Isso ocorre ndo somente nessa obra, o que demonstra uma atitude criativa que reflete o

pensamento compositivo de Clovis Pereira como um todo.

Tabela 3.9 Proporcionalidade das se¢des do Terceiro Movimento.

Proporcionalidade das Secoes

Secdo B (Maracatu)
Secao A Secao A’ Secao B’
+ Cadéncia

Total 76
Total 64 compassos Total 76 compassos Total 38 compassos
compassos
Compassos | Compassos Compassos Compassos
Compassos 1 a 76
77all12 113 a 142 143 2219 220 ao fim

7

Observar-se-4, entdo, a distribuicdo por secdes e subsecOes, de acordo com a
proporcionalidade do nimero de compassos, sem considerar a cadéncia (v. tabela 3.10).

Comentar-se-4, adiante, a respeito de alguns materiais musicais encontrados no
Terceiro Movimento. Quanto ao aspecto de ordem melddico-harmodnica, encontram-se
sequéncias de quartas (harmonia quartal), que sdo um recurso facilmente encontrado no

idioma cloviniano, possivelmente oriundo de suas experi€ncias jazzisticas.
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Tabela 3.10 Proporcionalidade das subsec¢des do Terceiro Movimento.

Secoes Subsecoes Compassos Total de compassos
a 1a24
A b 25a56
76
c 57a76
a’ 143 a 168
A b’ 169 a 199
77
c’ 200 a 219
w 77 a 84
X 85a91
B
y 92 a 105 36
z 106 a 112
w’ 220 a 225
x’ 226 a 232
B’ 39
% 2332250
z 251 a 258 (fim)

Considere-se, primeiramente, a definicdo mais ampla de harmonia, adotada por

Arnold Schoenberg (2001): “O estudo dos complexos sonoros, tendo em conta seus valores

arquitetonicos, melddicos e ritmicos e suas relagdes de equilibrio [Gewichtsverhéltnisse]”.

Nesse sentido, a harmonia cloviniana nesse Concertino nao destoa da afirmacdo de Jarbas

Maciel, mencionada no capitulo anterior, que aponta as relacdes entre os sistemas modal e

tonal, com a nitida preponderancia do modal sobre o tonal. Ou seja, o estudo dos complexos

sonoros no idioma cloviniano deverd ser sempre visto em fung¢do do Gewichtsverhdltnisse

entre os sistemas modal e tonal. Como foi dito, um dos aspectos a ser ressaltado dessa

sonoridade (modal/tonal) serd a superposicdo de quartas. Novamente, ¢ 1util a explanagao de

Schoenberg:

Se estamos falando aqui de acordes por quartas, de maneira alguma isto significa
uma proposta de substituir o antigo sistema de constru¢ao por tercas por um que se
estruture por quartas. O sistema de quartas, sendo idéntico a um sistema de quintas,
invocaria também, e talvez ndo menos que o de tercas, a natureza, e estaria em
condigdes de apresentar todos os acordes imagindveis com mais unidade do que o
sistema de tercas. Porém, ndo se deve esquecer que a contradi¢do com a realidade da
musica atual ndo seria pequena: no antigo sistema uma triade maior é uma
configuracdio simples, todavia mais complexa no novo [...]. Embora em nenhum
outro lugar como nos acordes por quartas, cumpra-se o desejo do som de modo que
a resolucdo em um som situado uma quinta abaixo surge francamente como simbolo
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da unidade de toda sonoridade simultinea, ainda assim o sistema por quartas vé-se
constrangido a buscar algumas explica¢des fora da natureza, mas sem que por isso
seja inferior ao velho sistema, o qual muito menos pode dispensar auxilios
artificiais. Apesar disso, creio que complementa transitoriamente o sistema por
tercas, donde uma semelhante tentativa teria que revelar ao tedrico determinadas
perspectivas novas [...]. Porque a forma exterior da qual esses acordes derivam o
justifica, pois, que eu saiba, na literatura musical aparecem, sobre tudo, como
quartas superpostas. (SCHOENBERG, 2001, p. 549-550).

Destacam-se agora no Concertino alguns exemplos do uso dessa harmonia quartal. O
primeiro deles encontra-se ja no primeiro compasso do Primeiro Movimento, e corresponde a
tétrade de D6-Fa-Sib-Mi. Esse acorde é destacado no design melddico que é apresentado em
unissono orquestral. Trata-se de usar o recurso harmdnico de quartas superpostas com o
objetivo de salientar a sincopa, que ainda € reforcada pela acentuagdo ritmica. Ao fim da
primeira frase, outra tétrade, construida da superposicdo de quartas, demarca a exposi¢ao do
primeiro tema, tendo, nos baixos, uma pseudocadéncia perfeita, que ndo se concretiza devido
a sonoridade destoante de um contexto harmdnico tonal, mas cabivel dentro de uma
perspectiva modal (v. figura 3.1). O terceiro movimento segue 0 mesmo plano harmonico
baseado no equilibrio (Gewichtsverhidiltnisse) entre modalismo e tonalismo, tendo como um
dos elos a progressdo quartal. Vejam-se agora exemplos-chaves do uso da harmonia quartal

no Terceiro Movimento (figuras 3.40 a 3.43).
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Figura 3.40 Harmonia Quartal 1 (Terceiro Movimento, comp. 34 a 36).
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Figura 3.42 Harmonia Quartal 3 (Terceiro Movimento, comp. 38, violinos e violas).
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Figura 3.43 Harmonia Quartal 4 (Terceiro Movimento, comp. 39 nos cellos e baixos).

Buscou-se apontar no Concertino gestos musicais proprios, distinguindo-os com fins
interpretativos para que se possa reconhecer auditivamente e interpretar a obra com
consciéncia. No entanto, ndo se pretende neste trabalho presumir a linguagem cloviniana,
como um todo, por entender que um estudo pormenorizado como esse caberia muito mais a

area musicoldgica, que daria conta, entdo, de um panorama composicional de Cldvis Pereira.
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3.4.4 Cadéncia

A Cadéncia possui trinta compassos metricamente organizados, ou seja, ha uma
pulsacdo que nao € livre, proporcional, e ainda possui indicagdes metrondmicas precisas. A
mudanca dessas indicacdes, quer dizer, a inconstancia do metro € que provoca a sensagdo de
liberdade auditiva que a grafia ndo apresenta. Essa constante mutacdo de indicacdes
metrondmicas torna a cadéncia extremamente desafiadora e, por vezes, impraticdvel sob a
observancia ipsis litteris das rigorosas modificagdes metronomicas que se dao de modo
brusco, praticamente a cada compasso, como descrito na tabela 3.11. Diante desse fato, é
importante definir como deverd ser a abordagem interpretativa, musicalmente falando, e a

postura a ser tomada pelo intérprete diante desse desafio ritmico ou métrico.

Tabela 3.11 Distribui¢do do metro na Cadéncia.

