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RESUMO

Esta tese apresenta os resultados de uma pesquisa que refletiu sobre a construcéo estética
da musica armorial e sua articulacdo com a ideia de Nordeste e de Brasil no campo das
culturas populares, criada no @mbito do Movimento Armorial, importante corrente
artistica dos anos 1970 liderada pelo escritor-professor paraibano Ariano Suassuna. Pelas
lentes da etnomusicologia historica, examinou o significado musical do termo Armorial,
seu simbolismo e apropriagdo criativa para a construcao estética, em um contexto amplo,
complexo e violento, de uma ditadura-civil militar. Analisou-se o significado das fases
do movimento, seu campo de pesquisa-acdo das vozes culturais, do romanceiro popular
e as conexfes com o Brasil de dentro, do modernismo protagonizado por Méario de
Andrade e Guerra-Peixe no campo da musica, indicando a problematica da categorizacao
erudito popular. O objetivo da tese foi compreender e interpretar a producdo musical do
compositor brasileiro, potiguar, Antonio Madureira, 0 Zoca, sua trajetoria de antes, e
durante 0 movimento, e identificar na relacdo dial6gica que tece sua percepgao de Brasil
e de Nordeste: a criacdo da realidade e a realidade da criagdo de seu campo de atuacgéo.
Nesse percurso, o sentido da musica armorial se amplia na experiéncia cultural do
compositor e do pesquisador na Chapada do Araripe, e, se apresenta enquanto dimenséo
de pertencimento, enraizamento, na atualidade, através de trabalhos como da Vila da
Mdsica, Crato CE, por meio da Camerata de Violdes Agio Moreira, e, pelo trabalho da
Orquestra Armorial do Cariri, liderada por Francisco Di Freitas. Desta forma, o
procedimento metodoldgico articulou pesquisa arquivistica, artistica, bibliografica,
documental, entrevistas, e amostragem de materiais sonoros e audiovisual, refletindo
sobre o significado de sua estética para a musica brasileira, abrindo espaco para pensar o
campo da performance e educacdo musical. A partir dessa pesquisa, foi possivel
identificar em sua obra, seu carater didatico, dos minimalismos, da busca do elementar
como fator preponderante para criagdo, evidenciando em seu conjunto, uma ideia de
Brasil de dentro, de variados contextos, de um Mosaico Nordestino.

Palavras-chave: Antonio Madureira, Ariano Suassuna, Etnomusicologia historica,
Mosaico Nordestino, Musica Armorial, MUsica Brasileira, Viola Brasileira.



ABSTRACT

This thesis presents the results of a research project that reflected on the aesthetic
construction of armorial music and its articulation with the idea of the Northeast and
Brazil in the field of popular cultures, created within the scope of the Armorial
Movement, an important artistic movement of the 1970s led by the writer-teacher from
Paraiba Ariano Suassuna. Through the lens of historical ethnomusicology, the study
examined the musical meaning of the term Armorial, its symbolism and creative
appropriation for aesthetic construction, in a broad, complex and violent context of a civil-
military dictatorship. The study analysed the meaning of the phases of the movement, its
field of research-action of cultural voices, popular romanceiro and the connections with
Brazil from within, the modernism led by Mério de Andrade and Guerra-Peixe in the field
of music, indicating the problematic of the categorization of popular erudite. The
objective of this thesis was to understand and interpret the musical production of the
Brazilian composer from Rio Grande do Norte, Antonio Madureira, known as Zoca, his
trajectory before and during the movement, and to identify in the dialogical relationship
that weaves his perception of Brazil and the Northeast: the creation of reality and the
reality of the creation of his field of activity. In this journey, the meaning of armorial
music expands in the cultural experience of the composer and researcher in Chapada do
Araripe, and is presented as a dimension of belonging and rooting, in the present day,
through works such as those of Vila da Musica, Crato CE, through the Camerata de
Violdes Agio Moreira, and through the work of the Orquestra Armorial do Cariri, led by
Francisco Di Freitas. In this way, the methodological procedure articulated archival,
artistic, bibliographical, documentary research, interviews, and sampling of sound and
audiovisual materials, reflecting on the meaning of its aesthetics for Brazilian music,
opening space to think about the field of performance and musical education. From this
research, it was possible to identify in his work, his didactic character, his minimalism,
his search for the elementary as a preponderant factor for creation, evidencing, an idea of
Brazil from within, of varied contexts, of a Northeastern Mosaic.

Keywords: Antonio Madureira, Ariano Suassuna, Historical ethnomusicology,
Northeastern Mosaic, Armorial Music, Brazilian Music.



SUMARIO
LISTA DAS ILUSTRACOES
INTRODUCAO E CONTEXTUALIZACAO DO TEMA DE PESQUISA

O estado da arte da musica Armorial

Procedimento metodoldgico e a estrutura da tese

1. Premissas da Musica Armorial

1.1 Ariano Suassuna e o Movimento Armorial: os gumes de faca-de-ponta
1.1.1 Pesquisa-acdo: Cultura e politica

1.1.2 As fases do Armorial

1.2 Romanceiro popular: enraizamento e as vozes culturais de sertdes reconditos

1.3 E de Torord maracatu: 0 modernismo na fase preparatdria

1.4 De viola e rabeca: “by everybody and nobody”

1.5 Experiéncia pedagogica e performance: De viola e rabeca e Caico

2. Orquestra Armorial de Cimara de Pernambuco: o “ex-rus”

2.1 “formagéo erudita” e a Carroca de feno

2.2 (Re) significados

3. Antonio Madureira, o Zoca

3.1 Violao Giannini, a travessia de barco, Fidja Siqueira e José Carrion

3.2 A Barca d’Ajuda: tradicional, moderna e antropofagica

3.3 O breve Quarteto Armorial e 0 “andar para tras, empobrecendo o Movimento”

3.4 Berimbau-de-lata, marimbau: Musica do Mundo, do Brasil de dentro

3.5 Quinteto Armorial: rustico e preciso

3.5.1 Matizes dos timbres idiomaticos

4. Mosaico Nordestino: criacdo da realidade e a realidade da criacao

4.1 O Romanceiro popular em Antonio Madureira

4.1.1 Viola e Cantoria: Repente, Improviso e Ponteado

4.1.2 Romance, melodia errante

4.1.2.1 Romance da bela infanta e de Minervina

4.2 Minimalismos e culturas brasileiras: a busca do elementar

4.2.1 Amostragem de emblemas culturais da fase Armorial dos anos 1970
4.2.1.1 Guerreiro
4.2.1.2 Baque de Luanda

4.2.1.3 O Homem da vaca e o poder da fortuna

4.2.1.4 Sete Flechas

4.2.2 Amostragem de emblemas culturais da fase Romancal dos anos 1990

15

19
21
25
28
30
34
35
39

49
56

61
66
70
72
73
75

80
84
91
92

99
101

107

113

120

121
122
123



4.2.2.1 Toque dos Encantados

4.4.2.3 Toque dos Orixas 124
5. O Brasil de dentro da Chapada do Araripe. 127
5.1 Lua Cambaréa 128
5.2 Discos Marcus Pereira: O Crato e Juazeiro em Instrumentos Populares do Nordeste 131
5.2.1 Banda Cabacal Irméos Aniceto 134
5.3 Aralume 136
5.4 Cantiga 144
5.5 Vila da Musica: Camerata de Violdes Agio Moreira 147
5.6 Orquestra Armorial do Cariri: Francisco Di Freitas 148
Concluséo: Armorial ao alcance de todos 154
Referéncias 156
Anexos

Carta de Anuéncia Antonio Madureira 170

Termo de autorizagdo Francisco Assis Lima

Termo de autorizagdo Francisco Di Freitas 171

Termo de autorizacdo Banda Cabagcal Irméos Aniceto




LISTA DAS ILUSTRACOES

FIGURA

Figura 1. E de tororé maracatu. Letra de Ascenso Ferreira

Figura 2. Capa do livro E de tororé maracatu

Figura 3. Capa do disco Festa de Ritmos

Figura 4. Guerra Peixe, detalhe da melodia do Mouré&o, De viola e rabeca
Figura 5. De viola e rabeca, Guerra Peixe. Manuscrito parte do violino, p.1
Figura 6. De viola e rabeca, Guerra Peixe. Manuscrito parte do violino, p.2
Figura 7. Transposi¢do idiomatica. De viola e rabeca — Mouréo

Figura 8. Capa do programa de lancamento oficial do Movimento Armorial
Figura 9. Texto de apresentacdo e programa de lancamento oficial do M. Armorial
Figura 10. Jerdbnimo Bosch, Carroga de feno

Figura 11. Jerdbnimo Bosch, Carroga de feno. Detalhe

Figura 12. Fernando Torres Barbosa e 0 marimbau do Quinteto Armorial
Figura 13 Gasper Nali e o seu babatoni

Figura 14. Dulcimer dos Apalaches

Figura 15. Severino Batista e 0 seu berimbau-de-lata

Figura 16. Orguestra Romangal Brasileira

Figura 17. Quinteto Armorial em apresentacdo

Figura 18. Quinteto Armorial. Praca de Maio. Bueno Aires

Figura 19. Quinteto Armorial. NUcleo de Extensdo Cultural da UFPB
Figura 20. Sextilha. Transposic¢do idiomatica. Repente

Figura 21. Martelo agalopado. Transposicdo idiomatica. Improviso

Figura 22. Baido de viola. Ponteado

Figura 23. Diniz Vitorino. Instrumentos populares do Nordeste

Figura 24. Romance da bela infanta. Rabeca

Figura 25. Romance da bela infanta. Pifano

Figura 26. Romance de Minervina. Violino

Figura 27. Guerreiro

Figura 28. Baque de Luanda

Figura 29. O Homem da Vaca e o Poder da Fortuna

Figura 30. Sete Flechas: Frevo

Figura 31. Sete Flechas: Toque dos caboclinhos

Figura 32. Pankararu

Figura 33. Pankararu viol&o

Figura 34. Fulni-6 violoncelo

Figura 35.

Ogum

39
48
50
52
53
54
55
65

69
70
89

90

97

98

103
104
105
106
108
109
111
120

121
122

123
124



Figura 36.
Figura 37.
Figura 38.
Figura 39.
Figura 40.
Figura 41.
Figura 42.
Figura 43.
Figura 44.
Figura 45.
Figura 46.
Figura 47.
Figura 48.
Figura 49.
Figura 50.
Figura 51.
Figura 52.

QUADRO

Quadro 1. Correspondéncias alquimicas e heraldicas

Oxum

Oxum violdo

lemanja

Xangb

Guerreiro. Dossié Orquestra Romangal Brasileira
Aralume. Dossié Orquestra Romancal Brasileira

Instrumentos Populares do Nordeste

Grupo de Reisado de Juazeiro do Norte

Irmaos Aniceto

“Briga do cachorro com a onga” em Aralume

“Briga do cachorro com a onga” em Aralume

“Briga do cachorro com a ong¢a” em Aralume

“Briga do cachorro com a ong¢a” em Aralume

Aralume. Compasso 65 ao 88

Aralume. Compasso 98 ao 104

Toada do Romance do Pavao Misterioso

Marimbau. Cantiga

Quadro 2. Mosaico Nordestino: emblemas da cultura popular

VIDEO

Video 1. Caico

Video 2. De viola e rabeca

Video 3. Romance de Minervina

Video 4. Exceléncia
Video 5. Revoada

Video 6. Revoada de Repente

Video 7. Irm&os Aniceto

Video 8. Cantiga. Quinteto Armorial

Video 9. Cantiga. Trio Lancinante

Video 10. Orquestra Armorial do Cariri. Vila da Mdsica

125

126
130

132

133
137
138

139
142
143
144
145

27
99

58

59

112
113
116
119
135
145

147
149



15

INTRODUCAO E CONTEXTUALIZACAO DO TEMA DE PESQUISA

Antonio José Madureira Ferreira, 0 Zoca, é potiguar da cidade de Macau, Rio
Grande do Norte. Compositor, regente, violonista, violeiro e pesquisador da cultura
brasileiras. Com uma trajetdria expressiva de mais de 50 anos de producao no vasto solo
da musica brasileira, seu Antonio ocupa o lugar de um artista multifacetado no universo
da mdsica.

Esta tese de doutorado é resultado de uma trajetéria académica iniciada no
Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo (IEB-USP), que resultou
na dissertacdo de mestrado Quinteto Armorial: timbre, heréldica e mudsica (Andrade,
2017).

Desenvolvida entre 2014 e 2017, a pesquisa teve um carater de compilacéo
documental, com articulacdo metodologica de entrevistas, periddicos e organizacdo do
acervo pessoal de Antonio Madureira sobre sua trajetdria nos anos 1970, realizada com
apoio e orientacdo do Arquivo do IEB.* Com a Coordenacédo-Geral de Estudos da Historia
Brasileira (Cehibra), da Fundacdo Joaquim Nabuco, no Recife, levantei um significativo
material da trajetoria do Quinteto Armorial, reunindo fotos e artigos de jornais, o que
permitiu uma visao de contexto da trajetdria do conjunto.

Em junho de 2015, na Primeira Jornada de Estudos Interdisciplinares sobre musica
do IEB, conheci o professor Carlos Sandroni. Depois de assistir a apresentacdo de minha
pesquisa, ele me perguntou se eu observava a relacdo entre a musica de Madureira e 0
minimalismo. Respondi que ndo, enquanto concepc¢do, embora as formas repetitivas da
musica da tradicdo estivessem presentes em algumas de suas composicdes. N&o
aprofundei a questdo na dissertacao de mestrado, porém, ela ficou guardada como algo a
ser investigado no futuro. No mestrado, meu foco foi levantar documentos e interpretar a
relacdo do timbre e da “heraldica” na discografia do Quinteto Armorial.

Contudo, algumas questdes centrais desenvolvidas nesta tese haviam germinado
na dissertacdo de mestrado, na perspectiva de pensar o objeto de estudo na relacédo
dialogica proposta pela linha de pesquisa Brasil: a criacédo da realidade e a realidade

da criagdo?, como por exemplo, o conceito de Mosaico Nordestino de Manuel Correia

! Consistiu na criacdo do Fundo Zoca Madureira. Em arquivologia, o termo "fundo" se refere a
um conjunto de documentos que foram produzidos, acumulados e utilizados por uma pessoa, familia ou
organizacdo. Esses documentos podem ser de qualquer formato ou suporte. No caso do Zoca, organizei
Dossiés em pasta, relacionados a sua producdo no Quinteto Armorial, Orquestra Romangal Brasileira e
Documentos Pessoais.

2 Linha de pesquisa do programa de pés-graduacdo em Culturas e Identidades Brasileiras do IEB.
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de Andrade, a problemética da categorizacdo erudito popular, as dimensfes de
modernismos, e a interpretagdo do significado simbdlico do Armorial na discografia do
Quinteto Armorial.

A partir de minha pesquisa de mestrado, em 2017, veio o convite de Antonio
Madureira, do violeiro e professor lvan Vilela (USP) e de Elisa Bracher e Ana Cristina
Araljo, criadoras do Instituto Caré — que ja apoiavam projetos de compositores
importantes, como Heraldo do Monte — para dar inicio a realizacdo do projeto A Comarca
Armorial de Antonio Madureira. Era um nome provisério para a colecao que reuniria as
composicOes mais representativas da producdo Armorial-Romancal de Madureira,
transcritas em partituras, e textos contextualizando sua contribuigdo singular para a
cultura brasileira. Minha dissertacdo seria a base da obra, fundamentalmente da parte
Armorial dos anos 1970, a qual meus estudos haviam focado.

Em 2018, Madureira escolheu as composi¢des que figurariam na colecédo, dezoito
delas do repertorio do Quinteto Armorial (1972-1980) e vinte e duas do Quarteto
Romancal (1997-1999). Criado em 2019, com a missdo de salvaguardar manifestaces
culturais brasileiras de relevo, o Caré passou a dar suporte a realizacdo do projeto. O
trabalho de transcricdo musical foi iniciado e, para tanto, convidei o maestro e
violoncelista Yonan Daniel® — que, além da experiéncia de notacio musical, trazia a
vivéncia profissional da mdusica indiana e da pratica filoséfica do Nada Yoga,
conhecimentos que trazem elementos que o ajudaram a entrar no universo simbolico das
composicoes.

Em dezembro de 2019, participei como professor, com Antonio Madureira, 0
Quinteto Aralume e a cantora Leticia Toranca, do 1° Simposio Internacional Armorial
Ariano Suassuna, promovido pelo Departamento de Ciéncias das Religiées da UFPB, sob
a direcdo da professora Suelma de Souza Moraes. Nessa ocasido, colaborei na criagdo do
Nucleo de Pesquisas e Estudos Ariano Suassuna (NUPAS). Foi o inicio de minha
aproximacdo com a UFPB.

Com a pandemia de COVID-19 no biénio 2020-21, o projeto das partituras, de

Antonio Madureira teve de ser pausado. Nesse periodo, ingressei no programa de pés-

% Mdsico brasileiro radicado na Espanha. Violoncelista, maestro e compositor, é maestro adjunto da Joven
Orquesta Sierra de Madrid (JOSM), da Orquestra Filarménica de Valinhos e da Filarménica Jovem
Camargo Guarnieri. Interessado nas sonoridades e filosofias indianas, é um dos criadores do Nada Yoga,
préatica meditativa relacionada as vibrag@es sonoras. Integra os grupos Bhakti Performing Arts e Seva Trio.
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graduacdo em mausica da UFPB, sob a orientacdo do professor Carlos Sandroni. Mudei
minha residéncia de S&o Paulo para Jodo Pessoa em outubro de 2020, més das celebracoes
dos cinquenta anos do movimento armorial. No ambito académico, dois grandes eventos,
realizados de forma totalmente remota, marcaram a celebracéo.

O primeiro, 50 anos do Movimento Armorial, com a coordenagéo de Leonardo
Guelman, do Centro de Artes da Universidade Federal Fluminense, teve ampla
programacao artistica e conversas que contrapunham perspectivas das artes e das ciéncias
humanas; o segundo, 50 anos do Movimento Armorial: Musica e interfaces artisticas,
coordenado por Ariana Perazzo da Ndbrega, do departamento de musica da UFPB,
envolveu pesquisadores, musicos e compositores de diferentes regiGes brasileiras.
Participei de ambos, j& na condicdo de pesquisador doutorando. No primeiro enquanto
palestrante, e no segundo como parte da comissdo organizadora, além de palestrante,
mediador e artista.