Distribuicao do metro na Cadéncia por indicacoes metrondomicas
Metréonomo Compasso Féormula de compasso | Nimero dos compassos
J=68 bindrio e quaterndrio simples 2/4 e 4/4 1132123
J =48 bindrio simples 2/4 124 a 127
J=68 bindrio composto 6/4 128
J=74 quaterndrio simples 4/4 129 a 131
(pitt mosso)

J=100 quaterndrio simples 4/4 132
J=70 quaterndrio simples 4/4 133 e 134
J=100 quaterndrio simples 4/4 135
J=106 quaterndrio simples 4/4 136
J=112 quaterndrio simples 4/4 137
J=116 quaterndrio simples 4/4 138
J=122 quaterndrio simples 4/4 139 e 140
J=104 quaterndrio simples 4/4 141
J=60 quaterndrio simples 4/4 142
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Sugerem-se aqui algumas solucdes. A primeira € delimitar as ideias musicais
contidas na Cadéncia, relacionando-as com os materiais preexistentes dos movimentos, pois
se entende que Clovis Pereira segue a ideia basica da tradi¢do ocidental de reutilizacdo de
materiais previamente expostos no intuito de sintetiza-los na Cadéncia. A segunda é, uma vez
delimitados esses materiais e devidamente dissecados os desafios técnicos, estabelecer secdes
nos andamentos gerais requisitados pelo compositor. A partir da delimitacio metrondmica das
secOes maiores, deverd o intérprete entdo procurar a progressao (accelerandi ou ritardandi)
entre os tempi de cada parte. Nesse sentido, poder-se-ia comecar o estudo dessa obra a partir

da Cadéncia.

Tabela 3.12 O Discurso ao longo da Cadéncia.

Discurso da Cadéncia

Gesto “Maracatu” Gesto Virtuosistico

Heranca dos séculos XVIII e XIX

A Cadéncia é composta de dois gestos musicais. O primeiro é um tema curto, cuja
organiza¢do motivica € puramente extraida do maracatu (v. figura 3.44). O segundo gesto,
também oriundo do Primeiro Movimento, € um acorde realizado de duas maneiras: um arpejo
em um unico arco, € 0 outro, o mesmo arpejo realizado nos sentidos ascendente e
descendente, com arco jeté, perfazendo o cardter virtuosistico da escrita idiomadtica para o

violino, empregada por compositores desde o periodo Barroco (v. figura 3.45).
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Figura 3.45 Segundo gesto da Cadéncia (Terceiro Movimento, comp. 117 e 118).
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Cabe aqui apresentar uma comparagdo entre o segundo gesto e exemplos da literatura

violinistica (v. figuras 3.46 e 3.47).
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Figura 3.47 Gesto paganiniano (Capricho n.° 1, de Nicolo Paganini, comp. 32).

Os dois gestos apresentados anteriormente nas figuras 3.44 e 3.45 compdem o
discurso da Cadéncia, no qual vdo sendo interpostos até o gesto virtuosistico se desdobrar
numa sequéncia escalar sobre a base tonica de Sol menor, alcangando o climax com a adi¢do
das oitavas a partir do compasso 137, mas sem a inclusdo da sensivel, que s6 se fard util no

compasso 142, encerrando a Cadéncia.
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Figura 3.48 Material cadencial (cadéncia, comp. 135 a 142).
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O desdobramento do gesto virtuosistico encontrado a partir do compasso 135 é
utilizado claramente pelos primeiros e segundos violinos no Terceiro Movimento, no

compasso 144, e ocorrerda da mesma maneira no compasso 234.
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Figura 3.49 Reutilizacdo do material cadencial (Terceiro Movimento, comp. 144).

Estruturalmente, a cadéncia pode ser dividida em duas grandes partes: a primeira,
com o material maracatu, entremeada com o material virtuosistico (comp. 113 a 132). No
compasso 132, hd a desinéncia,47 que finaliza no compasso 133 no L4 2; a base harmdnica
estd sobre a dominante, o que pressupde tensdo e instabilidade. A partir dai, segue-se uma
pequena ponte até o compasso 134. No compasso 135, inicia a segunda parte, cuja

caracteristica marcante € o pedal sobre a nota Ré (corda solta).

Tabela 3.13 Esquema formal da Cadéncia.

Esquema formal da Cadéncia

Parte A Breve Ponte Parte B
(comp. 113 a 132) (comp. 133 a 134) (comp. 135 a 142)
Maracatu sobre a nota Sol Sobre a nota Ré Pedal em Ré

3.4.5 Linguagem e discurso (modalismo x tonalismo)

Este ponto torna-se importante, pois, apds uma descricdo geral das especificidades

interpretativas em funcdo de uma perspectiva analitica, desde o titulo, serd necessario

*7 Significa o final de uma estrutura, que néo é acentuada.
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questionar a abordagem tonal dentro de uma obra cujo modalismo € ndo somente expressivo,
mas dominante na sonoridade geral.

A dicotomia encontrada na organizacdo harmoénica do Concertino é materializada
com o uso concomitante dos sistemas tonal e modal. Como dito anteriormente, ha um
arcabouco tonal que sustenta a estrutura da obra, entremeada abundantemente por colecdes
modais (em sua maioria mixolidio ou nordestino).

Para Clovis Pereira, o Concertino estd alicercado sobre um pensamento tonal, pois o
proprio titulo indica isso, e, ao ser indagado sobre a impertinéncia do La maior, ele decidiu-se
por defendé-la, conduzindo esta autora a advogar aqui uma estrutura harmonica que ndo seja
eminentemente tonal nem exclusivamente modal, mas, antes, uma simbiose de sistemas. Sera
visto em alguns exemplos como cada movimento € articulado estruturalmente (tonalismo,

vertical) e como o uso modal (horizontal) se interpde no discurso cloviniano.

Cadéncias tonais:
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Figura 3.50 Cadéncia tonal 1 (Primeiro Movimento, comp. 134 a 135).
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Figura 3.53 Cadéncia tonal 4 (Terceiro Movimento, comp. 95 e 96).
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Figura 3.54 Cadéncia tonal 5 (Terceiro Movimento, comp. 142 e 143), V-I (cadéncia
auténtica perfeita).

Intervencoes modais:
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Figura 3.55 Intervengdo modal 1 (Primeiro Movimento, violinos I e I em L4 nordestino,
paralelismo, comp. 7 e 8).
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Figura 3.56 Intervencdo modal 2 (progressdo dos bassi em Ré edlio, Primeiro Movimento,
comp. 45 e 46).
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Figura 3.58 Intervengdo modal 4 (Primeiro Movimento, comp. 75 a 77, solista em D6 nordestino).
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Figura 3.59 Intervengdo modal 5 (Primeiro Movimento, comp. 123 a 125, solista em Fa sustenido
mixolidio).
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Figura 3.60 Intervencdo modal 6 (Segundo Movimento, comp. 4 e 5, solista em Ré mixolidio).
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Figura 3.61 Intervenc¢do modal 7 (Segundo Movimento, comp. 27 e 28, solista e primeiro violino em
Ré lidio).
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Figura 3.63 Intervengdo modal 9 (Terceiro Movimento, comp. 77, solista em Ré nordestino).

f) 4 n) Vv —: :—L\f
. | | | | o
Violinos I e Il fos—H2—T—®T
LS [ @ =1
p

Figura 3.64 Intervencdo modal 10 (Terceiro Movimento, comp. 88, primeiros e segundos violinos em
Mi nordestino).
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E de fundamental importincia que o intérprete se conscientize dessa dicotomia
tonal/modal apresentada, para que seu estudo seja realizado sob uma orientacdo analitico-
-auditiva da distribui¢do motivico-temdtica. Essa consciéncia propiciard, entdo, que oS
contornos melddicos, o direcionamento das linhas e a condu¢ao musical sejam realizados de
maneira congruente com o discurso cloviniano (cadéncias tonais e/ou sequéncias modais).

Nesse sentido, o estudo interpretativo de obras sabidamente modais requer uma
percep¢ao desenvolvida das organizagdes internas de cada modo, com suas cadéncias
peculiares e sua condugdo prépria. Entdo, ndo se pode limitar ao sistema tonal, principalmente
quando o repertdrio abordado for de origem folcldrica ou popular. Dai, é de suma importancia
que o ensino de musica, desde seu inicio, valorize uma abordagem tedrico-perceptiva mais
ampla, e que, de fato, prepare os intérpretes para um panorama além do tonal, pois, no caso da
musica no Nordeste brasileiro, vé-se uma profunda raiz modal, ainda carente de estudos
sistemadticos e sequentes na formac¢do técnico-interpretativa.

N3ao obstante essa preocupacao diddtico-interpretativa, e apds essas consideragcdes
em face da opinido do compositor, este trabalho ndo se exime de posicionar-se quanto a
preponderancia do modalismo no discurso do Concertino. Entende-se que, muito embora haja
cadéncias, pequenas sec¢des, € um arcabouco tonal, a sonoridade modal é a condutora da
percepcdo em toda a obra. Aqui, novamente se evoca a opinido de Jarbas Maciel quanto a
prevaléncia do sistema modal sobre o tonal em toda musica armorial. Dai, a opinido da autora
¢ de que o titulo assumisse essa caracteristica para, de fato, conduzir a interpretacdo a uma
concepcdo mais efetiva do contetddo a ser executado, ou seja, os intérpretes, ao imaginarem
La maior, poderdo esquecer-se, ou minimizar os contornos € peculiaridades modais,
comprometendo, assim, a interpretacdo da obra. Nao se nega aqui a existéncia de enxertos
tonais, como exposto anteriormente, ¢ um dos exemplos mais reconheciveis encontra-se no
Primeiro Movimento em trés trechos. O primeiro deles estd do compasso 70 ao 74, quando a
tonalidade de Mi maior € esbocada nas cordas, formando uma textura de melodia
acompanhada numa sequéncia de acordes sob o gesto virtuosistico do solista, que se reporta
diretamente a uma escrita barroca, dir-se-ia, até, vivaldiana. Essa analogia com Vivaldi ndo é
de modo nenhum for¢osa ou meramente coincidente, como dito no segundo capitulo. Uma das
referéncias estéticas do Movimento € o periodo Barroco, como falou Suassuna (v. pigina 53).

Vivaldi, entdo, € uma possivel influéncia para os armorialistas.
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Figura 3.65 O4sis Tonal (Primeiro Movimento, comp. 70 a 74 em Mi maior).

O segundo trecho estd localizado do compasso 123 até o compasso 146. Corresponde
a secdo lenta do Primeiro Movimento. Em termos de constru¢do melddica, pode-se dizer que
€ o desenvolvimento do primeiro tema com relacdes de valores de tempo aumentados, ou seja,
€ o recurso composicional de desenvolvimento por aumentagao. Nesse momento, a tonalidade
apresenta um ambiente harmonico nostdlgico; o centro tonal ai estd sobre o acorde de Fa#
menor e o fim desta secdo é concluido com o acorde de Fa# menor com nona maior e sexta
maior, um acorde dissonante, se comparado a sonoridade geral desse trecho, e, assim como a
harmonia quartal, uma caracteristica recorrente na escrita de Clovis Pereira. O terceiro trecho

nada mais é que a repeticdo do primeiro trecho, com a tnica modificacdo do acompanhamento
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das cordas que, no compasso 179, solidifica a ideia da escala de Mi menor, reforcando em
unissono o solista num crescendo em dire¢do ao forte do compasso seguinte. O primeiro e o
terceiro trechos, um trecho tnico, dao uma impressao auditiva de uma colagem. Dai, ter-se
usado a palavra enxerto, pois ndo somente é destoante da ritmica sincopada apresentada no
decorrer do discurso, como também em termos harmdnicos, por tratar-se de um “odsis tonal”
em meio a uma sonoridade eminentemente modal. Isso ainda se dd de modo brusco, e o
acompanhamento da orquestra € apenas acérdico, demarcando o pulso desse trecho. Como
direcionamento tonal, ndo se observa aqui, no entanto, um cadenciamento que justifique a
entrada do Mi maior e o direcione para uma nova tonalidade no fim dessa secdo, pois o
acorde anterior ao inicio dessa secdo €, na verdade, uma sequéncia quartal (Si-Mi-L4-Ré) que
ndo funciona como uma dominante de Mi menor, por ndo possuir uma sensivel, e, ao final do
trecho, a escala de Mi menor ndo representa uma ponte para o acorde que se segue de D6
maior (compasso 180). Ainda para reforcar essa ideia, o acorde de D6 maior €, logo em
seguida, desmoronado de sua funcdo, pois, com o aparecimento do Si bemol no solista, ja ndo
mais se perceberd o acorde de D6 maior, mas, agora, a escala de D6 nordestino, retomando,
assim, a sonoridade modal, majoritaria do Concertino.

Diante dessas justificativas, o intérprete precisa ter claras em seu estudo as escalas de
cada modo utilizado e de cada eventual tonalidade apresentada. Uma das estratégias
recomendada aqui para a compreensdo dessas escalas € que, antes de iniciar o estudo do
Concertino, o intérprete deverd praticar as escalas de La, Ré e Mi, mixolidio e nordestino,
para que solidifique auditivamente os conjuntos de notas da obra e, a0 mesmo tempo, se
acostume com as distancias dos tons e semitons dessas escalas modais. Ainda em relacao ao
estudo preliminar do Concertino, é importante salientar que a escala de L4 maior ndo € inutil
no decorrer do estudo, mas ineficiente para a aquisicao auditiva da consciéncia da subtonica
em detrimento da sensivel, e também ineficiente em relagdo ao centro tonal, pois, apesar de
haver um eixo sobre a nota L4, esta ndo se desenvolve tonalmente nos sentidos melddico e
harmonico.