Na UFF, integrei, com Madureira, 0 musico Sérgio Ferraz, e a mediacdo de
Hudson Lima, a mesa “A criagdo na musica armorial”. Em um depoimento marcante
sobre sua trajetoria como compositor armorial, Zoca falou a respeito do significado de
sua masica, trajetoria e ideias de Brasil, eis uma sintese de sua fala:

Uma das tarefas mais dificeis para um artista é definir o seu processo
de criagdo. Mais dificil ainda para um masico, pois a musica, sua
matéria, é abstrata; sdo formas abstratas como vibragdes do ar. Tenho
lido muitos livros de compositores tentando explicar seu processo de
criacdo. E quase sempre a gente nota que a narrativa ndo consegue
chegar perto do que o compositor vivencia.

Tenho pensado muito sobre a cria¢do, principalmente sobre a musica
Armorial.

O Brasil, esse continente cultural, talvez tenha uma das culturas mais
antigas do mundo. S&o os povos amerindios, tem a Africa aqui dentro,
e tem a Peninsula Ibérica, tem os mouros, tem toda a historia ocidental
vinda com os portugueses.

A palavra brasdo € uma palavra de origem musical. Brasdo vem de tocar
com as trombetas. A palavra bras vem de instrumentos de metal. Depois
essa linguagem sonora virou uma linguagem de icone gréafico. Esse
icone grafico logo vira uma poética

Com um elemento minimo de linguagem popular do Nordeste, nés
poderiamos reconstituir todo um sistema musical de uma concepcao de
pensar musica. O minimalismo americano foi a Bali; se outro povo pode
ir buscar inspiragdo, por que é que nés ndo podemos colher as frutas do
nosso proprio quintal?”

Eu acho que pensar o Armorial €, antes de tudo, pensar nessa linguagem
primitiva, primeira, nessa linguagem arquetipica que esta presente na
masica, no canto dos animais. O importante é que nGs SOMOS
privilegiados de viver num pais lindo, t&o rico. Como dizia Ariano, “se
permitirem, um dia o Brasil ird iluminar o mundo”. Eu digo: por
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enquanto, estamos iluminando as trevas com o fogo das nossas matas.
Mas um dia o Brasil vai ser iluminado pela luz do Espirito Santo. O
santo espirito criador. E que assim seja. (Madureira et. al., 2020)

No interesse de conhecer os frutos da nossa terra, a reflexdo de Madureira veio
nutrindo essa pesquisa, e a questdo do minimalismo levantada por Sandroni no IEB se
aprofundou um pouco mais quando, no V Coloquio de Pesquisa do PPGM, trouxemos o
compositor para uma conversa (Madureira; Sandroni, 2021).

Nesse percurso, através das disciplinas, fui conhecendo os textos da area da
etnomusicologia, seu amplo campo interdisciplinar, e conciliando de forma integrada a
minha atuacdo de pesquisador com a pratica musical. Ainda que o contexto da COVID
tenha prejudicado o cronograma das atividades da pesquisa, fui encontrando o meu
caminho, em um pais, aquela altura, tenebroso, governado por pessoas negacionistas,
contra a ciéncia, a pesquisa, o0 conhecimento, a natureza, a arte e a cultura.

A fim de ampliar o meu conhecimento na area, participei do curso “Etnografia,
musica y audiovisual”, oferecido pela Unidade de Educacdo Permanente do Centro
Universitario Regional del Este, Uruguai. Se houve algo positivo no periodo da COVID,
foi a reinvencdo do mundo pelas vias digitais do audiovisual. Com todos os problemas
que isso também pode gerar, penso que a ferramenta do audiovisual pode, e se possivel,
deve integrar uma abordagem de pesquisa na area da musica, para que a reflexdo do
fendmeno musical possa ser transmitida para além dos limites da hermenéutica, da
textualidade da escrita (Arocena, 2024; Rodrigues; Teixeira; Schulz Gattino, 2014).

O limiar da pesquisa, na esfera das Artes e das Ciéncias Humanas, € o campo
infinito da imaginacéo, da interpretacdo. A questdo de John Blacking do Quao musical é
0 homem? ndo tem uma resposta. E, considero essa a beleza de sua pergunta, que abre a
janela da imaginacdo. Muitas podem ser as respostas para essa pergunta, a depender do
lugar, do contexto, e das pessoas. A experiéncia cultural, como meio de compreensao do
fendmeno sonoro musical, € o campo que encontrei mais afinidade para o
desenvolvimento dessa pesquisa, que gerou essa tese (Blacking, 1974; 2007).

N&o tenho a intencdo, neste trabalho, de definir o que seja ethomusicologia ou
musicologia, por considerar amplo e problematico o limiar dessas areas. (Amico, 2020;
Cook, 2006; Nattiez, 2005).

Porém, considero imprescindivel pensar a questdo na perspectiva de onde

estamos — o mundo é o que se vé de onde se estd — dizia o professor Milton Santos (2006
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Apud Tendler, 2015). No Brasil, com o olhar voltado para a musica brasileira, a
etnomusicologia deu contribuigdes importantes, fazendo uma “saudével reacdo ao
eurocentrismo predominante na pesquisa em musica no pais” (Sandroni, 2008, p. 73,
Apud Liithning e Tugny, 2016; Sandroni, 2001). Neste sentido, vem possibilitando pensar
a musica brasileira, popular, e suas multiplas manifestagdes enquanto pratica criativa, de
transmissao de saberes e o desafio de sua inser¢do no espaco académico (Queiroz; Dantas;
Marinho, 2024; Queiroz, 2017; Vilela, 2016; Queiroz, 2006).

Todavia, € no mesmo sentido, no campo da interpretacdo do fenomeno artistico,
considero relevante a visdo hermenéutica proposta por Gadamer que se apresenta nos
seguintes termos: “Compreender e interpretar textos ndo ¢ um expediente reservado
apenas a ciéncia, mas pertence claramente ao todo da experiéncia do homem no mundo”
(Gadamer, 2015, Vol. 1, p. 29).

O esforgo dessa trajetoria, através de publicacdes, concertos, estagio de docéncia,
dentre outras atividades, consiste em levar essa musica a conhecimento de musicos,
estudantes de musica, pesquisadores e de qualquer pessoa que tenha interesse em
conhecer essa expressio da musica brasileira e suas conexdes culturais.*

Com a obra de Antonio Madureira venho aprendendo a musica que nao encontrei
nas institui¢des de ensino musical por onde passei.

Contudo, essa experiéncia trouxe também os seus desafios. A proximidade e
amizade com o compositor, pessoa generosa que me confiou a sua obra, exigiram um
exercicio de distanciamento para a realizagao de uma pesquisa isenta.

Foi um processo intenso que me dediquei nos ultimos quatro anos. Neste semestre
que finaliza, dedicado com mais afinco ao trabalho de escrita da tese, na medida do
possivel, procurei um distanciamento da visdio monumentalista que tenho da obra, abrindo
espaco para a reflexao a fim de trazer o essencial, a sintese de tudo o que publiquei, toquei
e venho aprendendo nesta trajetoria no PPGM, até aqui.

O estado da arte da musica Armorial

Trabalho pioneiro na area da musica (Armorial), ¢ a dissertacio de mestrado 4
musica no movimento armorial, de Ariana Perazzo da Nobrega (2000) cuja publicacdo de
um artigo (2007) trouxe a sintese da pesquisa, em resumo:

Com esse estudo, percebe-se que a Musica Armorial, a partir de uma
valorizagdo da cultura popular, concretiza uma circularidade e
democratizagado cultural no pais, mais precisamente na regido Nordeste,

4 Um pouco da minha trajetoria, disponivel em: www.franciscoandrade.net . Acesso em 04/12/2024.
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sintetizando manifestacdes musicais de diversos estratos sociais ¢
influenciando outras atividades artisticas (Nobrega, 2007, s.n./p.).

Trata-se de um estudo de visdo panoramica, com importante registro da memoria
dos musicos participantes, refletindo a pluralidade da cultura brasileira que orientou a
estética musical. Sua pesquisa corrobora a minha tese de que a musica Armorial de
Antonio Madureira oferece em sua visdo de Nordeste um contexto amplo para pensar a
musica nas expressoes das culturas do Brasil de dentro.

No artigo “Musica armorial: revisdo bibliografica”, Marilia Santos faz o
mapeamento e listagem de 48 trabalhos académicos das mais diversas areas do saber, com
predominio da pesquisa em musica no campo das artes e humanidades (teses, dissertagdes
de mestrado, monografias e artigos). A lista contempla o periodo de 1974 a 2019. Outro
aspecto, que vale ressaltar de seu estudo, € o interesse exponencial na pesquisa em musica
Armorial a partir dos anos 2000 (Santos, 2021).

Dos trabalhos levantados pela pesquisa de Marilia, contribuiram para esta tese,
fundamentalmente para a compreensao da criacdo estética da musica Armorial, em seu
amplo contexto do Movimento Armorial, o ja citado, 1) A musica no movimento armorial,
de Ariano Perazzo da Nébrega (2000), e os trabalhos: 2) O legado de Antonio Madureira
para o violdo brasileiro: sua obra para violao solo, interpretacdo sob a 6tica da musica
nordestina e armorial. (Bolis, 2017); 3) (Re)inventando o auténtico: arte, politica e midia
na trajetdria intelectual de Ariano Suassuna. (Bezerra, 2013). 4) Em demanda da poética
popular: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial. (Idelette Santos, 2009). 5) Emblemas
da sagracgdo armorial: Ariano Suassuna e o0 Movimento Armorial. (Didier, 2000).

Somando-se a esses trabalhos, contribuiu a tese, Do Romance ao Loop
Nordestino: Viola sertaneja e live looping na masica armorial. (Pronk, 2021).

A minha contribuicdo nesse percurso consistiu nas publicagdes “Antonio
Madureira e a Iniciacdo a musica do Nordeste: entre etnomusicologia histérica e educacao
musical” (Andrade, 2021); “A percep¢do de musica brasileira de Antonio Madureira:
musica e modernismo” (Andrade, 2022); “Aurora Armorial” (Andrade, 2023); “Pulsar
Aralume” (Andrade, 2023); e “Ancestral e transcendente” (Andrade, 2023). E, o trabalho
de transcricdo e editoracdo grafica das partituras, realizado em parceria com o
violoncelista e maestro Yonan Daniel, com revisdo de Antonio Madureira, de quarenta

composicdes, dezoito da fase Armorial, década de 1970, e vinte e duas da fase Romangal,
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década de 1990, publicadas pelo Instituto Caré e Letra da cidade, Vol. 1 e Vol. 2, em
2023, e Vol. 3, em 2024, material fundamental para consolidacéo da tese.

Procedimento metodoldgico e estrutura da tese

O procedimento metodoldgico consolidou a estrutura da tese de forma dialdgica
e transversal, com desenvolvimento da pesquisa:

1) Amostragem de materiais sonoros e audiovisuais: discoteca Fundagédo Joaquim
Nabuco (FUNDAJ); YouTube; Gravacéo e edicdo de apresentacdo musical das turmas do
estagio de docéncia e da pratica artistica;

2) Arquivistica: acervo pessoal do compositor. Fundo Zoca Madureira (Andrade,
2017, pp. 163-215);

3) Artistica: refletindo a obra do compositor por meio da pratica musical, como
performance/intérprete da viola brasileira, em trabalho individual ou em conjuntos;

4) Bibliografica: especifica e geral, banco de dados de bibliotecas de
universidades publicas brasileiras e estrangeiras;

5) Entrevistas: Assis Lima (2024); Ronaldo Correia de Brito (Andrade, 2024);
Antonio Madureira (Andrade, 2024; 2023; 2017) Fernando Torres Barbosa (Andrade,
2020); Edilson Eulalio Cabral (Andrade, 2020). Entrevistas publicadas e ndo processadas
na tese: Aglaia Costa, Jodo Carlos Araujo, Sergio Campelo, Rodolfo Stroeter (Andrade,
2024). Entrevistas realizadas e infelizmente, ndo transcritas e processadas na tese: Antulio
Madureira (2024); Erik Pronk (2024); Xisto Medeiros (2024).

8) Pesquisa de campo; Crato, CE, entrevista com integrantes da Banda Cabacal
Irméos Aniceto (2023); Juazeiro do Norte, CE, Francisco Di Freitas (2023). Universidade
Federal de Campina Grande (UFCG): entrevistas, infelizmente, ndo transcritas e
processadas na tese, Romero Damido (2023); Carlos Alan (2023).

7) Transcricdo musical: De viola e rabeca (Guerra-Peixe, 1956); Mourdo
(Quinteto Armorial, 1974). Livro: Antonio Madureira Armorial: Historias e Partituras.
Vol. 1, Vol. 2, Vol.3. Transcricdo musical e editoracdo grafica: (Madureira; Andrade;
Daniel, 2023; 2024).

O processamento desse material permitiu pelas lentes da etnomusicologia, em
perspectiva interdisciplinar, na confluéncia entre pesquisa documental, quantitativa e
qualitativa, a reflexdo a respeito do significado da estética Armorial para a criagdo da
musica brasileira de Antonio Madureira, abrindo espago para pensar o campo da

performance e educagdo musical.
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Todo esse labor buscou encontrar a resposta e o sentido do que é a musica
Armorial, e como ela se manifesta na obra do compositor Antonio José Madureira, o
Zoca. Adotando enquanto forma o ensaio critico, o desenvolvimento da escrita foi
pensado em cinco partes/capitulos.

Assim, a tese Mosaico Nordestino: O Brasil de dentro na musica de Antonio José
Madureira, apresenta no primeiro capitulo, Premissas da Musica Armorial, 0s
resultados de uma pesquisa que refletiu a construcdo estética da masica armorial e sua
articulacdo com a ideia de Nordeste e de Brasil no campo das culturas populares, criada
no Movimento Armorial, importante corrente artistica dos anos 1970, liderada pelo
escritor-professor paraibano Ariano Suassuna. Pelas lentes da etnomusicologia historica,
examinou o significado musical do termo Armorial, seu simbolismo e apropriacdo
criativa para a construcdo estética, em um contexto amplo, complexo e violento, de uma
ditadura-civil militar. Analisou-se o significado das fases do movimento, seu campo de
pesquisa-acdo do romanceiro popular e as conexdes com o Brasil de dentro, das vozes
culturais de sertbes reconditos, e do modernismo protagonizado por Mério de Andrade e
Guerra-Peixe no campo da mdasica, indicando a problematica da categorizacao “erudito-
popular”. E de Toror6 Maracatu (Borba Filho, 1951) e Festa de Ritmos (Guerra Peixe,
1956) servem de exemplos para pensarmos a relacdo da fase preparatoria, na fase
experimental do Armorial, através da transposicéo idiomatica da composicao De viola e
rabeca (Guerra Peixe, 1956) para 0 Mourdo (Quinteto Armorial, 1974). O capitulo
termina com uma experiéncia pedagogica, de performance, De viola e rabeca e Caico.

No segundo capitulo, Orquestra Armorial de Cimara de Pernambuco: o “ex-
rus” contextualiza-se a formacédo da Orquestra Armorial, e a sua perspectiva de imitar os
instrumentos “populares”. Quando a musica comecgou a ser grafada na Europa, na ldade
Média, ela passou a ser “ex-rus”, dai o termo “erudito” (Vilela, 2016, p. 8). O paradoxo
“erudito-popular” permeou 0 campo das sonoridades da musica Armorial, e a Orquestra
Armorial foi gestada em ambiente conservatorial e académico, em um contexto que pouco
se estimulava o estudo da musica brasileira, e a sua trajetoria revela em sua totalidade a
pluralidade de visbes apresentada por seus criadores.

No terceiro capitulo Antonio Madureira, 0 Zoca, o objetivo foi compreender e
interpretar a producdo musical do compositor brasileiro, potiguar, sua trajetoria de antes,
e durante o movimento, na criagdo do Quinteto Armorial e Orquestra Romancal

Brasileira. Nesse trajeto se revela um jovem violonista-compositor, estudante de violdo
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da Escola de Belas Artes, e que atua na criacdo musical da peca 4 Barca d’Ajuda de
Benjamim Santos (1969), considerada pela critica, como tradicional, moderna e
antropofégica. Convive no ambiente efervescente do Teatro Popular do Nordeste (TPN)
chegando ao encontro de Ariano Suassuna em 1971, quando aceita a misséo de introduzir
a viola nordestina-sertaneja na criacdo de um novo conjunto para a musica Armorial.
Assim, com o Quinteto Armorial, introduz a rabeca e o violino, o violdo, o pifano e a
flauta transversal, e participa da criagdo do marimbau, instrumento autenticamente
inventado a partir do berimbau-de-lata dos tocadores das feiras. A proposta rustica e
precisa do Quinteto Armorial evoca as matizes dos timbres idiométicos dos brasis de
dentro.

No quarto capitulo Mosaico Nordestino, procura-se identificar, na relagéo
dialogica que tece sua percepcao de Brasil e de Nordeste, a criacdo da realidade e a
realidade da criacdo de seu campo de atuacdo, dos minimalismos das culturas
brasileiras, em sua busca pelo elementar. Apresentando por meio de recortes e
amostragem de suas composic¢des, da fase Armorial dos anos 1970 e Romancal dos anos
1990. O capitulo é permeado por préaticas interpretativas/performance em audiovisual.

O capitulo quinto, O Brasil de dentro da Chapada do Araripe, aponta o sentido
da musica armorial que se amplia na experiéncia cultural do compositor e do pesquisador
na Chapada do Araripe, na trilha para o filme Lua Cambara, e a pesquisa para o LP
Instrumentos populares do Nordeste, e se apresenta enquanto dimensao de pertencimento,
enraizamento, na atualidade, através de trabalhos como da Vila da Musica, Crato, CE, por
meio da Camerata de Violes Agio Moreira e pelo trabalho da Orquestra Armorial do

Cariri, liderada por Francisco Di Freitas.

Em um pais fecundo de compositores, essa tese procurou estudar a obra de
Antonio José Madureira, 0 Zoca, e refletir a respeito da diversidade de seu mosaico
nordestino, sua criacdo estética amalgamada no campo da experiéncia cultural, de forma

a contribuir para iluminar os estudos da musica brasileira.



ALGO PECO? ou me pertence?
Contudo a tudo pertengo

— as aguas, arvores, astros

e acima de tudo as asas

das cantigas que amanhecam.
Vai, meu coracao de passaro,
sofrendo por la num "tremolo".
Talvez tuas penas caiam

nas cordas manhas de esséncia
e acordem passaros trémulos
no coracgdo de outras penas.

Quem sabe se alando acordes
e cantos amanhecéncia
de passaros cantos novos?