Outro aspecto da linguagem cloviniana € o fator ritmico como um dos agentes do
discurso. Percebe-se que o Maracatu nao somente predomina, mas é o argumento ritmico
primordial ao longo da obra, promovendo a construcdo temporal de motivos e temas. Sobre
esse género, tradicionalmente pernambucano, arraigado na cultura recifense, pode-se dizer
que é uma das motivacdes mais instigantes devido a sua riqueza e variedade ritmica. Como
danca e género popular, serviu de inspiracdo ndo somente a compositores ditos armoriais,

mas, antes, a compositores nacionalistas, como Francisco Mignone (1897-1986), que escreveu
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4 .
8 ou ainda a

um Balé para coro e grande orquestra, intitulado “Maracatu do Chico Rei
compositores contemporaneos, como € o caso de Eli-Eri Moura, cuja peca “A noite dos
tambores silenciosos”,*’ para grande orquestra, é uma espécie de cerimdnia popular em que o
maracatu de baque-virado é usado como argumento para a construcdo de uma obra
extremamente complexa do ponto de vista estrutural. Outro dado relevante a ser ressaltado
sobre esse compositor é que ele é autor da primeira, e Unica, 6épera em estilo armorial,
composta em 2009, cujo titulo é “Dulcineia e Trancoso”, a qual, segundo o préprio Eli-Eri
Moura, une elementos da cultura ibérica e do Nordeste brasileiro. E uma 6pera neotonal,
adentrando em diversos universos sonoros, incluindo manifestacdes populares do Nordeste e
alusdes a musica ibérica da Renascenga, com texto de W. J. Solha (n. 1941).

Ainda sobre o Maracatu de Pernambuco, Climério Santos e Tarcisio Resende (2005)
realizaram um importante trabalho a esse respeito, ao apresentarem amostras musicais de seis
maracatus, trés de “baque-virado” e trés de “baque-solto”. Segundo esses autores:

O maracatu nacdo, também conhecido como maracatu de baque virado, abundante
na capital pernambucana, provavelmente recebeu essa denominagdo para diferencia-
-lo daquele que surgiria depois, na zona rural, o maracatu de baque solto, fazendo
jus as peculiaridades musicais de cada uma dessas modalidades. Atualmente na
Federacdo Carnavalesca de Pernambuco estdo filiados trinta e um maracatus de
baque virado, mas estima-se que haja cerca de 65 grupos. Entre os mais conhecidos
estdo o Elefante, o Ledo Coroado, o Estrela Brilhante (Igarassu), o Estrela Brilhante
(Recife) e o Porto Rico. A palavra baque quer dizer batida, pancada, toque, ou seja,
os padrdes ritmicos que os batuqueiros executam. (SANTOS; RESENDE, 2005, p.
29).

Outro exemplo mais sutil € quando o maracatu € utilizado simplificadamente em
forma de acompanhamento, como se pode perceber no Primeiro Movimento, no trecho que
vai do compasso 54 ao compasso 61, entre outros trechos. Ver-se-do, a seguir, alguns

exemplos da presenca do maracatu ao longo da obra.

* Denominado bailado afro-brasileiro, sobre libreto de Mério de Andrade e estreado com coreografia de Maria
Olenewa. Segundo Madrio Tavares, este bailado é constituido de sete partes: Chegada do Maracatu, Danga das
Mucambas, O Principe da Danga, Danca dos Seis Escravos, Danca dos Principes Brancos, Dangca Geral e
Danga Final. (TAVARES, 1997, p. 85).

4 Resultado de uma pesquisa de doutorado na McGill University, em Montreal, Canada. E uma obra constituida
de trés partes interligadas, duas das quais pelo maracatu de baque-virado e maracatu rural, manifestagdes
populares de Pernambuco. A terceira peca € livre de referéncias folcldricas, seguindo um processo de
transformagdo construido de acordo com a técnica de “Palimpsesto”. (MOURA, 2003, p. 2).
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Figura 3.66 Maracatu 1 (Primeiro Movimento, comp. 32, orquestra).
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Figura 3.67 Maracatu 2 (Primeiro Movimento, comp. 200 a 201, orquestra).



118

No solista:
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Figura 3.68 Maracatu 3 (Primeiro Movimento, comp. 94 a 105).

Relacionam-se também, além das figuras apresentadas, outros momentos em que O
maracatu se faz evidente, apresentando o mesmo design ritmico, apenas com mudancgas de
altura. No Terceiro Movimento, ndo hé apenas referéncias motivico-temdticas ao maracatu; na
verdade, encontra-se toda uma secdo denominada de Maracatu. A primeira ocorréncia dela se
da do compasso 77 ao compasso 112, aqui denominada de sec@o B, e estd sobre a base modal

de Ré nordestino (v. figura 3.63). A segunda ocorréncia, de forma contracta, se da a partir do
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compasso 220 até o 250, aqui denominada de B’, que estd sobre a base de Mi nordestino, ou
seja, vé-se, ai, uma modulacdo em um tom de uma secao para a outra.

Na Cadéncia, o maracatu se faz presente como parte constituinte da dicotomia entre
os dois gestos apresentados, ou seja, o gesto maracatu e o gesto virtuosistico. No Segundo
Movimento, ndo foi encontrada nenhuma evidéncia da utilizagdo do maracatu, seja na
constru¢do de motivos e temas, seja na estruturacao dos periodos e secoes. Ver-se-4, logo a

seguir, como o maracatu € utilizado no Primeiro e Terceiro Movimentos.

Tabela 3.14 Ocorréncia do Maracatu.

Maracatu I Movimento III Movimento
Na orquestra (comp. 205 e 206) (comp. 77 € 78)
(comp. 208 e 209) (comp. 88 € 89)

(comp. 232) (comp. 92 a 105)

(comp. 234) (comp. 220 e 221)

(comp. 229 e 230)

No solista (comp. 100 e 101) (comp. 77 a 82)

(comp. 104 e 105) (comp. 90 a 103)

(comp. 113 a 116, Cadéncia)

(comp. 119 a 122, Cadéncia)

(comp. 124 a 127, Cadéncia

(comp. 129 a 131, Cadéncia)

(comp. 220 a 225)

(comp. 231 e 232)

Vé-se, entdo, que é fato, seja por causa do argumento Maracatu, seja por causa da
concepcdo neocldssica de Clovis Pereira, que o Concertino possui uma forma baseada na
recorréncia. Sobre esse assunto, o musicélogo Didier Guigue assim comenta, enfatizando as

condic¢des da percepcao das estruturas musicais:
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Sendo a miisica uma arte que necessita do tempo para se concretizar a percep¢ao, ela
terd que ser concebida em fun¢do da memoria de quem a ouve. Isto significa que, ao
escutarmos uma obra musical, construimos a nossa percep¢do a partir do material
sonoro que aparece no principio, o qual vai passar a servir de referéncia essencial
para tudo o que vamos ouvir consequentemente. Repetindo este material inicial, de
forma clara ou sutil, em lugares estrategicamente escolhidos, e intercalando-o com
outro, ou bem diferenciado, o compositor desperta o nosso interesse e permite que
acompanhemos a estrutura temporal da obra, a sua dinamica, a sua histéria.
Ademais, a repeticdo do material de referéncia consolida a percepcio da obra como
um todo unitdrio, homogéneo, enquanto a inser¢do de elementos contrastantes da
consisténcia qualitativa ao tempo que a obra ocupa. (GUIGUE, 2003).

Entende-se que perceber o maracatu posto na obra desde o seu inicio é uma das
condig¢des, como explica Guigue (2003), para a percepcdo da estrutura do Concertino como
um todo. Reconhece-se aqui o maracatu como elemento usado na constru¢do de motivos,
frases, temas e secdes que se repetem, mas que compdem um ‘“todo unitdrio”, e todo o
material além desse promove o contraste qualitativo sobre o qual a obra se constrdi.

(GUIGUE, 2003).



CONCLUSAO

A respeito das caracteristicas musicais armoriais, a professora Ariana Perazzo da
Nobrega continua sendo a referéncia para os pesquisadores da musica armorial, comprovando
a deficiéncia de estudos musicolégicos nessa drea. Através desse estudo, foi possivel
comprovar que a obra escolhida como foco desta pesquisa, o Concertino em L4 Maior para
Violino e Orquestra de Cordas, de Cldévis Pereira, apresenta as caracteristicas que o
identificam como uma obra armorial. Portanto, o caminho tragado para se chegar ao foco
partiu da seguinte estratégia metodoldgica: do geral artistico para a musica, da musica para o
compositor, e do compositor, de sua linguagem composicional, a obra objeto desta pesquisa.
Ainda dentro de um olhar focalizado, foram observados na obra as caracteristicas estruturais,
os argumentos do discurso e, principalmente, as peculiaridades violinisticas, a fim de cumprir
o objetivo estipulado: dar suporte e autonomia ao intérprete, visando uma performance
consciente. Por meio deste trabalho, pdde-se descobrir o encantamento da interface, onde as
dreas se unem num sé proposito: o de desvendar as nuancas musicais no mais profundo nivel.

A musica popular nordestina é essencialmente modal. Ja a musica erudita divulgada
no Brasil e ensinada nas escolas brasileiras € essencialmente tonal. Dai que, se hd uma
defini¢cdo de musica armorial, esta ndo é simplesmente a simbiose de técnicas de materiais
eruditos com temas e melodias populares, sendo mais profundamente aquilo que estes dois
mundos representam: o sistema modal e o sistema tonal. Concluiu-se que, sendo resultado do
uso concomitante do popular e do erudito, a musica armorial, na pratica, soardi como uma
musica hibrida por exceléncia, e esse hibridismo™, portanto, é o que define a pratica musical
em questao.

Nao se pode deixar de registrar as inimeras dificuldades que se fizeram presentes ao
longo das etapas desta pesquisa. Decidir por investigar o comportamento musical em obras de
compositores vivos nem sempre torna a tarefa facil. Em principio, lidar com o compositor
ainda em vida pode favorecer no desvendamento de questdes cruciais das relagdes
extramusicais, da estrutura associada ao pensamento compositivo e, mesmo, da clareza
interpretativa frente a concepcdo original. No entanto, esta pesquisa pdde provar de algumas

vicissitudes que dificultaram o processo, embora nao o tendo impossibilitado.

% Endente-se por hibridismo qualquer processo sociocultural no qual “estruturas ou préticas discretas, que
existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas.” (CANCLINI, 2008, p.
XIX).
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Ao final do trabalho, tais vicissitudes podem até ser consideradas naturais, ou mesmo
previsiveis, dado o cardter humano e pessoal de cada abordagem, seja no trato com o préprio
compositor, seja nos procedimentos de entrevistas com intérpretes e figuras importantes
relacionadas ao tema aqui abordado. A permanente modificacdo das partituras, a existéncia de
versoes distintas, e ainda 0 acesso a uma gravagdo que ndo corresponde de todo as versoes
cedidas pelo compositor, tornaram-se uma barreira ou um desafio em alguns momentos de
dificil transposicdo. A maior vicissitude citdvel aqui foi a de que, ja em fase final do trabalho,
o compositor Clovis Pereira desautorizou a inclusdo em anexo das partituras cedidas, por
tratar-se de obra ainda ndo editada. Em respeito ao desejo do compositor, tais partituras
lamentavelmente nao constam dos anexos.

Diante do exposto, espera-se que esta pesquisa contribua efetivamente para um
melhor conhecimento da musica armorial, bem como da prética interpretativa violinistica
relacionada ao Concertino em L4 Maior para Violino e Orquestra de Cordas, do compositor

Clovis Pereira.



REFERENCIAS

AGUIAR, Licio. As midias do Séo Maestro. In: FARIA, A.; BARROS, L.; SERRAO, R.
(Org.). Guerra-Peixe: um musico brasileiro. Rio de Janeiro: Lumiar, 2007. p. 129-146.

ALOAN, Rafael Borges. A Organologia e a Adaptacao Timbristica na Misica Armorial.
2008. 43 f. Monografia (Licenciatura Plena em Educacgao Artistica — Habilitacdo em Musica),
Instituto Villa-Lobos, Centro de Letras e Artes da UNIRIO, Rio de Janeiro, 2008.

A MUSICA Armorial: Do Experimental a Fase Arraial. Dire¢ao, roteiro e producao de Ana
Paula Campos. Recife: DCS-UNICAP, 2004. 1 video (21min), género documentério,
colorido.

ANDRADE, Mirio de. Ensaio sobre a musica brasileira. 4. ed. Belo Horizonte: Itatiaia,
2006. 150 p.

ANTUNES FILHO. Teatro de Raiz. Antunes Filho reflete sobre a fuséo entre o erudito ¢ o
popular. Entrevista a Janaina Avila e Kathia Natalie. Raiz. Cultura do Brasil. Sao Paulo:
Cultura em Acado, set. 2006. p. 19-20.

AQUINO, Felipe Avellar de. Praticas Interpretativas e a Pesquisa em Musica: dilemas e
propostas. Opus — Revista da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Musica —
ANPPOM, ano 9, n. 9, p. 103-112, 2003. Disponivel em:
<http://www.anppom.com.br/opus/opus9/opus9-8.pdf>. Acesso em: 11 maio 2010.