Amanhecéncia
Poema de Stella Leonardos
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Mesmo sem ter viajado na selva da noite
de Blake,

sobe-me o espanto

frente ao olho ou a méo imortal

Que ousou forjar tua terrivel simetria,

E para sempre cingiu a alma do poeta
em abismo sem nome.

Mesmo sem alcancé lo em toda a extenséo

da biblioteca laboriosa por onde Borges

0 capturou, também o vejo,

na invisivel teia que paira além da forma vertebrada,
além do simbolo e além do verso,

na instantanea suspensao do tempo e do siléncio,
reveladora do espirito.

Larva vulcanica nas veias da terra,

tua centelha feriu-me de luz no momento
em qgue as fitas do DNA se perfilavam
para quase além do meu limite.

O mesmo e o outro tigre.
Poema de Assis Lima
dedicado para Antonio Madureira
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1. PREMISSAS DA MUSICA ARMORIAL

Com origens na Franca medieval, a palavra Armorial designava o livro de registro
dos brasdes da monarquia, com seus emblemas da heraldica que consistia na arte e ciéncia
das insignias do brasdo. O brasdo, por sua vez, era representado pelo timbre como selo de
autenticidade que evocava a identidade de um grupo, familia, corporacdo, reinado etc.
Com a formacdo dos Estados-nacdo também passou a ser utilizado como simbolo da
representacdo de poderes institucionais.

A identidade visual do brasdo nos torneios medievais com o timbre cravado no
escudo do cavaleiro tem sua origem musical, no termo blasen, germanico, que significa
soprar, tocar instrumentos de metal, brasonar (Cotte, 1997). Assim, a simbologia do
braséo era criada a partir da identidade sonora de um coletivo, onde a imagem (timbre)
simbolizava 0 som (brasdo). No universo medieval, som e imagem encontravam
confluéncia em uma perspectiva cosmologica.

Segundo o tratado da heraldica, de Michel Pastoureau, os brasées do ocidente
medieval, dos tecidos dos estandartes, originaram-se entre 1125 e 1175 e foram criados a
partir de “desenhos, emblemas, métodos de composicdo, de selos anteriores, de tecidos,
especialmente aqueles que foram importados do Oriente” (Schmitt, 1983, p. 207). O
conhecimento da ciéncia e arte da heraldica atravessou a Europa com quase um milhdo
de brasdes registados entre os séculos XII e XIX, e, apenas na segunda metade do século
passado, abriu possiveis perspectivas para se pensar essa esfera simbdlica no campo das
artes e ciéncias humanas (Schmitt, 1983, pp. 207-209).

O brasonar ou blasonar® que se representa enquanto timbre ou estampa figurativa,
contudo, traz uma dimensdo mais profunda de ancestralidade, da substancia da memoria,
da psicologia social na biografia humana:

Mauss encontra essa distingdo em muitos povos: tanto entre 0s romanos
como entre os povos de Samoa, Trobriand e os indigenas norte-
americanos. Ha talismas, cobertas de pele e cobres blasonados, tecidos
armoriais que se transmite solenemente como as mulheres no
casamento, os privilégios, 0s nomes as criangas. Essas propriedades séo
sagradas, ndo se vendem nem sdo cedidas, e a familia jamais se desfaria
delas a ndo ser com grande desgosto. O conjunto dessas coisas em todas
as tribos é sempre de natureza espiritual. [...]

Tudo fala, o teto, o fogo, as esculturas, as pinturas.

Os pratos e as colheres blasonadas com o totem do cla sdo animados e
feéricos: sdo réplicas dos instrumentos inesgotaveis que 0s espiritos

® Tratarei os termos brasonar e blasonar como semelhantes, com o significado de representagdo simbdlica
da identidade cultural de um determinado grupo.
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deram aos ancestrais. (Bosi, 2022, p. 27)

O termo Idade Média foi uma invencdo dos humanistas da renascenca para se
reportarem ao periodo milenar que separou a antiguidade da modernidade que nascia sob
a égide do mercantilismo colonial, assim, ldade Média passou a ser o periodo das
“trevas”, do obscurantismo etc.® Uma reducdo simplista e caricatural para ocultar um
processo historico de longa duracéo (Le Goff, 1994), complexo em seu mosaico cultural,
emergido pela confluéncia e o embate entre cristdos, mouros e judeus, mogarabes e
sefarditas, sobretudo, na peninsula ibérica.

O universo simbdlico da heraldica medieval oferece uma outra percepcao frente a
musica “temperada” orientada pelos modernos, conforme assinalou Cotte:

Convém distinguir com clareza as teorias antigas e as da Idade Média.
Para os Antigos, um modo ou uma harmonia era, ao contrario dos
nossos modos ou dos nossos tons modernos, simples escalas de notas,
um conjunto complexo de caracteristicas comparavel aos utilizados
pelos musicos arabes: agrupamentos determinados de intervalos sobre
uma escala caracterizada, formulas ritmicas e melodias tipicas, tessitura
e timbre de voz (na verdade, instrumentos definidos). O conjunto estava
ligado a uma ideia social, religiosa, moral ou outra, determinada e, por
conseguinte, perfeitamente simbolica. (Cotte, 1997, p.37)

Em sua pesquisa, apresenta um quadro das “correspondéncias alquimicas e
heraldicas” (Quadro 1) vinculada a percep¢ao das notas musicais com a natureza, as cores
e astrologia. O pesquisador apresenta as letras (G, F, H etc.) como representacéo das notas
que se configuraram como um sistema que sempre vigorou em inumeros paises
representando sons fixos. A denominagdo das notas “inventadas” por Guido d' Arezzo
participava de um sistema chamado “mudancgas” e podia ser aplicado a notas diferentes,
a fim de as silabas mi-fa serem sempre colocadas sobre os semitons. Ndo havia a
nomenclatura si. A nota H tomava o nome de mi, 0 que a situava a um semitom da nota
A e aum tom da nota C, nesse caso denominado sol, sendo esta a razdo da multiplicidade

das denominacdes de uma mesma nota (Cotte, op. cit., p. 24).

6 O marco temporal candnico compreende o periodo entre os anos de 476 e 1453. Hilario Franco Jr
compreende o significado da Idade Média para o nascimento do Ocidente da seguinte maneira: “A
superioridade tecnoldgica, cientifica e econdmica que o mundo ocidental ostenta claramente, desde o século
XVII, é resultado de diversos fatores, a maioria dos quais de origem medieval. Na base, esta a visdo
racionalista do Universo, produto da conjuncéo da filosofia grega com a concepcdo cristd de Deus. Por sua
vez, tal conjugacdo foi possivel por ir ao encontro da estrutura mental basica da Idade Média, [...] via o
Universo como uma globalidade. Assim, aceitando a existéncia de uma Unidade cosmoldgica, o0 homem
medieval via todas as coisas ligadas entre si”. Hilario Franco JR, A Idade Média: nascimento do Ocidente.
1986, p. 175.
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Funcdo Simbolo Valor Intervalo que
na misica alquimico ou alquimico possui 0 mesmo
grega astrologico simbolismo
MNete Synemmenan d, fa, sol, re A Lua Perola Branco ou argento Qitava
Paranete Synemmenon | c, sof, fg, ut Mercurio Ametista Plrpura Sexta maior
Trite Synemmenon b, fd, mi Vénus Esmeralda | Sinopla ou verde Sexta menor
Mése a, Id, mi, ré Saol Topazio QOuro ou amarelo Quinta
Lichamos meson G, sal, ré, ut Marte Rubi Goles ou Quarta
Parhypate meson F, fa, ut Jupiter Safira vermelho Terca maior
Hypate meson E, ld, mi Saturno Diamante | Azur ou azul Terca menor
Lichanos hypaton D, sol, ré Fogo Sable ou negro
Parhypate hypaton C, fa, ut Ar
Hypate hypaton H, mi Agua
Proslambandmeo T ut Terra

O som sempre esteve ligado a algo de misterioso, de onipresente e, a0 mesmo
tempo, evanescente (Pinto, 2001). No Brasil de dentro, dos rituais do Toré dos pankararus,
o culto aos encantados consiste na comunicagdo sonora com a ancestralidade viva que
guarnece a natureza e a coletividade. A for¢a da natureza também se apresenta com os
orixas nas casas de Xango, com a mediacao do canto e o toque dos atabaques (Madureira;
Andrade, 2024).

Roger Cotte considera que a melhor tradugdo para o verbum da compreensao
metafisica do principio (/n principium erat verbum), enunciado por Jodo Evangelista —
No comego era o Verbo, ou a Palavra, ou ainda o Vocébulo — deve ser, o0 Som ou o Canto.’

No mesmo sentido, os povos Krahés, do Tocantins, entoam a seguinte lenda:

Hé muito tempo atras s6 existia a terra. Nao existia a mata, nem
rios, nem pedras. Nada existia. Foi quando Pu, o Sol, ¢ Pud’roré¢, a lua,
foram habitar a terra em forma de homens. Put criou a mulher-da-
cabaca; cantou, cantou, e deu origem a todas as coisas do mundo, e
também aos Kraho. (Buco, 1999)°

As referéncias de pesquisas citando vestigios de instrumentos musicais, de apitos
feitos em ossos de ave, como parte do mobilidrio finebre dos sepultamentos, a exemplo
dos encontrados nos sitios arqueologicos, Pedra do Tubardo, em Venturosa PE, e Pedra
do Alexandre, em Carnauba dos Dantas, RN. E, ainda, a flauta de tibia com trés orificios

encontrada num sepultamento primario individual, no sitio Furna do Estrago, em Brejo

7 “Apoiam a sua argumentagio no fato de que, na tradi¢do imemorial, o Criador era tido como sendo um
canto infinito, e a Cria¢do deveria ser considerada como uma cristalizagdo desse canto. Compreende-se, a
partir dai, o pensamento de Pitagoras, segundo o qual a estrutura da musica permitiria e bastaria para
explicar a estrutura do Universo.” Roger Cotte, op. cit., p. 11.

8 Lenda Krahd que serviu de epigrafe para a pesquisa Indicadores da Pratica Musical na Pré-histdria do
Nordeste Brasileiro, de Cristiane de Andrade Buco, 1999.
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da Madre de Deus, PE, atestam para os “indicadores da pratica musical na pré-historia do
Nordeste brasileiro” (Buco, 1999, p. 33).

O significado simbolico do fendmeno sonoro no campo transcendental das
culturas ultrapassa os limites da hermenéutica textual, porém, existem costumes em
comum. De um lado, entre culturas tradicionais na ligagdo com o tempo ciclico sagrado.
E, de outro, através do tempo cronoldgico da disciplina de trabalho e o capitalismo
industrial (Thompson, 1998).

A incorporacao da musica como institui¢do do conhecimento com preeminéncia
no campo estético, como arte, ¢ decorrente de um longo processo histérico de construgao
ideoldgica, originada em setores de elite europeia, que determinaram a forma de criagao,
percepgao e uso do objeto sonoro apreciavel por categorizacdes do tipo “boa musica”,
“musica de boa qualidade”, “musica agradavel”, “musica bonita”, mas que no entanto
muito da pratica musical humana se da pelas vias das relagdes de poder e de uso dos mais
variados (Ikeda, 1995).

Todavia, a musica ¢ resultante da experiéncia cultural do comportamento dos
grupos humanos. E, embora sociedades diferentes tendam a ter ideias diferentes sobre o
que consideram como musica, todas as defini¢des sdo baseadas em algum consenso a
respeito dos principios sobre como os sons da musica devem ser organizados (Blacking,
1974/2000).

Em um pais continental como o Brasil, de contornos, confrontos e confluéncias
de muitas etnias, o que favoreceu sua grande diversidade cultural, a definicdo de musica
brasileira ¢ problematica e espinhosa, e a0 mesmo tempo fecunda para abordagens de
pesquisa (Liithning e Tugny, 2016; Napolitano, 2005).

Se o brasonar, da experiéncia cultural do timbre da heraldica armorial, reflete a
identidade sonora-imagética de um determinado grupo, e esse € o ponto da agulha de
marear que se propde 0 navegar dessa pesquisa, como interpretar essa ideia na construgédo

de uma estética no campo da musica brasileira como proposto pelo Movimento Armorial?

1.1 Ariano Suassuna e o0 Movimento Armorial: os gumes de faca-de-ponta

Com a perspectiva de interpretar a tradicdo das culturas brasileiras na invencéo de

uma ideia de Brasil, o Movimento Armorial aconteceu em um contexto coletivo de anseio

de participagdo cultural, no sentido de se repensar o Nordeste como espaco para novas
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possibilidades de criacdo estética (Anjos, 2005; Andrade, 2023).

Liderado pelo escritor-professor paraibano Ariano Suassuna nos anos 1970, o
movimento se apropriou do termo Armorial por sua beleza estética e idiomatica, e 0
transformou, também, em adjetivo para reconhecer a importancia das manifestagdes das
culturas populares brasileiras, conforme escrevera no programa de langamento do
movimento:

Em nosso idioma, “armorial” ¢ somente substantivo. Passei a emprega-
lo também como adjetivo. Primeiro, porque é um belo nome. Depois,
porque € ligado aos esmaltes da Heraldica, limpo, nitidos, pintado sobre
metal ou, por outro lado, esculpidos em pedra, com animais fabulosos,
cercados por folhagens, sois, luas e estrelas. Foi ai 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, metalicos e coloridos, como uma bandeira, um brasdo ou um
toque de clarim. (Suassuna, 1974, p. 9)

A ligacdo com a musica também se apresentava pela relacdo do nome Armorial
que “servia, ainda, para qualificar os ‘cantares’ do Romanceiro, 0s toques de viola e
rabeca dos Cantadores — toques asperos, arcaicos, acerados como gumes de faca-de-
ponta, lembrando o clavicordio e a viola-de-arco da nossa musica barroca do século
XVIr.®

Interessado em Pintura, Escultura, Ceramica e Tapecaria, Gravura, Teatro,
Cinema e Danca; Arquitetura'®, Literatura e Musica, 0 Movimento Armorial se propunha
elaborar uma “Arte brasileira” abrindo uma rede de comunicagdo criativa por meio da

pesquisa de uma heraldica popular:

O movimento armorial pretende realizar uma Arte brasileira erudita a
partir das raizes populares da nossa cultura. Por isso, algumas pessoas
estranham, as vezes, que tenhamos adotado o nome ‘“armorial” para
denomind-lo. Acontece que, sendo “armorial” o conjunto de insignias,
brasGes, estandartes e bandeiras de um povo, no Brasil a Heraldica é
uma arte muito mais popular do que qualquer outra coisa. Assim, 0
nome que adotamos significava, muito bem, que n6s desejavamos ligar-
nos a essas heraldicas raizes da cultura popular brasileira. [...]

A unidade nacional brasileira vem do povo, e a heraldica popular
brasileira esta presente, nele, desde os ferros de marcar bois e 0s autos
dos Guerreiros do Sertdo, até as bandeiras das Cavalhadas e as cores
azuis e vermelhas dos pastoris da Zona da Mata. Desde o0s estandartes
de Maracatus e Cabocolinhos, até as Escolas de Samba, as camisas e as

% Ibidem.

10 N&o houve de fato um segmento criativo no campo da arquitetura no Armorial dos anos 1970, Ariano
deixa registrado em seu livro, O movimento armorial, sua critica em relagcdo ao predominio da influéncia
de Le Corbusier na arquitetura brasileira, e manifesta o desejo de uma arquitetura que estivesse mais
comprometida com a realidade cultural do Brasil. Cf. Suassuna, op. cit., p. 31 e 32.
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bandeiras dos clubes de futebol do Recife ou do Rio.'!

O fato é que o “povo”, enquanto totalidade, é uma entidade abstrata, imaginada,
todavia, os autos de guerreiros, as cavalhadas, os maracatus, os caboclinhos, as escolas
de samba, os repentes... dentre tantas outras expressoes da cultura, sdéo manifestacdes que
se apresentavam e ainda se apresentam em localidades especificas no mosaico cultural

que é o Brasil. Como era possivel a pesquisa dessas manifestagdes eleitas pelo Armorial?

1.1.1 Pesquisa-a¢do: Cultura e politica

Gestado no &mbito universitario onde exercia atividade de docente lecionando
desde 1956 quando ingressou na antiga Universidade do Recife,*? o professor Ariano
Suassuna em 1969 foi nomeado diretor do Departamento de Extensdo Cultural (DEC) da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), cargo que ocupou até 1975. O DEC, sob
sua direcdo foi um importante laboratorio experimental de pesquisa para 0s artistas
armoriais em sua pratica criativa.

As pesquisas de campo voltadas para as manifestacbes da cultura popular
fomentadas pelo DEC iniciaram com o projeto “Pesquisa de Musica Popular Religiosa”
sob a gestdo de Hermilo Borba Filho, quando diretor do departamento entre 1967 1969,
e Ariano Suassuna deu continuidade a partir de 1969 até 1974.

Com a aura modernista da Miss&o de Pesquisas Folcloricas®?, idealizada por Mario
de Andrade e chefiada por Luis Saia, em 1938, e que reuniu significativo material
audiovisual de musica popular do Norte e Nordeste, a “Pesquisa de Musica Popular
Religiosa” (1967-1974) do DEC gerou um acervo fonogréfico com 33 fitas de rolo,
contendo diversas gravacfes de mdsica popular tradicional, incluindo “Benditos,

Exceléncias, Cantos de Peti¢do, Cantigas de Ninar, Fandangos de Itamaraca e Musicas

1 1bidem.

12 A Universidade do Recife (UR) foi criada em 1946. Em 1967 a UR foi integrada ao grupo de instituicdes
federais do novo sistema de educacéo do Pais, recebendo a denominagdo de Universidade Federal de
Pernambuco, autarquia vinculada ao Ministério da Educacdo. Ariano Suassuna iniciou como professor da
disciplina de Estética, com o passar dos anos passou a lecionar as disciplinas de Cultura Brasileira,
Literatura e Filosofia. Vinculado a Faculdade de Filosofia, suas aulas eram disputadas por alunos das mais
variadas areas do saber. Exerceu atividade docente até 1989.