AZEVEDQO, Fernando de. A Cultura Brasileira: introducio ao estudo da cultura no Brasil. 2.
ed. Rio de Janeiro: Companhia Editora Nacional, 1944. 526 p.

BARROS, Frederico Machado de. Cantiga de longe: o movimento armorial e a proposta de
uma musica de concerto brasileira. 2006. 110 f. Dissertacao (Mestrado em Historia) —
Pontifica Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.

BRITO, Antonio de Padua de Lima. Ariano Suassuna e o movimento armorial: cultura
brasileira no regime militar, 1969-1981. 2005. 196 f. Dissertacdo (Mestrado em Sociologia) —
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
Campinas, 2005.

BRONSTEIN, Raphael. The Science of Violin Playing. 2. ed. Paganiniana Publications,
1981. 288 p.

CAMACHO, Vania Claudia da Gama. As trés cantorias de cego para piano de José
Siqueira: um enfoque sobre o emprego da tradi¢do oral nordestina. In: PER MUSI: Revista
Académica de Musica — v. 9, jan./jun., 2004. Belo Horizonte: Escola de Miusica da UFMG,
2004. ISSN: 1517-7599.

CASCUDO, Luis da Cimara. Dicionario do folclore brasileiro. 11. ed. Sdo Paulo: Global,
2002. 768 p.

COELHO, Teixeira. O que € indistria cultural. Sio Paulo: Brasiliense, 1980. 110 p.



124

DOS PIFES e zabumbas. Programa com Julio de Paula, apresentado em 16 nov. 2009. In:
RADIO CULTURA BRASIL. Portal de musica brasileira. Veredas — Musica e tradigio
popular no Brasil. Disponivel em:
<http://www.culturabrasil.com.br/programas/veredas/arquivo-15/dos-pifes-e-zabumbas-3>.
Acesso em: 28 jul. 2010.

FAVERO, Osmar (Org.). Cultura popular / educacio popular: meméria dos anos 60. Rio
de Janeiro: Graal, 1983. 284 p. (Biblioteca de Educacgao — 3).

FERREIRA, Eliseu; RAY, Sonia. Planejamento de arco na pratica orquestral:
consideragdes e aplicacdes em grupos semiprofissionais. In: CONGRESSO DA
ASSOCIACAO NACIONAL DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM MUSICA
(ANPPOM), 16., 2006, Brasilia. Anais... Brasilia: UnB, 2006, p. 658-664.

Disponivel em:
<http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2006/CDROM/COM/06_Com_
Perf/sessa002/06COM_Perf_0204-141.pdf>. Acesso em: 14 abr. 2010.

FERREIRA, Lucia de Fatima Guerra. Caminhos da extensao na UFPB. In: FERREIRA,
Licia de Fatima Guerra; FERNANDES, David. UFPB 50 anos. Joao Pessoa: Editora
Universitaria — UFPB, 2006. p. 55 a 62.

FREIRE, Paulo. Conscientizacao e alfabetizacio: uma nova viséo do processo. In:
FAVERO, Osmar (Org.). Cultura popular / educacao popular: memoria dos anos 60. Rio
de Janeiro: Graal, 1983. 284 p. (Biblioteca de Educacgao — 3).

GALAMIAN, Ivan. Interpretacion y enseiianza del violin. Madrid: Piramide, 1984. 173 p.
Titulo original em inglés, com traducdo de Antonio Resines.

GIROUX, Henry. Teoria critica e resisténcia em educacao. Petropolis: Vozes, 1986.

GROVE, Dicionério de Musica: edi¢do concisa / editado por Stanley Sadie; editora-assistente
Alison Latham; traducdo Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.
Traducao de: The Grove concise dictionary of music. ISBN: 85-7110-301-1.

GUIGUE, Didier. Principios de articulacio na misica homofénica tonal. 2. ed. Jodo
Pessoa: Departamento de Musica/CCHLA/UFPB, 2003.

MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracao armorial: Ariano Suassuna e o
movimento armorial 1970/76. Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 2000. 218 p.

MOURA, Eli-Eri. Noite dos tambores silenciosos para orquestra sinfonica. Vol. II: andlise.
2003. 45 f. Tese (Doutorado em Miisica) — Faculdade de Musica, Universidade McGill,
Montreal, Canada, 2003.

NEWTON JUNIOR, Carlos. Os Quixotes do Brasil: o real e o sonho no movimento
armorial. 1990. 145 f. Monografia — Centro de Artes e Comunica¢do, Universidade Federal de
Pernambuco, Recife, 1990.



125

. O Pai, o Exilio e o Reino: a poesia armorial de Ariano Suassuna. Recife: Ed.
Universitdria da UFPE, 1999. 262 p.

NOBREGA, Ariana Perazzo da. A Miusica no movimento armorial. 2000. 184 f.
Dissertacdo (Mestrado em Musicologia) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2000.

. A Misica no movimento armorial. In: CONGRESSO DA ASSOCIACAO
NACIONAL DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM MUSICA (ANPPOM), 17., Séo
Paulo. Anais... Sdo Paulo: UNESP, 2007. Disponivel em:
<http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_anppom_2007/musicologia/musicol_APN
obrega.pdf>. Acesso em: 15 mar. 2010.

PEREIRA, Clévis. Notas do autor. In: FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUSICA DE
PERNAMBUCO (VIRTUOSI), 8., Recife. Programa de Concerto. Recife: [s.n.], 2005.

QUEIROZ, Rachel de. Um Romance Picaresco? In: SUASSUNA, Ariano. Romance d’A
Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta. 5. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 2004. 754 p.

ROCHA, Jodo G. da. Salmos e hinos com musicas sacras. 5. ed. Compiladas e adaptadas
por Jodao G. da Rocha. Rio de Janeiro: Sociedade Religiosa Edi¢des Vida Nova, 1861-1947.
1149 p. (Melodia: Franz Joseph Haydn; harmonia: Arthur Seymour Sullivan).

RUDIGER, Francisco. Theodor Adorno e a critica a indistria cultural — comunicacio e
teoria critica da sociedade. 3. ed. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2004. 288 p.

SANTOS, Climério de Oliveira; RESENDE, Tarcisio Soares. Batuque book maracatu:
baque virado e baque solto. Recife: Ed. do Autor, 2005. 154 p. (Colecdo Batuque Book —
Pernambuco; v. 1).

SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna
e o movimento armorial. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1999. 421 p.

SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Introdu¢do, traducdo e notas de Marden Maluf — Sao
Paulo: Ed. UNESP, 2001. 579 p.

SOLER, Luis. Origens arabes no folclore do sertao brasileiro. Florian6polis: UFSC, 1995.
120 p. Este livro € uma versao, corrigida e ampliada, do que foi publicado pela UFPE, em
1981, sob o titulo “As raizes drabes na tradi¢cao poético-musical do sertdo nordestino”.

SQUEEFF, Enio; WISNIK, José Miguel. Misica: o nacional e o popular na cultura brasileira.
Sdo Paulo: Brasiliense, 2004. 190 p.

SUASSUNA, Ariano. Arte Armorial. In: ORQUESTRA ARMORIAL DE CAMERA DO
CONSERVATORIO PERNAMBUCANO DE MUSICA. Programa de Concerto. Recife:
UFPE: Secretaria Federal de Cultura, 18 out. 1970.

. O Movimento Armorial. Recife: Editora Universitaria, 1974.



126

TAVARES, Braulio. ABC de Ariano Suassuna. 2. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2007.
236 p.

TAVARES, Mirio. Francisco Mignone — O Homem e a Obra. Organizador: Vasco Mariz.
1997. Rio de Janeiro: FUNARTE: Editora da Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
1997.

TELES, Arlindo (Coord.). Movimento Armorial — Regional e Universal. Recife: Maga
Multimidia. 1 CD-ROM. 2007.

VENTURA, Leonardo Carneiro. Misica dos espacos: paisagem sonora do Nordeste no
movimento armorial. 2007. 199 f. Dissertacdao (Mestrado em Histdria e Espacos) —
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2007.

VICTOR, Adriana; LINS, Juliana. Ariano Suassuna: um perfil biografico. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2007. 135 p.

VILLA-LOBOS, H. Solfejos: originais e sobre temas de cantigas populares, para ensino de
canto orfednico. Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1976. 60 p.



ANEXO A

INSTRUMENTOS MUSICAIS UTILIZADOS PELOS ARMORIALISTAS
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As fotos aqui apresentadas (v. figuras A.1, A.2, A.3 e A.4) foram tiradas do livro original de
Ariano Suassuna “O Movimento Armorial”, de 1974, consultado pela autora na Fundagdo

Joaquim Nabuco.

Flauta o pifang

Figura A.1 Marimbau.

Figura A.2 Flauta e Pifano.
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Figura A.3 Violino e Rabeca.

Figura A.4 Violdo e Viola Nordestina.



ANEXO B

PROGRAMAS DE CONCERTO COM OBRAS DO COMPOSITOR
CLOVIS PEREIRA
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Figura B.1 Capa do Programa do Recital do Quarteto da Radio Tabajara, em Campina
Grande, no dia 10 de julho de 1962. Componentes do Grupo: Rino Visani (1.° violino),
Arlindo Teixeira (2.° violino), Emilio Sobel (viola) e Piero Severi (cello). Executaram a
“Suite Nordestina”, de Clovis Pereira.
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Figura B.2 Contracapa do Programa do Recital do Quarteto da Radio Tabajara, encerrado
com a “Suite Nordestina”, de Clovis Pereira, em Campina Grande, no dia 10 de julho de 1962.
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Figura B.3 Capa do Programa Inaugural do Movimento Armorial, ocorrido na Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos, em 18 de outubro de 1970,
durante o evento “Trés Séculos de Musica Nordestina: do Barroco ao Armorial”, cujo regente foi o compositor Clévis Pereira.
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Figura B.4 Contracapa do Programa Inaugural do Movimento Armorial, com texto introdutério — Arte Armorial — assinado por Ariano
Suassuna.
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Figura B.5 Capa do Programa do Concerto da Orquestra Armorial de Camara do Conservatério Pernambucano de Musica, ocorrido na
Igreja Catedral, Recife-PE, em 6 de janeiro de 1971.
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Figura B.6 Contracapa do Programa do Concerto da Orquestra Armorial de Camara do Conservatério Pernambucano de
Muisica, com texto introdutdrio de Ariano Suassuna (Arte Armorial), realizado no dia 6 de janeiro de 1971.
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Figura B.7 Capa do Programa do Concerto realizado pelo Conjunto Armorial de Camera de Pernambuco na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul em 5 de junho de 1971, com a regéncia do compositor Clovis Pereira.
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Figura B.8 Continuagdo do Programa de Concerto do Conjunto Armorial de Camera de Pernambuco, sob a regéncia de Clévis
Pereira (Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 5 de junho de 1971).
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Figura B.9 Capa do Programa do Concerto do Coral Universitiario da UFPB e da
Orquestra Armorial de Camara em homenagem ao reitor Guilardo Martins Alves, no
Auditério da Reitoria da Universidade Federal da Paraiba, em 9 de agosto de 1971
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Figura B.10 Continuagdo do Programa de Concerto do Coral Universitario da UFPB e da Orquestra Armorial de Camara (Auditério
da Reitoria da UFPB, em 9 de agosto de 1971).
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Figura B.11 Programa de Concerto da Orquestra Armorial de Camara do Estado de Pernambuco e Universidade Federal da Paraiba na

Temporada de 1972 da Pro Arte em Porto Alegre, no dia 17 de margo.
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Figura B.12 Continuac¢do do Programa de Concerto da Orquestra Armorial de Camara do Estado de Pernambuco e Universidade
Federal da Paraiba na Temporada de 1972 da Pro Arte em Porto Alegre, além de outros grupos musicais, no dia 17 de marco.
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Figura B.13 Continuacido do Programa de Concerto da Orquestra Armorial de Camara do Estado de Pernambuco e
Universidade Federal da Paraiba na Temporada de 1972 da Pro Arte em Porto Alegre, no dia 17 de margo. Entre as
obras executadas na II parte do Programa estava “A Onca, os Guinés e os Cachorros”, de Clévis Pereira, Cussy de

Almeida e Ariano Suassuna.
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Figura B.14 Continuacdo do Programa de Concerto da Orquestra Armorial de Camara do Estado de Pernambuco e
Universidade Federal da Paraiba na Temporada de 1972 da Pro Arte em Porto Alegre, no dia 17 de marco. Relagcdo dos
componentes da Orquestra Armorial de Camara.
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Figura B.15 Capa do Programa de Concerto da Orquestra Armorial de Camara na Sala Martins Pena em Brasilia, no dia 7 de