13 Expedicdo organizada pelo escritor em 1938, quando trabalhava no Departamento de Cultura de S&o
Paulo. Realizou pesquisas na Paraiba, Pernambuco, Maranhdo e Par4, e produziu fartos registros sonoros
de poesia, musica, cerimonias religiosas e outras manifestacdes tradicionais da cultura popular. Cf. Flavia
Camargo Toni. “Missdo: as pesquisas folcloricas”, 2006. E, Carlos Sandroni. Mario contra Macunaima:
cultura e politica em Mério de Andrade. S&o Paulo, Edi¢des SESC, 2024.
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N&o Religiosas”, constituindo um acervo representativo da tradigéo, e que serviu de seiva
para 0s processos criativos dos compositores armoriais.*

Em um pais que atravessava 0s gumes de uma ditadura civil-militar que durou
vinte um anos, conduzida pela ideologia 64*°, cruel e violenta, o escritor-professor Ariano
Suassuna, em paralelo as atividades académicas que exercia no ambito da UFPE, passou
a integrar o Conselho Federal de Cultura (CFC) e o Conselho Estadual de Cultura do
Estado de Pernambuco, criado a partir das politicas do CFC, e, no periodo de 1975 a 1978
ocupou o cargo de secretério de Cultura e Educacdo da cidade do Recife.

O CFC foi criado através do Decreto-Lei n° 74, de 21 de novembro de 1966.
Constituido por 24 membros, cuja prerrogativa destacava “personalidades eminentes da
cultura brasileira e de reconhecida idoneidade”, diretamente nomeados pelo Presidente
da Republica, tomaram posse, em fevereiro de 1967, o seguinte grupo de intelectuais:

Adonias Filho, Afonso Arinos, Ariano Suassuna, Armando
Schnoor, Arthur Reis, Augusto Meyer, Cassiano Ricardo, Clarival
Valadares, Djacir Lima Menezes, Gilberto Freire, Gustavo Corcéo,
Hélio Viana, Jodo Guimardes Rosa, José Candido de Andrade Muricy,
Josué Montello, D. Marcos Barbosa, Manuel Diegues Junior, Moysés
Vellinho, Otavio de Faria, Pedro Calmon, Rachel de Queiroz,
Raymundo de Castro Maia, Roberto Burle Marx, Rodrigo Mello
Franco. (Calabre, 2006)

Nota-se a presen¢a de uma Unica mulher e a auséncia de mestres de saberes das
culturas populares, de povos originarios e quilombolas. Predominava, enquanto
mentalidade, a prerrogativa do intelectual letrado como mediador das necessidades das
demandas culturais do pais.

O CFC era organizado em quatro camaras: artes, letras, ciéncias humanas,
patrimoénio historico e artistico nacional, havia também uma comissdo de legislacéo e

normas que funcionava como uma quinta camara (Calabre, 2006).

14 Esse material, hoje parcialmente transcrito, deve-se ao trabalho de pesquisa “Estudo Etnomusicoldgico
do acervo fonogréfico do Departamento de Extenséo Cultural da UFPE”, liderado por Carlos Sandroni com
dois bolsistas PIBIC CNPq, respectivamente, Laila Andresa Cavalcante Rosa e Hugo Leonardo Mota Lins,
2001/2002.

15 «A ldeologia 64 manifesta nos discursos governamentais, por sua propria natureza, implica em
concepgdes, propostas e programas que intentavam moldar a totalidade da vida social, a seu modo de ver,
desde a estruturag¢do da organizagdo do sistema produtivo e suas relagdes com o financiamento externo, o
tipo de comportamento politico, subordinando o parlamento a l6gica do executivo, assim como restringindo
a liberdade de pensamento, de livre manifestacdo e organizacdo, mas, fundamentalmente, objetivando o
cerco a resisténcia democratica de massas, tendo a excepcionalidade como regra constitucional e a tortura
como violéncia edificante, com a finalidade de reprimir, desorganizar e atemorizar os trabalhadores do
campo e da cidade, para a objetivacdo de um novo ciclo de acumulagdo subordinada.” Cf. Antonio Rago
Filho, A ideologia 64: os gestores do capital atrofico, 1998, pag. 6.
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O Conselho contribuiu na construcdo de um sistema burocratico integrado para o
setor Cultural do pais, apresentando propostas de demandas locais a execugdo de politicas
culturais. Criou as bases para a criagdo do Ministério da Cultura, em 1985. Tatyana de
Amaral Maia, sintetiza a a¢do do grupo:

A criacdo do CFC possibilitou as instituicbes nacionais,
estaduais e municipais a manutencdo de muitas de suas atividades, além
de construir uma rotina para o setor até entdo limitada, através do
estimulo a criacdo de conselhos estaduais e municipais de cultura; a
elaboracdo de anteprojetos de lei para a reformulacéo do setor cultural;
a realizacdo de encontros com governadores, ministros e secretarios
para formulacdo de uma politica integrada com corresponsabilidade de
estados e municipios; a criagdo de um ministério dedicado
exclusivamente a cultura; a edicdo de obras ja esgotadas sem interesse
mercadol6gico, mas com valor histérico. A protecdo do patrimoénio
cultural, em suas diversas acep¢Oes, sempre ameacado pelo descaso, foi
uma éarea de atuacdo constante dos membros do Conselho. As
realizagdes do Conselho ndo devem ser descartadas, nem minimizadas
diante da dinamizacdo do setor cultural promovida pelo Estado na
década de 1970 e realizada por outros grupos no interior do aparelho
estatal. Ao contrario, as propostas e politicas empreendidas pelo CFC
devem ser compreendidas neste processo historico especifico de
participacdo dos intelectuais no cenario politico como portadores dos
anseios nacionais e que atravessou governos legitimamente
constituidos ou n&o para forjar os rumos da Nagdo. (Maia, 2010, pp.
13-14)

Em outras palavras, os intelectuais do CFC ndo deram causa a ditadura, ao arbitrio,
eram movidos em boa parte pelo ideario do nacional-popular, herdeiro do Modernismo
Paulista e do Regionalismo (Bezerra, 2013). Se, de um lado, o grupo buscava uma
atuacdo de politica cultural “sem interesse mercadoldgico”, do outro lado, € o Estado
militar, por meio do ministério das comunicagdes, quem promove o capitalismo na sua
fase mais avancada, onde a televisdo passava gradativamente de veiculo cultural para
comercial, servindo mais a despolitizacdo e aos interesses comerciais do imperialismo
norte americano do que a realidade cultural do pais (Ortiz, 2006, pp. 149-182).

Ariano Suassuna atuou na cdmara das Artes do CFC, e favoreceu a articulagéo
para a realizacdo das acdes do Movimento Armorial, seja nas pesquisas realizadas pelo
DEC, apoio aos artistas em seus processos criativos, e formacéo de grupos artisticos no
ambito estadual e municipal.

O peso relativo do Movimento Armorial na cena cultural da cidade do Recife foi
intensa. Assim, a consolidagao de “Suassuna como simbolo de uma intelectualidade que

pensa e produz cultura se efetiva na década de 1970 (Bezerra, 2013, pp. 164-165).
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Com interesse na pesquisa-acéo, o principal objetivo do Movimento Armorial, foi
0 campo da criagdo, conforme observou a pesquisadora Ariana Perazzo da Nobrega:

A Arte Armorial precedeu 0 Movimento, observando-se que o trabalho
criador da maioria dos artistas armoriais teve seu inicio antes do
langamento oficial do Movimento. Entretanto, Ariano Suassuna declara
que todos os participantes do Movimento Armorial concordaram que,
em Arte, a criacdo é mais importante que a teoria. Justificando desta
maneira, 0 motivo de terem dado mais importancia a criacdo do que a
definicdo. (Nébrega, 2000, p. 38)

A criagdo musical foi de intensa producdo no desenvolvimento do movimento nos
anos 1970. ldelette Muzart Fonseca dos Santos assinalou que Ariano Suassuna
desempenhou, “em relagdo aos musicos armoriais, o papel que Mario de Andrade teve,
nos anos 1930 a 1950: um orientador, um pesquisador, um apoio, mas também um critico,
as vezes abrupto e intransigente.” (Santos, 2009, p. 169)

Fundamentalmente foram trés conjuntos que atuaram na consolidacao da criacéo
da musica Armorial nos anos 1970 com apoio do CFC: Orquestra Armorial de Camara
de Pernambuco, com a lideranca do maestro Cussy de Almeida sob a chancela do
Conservatorio Pernambucano de Musica, e 0s grupos Quinteto Armorial e Orquestra
Romancal Brasileira com a coordenacdo de Antonio José Madureira, 0 Zoca.

O Movimento Armorial situou a regido Nordeste como espaco geografico,
historico e mitico, comum ao romanceiro popular, e afirmou sua “nordestinidade” através
dos encontros e intercambios entre artistas. (Santos, 2009, pp. 16-46)

Contudo, esse percurso de criacdo estética teve sua "faca de dois gumes". De um
lado, o Armorial foi um dos poucos movimentos culturais que contou com apoio dos
recursos do CFC, sem jamais sofrer censura ou repressdo em plena ditadura. Ariano
Suassuna viveu a angustiante contradicdo dos intelectuais que, movidos pelo ideal
nacional-popular, na contramdo de suas acdes e utopias, assistiam o pais ser
gradativamente entregue pelos gestores do capital atréfico (Rago, 1998) para uma
sociedade cada vez mais voltada ao consumo, sobretudo de bens estrangeiros, e cada vez
menos justa na distribuicdo da renda, onde a televisdo se tornava o simbolo da cultura
nacional.

De outro lado, houve as contendas no ceio do Movimento Armorial, que levou a
ruptura de Ariano Suassuna e Cussy de Almeida, em 1975, por divergéncias no campo

estético, da sonoridade, e pela disputa do nome Armorial, o que abriu espago para a fase
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Romangal (Didier. 2000, pp. 115-132; Andrade, 2023, Vol. 1 pp. 75-81; Vol. 2, pp. 16-
46).

Nessa conjuntura, entre criacdo da realidade e realidade da criagcdo, caminhos
distintos para a criagao artistica se descortinaram, e se revelaram nas obras, sendo essa a
razdo de ser a busca de sua originalidade enquanto movimento artistico. Na seara da
mausica, que ocupou lugar central, é instigante pensar qual o significado dos “toques
asperos, arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta” das “violas e rabecas dos

Cantadores”, que serviam de premissa para a criagdo da muasica Armorial.

1.1.2 As fases do Armorial

Ariano Suassuna estabeleceu trés marcos temporais para o desenvolvimento da
criagdo armorial: 1) Fase preparatoria, de 1946 a 1969, embrionaria das ideias que
gestaram o movimento; 2) Fase experimental, de 1970 a 1975, relacionada ao DEC da
UFPE; 3) Fase romancal, a partir de dezembro de 1975, com a formagéo da Orquestra
Romancal Brasileira.

A fase preparatdria consistiu no embrido das ideias do Armorial pela experiéncia
do escritor em trabalhos realizados no grupo do Teatro do Estudante de Pernambuco
(TEP), Teatro Popular do Nordeste (TPN), com Hermilo Borba Filho, Sociedade de Arte
Moderna de Recife (SAMR) e o Atelier Coletivo, com Abelardo da Hora, Francisco
Brennand e Gilvan Samico.

Essa fase destaca, mais especificamente, o campo da musica pela escrita do ensaio
“Notas sobre a musica de Capiba” do livro E de tororé maracatu, e, também reconhece
materiais de pesquisa e criacdo artistica que destacaram o Nordeste como celeiro no
ambito da cultura popular, oferecendo ideias de Brasil em busca de uma identidade
nacional.

Somando-se aos referencias; merece relevo a producdo do compositor Guerra-
Peixe, sobretudo de sua fase nacionalista em que viveu no Recife, na década de 1950,
também servindo de exemplo criativo para 0s compositores armorias.

Assim, a fase preparatoria ofereceu as premissas da musica Armorial que irdo
orientar o trabalho de criacdo da fase experimental, voltada inicialmente a pesquisa do
romanceiro popular.

J& a fase romancal (1975-1980; 1995-1998), decorreu da ruptura estética entre
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Ariano Suassuna e Cussy de Almeida, em 1975, motivada pela disputa gerada pelo nome
Armorial, cuja patente Cussy de Almeida reivindicou ao Conservatorio Pernambucano de
Mdsica. Em meio a contenda, Ariano Suassuna criou o termo romancal, expandindo a
acdao do movimento a um conjunto de referéncias:

[...] evoca o ‘romance’ ou ‘romango’, que deu origem as
linguas neolatinas. Depois, lembra o préprio romanceiro popular
nordestino. [...] ‘roman¢a’ é ainda um termo ligado & musica, ¢ o
‘romani’, a lingua dos ciganos, teve imensa repercussdo na tradigdo
popular ibérica” (Apud Andrade, 2023, Vol. 2, p. 21)

A fase romancal foi retomada no Projeto Pernambuco-Brasil, programa politico-
cultural que marcou a primeira gestéo de Ariano Suassuna como secretario de Cultura de
Pernambuco, a convite de Miguel Arraes, entdo em seu terceiro mandato como
governador, de 1995 a 1998. J4 no governo de Eduardo Campos (2007-2014) Ariano
Suassuna assume a secretaria especial de Cultura, e 0 movimento entra em sua fase
arraial homenageando o levante de Canudos, € o periodo de reconhecimento e criacéo
das ilumiaras, termo que se refere a conjuntos artisticos que integram diferentes

expressdes, como pintura, escultura e arquitetura.

1.2 Romanceiro popular: enraizamento e as vozes culturais de sertbes reconditos

O escritor-professor Carlos Newton Jr. certa vez escreveu:

Suassuna, apesar de ndo ter sido musico e ndo ter praticado, a rigor,
nenhum instrumento (tocava, sem compromisso, um pouco de viol&do),
falava sobre misica com a mesma seguranca e desenvoltura com que
discorria sobre literatura, teatro ou artes plasticas. (Newton Jr. 2023, p.
9)

Contudo, o despertar para a musica na vida do professor-escritor chegou pelas vias
do romanceiro popular, de seu enraizamento na infancia em Tapero4, na Paraiba. E o que
seria, entdo, esse romanceiro popular?

Situado nas vozes do limiar da cultura oral e a letrada, 0 romanceiro se revela, nos
folhetos de cordel e na xilogravura que acompanha suas capas, nos repentes dos
cantadores, nos folguedos populares, nas bandas cabacais, nos mamulengos, nos reisados,
nos autos de guerreiros, nas lapinhas, nos cantos de incelencas, aboios, toadas de romance
etc.

O romanceiro se fez presente na diversidade de expressdes das culturas brasileiras

enraizadas em diversas localidades da regido Nordeste e abarcam a dimensédo poética das
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vozes culturais de sertes reconditos. O que seriam essas vozes culturais?

A criatividade da literatura popular nordestina vive no intercambio estreito e
permanente que estabelece entre expressdo oral e escritura. Tradicionalmente
diferenciada, a escritura (do folheto) néo exclui a voz (da cantoria, do romance, do conto)
(Idelette Santos, op. cit., p. 14). Compreendo, na perspectiva de Paul Zumthor e ldelette
Santos, que a palavra vocalidade expressa um dominio mais amplo do que a oralidade —
“Vocalidade € a historicidade de uma voz: seu uso” (Zumthor, 1993, p. 21). Neste sentido
a voz (vozes = vocalidade) se manifesta na performance, “isto ¢, ao ato concreto total de
participacdo que permite & voz existir e dizer, e consegue incluir, no campo da oralidade,
préaticas modernas e ndo-tradicionais” (ldelette Santos, op. cit., p. 15).

Tambeém relaciono as vozes culturais com a grafia do corpo e seu “portal de
alteridades”, como entende Leda Martins em “performances da oralitura: corpo, lugar da
memoria”;

As performances rituais, cerimonias e festejos, por exemplo, sédo férteis
ambientes de memdria dos vastos repertorios de reservas mnemonica,
acles cinéticas, padrdes, técnicas e procedimentos culturais residuais
recriados, restituidos e expressos no e pelo corpo. (Martins, 2003, p. 67)

Apresentado o significado das vozes culturais e sua expressdo na performance,
podemos indagar, a qual sertdo recondito ela pertence no romanceiro popular do
Armorial?

Das caracteristicas da geomorfologia dos biomas brasileiros, o0 sertdo nao se
define apenas por caracteristicas intrinsecas de sua composicdo. As caracteristicas do
meio natural, como o clima, o relevo, presenca ou auséncias de formacdes vegetais, ndo
bastam para lhe conferir uma definicdo original.

H& uma dimensdo de alteridade no sertdo, de um “outro” geografico conforme
observou Antonio Carlos Robert Moraes:

Na verdade, o sertdo ndo é um lugar, mas uma condigdo atribuida a
variados e diferenciados lugares. Trata-se de um simbolo imposto —em
certos contextos historicos —a determinadas condi¢fes locacionais, que
acaba por atuar como um qualificativo local basico no processo de sua
valoragdo. Enfim, o sertdo ndo é uma materialidade da superficie
terrestre, mas uma realidade simbdlica: uma ideologia geogréfica.
(Moraes, 2012) ¢

16 “Tem-se 0 sertdo como um qualificativo de lugares, um termo da geografia colonial que reproduz o olhar
apropriador dos impérios em expansao. Na verdade, trata-se de sertfes, que qualificam caatingas, cerrados,
florestas, campos. Um conceito nada ingénuo, veiculo de difusdo da modernidade no espago.” (Moraes,
2012). Um estudo mais aprofundado, resultado de tese de doutorado, encontra-se no livro Um sertdo
chamado Brasil, de Nisia Trindade de Lima, 2013.
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O sertdo do romanceiro popular de Ariano Suassuna estd amalgamado na
dimensdo simbdlica de um “outro” geografico dos folhetos de cordel ¢ suas multiplas
vozes no tempo. Entretanto, a porta de entrada para esse sertdo encontra-se no espago
geogréfico de Taperod, berco de seu enraizamento cultural, de um Brasil de dentro,
recondito, distante das capitais do “centro”.

O enraizamento é uma necessidade do desenvolvimento da vida humana que se
manifesta como reconhecimento e pertencimento a uma determinada coletividade, nos
termos de Simone Weil:

O enraizamento € talvez a necessidade mais importante e mais
desconhecida da alma humana. E uma das mais dificeis de definir. O
ser humano tem uma raiz por sua participacao real, ativa e natural na
existéncia de uma coletividade que conserva vivos certos tesouros do
passado e certos pressentimentos do futuro. Participacdo natural, isto &,
gue vem automaticamente do lugar, do nascimento, da profissdo, do
ambiente. Cada ser humano precisa ter maltiplas raizes. Precisa receber
quase que a totalidade de sua vida moral, intelectual, espiritual, por
intermédio dos meios de que faz parte naturalmente. (Weil, 1943, Apud
Bosi, 1996, p. 411)"

Em entrevista para a historiadora Teca Didier, Ariano relatou sua primeira
experiéncia ao assistir um desafio de viola, em Taperod, quando tinha sete anos de idade,
quando presenciou a peleja dos cantadores, Antdnio Marinho e Anténio Marinheiro —
relatou: “E eu tive um choque muito grande. Foi uma coisa que me impressionou muito,
ndo so pelos desafios, nem pelos improvisos, mas porque Anténio Marinho cantou um
folheto que ele sabia decorado” (Didier, 1999, p. 270).