maio de 1973.
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Figura B.16 Contracapa do Programa de Concerto da Orquestra Armorial de Camara na Sala Martins Pena em
Brasilia, no dia 7 de maio de 1973. A peca “Cavalo Marinho”, de Cussy de Almeida, Clévis Pereira e Jarbas
Maciel, encerrou o Programa.
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Figura B.17 Capa do Programa do 21.° Concerto Extraordindrio da Orquestra Sinfonica de
Porto Alegre da Temporada de 1975, realizado no dia 20 de setembro no Auditério do
Palécio Farroupilha.
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Figura B.18 Contracapa do Programa do 21.° Concerto Extraordinario da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre da Temporada de
1975, realizado no dia 20 de setembro no Auditério do Paldcio Farroupilha. Entre as obras executadas constou “Lamento e Danca
Brasileira”, de Clévis Pereira.
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Figura B.19 Contracapa do Programa de Concerto da Primeira Audi¢gdo Mundial da “Missa
Nordestina”, de Clévis Pereira. O Concerto foi realizado na Igreja Nossa Senhora do Rosario,
Jodo Pessoa-PB, no dia 17 de dezembro de 1977.
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Figura B.20 Continuacdo do Programa de Concerto da Primeira Audicio Mundial da “Missa
Nordestina”, de Clévis Pereira. Texto de apresentagdo de Carmem Isabel C. Silva.
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Figura B.21 Continuag@o do Programa de Concerto da Primeira Audicdo Mundial da “Missa
Nordestina”, de Clévis Pereira. Perfil biografico do compositor.
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Figura B.22 Contracapa do Programa de Concerto Oficial da Orquestra Sinfonica do Recife, no Centro de Convengdes da
Universidade Federal de Pernambuco, em 03 de julho de 1996. A primeira obra executada foi “Lamento e Danca Brasileira”,
de Clévis Pereira.
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Figura B.23 Capa do Programa de Concerto do Mauritsstadt Ensemble, no dia 20 de novembro de 1998, no Auditério
do Conservatério Pernambucano de Musica, Recife-PE.
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Figura B.24 Contracapa do Programa de Concerto do Mauritsstadt Ensemble, no dia 20 de novembro de 1998, no
Auditério do Conservatério Pernambucano de Musica, Recife-PE.
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Figura B.25 Capa do Programa de Concerto do Festival 70 anos do Conservatério Pernambucano de Miisica, no dia 25 de agosto
de 2000. A obra executada foi “Terra Brasilis”, do compositor Clévis Pereira.
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Figura B.26 Capa do Programa de Concerto em Homenagem aos 70 anos de vida e 55 de carreira do Maestro Cl6vis
Pereira, no dia 15 de maio de 2002, no Auditério do Conservatério Pernambucano de Musica.



Figura B.27 Contracapa do Programa de Concerto em Homenagem aos 70 anos de vida e 55 de carreira do
Maestro Clévis Pereira. Entre as obras executadas estavam “Valsa Risomar”, com a solista Jussiara Albuquerque;
“Terno de Pifes”, com o Grupo As Grama; “Trés Pecas Nordestinas”, primeira audi¢do brasileira com a Orquestra
de Camara de Pernambuco; “Principe Alumioso”; “Cantiga”; além de “Mourdo”, de Cldvis Pereira e Guerra-Peixe.
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Figura B.28 Capa do Programa de Concerto da Estreia Mundial do “Concertino em L4 Maior
para Violino e Orquestra de Cordas”, de Clévis Pereira, durante o VIII VIRTUOSI, realizado
entre os dias 12 e 18 de dezembro de 2005, no Teatro de Santa Isabel, em Recife-PE.



Figura B.29 Continuacdo do Programa de Concerto de Estreia Mundial do “Concertino para
Violino”, de Clévis Pereira. No dia 15 de dezembro de 2005 foram executados, em primeira
audicdo mundial, o “Quarteto de Cordas Nordestinados”, pelo Quarteto de Cordas da Cidade
de Sao Paulo, e o “Concertino para Violino e Orquestra de Cordas”, pela Orquestra Virtuosi,
sob a regéncia do compositor Clovis Pereira, além da “Grande Missa Nordestina”, também
pela Orquestra Virtuosi, sob a batuta de Clovis Pereira.
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Figura B.30 Continuag¢do do Programa de Concerto de Estreia Mundial do “Concertino em
La Maior para Violino e Orquestra de Cordas”, de Cldvis Pereira, durante o VIII
VIRTUOSI, realizado entre os dias 12 a 18 de dezembro de 2005 no Teatro de Santa Isabel
em Recife. Sinopse das obras do compositor Clovis Pereira que foram executadas durante
esse Festival.
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Figura B.32 Contracapa do Programa de Concerto da Camerata Armorial na Aula-Espetidculo O Reino da Pedra
Verde (Sagragdo n.” 1). Entre as obras do compositor Clévis Pereira que foram executadas, estavam “No Reino da
Pedra Verde”, “Mourdo” (variagdes sobre um tema de Guerra-Peixe) e, em parceria com Ariano Suassuna, “A Onga,
os Guinés e os Cachorros”.
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Figura B.33 Capa do Programa de Concerto da Orquestra Armorial durante o Projeto Circuito de
Espetaculos patrocinado pelo SESC Pernambuco, Recife (Santo Amaro), em 11 de outubro de 1999.



Figura B.34 Contracapa do Programa de Concerto da Orquestra Armorial durante o
Projeto Circuito de Espetdculos patrocinado pelo SESC Pernambuco. Entre as obras do
compositor Clévis Pereira, constavam do Programa “Terno de Pifanos”, ‘“Mourdo”
(variagGes sobre um tema de Guerra-Peixe), em parceria com Guerra-Peixe, além de
“Cantiga”.

164



165

Figura B.35 Capa do Programa de Concerto da Orquestra Sinfonica do Recife, Teatro de Santa Isabel, Recife-PE, 09
set. [entre 1972 e 1974].
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Figura B.36 Contracapa do Programa de Concerto da Orquestra Sinfonica do Recife. Entre as obras do compositor Clovis
Pereira, constou “Lamento e Danca Brasileira”, em primeira audi¢do mundial, com regéncia do préprio compositor.



ANEXO C

PROGRAMA DO RECITAL APRESENTADO POR
MARINA TAVARES ZENAIDE MARINHO (VIOLINO) E
JOSE HENRIQUE MARTINS (PIANO) EM 16 DE AGOSTO DE 2009
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Universidade Federal da Paraiba
Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes
Programa de P6s—-Graduagdo em Musica
Subarea: Praticas Interpretativas (Violino)
Orientador: Prof. Dr. Hermes Cuzzuol Alvarenga

Recital final do curso de Pos-graduagdo em Musica,
como pré-requisito parcial para obtencao do titulo de
Mestre em Musica (violino)

Mestranda: Marina Tavares Zenaide Marinho

Jodo Pessoa, 16 de agosto de 2009
Cine Bangué - Espago Cultural
18 horas

Figura C.1 Capa do Programa do Recital final.



PROGRAMA

“NORDESTINADA”

I “Esquenta Mulher”

Il “Procissdo do Divino”

Il “Dan¢a do Cavalo-do-Cdo”
“SINFONIA ESPANHOLA” Op. 21

I Allegro non troppo

INTERVALO

“PARTITA II” BWYV 1004

V  Ciaccona

“SONATA N° 3” Op. 108

I Allegro

I Adagio

IIT  Un poco presto e con sentimento
IV Presto agitato

José Alberto Kaplan
(1935-2009)

Edouard Lalo
(1823-1892)

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

Johannes Brahms
(1833-1897)

Violino: Marina Tavares Zenaide Marinho
Piano: Prof. Dr. José Henrique Martins

Figura C.2 Contracapa do Programa do Recital final.
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