A ligacdo de Suassuna com as vozes culturais do romanceiro, vem de suas raizes
familiares, de sua memdria afetiva. O escritor viveu, na tenra infancia, a dor de perder
seu pai assassinado em meio as disputas politicas da Paraiba, no contexto da Revolugédo
de 30.18

Ariano viveu com a familia em Taperoa no periodo de 1934 a 1937, onde além de

17O conceito de enraizamento abarca o conhecimento filosofico da psicologia social, no campo da musica
brasileira foi estudado por Ivan Vilela para interpretar a misica caipira. Cf. Vilela, Cantando a propria
historia: mudsica caipira e enraizamento, 2013.

18 Ariano Vilar Suassuna nasceu a 16 de junho de 1927, na cidade da Paraiba (atual Jodo Pessoa), capital
do Estado da Paraiba. Oitavo dos nove filhos do casal Jodo Urbano Suassuna e Rita de Céssia Villar
Suassuna, Ariano nasce no Paldcio do Governo, pois seu pai exercia, & época, o cargo de presidente da
Paraiba, o que equivale ao atual cargo de governador. Em outubro de 1930 Jodo Suassuna, entdo deputado
federal, viajara ao Rio de Janeiro para defender-se, junto a Camara dos Deputados, da injusta acusagao de
cumplice no assassinato de Jodo Pessoa, e a 9 de outubro € assassinado, aos 44 anos de idade, na Rua do
Riachuelo, por um pistoleiro de aluguel, a mando da familia Pessoa. Cf. ARMORIAL, 50 anos. Catalogo
da exposicdo Movimento Armorial 50 anos. Consultoria de Manuel Dantas Suassuna e Carlos Newton
Junior. 2024, p. 164.
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presenciar o universo da cantoria de repente, assistiu, pela primeira vez, a uma peca de
mamulengo, o tradicional teatro de bonecos do Nordeste, ali também conviveu com
cantadoras de romances de “cantigas velhas” e adentrou ao universo literario herdado
pelo seu pai.

Outro acontecimento que levou Ariano Suassuna a despertar seu interesse pelo
romanceiro popular como arte brasileira, foi a obra Sertdo Alegre do escritor cearense
Leonardo Mota, Ariano relata:

— Meu pai é uma das pessoas a quem ele dedicou este livro [...] E no
corpo do livro mesmo, ele cita meu pai como uma das pessoas que
forneciam versos de cantadores a ele; meu pai era uma das fontes de
Leonardo Mota. Entdo, assim que eu comecei a ler, encontrei na
biblioteca de meu pai os livros de Leonardo Mota. Por isso eu comecei
a respeitar essa tradi¢do popular, talvez eu ndo a respeitasse se ndo a
tivesse visto como objeto de livro. Porque os livros para mim foram
sempre muito importantes, desde a infancia. (Didier. op., cit. 1999, p.
270)

Quando ingressou, em 1946, como estudante da Faculdade de Direito do Recife,
organizou em 26 de setembro, com seu amigo Irapuan de Albuquerque e com apoio do
Diretorio Académico, uma apresentacao de cantadores, levada ao palco do Teatro Santa
Isabel. Essa foi uma atitude ousada dos estudantes, segundo Idelette Santos: “A
apresentacao da poesia popular e dos proprios cantadores nesse ‘templo’ da cultura de
elite do Nordeste representava uma novidade um pouco escandalosa, que 0s jornais da
época refletem” (Idelette Santos, op. cit., p. 27).

O feito anunciado pelo Diario de Pernambuco trazia a dupla dos irmé&os
cantadores, Dimas Batista Patriota'®, do Ceara, e Otacilio Batista Guedes®, de
Pernambuco. No programa confeccionado para o concerto dividido em trés partes,
informava o jornal:

Os dois cantadores apresentardo na primeira parte, todos 0s ritmos
sertanejos; a segunda, glosardo motes dadas pela plateia; e, na terceira,
cantardo em martelo, ao desafio. Convém notar que o martelo é um
verso dificilimo, de dez silabas. Eles rimardo o ultimo verso, do outro,

19 Dimas Batista Patriota (1921-1986). Cantador. Violeiro. Repentista. Formou-se em Filosofia. Atuou
como professor na cidade de Tabuleiro do Norte (CE). Foi também historiador e gedgrafo. Aos 50 anos de
idade formou-se em Letras. Apesar de bastante reconhecido, ndo conseguia sobreviver da cantoria e acabou
abandonando a carreira. Trabalhou no comércio, e posteriormente como professor. Cf. Dicionario Cravo
Albin da Mdsica Brasileira.

20 Otacilio Batista Guedes (1923-2003). Cantador, violeiro, repentista, poeta popular, escritor. Atuou como
letrista com artistas da MPB, a cangdo "Mulher Nova, Bonita e Carinhosa Faz 0 Homem Gemer sem Sentir
Dor", composta em parceria com o cantor Zé Ramalho foi incluida como tema do filme Lampido, o Rei do
Cangaco. Publicou vérios livros, dos quais destacam-se: Poemas que o Povo Pede; Rir Até Cair de
Costas; Poema e Cancgdes; e Antologia llustrada dos Cantadores. Cf. Wikipédia
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a fim de ndo haver possibilidade de versos decorados. (Diério de
Pernambuco, 26/09/1946)

A poética popular da Cantoria de Viola ou repente oferece todo um sistema
idiomatico de saberes, que se desenvolve a partir de regras das modalidades e géneros
que ddo forma a improvisacdo dos cantadores.?! O evento trazia a ligacdo de Ariano
Suassuna com romanceiro popular. De um lado, o estudante almejava dar voz ao
enraizamento desse universo que trazia a memoria afetiva paterna, interrompida. De
outro, a necessidade de revelar um Brasil profundo, de dentro, das vozes culturais de

sertdes reconditos.

1.3 E de Tororé maracatu: o modernismo na fase preparatoria.

E de tororo, O l6-lg!
De tororo, O la-1a!
De tororo!

Meu coragédo ndo tem dono

O amor tem sido para mim liamba, O meu senhor é o ingono.
Um coco eterno huma corda bambal! Meu Deus, que moamba!
Camba pr’aqui para acola descamba! Macaco me lamba

Deus me livre mais de amar... Se eu nunca mais amatr...

Se eu hunca mais amar...

Por isso mesmo macaco me lamba,

Ja que esta vida € para mim moamba, E de tororo,

Se nédo pretendo me encantar no samba De tororo,
i ! .

Na embingada me acabar! De tororé...

Figura 1. E de Torord. Maracatu cangio.
Letra de Ascenso Ferreira. (Hermilo Borba Filho, 1951, p. 75)

21 “Cada género ou modalidade do repente obedece a um sistema de regras proprio que inclui além da
métrica e da rima, de acordo com o caso, estribilho, refrdo ou relaxo. J& as toadas, com as quais 0s géneros
sdo musicalmente acompanhados, oferecem maior liberdade de melodia. Alguns géneros tém uma toada
mais ou menos definida: os ‘martelos’, o ‘galope a beira-mar’, os ‘quadroes’ etc. Jaa ‘décima’ e a ‘sextilha’
tém uma grande variedade de toadas. Neste caso, a escolha da melodia fica por conta da dupla de cantadores
que procura sempre adequa-la ao assunto que vai ser desenvolvido, respeitando o ritmo e a métrica do
género versejado.” “Dos mais de cinquenta géneros e modalidades pesquisados por estudiosos do assunto,
existem alguns que sdo largamente usados, outros de uso menos frequente e ainda alguns que se encontram
totalmente em desuso. E embora ndo exista uma classificagdo completa e minuciosa de todos os géneros da
cantoria, inclusive 0s j& extintos, sabe-se que os géneros sofrem variagdes de regido para regido ou ainda,
que a boa ou ma aceitagdo de um determinado género é também fruto de uma época.” Cf. Nadja de Moura
Carvalho. A cantoria continua de pé (de parede) estudo sobre as formas de producéo da poesia repentista
nordestina. 1991, p. 27-28.
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O maracatu é uma forte expressdo da cultura brasileira com raizes em
Pernambuco, e celebra a ancestralidade africana que resistiu a violenta mercancia do
trafico-negreiro da escravidao na América Portuguesa. Seus cortejos entrelagam mdasica,
danca e tradicdo. Fundamentalmente, sdo compreendidos em dois grupos:

1) Maracatu Nacédo, também conhecido como Maracatu de Baque Virado, com
presenca carnavalesca na regido metropolitana do Recife, é caracterizado por um cortejo
real com um conjunto musical percussivo, que inclui tambores, caixas, mineiros e gongué,
e seu cortejo é composto por rei, rainha e outros personagens, como baianas e orixas.

2) Maracatu de Baque Solto, também conhecido como Maracatu Rural, é
proveniente da regido canavieira da Zona da Mata pernambucana. A brincadeira popular
acontece durante o Carnaval e a Pascoa, e seus participantes usam trajes elaborados,
incluindo chapéus e aderecos brilhantes, com destaque pela presenca do “caboclo de
langa”, que é uma figura simbdlica, que carrega uma langa ornamentada.

O maracatu teve seu reconhecimento como Patriménio Cultural Imaterial do
Brasil, concedido pelo Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN)
em fevereiro de 2014.22

E de torord (Figura 1) é um maracatu canc&o?® (ou estilizado) feito em 1933, com
musica de Capiba® para a letra de Ascenso Ferreira®®, e recebeu o segundo prémio do
concurso da Federacdo Carnavalesca Pernambucana, promovido pelo Diario de
Pernambuco em 1935. A primeira versao foi gravada na voz de Leda Baltar, com a Jazz
Band Académica de Pernambuco, grupo dirigido por Capiba.

A palavra Tororo pode ser identificada como uma expressao ou giria recorrente

na cultura brasileira, que significa conversa fiada, lero-lero — deixa de tororé — papo

22 pesquisas a respeito do Maracatu Nagéo e de Baque Solto, estdo disponiveis nos Dossiés dos respectivos
folguedos, no sitio eletrénico do IPHAN. Disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/ Acesso em 21/11/2014.
Na Paraiba, existe desde 2008, o grupo de Maracatu Nagdo, Pé de Elefante, liderado pelo mestre Fernando
Trajano. Regina Negreiros dedicou uma pesquisa de mestrado a respeito da formacéo do grupo. Maracatu
a Paraibana: umaandlise das reinvencdes e conexdes politico-sociais-religiosas a partir do Pé de Elefante.
Cf. Negreiros, 2018.

23 A escuta estd disponivel na Discografia Brasileira do Instituto Moreira Sales. Disponivel em:
https://discografiabrasileira.com.br/composicao/38984/e-de-tororo . Acesso em 11/10/2024.

24 Capiba é o apelido de Lourengo da Fonseca Barbosa (1904-1997), compositor e pianista pernambucano.
Filho de um mestre de banda, passou a infancia na Paraiba aprendendo musica com seu pai, retornando ao
Recife com 26 anos. Autor de mais de 200 cangdes, compds centenas de frevos e para varios géneros: de
samba & musica erudita. Cf. ldelette Muzart Fonseca dos Santos, op. cit., 2009, p. 318.

%5 Ascenso Carneiro Gongalves Ferreira (1895-1965) foi poeta, compositor de cancdes, escritor/ensaista
alinhado a corrente modernista liderada por Mario de Andrade, e ficou conhecido pela obra poética Catimbo
de 1927 (Frazdo, 2021). Cf. Referéncias: FERREIRA, Ascenso. Ao lado de Ariano Suassuna colaborou
com a colecéo de livros Dangas Pernambucanas. E de Tororé Maracatu, diregdo de Hermilo Borba Filho
(1951), livro que serd referencial para 0 compositores armoriais.
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furado (Ferreira, 1975, p. 1390) e por ai vai.
Entretanto, a palavra pode ter a sua raiz indigena proveniente do tupi
antigo tororoma, que significa "jorro" de 4gua (Navarro, 2013, p. 480).

Na cidade de Salvador na Bahia ha o Dique do Torord, tombado pelo Instituto do
Patrimo6nio Histérico e Artistico Nacional, sendo o ponto turistico do Unico manancial
natural da cidade.

Em 1988, foram colocadas oito esculturas do artista plastico Tatti Moreno?,
representando os orixas Oxum, Ogum, Oxossi, Xang6, Oxald, lemanja, Nana e lansa,
flutuando no espelho d’agua no Dique do Torord. Trata-se de um patrimdnio simbolico
de reconhecimento da forte presenca africana na cultura brasileira baiana.

Reforcando as raizes indigenas do torord, do “jorro” d’agua, ainda temos a
quadrinha da tradigao:

Eu fui ao Tororo,

Beber agua e nao achei,
Encontrei linda morena,
Que no Tororo deixei...

A palavra toror6 abre um instigante caminho de significados. Pela raiz tupi ndo
tem nada de papo furado, porém, observou Batista Siqueira ao estudar os Cariris do
Nordeste, em detalhe a respeito do Catecismo Kariri, de Bernardo Nantes:

Bastante curioso é o conceito onomatopeico das cartas e dos livros, que
para o indio, desse grupo, traziam confusdes ou noticias que
“afugentava a calma”: torora.

N&o estaria ai 0 brasileirissimo toror6? (Siqueira, 1978, p. 30)

Se a hipdtese de Siqueira, de torora ser sindbnimo de torord, estiver certa, faz todo
sentido a conversdo em giria brasileirissima, da onomatopeica desconfianca dos kariris
pelas escrituras do colonizador. Ao menos saimos da suposicdo para uma hipotese.?’

O titulo da cancdo E de toror6 serviu, quase duas décadas apos a sua criagdo, ao

nome do livro E de tororé maracatu, dirigido por Hermilo Borba Filho, com ensaios de

26 Tatti Moreno é o nome artistico de Octavio de Castro Moreno Filho (1944-2022). Escultor brasileiro,
autodidata, teve como orientador o escultor Mario Cravo, na Escola de Belas Artes da Universidade Federal
da Bahia. Cf. Referéncias. Tatti Moreno. Wikipédia.

27 Os Quiris, Kariris ou Cariris, eram grupos de etnias dos povos originarios dos sertdes reconditos do
Nordeste. N&o se configuravam entre os Tupis, eram denominados de forma genérica pelos colonizadores,
como Tapuias, compreendidos em dois grupos, os Cariris aculturados (caboclos) e os Cariris “acossados
pelos curraleiros” denominados indios de corso. A esse respeito informa Siqueira: “E mister salientar o
odio que certos europeus comegaram a destilar contra os Cariris e Tapuias Brabos, logo designados “indios
de corso”. Essa animosidade acentuou-se, ainda mais, com as noticias das a¢des de determinados grupos
indigenas do Nordeste, junto aos invasores holandeses. Veio dai a Guerra dos Barbaros, ampliada pela
ganancia dos curraleiros” (Siqueira, 1978, passim, pp. 26-43).
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Ascenco Ferreira e Ariano Suassuna, ilustracdes de Lula Cardoso e desenhos de Percy-
Lau, e mais trinta e quatro exemplos musicais no pentagrama, em sua maioria, notados
por Capiba.

O primeiro ensaio, “O maracatu”, escrito por Ascenso Ferreira, investiga o0
Maracatu em Pernambuco. O principal objetivo de sua pesquisa parte da seguinte
pergunta: Qual a origem do Maracatu e por que ele, destacando-se nas festas dos Reis
Magos, entrou para o carnaval??®

Criado em um ambiente hostil aos Maracatus, o autor revela a tenséo do ambiente
social do folguedo:

As velhas la de casa, austeras escravocratas e que atribuiam a libertagdo
dos escravos todas as causas de sua decadéncia financeira, fechavam as
portas mal iam proximando as nagdes de Porto Rico e de Cambinda
Velha, cujos préstitos pomposos de veludos, lantejoula e espelhos
reluzentes ao sol, apenas eu contemplava de longe, descendo a rua do
Cruzeiro dessa ruralissima cidade de Palmares onde nasci [...]

Esse odio das velhas por tudo que cheirava a negro nao era, porém, um
exemplo isolado no ambiente do comego do século presente. (Ferreira,
1951, p. 14)

Vinte anos apos sua lembranca de Palmares, o autor se sente estimulado pelo
movimento modernista, 0 reconhecendo como quem “comegou a levantar as cortinas que
embugavam todas as belezas de nossa tradi¢do” (Ferreira, 1951, p. 14).

Em sintese, 0 seu ensaio problematiza, a partir das Loas?®, ritmos e dancas dos
cortejos do seu tempo, e as de outrora, levantadas a partir de documentacdo historica, o
que se transformou e o que ficou preservado na zona da mata e nos bairros do Recife.

Ha um sentido de salvaguarda em seu proposito, ao refletir o folguedo em sua

tradicdo popular e a sua estilizacdo por parte da Federacdo Carnavalesca, e adverte:

Quanto mais nds vamos distanciando dos negros exilados no Brasil ou
de seus filhos, como eram as gera¢bes do comeco do século presente,
vemos que os temas de evocacdo da pétria perdida ou dos reis e
imperadores vao sendo substituidos pelos acontecimentos mais em
voga na regido do trabalho rural. [...]

Ora, 0 Maracatu estilizado € composi¢do musical sobre temas, que se
deve destinar aos conservatorios e ndo ao Carnaval.

Os maracatus estilizados aplicados & danga dos cortejos s6 poderdo
produzir descaracterizagdo completa do folguedo primitivo. (Ferreira,
1951, p. 25 e 28)

28 Na festa, 0 Rei Baltazar, se apresenta consagrado a devogdo dos negros. Cf. Ascenso Ferreira. “O
maracatu”, in Hermilo Borba Filho, op. cit., p. 16.
29 As Loas sdo as toadas cantadas pelo tirador de loas, que lidera os cantos em modo responsorial, enquanto
0s outros integrantes respondem durante o cortejo.
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O fato é, conforme informa Leda Martins, que a cultura negra nas Ameéricas é de
“dupla face”, “de dupla voz”, e expressa, nos seus modos imperativos constitutivos
fundacionais, “a disjuncdo entre o que o sistema social pressupunha que 0s sujeitos
deviam dizer e fazer e o0 que, por inimeras praticas, realmente diziam e faziam”. O mesmo
ocorreu com o maracatu, a exemplo dos congados mineiros, “sob condigdes adversas as
formas culturais se transformam para garantir a sua sobrevivéncia” (Martins, 2003, p. 69).

Com a preocupacdo da descaracterizacdo das loas, Ascenso Ferreira propde ao
final de seu ensaio, que a salvacdo do Maracatu consistiria em a Federacao “reestabelecer
a tradicdo” ouvindo os cantos do “negro filho de terreiro”, motivando o espirito da
pesquisa-acdo como possivel caminho para a preservacdo (salvaguarda).

“Notas sobre a miisica de Capiba” de Ariano Suassuna, segundo ensaio do E de
Tororé maracatu, pode ser considerado como ponto de partida ou embrido tedrico da
orientagdo estética da musica armorial.

Em seu ensaio, Suassuna, sob uma visdo dicotbmica e literéaria a respeito da arte,
reflete forma e conteudo, classicismo e romantismo, arte erudita e arte popular, arte
nacional e arte universal.

Compreende a expressao da forma mais relacionada ao classicismo, enquanto o
conteudo (assunto), ao romantismo:

Entretanto o estilo depende mais da visdo geral que tem o artista do
mundo, de si proprio e de suas relacbes com aquele do que de uma
simples teoria sobre a importancia da forma. Em outras palavras, é a
posicdo metafisica do artista que determina sua posicdo estética.
(Suassuna, 1951, p. 38)

Neste sentido, transcende o espaco temporal:

“ao nome ‘cldssico’ ndo mais se ajusta o conceito vago de
‘antigo’ ou o mais vago ainda de ‘imitador’ de formas greco-latinas;
nem ao de ‘romantico’ o conceito de ‘fim de século’, ‘satinico’ etc.”.

“No campo da musica a questdo assume aspecto diverso; mas
apenas no que concerne ao exterior, pois o classicismo ou 0 romantismo

dependerao sempre de um impulso interior, como ja vimos.” (Suassuna,
1951, p. 38)

Assim, ndo existe arte-musical universal, “este problema ¢ de solugdo puramente
individual. E questdo que depende apenas de génio e das solugdes que cada um acha para
a expressao de sua arte” (Suassuna, 1951, p. 45).

Ainda que ndo cite Méario de Andrade, sobre varios pontos, o ensaio de Ariano

Suassuna reverbera ou apresenta sintonia com algumas ideias de Mario e Oswald de
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Andrade propagadas pelo modernismo paulista de 1922, com uma intersegdo mais latente
a concepcdo do livro Ensaio sobre a masica brasileira®, como, por exemplo, a
compreensdo de que o particular (individuo-localidade) da obra se universaliza.

Questdo esta que se coloca como eixo central do ideal nacionalista propagado
pela dialética proposta por Oswald e Mério, segundo observou Antonio Candido:

O Modernismo foi um momento crucial no processo de constituicao da
cultura brasileira, afirmando o particular do pais [...]. Mais do que
ninguém, os modernistas fizeram sentir a verdade segundo a qual s6 o
particular se universaliza, ou, como disse Mario de Andrade com
relacdo a musica: “Nao ha musica internacional € muito menos musica
universal; o que existe sdo génios que se universalizam por demasiado
fundamentais”. Oswald de Andrade exprimiu brilhantemente na teoria
da Antropofagia todo esse movimento, ao sugerir que a nossa maneira
de fazer cultura era devorar a europeia, a fim de transforméa-la em carne
e sangue nossos. (Candido, 2011, pp. 221-222)

Ariano ndo conheceu Mario de Andrade pessoalmente, o modernista faleceu em
1945, quando Suassuna tinha dezoito anos. Contudo, fazem parte de uma geracdo de
intelectuais comprometidos com uma visdo de Brasil de dentro, de pensar e sentir a
brasilidade através das vozes culturais dos possiveis brasis contrastantes em sua unidade
continental, existem pontos de convergéncia em suas ideias, a exemplo da concepcao
entre arte erudita e popular, em Ariano:

[...] — em nosso caso, entre a musica popular e a musica erudita — €,
pois, que aquela é também fruto de uma heranca tradicional e de uma
dada época; mas ndo exerce nela a influéncia dos grandes espiritos que
a elevem a sua altura.

Quando sucede tal fato, a musica, popular de inicio, supera seus
préprios limites e torna-se marginal, porque superior ao meio de onde
se originou.

A musica erudita é, pois, o fruto da sedimentacdo de superacfes da
musica popular. (Suassuna, 1951, p. 41)

Tanto em Ariano quanto Mario, visando a criagdo, o “popular” ¢é algo a ser
superado e transposto para o “erudito”, escreve o modernista: “O artista tem s6 que dar
pros elementos ja existentes uma transposicao erudita que faca da musica popular, musica
artistica, isto é: imediatamente desinteressada” (Andrade, 2020, p. 63).

O fato ¢ que esse idedrio de diferenciagdo entre “popular” e “erudito” prevaleceu

30 Ha um certo consenso por parte dos estudiosos da musicologia brasileira, da importancia do livro, como
pioneiro para a pesquisa sob uma perspectiva etnomusicoldgica no Brasil, e 20 mesmo tempo, a obra ficou
marcada como orientacdo criativa para muitos compositores brasileiros. Cf. ANDRADE, Mério de. Ensaio
sobre musica brasileira, Organizacdo estabelecimento de texto e notas de Flavia Camargo, 2020. Cf.
Francisco Andrade. “A percepcdo de musica brasileira de Antonio Madureira: musica ¢ modernismo”.
2022. pp. 9-24.
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enquanto canone bem sedimentado no pensamento musical brasileiro durante
praticamente todo o século XX, conforme exame de Elizabeth Travassos:

mausica erudita e popular acabaram por se constituir como objetos de
historias separadas, tendéncia que vigorou até pouco tempo, quando
comegaram a surgir incursdes panoramicas na totalidade do campo
musical. (Travassos, 2000, p. 61)

Segundo Travassos, a “racionalizagdo da estética modernista” na vertente
nacionalista poderia ser sintetizada em cinco proposi¢fes expostas no Ensaio sobre
musica brasileira, de Mario de Andrade, quais sejam:

1) A musica expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitacdo dos
modelos europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas
escolas [...]; 3) sua emancipacdo serd uma desalienagdo mediante a
retomada do contato com a musica verdadeiramente brasileira; 4) esta
mausica nacional esta em formacao, no ambiente popular, e ai deve ser
buscada; 5) elevada artisticamente pelo trabalho dos compositores
cultos, estara pronta a figurar ao lado de outras no panorama
internacional, levando sua contribuicdo singular ao patrimonio
espiritual da humanidade. (Travassos, 2000, p. 33-34)

As proposicdes de Mario de Andrade elencadas por Travassos, podem ser
identificadas em Ariano Suassuna, quando assume “duas posigdes” que resultam em “trés
caminhos para o compositor”, segundo o escritor paraibano:

A primeira é a do artista que, perfeitamente satisfeito com as formas do
povo, sem maiores aspiracdes que Ihe seriam insufladas por um talento
maior, criard apenas dentro do prdprio campo popular; compora ele
novos “frevos”, novas valsas etc., mas apenas isto.

Se, porém, o artista ndo se satisfaz com tais formas, se o seu talento
transforma e impulsiona suas criacdes a ponto de estas se tornarem
excepcionais, ocorrerd o fendbmeno, de que ja falamos, da superacéo do
popular.

Esta superacdo sera tanto maior, quanto maior for o talento do artista
em questdo. Partindo da simples imitagdo das formas populares, passara
ela por uma fase de transposi¢ao para chegar finalmente a recriacéo,
sua forma mais alta.

A imitacdo é, no caso, o campo do compositor popular; a recriacédo, a
do erudito; e a transposicdo o0 de uma espécie intermedidria,
importantissima para a criacdo de uma mdsica nacional. (Suassuna,
1951, pp. 44-45)*"

Outro ponto de convergéncia entre Ariano e Mario, na ideia de criacdo de uma
musica brasileira € o despertar dos compositores para 0 universo das vozes culturais da
musica popular nordestina. Em Mario de Andrade:

No canto nordestino tem um desproposito de elementos, de maneira de
entoar e de articular, susceptiveis de desenvolvimento artistico.

31 Grifos de Ariano Suassuna.
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Sobretudo o ligado peculiar (também aparecendo na voz dos violeiros
do centro) dum glissando tdo preguica que cheguei um tempo a
imaginar que os nordestinos empregavam o0 quarto-de-tom. Pode-se
dizer que sim. Evidentemente n&o se trata dum quarto-de-tom com valor
de som isolado e teodrico, baseado na divisdo do semitom [...] o
nordestino possui maneiras expressivas de entoar que nao s6 graduam
seccionadamente o semitom por meio do portamento arrastado da voz,
como esta as vezes se apoia positivamente em emissdes cujas vibracdes
ndo atingem os graus da escala. S&0 maneiras expressivas de entoar,
originais, caracteristicas e dum encanto extraordindrio. S&o
manifestacGes nacionais que 0s nossos compositores devem de estudar
com carinho. (Andrade, 2020, p. 103)

Ariano, por sua vez, compreende a expressao da musica popular do
Nordeste em dois polos, do Classicismo sertanejo e do Romantismo litoraneo. Para o
escritor, o primeiro “sera o futuro ponto de partida para uma musica erudita nordestina”,
pois, “no sertdo ¢é facil, porém estuda-la, pois ali a tradicdo € mais severamente
conservada’:

A msica daquela regido é resultado da fusdo da musica ibérica com as
melodias primitivas dos indigenas, cujos descendentes mamelucos
constituem a quase totalidade da populagdo sertaneja. A estas duas
influéncias ajuntam-se as a do canto gregoriano, introduzido pelos
missionarios durante a colonizacdo e que se pode notar aos primeiros
acordes das melodias mais tragicas do sertdo — as “inceléncias” dos
mortos e alguns dos baides que servem ao canto.

As trés influéncias referidas predispuseram a mdsica sertaneja para 0
classicismo: e como o homem do sertdo €, dentro dos limites de toda
esquematizacdo, interiorizado e severo, o resultado foi a beleza classica
dos “romances”, a pureza da forma e a profundeza das criacdes
depuradas pela tradicdo. (Suassuna, 1951, p. 42)

O Classismo sertanejo estd, sobretudo, ligado as formas dos cantares dos
repentistas, que improvisam o0s versos dentro dos limites da forma das modalidades
(sextilhas, mourdo, martelo etc.) acordadas para o desafio.

Em oposicdo, a musica do Romantismo litoréneo, apresenta o dominio da “musica
popular cotidiana, eivada de influéncias posteriores a colonizagdo”, onde o contetido
extrapola a forma. Ariano destaca a “influéncia negra” como essencial:

A consideracdo do espirito negro na analise da paisagem musical
nordestina é essencial. A musica dos negros — 0s xang6s, 0s maracatus
—, profundamente ritmica e evocativa, estava predestinada a criar uma
espécie nordestina e semipopular de “impressionismo,” de resto
romantico em seus aspectos mais profundos.

Por outro lado, floresceriam aqui, transplantadas, as diversdes coletivas
ibéricas, a “Nau Catarineta,” o “Reisado,” em 0posi¢ao ao so cantador
sertanejo.

E importante observar tal antitese, pois as duas regides sio capazes de
dar origem a musicas de espirito oposto: a do sertdo, num paralelo com
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a masica erudita, ligar-se-a ao espirito classico; a do litoral aos efeitos
exteriores e melddicos do romantismo. (Suassuna, 1951, p. 43)

Embora dentro de certos limites conceituais (“culturas primitivas”; “indio;
“escravo negro”; “erudito”; “popular”), 0 modernismo em sua perspectiva utopica de
Brasil, liderada por Mério e Oswald, buscou conciliar num composto hibrido a cultura
nativa (a floresta) e a cultura intelectual (a escola) conforme expresso no ideal do
Manifesto da Poesia Pau-Brasil, com a proposta de reeducar a sensibilidade ao trabalhar
0s materiais da cultura brasileira, ensinando o artista a “ver com olhos livres” (Nunes,
1995, p. 5-39). Neste sentido, através da criagdo artistica motivada pela pesquisa-acéo,
abria espaco para uma reflexdo critica sobre as bases da formacéao da sociedade brasileira:

[...] focalizando a oposigdo, que foi um dos modveis da dialética do
Maodernismo, entre o seu arcabouco intelectual de origem europeia, que
integrou a superestrutura da sociedade e se refletiu no idealismo
doutoresco de sua camada ilustrada, e o amalgama de culturas
primitivas, como a do indio e a do escravo negro, que teve por base.
(MENDES, 1961, s. p. Apud NUNES, op. cit., p. 11)

Todavia, 0 ideal de Brasil do modernismo teve a sua “faca de dois gumes” na
problematica visdo do nacionalismo como “palavra instavel” que gerou distintos projetos
de disputa de poder em relacdo aos rumos do pais. De um lado, gerou o hiper
nacionalismo sentimental, da patria-amada Verde-amarelo e do integralismo de Plinio
Salgado, positivista e conservador em seus fundamentos. De outro, uma Visdo
anticolonialista, refrataria a ordem, em oposicao a visdo Verde-amarelo do “indio vestido
de senador do Império”, como foi mais radicalmente apresentada no Manifesto
Antropofagico de 1928, de Oswald de Andrade (Candido, 2011, pp. 217-227).

Até a década de 1960, o Brasil era um pais essencialmente rural, onde a oposi¢éo
sertdo-litoral era mais sentida, contudo, se analisada pelas lentes da etnomusicologia, a
questdo musical do “popular-primitivo”, “erudito-artistico” no viés cultural, Se apresenta
um tanto problematica, pois a organizacgdo e a experiéncia musical humana transcendem
a categorizacdo do fendmeno musical, abrindo espaco para o campo da especulacdo
filosofica:

De qualquer modo, todo discurso sobre a ‘musica’ apresenta
um problema filosofico porque pertence a uma esfera discursiva
diferente daquela do sujeito da investigacdo: a musica. O discurso
musical é essencialmente ndo-verbal, embora obviamente as palavras
influenciem suas estruturas em varios casos, €, ao analisar linguagens
nao-verbais através da linguagem verbal, corre-se o risco de distorcer a
evidéncia. Portanto a ‘musica’ é, estritamente falando, uma verdade
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indecifravel e o discurso sobre ela pertence ao dominio da metafisica.
(Blacking, 2007, p. 203)

Contudo, ao exigir da mentalidade do passado as lentes do presente, corre-se 0
risco do anacronismo, do maniqueismo etc. A questdo que se apresenta como pertinente,
é em que medida o ideal modernista brasileiro contribuiu para abrir um processo de
descolonizagéo do pensamento cultural brasileiro, visando pensar o Brasil de dentro, que
se V€ de onde se estd? Talvez a salvaguarda do maracatu e de outras manifestacdes da
cultura popular possa iluminar essa questdo.>?

Na questdo do pensar musica, 0 que aproxima Mario de Andrade de Ariano
Suassuna é a percepcao do nacional-popular no emaranhado da cultura como fonte de
criagdo para a musica brasileira, “erudita” de concerto. E, neste sentido, entre os diversos
brasis possiveis, aquele das manifestagdes urbanas mais ligado ao “mercado cultural
moderno” era, sem davida, preterido. Tal preterimento é reconhecido hoje, amplamente,
como um dos grandes limites do modernismo nacionalista mariodeandradeano
(Travassos, 2000).

Isto posto, como essas ideias que ensejam a fase preparatoria do Armorial véo

servir para a criagdo musical da fase experimental?
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Figura 2. Capa do livro E de tororé maracatu.

32 Apenas dois exemplos para elucidar essa questdo: a atuagdo de Mario de Andrade na redagdo do
anteprojeto de criacdo do SPHAN — Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, em 1937, e, a
atuacdo de Ariano Suassuna na Secretaria Especial de Cultura de Pernambuco (2007-2014), contexto em
que a Fundagdo do Patriménio Cultural e Artistico de Pernambuco (FUNDARPE) foi a instituicdo que
realizou o Inventario Nacional de Referéncias Culturais (INRC) do Maracatu Nagdo, que resultou no
Registro do Maracatu Nag&o como Patrimonio Cultural Imaterial do Brasil, em 2014,
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1.4 De viola e rabeca: “of everybody and nobody”.**

Mour&o, de Guerra-Peixe34, é uma das composicdes mais tocadas pelas orquestras
brasileiras quando o programa de concerto elege algum ponto alto de brasilidade ou a
busca de um selo de autenticidade para expressar a cultura brasileira.

A primeira versao instrumental de Mour&o foi gravada para violdo, rabeca e
marimbau, para o LP Quinteto Armorial Do romance ao galope nordestino® e, a segunda,
em arranjo de Clovis Pereira para o disco Orquestra Armorial®.

A partir do Armorial sdo inimeras as versdes gravadas do Mourdo em registros
fonograficos no Brasil: Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco®’; Quinteto da
Paraiba Armorial®®; Orquestra de Camara Rio Strings Retratos do Brasil®;
AcariOcamerata*®; Quinteto Persch Brasileirissimo*!; Rosa Armorial Fragmentos de
Guerra®?; Quarteto Enredado Alma brasileira®®, apenas para citar alguns trabalhos.

O fato é que a primeira versdao do Mouréo € cantada e sob o titulo — De viola e
rabeca, e se encontra na faixa de abertura do lado B do disco Festa de Ritmos (Figura 3),

organizado e dirigido pelo maestro Guerra Peixe, para a gravadora Copacabana, em

33 Essa reflexdo é uma expansdo do que ja apresentei em Quinteto Armorial: timbre, heraldica e muUsica,
(Andrade, 2017, pp. 54-56), e mais recentemente em entrevista para Arrigo Barnabé no Programa
Supertdnica da radio cultura FM de S&o Paulo. In Francisco Andrade. O Armorial. Disponivel em:
https://cultura.uol.com.br/radio/programas/supertonica/2023/09/09/166 _o-armorial-por-francisco-andrade.ntml. ~ ACeSS0  em
11/10/2024. Sou grato aos pesquisadores Lucas Oliveira De Moura Arruda e Gilber Souto Maior, pelas
conversas que apontaram reflexdes para o desenvolvimento desse tdpico.

34 César Guerra Peixe (1914-1993) foi maestro, compositor, arranjador, orquestrador e pesquisador, de
expressiva contribuicdo para a musica brasileira no campo da musica erudita e popular. Na esteira de Mario
de Andrade, teve particular interesse na pesquisa da musica do Nordeste, contribuindo de maneira
significativa para a musicologia brasileira, que, de certa maneira, iluminou o caminho dos compositores
armoriais. Idem, (Andrade, 2017, pp. 165-167).

3 Discos Marcus Pereira, 1974. Disponivel em: https:/immub.org/album/do-romance-ao-galope-nordestino . ACESSO
em 10/10/2024.

36 Continental, 1975. Disponivel em: https://immub.org/album/orquestra-armorial

37 Projeto Nelson Ferreira, 1984. Disponivel em: https:/immub.org/album/orquestra-de-cordas-dedilhadas-de-
pernambuco. Acesso em 10/10/2024.

38 Nimbus Records, 1996. Disponivel em: https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/musica-armorial . ACESSO em:
10/10/2024.

39 Selo Radio Mec, 2004. Disponivel em: https:/immub.org/album/retratos-do-brasil . Acesso em: 10/10/2024.

40" Selo Radio Mec, 2007. Disponivel em: https:/discografia.discosdobrasil.com.bridiscos/acariocamerata. ACESSO em:
10/10/2024.

41 Producéo independente, 2014. Disponivel em:  https:/soundcloud.com/adriano-persch/mourao-cesar-guerra-peixe.
Acesso em: 10/10/2024.

4  Programa de Apoio e Incentivo a Cultura de Curitiba, 2018. Disponivel em:
https://youtu.be/o1Xq716qj6Y ?si=QrYqHVkfE5T5scxa. Acesso em: 11/10/2024.

43 Producdo Independente, 2022: Disponivel em: nhttps:/discografia.discosdobrasil.com.br/discos/alma-brasileira-0.
Acesso em: 11/10/2024.
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1956.% Outro acontecimento instigante, merecedor, talvez, de outra pesquisa, é que o
mesmo disco foi relangado na Franca, em 1958, pela gravadora Decca, e creditado como

fruto de pesquisa do ator-pesquisador Max de Rieux, sob o titulo “Rythmes brésiliens”.

(opacabana
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YWGANIZACAD E DIRECAD DO MAESTRO GUERRA PEIXE

Figura 3. Capa do Disco Festa de Ritmos.

De viola e rabeca foi gravada na voz de Catulo de Paula com os seguintes versos:

Companheiro est& na hora Companheiro ja é hora

de comegar a cantar
Que o0 povo chegou agora
tem direito de escutar
Prepare sua munheca
pra fazer o baionado
De viola e Rabeca

Jamais fico aborrecido
pois ndo me falta ideia
Sou cabra bem decidido
enfrento qualquer plateia
Minha garganta ndo seca
quando é acompanhada
De viola e rabeca

de parar a cantoria
Vamos logo dando o fora
cantar n'outra freguesia
Aqui num se ganha neca
ninguém quer saber de nés
De Viola e Rabeca

Digo como o povo diz:
vou logo fazer a pista
Passe bem, seja feliz,

Minha gente até a vista

Nao me tome por sapeca
se saio daqui pra ali
De viola e rabeca.

Né&o sabemos se a letra* é do proprio Catulo de Paula, contudo os versos aludem

44 Disponivel em: https:/immub.org/album/festa-de-ritmos . Acesso em: 10/10/2024.

45 Versos transcritos da escuta da gravacao da faixa do LP.


https://immub.org/album/festa-de-ritmos
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a metalinguagem da cantoria, e destacam-se como se a “glosa” de viola e rabeca servisse
de “mote” para o “repente”.

O mourdo é uma das modalidades poéticas do repente. E um género de cantoria
em forma dialogada, em que os cantadores se alternam, cantando cada um deles um ou
mais versos. O termo remete ao esteio da estaca que mantém firme o cercado.*® Sua forma
poética e variagBes, guardam as métricas mais dificeis na arte de versejar nordestina,
consistindo na feitura de estrofes assimétricas, intercaladas por dois ou mais cantadores
(Lamas, 1986).

Quando ocorreram as primeiras experiéncias da musica Armorial, Guerra Peixe
forneceu o seu manuscrito De viola e rabeca para Ariano Suassuna, que entregou a parte
do violino para Antonio Nobrega no inicio dos trabalhos do Quinteto Armorial sob a
direcdo de Antonio Madureira.

A copia do manuscrito de marco de 1972 (figura 5 e 6), da parte do violino, com
a caligrafia de Antonio Nobrega, preserva boa parte das ideias da gravacdo de Festa de
ritmos, porém, com a diferenca do compasso vinte e seis ao quarenta e um (detalhe, figura
4), onde entra a parte cantada do Catulo de Paula, enquanto na gravacdo do Quinteto
Armorial a rabeca assume essa melodia. A meu ver, essa transposicéo, a qual chamarei
de idiomética, é o que evidencia o timbre-brasdo Armorial da composicao.

A melodia cantada por Catulo de Paula, alude as melodias de mourao utilizadas
pelos cantadores, embora sua versdo seja estilizada, sem o desafio do improviso do
repente, em formato de cancdo comercial. Ariano Suassuna, ao identificar a melodia do
mourdo na composicao De viola e rabeca (figura 4), batizou a composicao de Mouréo, e
a melodia serviu, enquanto transposicao idiomatica (figura 7), para os arranjos gravados
pelos grupos armoriais, e assim essa ela se tornou um emblema do movimento Armorial
e um simbolo de nordestinidade, e num certo sentido, de brasilidade.

Note-se ainda, na segunda pagina do manuscrito (figura 6), a inscricdo
COPYRIGHT OF EVERYBODY AND NOBODY. N&o sabemos se a referéncia é uma ironia
em relacdo a apropriacdo dos direitos do disco Festa de Ritmos, apropriado por Max de

Rieux, para o disco “Rythmes brésiliens”, ou uma referéncia ao anonimato da melodia,

46 A modalidade apresenta-se nas seguintes variagdes: Mourdo a dez; Mourdo beira-mar; Mourdo caido;
Mourdo de quatro pés; Mourdo de cinco pés; Mourdo de seis pés; Mourdo de sete pés; Mourdo de dez pés
14 vai; Mourdo de pé quebrado; Mourdo perguntado; Mourdo de vocé cai; Mourdo quebradinho; Mouréao
trocado; Mourdo voltado, sdo algumas particularidades dentro da modalidade do Mourdo. Cf. Sebastido
Nunes Batista. Poética popular do Nordeste.1982, p. 45-50.
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que serve a modalidade do mourdo, de todos e de ninguém.

Podemos considerar a producdo de Guerra-Peixe, sobretudo seu periodo
nacionalista em que viveu no Recife, embrionaria da musica Armorial, h4 um consenso
neste sentido por parte dos compositores armoriais.

Ariano Suassuna ndo era musico de formacdo, porém, tinha conhecimento das
vozes culturais dos saberes populares, para servir de criacdo aos artistas armoriais, €, no
caso do Mourdo, ndo ha davida do emblema da cantoria De viola e rabeca que serviu a
COMpOsigao.

De viola e rabeca encontra-se na fase preparatdria, enquanto Mour&o na fase
experimental do Movimento Armorial. A primeira como transposicdo para a (re)
criacdo da segunda. Neste sentido, a musica Armorial nascia da intersecdo dialogica entre
modernidade e tradigdo, erudito e popular, propulsora em Guerra Peixe*’, imbuida das
ideias de Brasil do Ensaio sobre a musica brasileira, do escritor paulista Mério de
Andrade, e das “Notas sobre a musica de Capiba”, do escritor paraibano Ariano Suassuna,
onde o compositor carioca ja cumpria, ao seu modo, a conexdo desse idedrio em sua

pratica criativa, servindo de modelo experimental aos compositores armoriais.
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Figura 4. Guerra Peixe, detalhe da melodia do Mourdo, De viola e rabeca. Acervo pessoal de Antdnio Nobrega,
cedido para a pesquisa Quinteto Armorial: timbre, heraldica e masica.
Francisco Andrade, 2017.

47 A respeito da producéo de Guerra-Peixe e sua interface entre erudito e popular, modernidade e tradigéo,
conferir o artigo de Samuel Araujo. “Movimentos musicais: Guerra-Peixe para ouvir, dangar e pensar”.
2010. E, a tese de Frederico Machado de Barros. César Guerra-Peixe: a modernidade em busca de uma
tradicdo. 2013.
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Figura 5. De viola e rabeca, Guerra Peixe. Manuscrito parte do violino, p.1.
Acervo pessoal de Anténio Nébrega, cedido para a pesquisa

Quinteto Armorial: timbre, heraldica e musica.
Francisco Andrade, 2017.
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De viola e rabeca / Mourao
Festa de Ritmos Quinteto Armorial

Guerra Peixe
Transcri¢do: I'rancisco Andrade
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1.5 Experiéncia pedagdgica e performance: De viola e rabeca e Caicd

Para concluir esse capitulo, compartilho duas performances realizadas por alunos
do Curso de Licenciatura em Mdsica da UFPB, realizado no meu estagio de docéncia
para a disciplina de Musica de Camara.*®

Com supervisao de Erik Pronk, com expertise em musica Armorial (Pronk, 2021)
na performance, na préatica da viola sertaneja, conseguimos somar nossas experiéncias de
musicos profissionais e pesquisadores.

Oferecemos a disciplina com a proposta de pratica de musica de cdmara voltada
para o repertorio dessa expressdo da musica brasileira. Nossa metodologia consistiu na
escuta discogréafica e contextualizacdo da criagdo estética do movimento Armorial nos
anos 1970, seus pontos de convergéncia com as ideias de Mario de Andrade e Guerra
Peixe e a importancia que essa musica teve no campo da pesquisa-acao
(musicologia/etnomusicologia) aliada a pratica criativa (performance/composicao) para a
realizacdo da musica produzida por Antonio Madureira a frente do Quinteto Armorial e
Quarteto Romancal, para, a partir disso, abrir espaco de experimentacdo de um repertorio
Armorial.

Durante o periodo, de duas a trés semanas, os alunos ouviram a discografia de
musica Armorial, elegeram as musicas de seu interesse e formaram pequenos grupos. A
partir das mausicas escolhidas por eles, dentre as musicas compartilhadas, e de outras
musicas que consideraram em sintonia com a mesma perspectiva estética, os alunos
construiram a sua interpretacdo através de novas roupagens de arranjos e recriacoes.

A escolha desse caminho foi possivel pelo desafio que se apresentou de nenhuma
das turmas dispor de formac@es semelhantes a discografia apresentada aos estudantes.

Os alunos tiveram quatro semanas para experenciar a composic¢ao dos arranjo e
iniciar o trabalho de performance que durou mais quatro semanas, 0 que aconteceu com
grande empenho, criatividade e interesse por parte das turmas.

A primeira turma, optamos por uma apresentacao publica, enquanto, a segunda,
um registro sem publico, acompanhado de entrevista com os(as) estudantes.

Um aspecto a ser destacado nesse desenvolvimento é a familiaridade com a

estrutura musical (modos-escalas, ritmos etc.) apresentada pelo alunos diante das masicas

48 Realizado durante o ano de 2023, uma turma por semestre.
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apreciadas para a formacdo do repertorio. Contudo, ndo foi necessariamente a
familiaridade tedrica com a estrutura musical, que promoveu um senso de entendimento,
mas as melodias e ritmos conhecidos pela prdpria experiéncia cultural dos estudantes.

Os alunos tiveram quatro semanas para experenciar a composic¢ao dos arranjo e
iniciar o trabalho de performance que durou mais quatro semanas, 0 que aconteceu com
grande empenho, criatividade e interesse por parte das turmas. A primeira turma, optamos
por uma apresentacdo publica, enquanto, a segunda, um registro sem publico,
acompanhado de entrevista com os(as) estudantes.

Apresento, atraves da ferramenta do audiovisual, duas performances de cada uma
das turmas, com dois temas que podemos considerar como parte das premissas da masica
Armorial.

A primeira, € uma recriacdo do Caico (Video 1), cantiga da tradi¢do popular, com
recolhimento atribuido a Villa-Lobos, foi escolhida e recriada pelo aluno Lucas Ferreira
da Costa, para uma formacao de quarteto com trompete, tocado por ele; dois trombones,
tocados por Icaro Paulo Ferreira da Silva e Karlos Davy Oliveira da Silva, e um flautim,
tocado por Tiago Florentino Leite.

E, a segunda, uma versdo, do De viola e rabeca (Video 2), realizada de forma
coletiva pelos alunos Caio Lopes Rodrigues, canto popular; Douglas Alves de Oliveira,
viola nordestina; Myartt da Silva Brito, canto popular e Nayalisson Cleuber Ramalho de
Souza, flauta transversal. Douglas, aluno do curso de guitarra elétrica, despertado pela
proposta dessa disciplina, optou por tocar viola brasileira-nordestina de 10 cordas, a fim
de expandir o seu horizonte como mdusico.

Em Caicé (Video 1), Lucas, ao identificar no Armorial a utilizacdo de temas da
tradicdo como emblema para a préatica criativa, escolheu essa cantiga que segundo ele foi
recolhida por Villa-Lobos na Paraiba, e é reconhecida como cantiga na regido, e afirma
que h& um certo consenso entre professores do DEMUS a esse respeito. N&o entrarei

nesse mérito da “origem” da Cantiga, pois ha outras compreensdes.*® Contudo, Lucas

49 Caico foi gravada para o disco Teca Calazans Canta Villa-Lobos, 1999, e para o disco Sentinela, de
Milton Nascimento, 1980. Os dois discos tém por referencial o terceiro movimento — Aria — Cantiga da
Bachianas Brasileiras n°4, de Heitor Villa-Lobos, 1953, e consta como tema do folclore brasileiro recolhido
pelo compositor. Quanto a “autenticidade” do tema de tradi¢do folcldrica nordestina, atribuida & cancéo,
Ana Judite de Oliveira Medeiros, interpreta como uma topica: “desde cedo, o Nordeste “profundo”, o
Sertdo, apresentou-se musicalmente ao Brasil em diversos repertérios musicais, sob influéncia mais
préxima dos ritmos africanos e indigenas, aliados as festas, aos folguedos e & musicalidade luso-arabe, com
0 modo mixolidio, também chamado de “escala nordestina”. O baido, o maracatu e as emboladas associados
a escala nordestina foram amplamente usados mediante uma série de padrdes, tornando-se indice da
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expressou um sentimento de pertencimento com essa cantiga, por suas raizes no sertdo da

Paraiba.

Video 1. Caicd. Clicar na imagem ou
disponivel em: https://youtu.be/ 9kb6fj-dmQ . Acesso em 12/03/2025.

O fato, é que Lucas aproveitou a proposta da disciplina como laboratério
experimental para desenvolvimento da sua criatividade a servico de seu trompete. Para
Caico, criou uma introducdo e apresentou o tema da cantiga em transposicao idiomatica,
num passeio re criativo pelos timbres do flautim, trompete e os trombones, criando uma
textura unica a exemplo de um emblema Armorial, no sentido da ideia do blasen. Outro
ponto a ser destacado, é que a performance esta alicercada na concepcao interpretativa do
texto musical com o olho na partitura.

O segundo grupo trabalhou a cangdo De viola e rabeca (Video 2) em arranjo re
criativo coletivo. A turma ouviu a referéncia De viola e rabeca do disco de Guerra Peixe
Festa de Ritmos, e as referéncias do Mourao dos discos Quinteto Armorial Do Romance
ao Galope Nordestino e da Orquestra Armorial Vol. 1 e outras mais tantas versdes que
circulam pela rede.

O resultado foi uma mescla de aproveitamento de frases musicais de cada

discografia, com a transposicdo de tonalidade para acomodar melhor as vozes dos

identidade brasileira. Essa topica € identificada nas composicdes de Camargo Guarnieri (1907-1993), como
Lundu; e de Villa-Lobos (1897- 1959), na Aria Cantiga da Bachiana n® 4 (Medeiros, 2020, p. 86).


https://youtu.be/_9kb6fj-dmQ
https://www.youtube.com/embed/_9kb6fj-dmQ?feature=oembed

59

cantores, com a presenca do violdo fornecendo a harmonia e a ritmica junto com o
pandeiro, com a levada mais puxada para o coco de embolada em ritmo mais acelerado.
J& a viola, além da presenca ritmica, também trabalhou em transposicédo idiomatica
muitas ideias das frases dos violinos das gravagdes dos discos. E, ainda teve a presenga

da flauta com um tema mais livre na abertura e no fechamento da versao.

Video 2. De viola e rabeca. Clicar na imagem
ou disponivel em: https://youtu.be/LcviQUSWW_M . Acesso em 12/03/2025.

O caminho escolhido por esse grupo para construcdo da versao De viola e rabeca,
ndo privilegiou a partitura como meio de execucdo da performance, ela serviu para
anotac0es feitas a partir da escuta dos discos, para auxiliar a construir a performance.

A educacdo musical, no ambito académico, vive os desafios de um mundo em
constante e acelerada transformacéo, emanando varios pontos criticos na atuacdo da
pesquisa artistica na contemporaneidade. De um lado, a “mausica erudita ocidental” vive
a sua crise, conforme observou Rubén Lopez Cano:

[...] um pablico que envelhece ao mesmo tempo gque diminui, sua crise
de representatividade como um dos pilares da cultura ocidental; sua
estagnacdo num repertorio candnico e fechado; seus obsoletos rituais
performéaticos ancorados numa cultura pré-digital e pré-audiovisual
pouco atrativas para a maioria dos espectadores contemporaneos.
Definitivamente, parece se sufocar sob o peso da sua prdpria tradicéo.
(Cano, 2015, p.70)

De outro lado, aponta Rubén para o desafio problemaético da “academizacao da

mausica popular e da sua inser¢do nos programas de formagdo superior”, como um dos


https://youtu.be/Lcvi9USWW_M%20.%20Acesso%20em%2012/03/2025
https://www.youtube.com/embed/Lcvi9USWW_M?feature=oembed
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fatores, o seu amplo espectro enquanto fendmeno. De costas para o Brasil, na formacao
dos curriculos das escolas de musica das universidades do nosso pais, prevaleceu a
“persisténcia do modelo de ensino conservatorial” (Pena e Sobreira, 2020) enquanto
portador do conhecimento musical, sobretudo até a segunda metade do século passado,
quando comegaram a emergir incursdes no campo da etnomusicologia nas universidades
brasileiras (Luhning e Tugny, 2016, pp. 21-45).

A forca da diversidade cultural da musica brasileira, seja no segmento da chamada
mausica popular brasileira (MPB), com seu vasto repertorio fonografico, seja na esfera das
culturas brasileiras, das manifestaces dos folguedos populares, das vozes culturais etc.
emerge na atualidade enquanto discussdo do lugar da masica popular na formacéao
académica:

O que se percebe nesse universo é que, mesmo em instituices
pautadas na hegemonia da musica erudita, a forga social e cultural da
musica popular, suas singularidades estéticas e seu vinculo com a
producdo musical contemporanea foram garantindo que, pouco a
pouco, express@es artisticas com esse perfil fossem ganhando espaco
em universos variados de ensino da musica. Esse processo comega em
contextos ndo formais de formacdo musical (Organizacbes da
Sociedade Civil, igrejas, associagdes comunitarias, bandas de musica,
entre outros), mas, sobretudo nas ultimas décadas, tem chegado também
a escolas, conservatorios e universidades do pais. (Queiroz, Dantas e
Marinho, 2024, p. 57)

Com os dois exemplos, De viola e rabeca e Caicd, como parte da experiéncia
pedagdgica da disciplina de musica de camara, também podemos apontar a incorporagéo
do audiovisual como ferramenta para o desenvolvimento do estudo e a comunicagéo
musical, favorecendo professores e alunos na construcdo da performance e sobretudo do
conhecimento.>°

Por fim, esse processo de se pensar a premissa da musica Armorial como
instrumento pedagdgico, para além de uma visao estética cristalizada, oferecendo novas
abordagens a servico da criatividade para a performance aliada a pesquisa e a realidade
da criacdo, pode contribuir para o estudo da musica brasileira que transcenda a dicotomia
do erudito popular, estabelecendo pontes, onde a experiéncia cultural possa trabalhar a

sensibilidade para o amplo tecido que rege os saberes musicais.

%0 «A integracao audiovisual € um tema pouco abordado na literatura musical. Nos estudos sobre masica e
neurociéncias, este tem sido um assunto constante.” (Rodrigues et. al. 2014, p. 95). J& na antropologia-
etnomusicologia tem se apresentado como ferramenta de pesquisa, conforme demonstram as pesquisas de
Fabian Arocena. “Estratégias para a abordagem audiovisual de fenomenos folcloricos”, 2023.
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2. Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco: O “ex-rus”

O desenvolvimento da criacdo da musica Armorial em sua fase experimental
contou de inicio com a experiéncia de Cussy de Almeida®, Clovis Pereira®?, Capiba,
Guerra Peixe e Jarbas Maciel®, compositores centrais para a realizacio do projeto dos
primeiros anos.

Foi no Conservatorio Pernambucano de Musica, sob a direcdo de Cussy de
Almeida, em 1969, que aconteceu a primeira experiéncia de musica Armorial, e
fundamentava-se no processo de imitagcdo dos timbres de instrumentos da cultura popular
na formacdo de um quinteto, informa Sérgio Barza:

E, de certo modo, as experiéncias composicionais comegaram a
ser feitas por Jarbas Marciel e Cldvis Pereira, e a execugdo inicial ficava
por conta de um pequeno grupo formado por instrumentos de cordas
friccionadas (violino e viola, respectivamente Cussy de Almeida e
Jarbas Maciel), flauta e percussdo, emulando a rabeca, o pifano e a
zabumba. Por insisténcia de Suassuna, foram incluidos o violdo e a
viola sertaneja, tocados por Henrique Annes. Esse €, historicamente, o
primeiro “quinteto armorial”, e a sonoridade seria o arcabougo da
musica armorial. (Barza, 2015, p.8)

Porém, a “emulag@o” timbristica proposta pelo “primeiro quinteto armorial” ndo
satisfaz 0 professor Suassuna, que desejava “0s toques asperos, arcaicos, acerados como
gumes de faca-de-ponta”, “de viola e¢ rabeca dos Cantadores”, expressando seu

descontentamento com aquela formacéo:

Neste primeiro Quinteto, algumas coisas ndo me deixavam
inteiramente satisfeito. Uma, era, como ja disse, a adogdo exclusiva,
nele, de instrumentos refinados, com exclusdo dos risticos. Outra, era
0 uso da bateria em vez da “zabumba”, para a percussdo. E a outra era
a auséncia da viola sertaneja, que eu considerava fundamental para a
Musica com a qual sonhava [...] Para me consolar desta tltima falha,
Jarbas Maciel e Cussy de Almeida convocavam, de vez em quando, um
violonista, Henrigue Annes, que procurava suprir assim, com o viol&o,

51 Cussy de Almeida (1936-2010). Potiguar de Natal, foi violinista, compositor e regente. Iniciou seus
estudos de violino na infancia, no Instituto de Mdusica do Rio Grande do Norte, dirigido pelo pai, 0
compositor e pianista Waldemar de Almeida. Aos 14 anos, torna-se primeiro violinista da Orquestra
Sinfénica do Recife. De 1958 a 1965 vive na Europa, atuando como spalla e solista em orquestras jovens.
De volta ao Recife, participa ativamente do Movimento Armorial. Cf. Cussy de Almeida. In Enciclopédia
da Musica Brasileira, 1998, p.16. Cf. Emmanuel Wilson de Carvalho. Cussy de Almeida Neto: sua
influéncia como violinista e compositor na musica nordestina de concerto. 2023.

52 Clovis Pereira dos Santos (1932-2024). Pernambucano, foi aluno de Guerra Peixe no Recife dos anos
1950, estudando piano, harmonia, composi¢do e orquestragdo. Estudou harmonia e contraponto com o
musicélogo padre Jayme Diniz e participou ativamente ao lado de Ariano e Guerra-Peixe na criacdo das
bases da musica armorial, tanto quanto compositor, arranjador e orquestrador, bem como pesquisador. Ver
Idelette Muzart Fonseca dos Santos, 2009, pp.324-325

53 Jarbas Maciel (1932-2019). Compositor, fildsofo, matematico, professor, violinista e violista. Foi aluno
de Guerra Peixe e primeiro violista da Orquestra Sinfonica do Recife. Ver “Jarbas Maciel: O recolhimento
de um discreto polimata” por Carlos Eduardo Amaral. Revista Continente (Cepe). 01 set. 2014.
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as frustracbes que eu sentia pela falta da viola dos Cantadores, no
conjunto cameristico. (Suassuna, 1974, pp. 57-58)

O amago do conflito estava na visdo de mundo a respeito do temperamento sonoro
dos instrumentos ditos “refinados” de “perfeita sonoridade” e os outros, os “rusticos”
“que sequer poderiam afinar perfeitamente”. Na interpretacdo de Sérgio Barza:

Ja no primeiro quinteto surgem as primeiras divergéncias entre o
que queriam 0s compositores, uma musica que primasse pela perfeita
sonoridade e execucdo, e a orientacdo pretendida por Suassuna, que
sugeria 0 uso de instrumentos populares, rabecas, pifanos, percusséo,
viola sertaneja. Para os musicos ndo havia sentido em fazer uma Musica
Nordestina de Concerto com instrumentos que sequer poderiam afinar
perfeitamente. (Barza, 2015, p.8)

A uniformizagdo da afinagdo “perfeita”, no ocidente, vem do pos-revolucdo
industrial, que abriu caminho para o alinhamento do diapasdo de altura absoluta, a
exemplo da nota |4 = 440 Hz. Entretanto, “ndo é reconhecida auditivamente pelo comum
dos mortais, a exce¢do de musicos bem exercitados”, conforme observou Cotte:

nossos instrumentos modernos, desde o comeco do século XIX, sdo
afinados temperados, o que significa que, ao preco de uma leve
‘falsidade’ (para dizer a verdade, apenas perceptivel), os 12 semitons
do teclado do érgdo ou do piano modernos sdo rigorosamente iguais.
(Cotte, 1997, p. 40-41)*

Isto posto, € pedagdgico compreender que antes do dominio do mundo
mecanizado da padronizacdo em série, o diapasdo fixo nao existia, “cada cidade pelo
menos tinha os seus diapasdes, que podiam variar de uma quinta de um lugar a outro”®,
ou seja, prevalecia, no tecido sonoro um mosaico de frequéncias de afinacéo.

Embora primassem “pela perfeita sonoridade e execugdo”, os compositores das
primeiras experiéncias da criacdo Armorial, consideravam “primordial” o aprendizado
com o rustico “estado essencial” das sonoridades do Brasil de dentro, distante do diapasédo
e dos temperamentos das salas de concerto, orientava Jarbas Maciel, em maio de 1970:

[...] o elemento primordial em composi¢do armorial serd, sempre, o
contraponto modal, a harmonia modal nordestina resultando sempre do
entrelacamento das vozes. O problema técnico é dificil, porque — a
excecdo de Schillinger — ndo parece existir um sistema modal de
escrituracdo contrapontistica suficientemente geral para a criagdo de um
“novo estilo” como o armorial nordestino preconizado por Suassuna.
Mas tem solugdo: basta aprendermos a cantar com 0s nossos cantores e

54 O autor sustenta a partir dos estudos de Herbert Anton Kellner (1985, p. 37) Comment Bach accordait-il
son clavecin? “J. S. Bach, para afinar pessoalmente seus instrumentos, utilizava um ‘semitemperamento’
bastante igual para permitir 0 acesso a todas as tonalidades possiveis, mas bastante desigual para ndo perder
de modo algum muito de cada uma delas” (Cotte, 1997, p. 41-42).

% Ibidem.
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rabequistas. (Maciel, 1970, Apud Didier, 2000, p. 111)

O primeiro “quinteto armorial” durou pouco, ndo temos noticia de uma
apresentacdo publica do conjunto. Porém, a divergéncia inicial entre o “rastico” e o
“perfeitamente afinado” encontrou um consenso entre os compositores € o professor
Suassuna, da necessidade de se criar uma orquestra para iniciar a experiéncia Armorial.
Assim, 0 quinteto foi incorporado para a formagéo instrumental de seis violinos, duas
violas d’arco, dois violoncelos, contrabaixo, duas flautas transversais e percussao, sendo
batizada pelo professor como Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco. E o que
seria entdo Armorial nesse conjunto?

O concerto inaugural da Orquestra Armorial aconteceu no dia 21 de agosto de
1970, na Igreja de S&o Pedro dos Clérigos, no Recife, dois meses antes e no mesmo local
do langamento oficial do Movimento Armorial. Com a estrutura sonora de um conjunto
barroco, no programa apenas musica barroca:

[...] concertos do compositor italiano Antonio Vivaldi, para violino,
violoncelo e alaude, tendo como solistas Cussy de Almeida, Piero
Severi e Henrique Annes. O concerto de Vivaldi para alaide foi
realmente tocado nesse instrumento, e ndo num violdo, pelo violonista
Henrigue Annes. O alalde era de Cussy de Almeida. (Barza, 2015, p.
9)

Nesse concerto, ainda ndo havia, de fato, a presenca das composi¢des armoriais.
Era o inicio, e, talvez, do concerto de Vivaldi, a ligacdo com o Armorial desejado por
Suassuna tenha sido a sonoridade do aladde pela ligacdo com rebab das violas e rabecas.
Mas isso € apenas suposicdo. O que sabemos era 0 desejo do professor de um
desenvolvimento da criacdo musical.

Com o concerto intitulado Trés Séculos de Musica Nordestina — do Barroco ao
Armorial, da orquestra recém-criada, e uma exposicao de artes plasticas, 0 Movimento
Armorial foi lancado oficialmente em 18 de outubro de 1970. O concerto foi dedicado a
mem©ria do violoncelista Piero Severi, que havia participado como solista do primeiro
concerto da orquestra.

No programa, Ariano Suassuna situa a Arte Armorial: “Em nosso pais, a
Heraldica € uma Arte essencialmente popular e ndo burguesa” (Figura 8 e 9). O titulo
auspicioso do programa dividido em duas partes tinha o Barroco, representado na

Pastoral da Missa em Si Menor de José de Lima, e nas Seis pegas barrocas do Te Deum,



64

de Luis Alvares Pinto®®, gracas ao trabalho musicolégico do sacerdote Jayme Diniz®, que
forneceu os manuscritos das obras para a transcrigdo, respectivamente, de Luis Soler®® e
Benjamim Wolkoff®,

Da segunda parte, Armorial, consistiu Terno de Pifanos, de Clovis Pereira,
Galope, de Guerra Peixe, a Chamada d’ A Pedra do Reino, de Jarbas Maciel, Repente
esporado de Sem Lei Nem Rei, de Capiba e a Chamada do Cavalo Marinho, parceria de
Cussy de Almeida, Jarbas Maciel e Clovis Pereira. Constata-se, nessa segunda parte, uma
evocacao de vozes culturais de sertbes reconditos nos titulos das composicdes.

Do programa executado apenas as pecas da segunda parte (Armorial) foram
gravadas durante a trajetéria da orquestra, sendo possivel a apreciacédo, dispostas, nos trés
LPs do conjunto, gravados pela Continental, nos anos 1970, respectivamente, Orguestra
Armorial Vol. 1 (1975), Chamada (1975) e Gavido (1976).

Quatro meses apos o lancamento oficial do Movimento Armorial, a Orquestra
Armorial, com aprovacgédo do Conselho estadual de Cultura, passou a ser subsidiada pelo
Estado de Pernambuco, pelo Decreto Estadual n°® 2302, de fevereiro de 1971, e vinculada
ao Conservatorio Pernambucano de Mdsica.

A Orquestra tinha objetivos iniciais integrados as diretrizes do Movimento
Armorial, de “recriagdo da musica nordestina em bases eruditas”, abrindo possibilidade

de pesquisa e criacdo para 0s compositores do movimento.

56 Luis Alvares Pinto (1719-1789). Pernambucano do Recife, compositor, regente, poeta e professor. Viveu
em Portugal nos idos de 1740, onde estudou contraponto com Silva Esteves Negrao, organista da catedral
de Lisboa. Foi musico da Capela Real de Lishoa, trabalhando como violoncelista, copista e professor. Em
regresso a Pernambuco na década de 1760, publica a Arte de solfejar. Formou varios mestre-de-capela e
compositores atuantes em Pernambuco no século XIX. Em 1782, por ocasido da inauguracdo da igreja de
S&o Pedro dos Clérigos, foi confirmado na fungdo de mestre-de-capela, cargo que desempenhava desde
1778 e ocupou até 1789. Ver PINTO, Luis Alvares. In Enciclopédia da Mdsica Brasileira, 1988, p. 630.

57 Pe. Jaime Cavalcanti Diniz (1924-1989) Music6logo, compositor, regente e professor. Nasceu em Agua
Preta, Pernambuco. Foi sdcio fundador e conselheiro da Sociedade Brasileira de Musicologia. Contribuiu
para o ensino da musica sacra e da pesquisa musicoldgica no pais. Foi professor da EMUFRN e regente do
Madrigal. Cf. DINIZ, Pe. Jaime Cavalcanti. Biblioteca Pe. Jaime Diniz, UFRN.

%8 |uis Soler Realp (1920-2011). Cataldo de Barcelona, violinista, foi de grande importancia sua atuacdo
como professor de violino na cidade do Recife e como musico da Orquestra Armorial. Em 1978, publica
As raizes &rabes na tradigdo poético-musical do sertdo nordestino, estimulado pelas ideias de Brasil do
Movimento Armorial. Em 1995, enquanto professor da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC),
publica uma versédo corrigida e ampliada sob titulo Origens &rabes no folclore do sertdo brasileiro. Cf.,
SOLER, Luis: 1995; 1978.

% Benjamim Wolkoff (1921-1995). Compositor e violinista de origem judaica, colaborou no
desenvolvimento da Orquestra Armorial. (Sérgio Barza, op. cit., Vol. 1 p. 12).
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Figura 8. Capa do programa de langamento oficial do Movimento Armorial.
Acervo de Carlos Newton Jr.

Figura 9. Texto de apresentacdo e programa de langamento oficial do Movimento Armorial,
com anotagdes de Afonso Arinos. Acervo de Carlos Newton Jr.
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2.1 “formagcéo erudita” e a Carroga de feno

O maestro Sérgio Barza conviveu com Cussy de Almeida no Conservatdrio
Pernambucano de Mdsica, e realizou um importante trabalho de edicdo das partituras da
Orquestra Armorial®, em seu texto de apresentacio situa o barroco da seguinte maneira:

Pode-se dizer que a musica da Orquestra Armorial é barroca,
ndo apenas pela constante do barroco na arte brasileira, mas porque as
composicOes traziam uma elaboracdo composicional préxima aos
compositores do barroco europeu, italiano e alem&o. Podem se ver
tracos disso especialmente nas pecas de Jarbas Maciel, mas também nas
de Cussy de Almeida e Clovis Pereira. (Barza, 2015, p. 10)

Do barroco, na perspectiva musical, Barza ainda atribui a repeticao de fragmentos
melodicos, 0 uso de pedais e 0 ostinato, além da sonoridade “que ndo esta fundamentada
apenas no material escrito”, e o considera também nas obras sacras vocais que foram
gravadas pela orquestra, dentre elas: Missa Armorial, de Capiba, Missa Nordestina, de
Clovis Pereira, e a Missa do Descobrimento, de Cussy de Almeida, sendo estas,
composicdes dos anos 1990.

Neste sentido, 0 maestro considera: “o mais correto é pensar que a Musica
Armorial ndo se reporta as formas eruditas do Classicismo e do Romantismo, mas esta
plenamente a vontade com as formas musicais do Barroco”. ®*

Na mesma direcdo, Jarbas Maciel identifica o barroco no inicio dos trabalhos
composicionais da orquestra, conforme Ariana Perazzo apresentou em sua pesquisa:

[...] ao iniciar o Movimento Armorial, seguia-se 0 modelo formal das
musicas barrocas nas composic¢des, dizendo que o Armorial € o barroco
nordestino dos séculos XVI, XVII, XVIII, ligado as manifestacdes
culturais populares. Portanto, Armorial é uma musica de claro-escuro,
como também na arte barroca, trazendo segundo Jarbas, algumas
implicagBes como na instrumentagdo, onde a Musica Armorial permite
e "encoraja" uma certa "rusticidade" na maneira de tocar 0s
instrumentos de corda e percussdo. (Nébrega, 2000, p. 66)

Essa “certa rusticidade” era proveniente, sobretudo, da experiéncia dos

compositores na pesquisa-acdo do universo idiomatico dos rabequeiros, elegendo o

60 Edicdo comemorativa de seus 45 anos, em 2015, com trés volumes dedicados ao repertério dos anos 1970
(vol. 1 e vol. 2) e dos anos 1990 com a Missa Armorial de Capiba (vol. 3). Cf. CONSERVATORIO
PERNAMBUCANO DE MUSICA. Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco, 45 anos: partituras
editadas, organizacdo Sérgio Barza, 2015.

61 |dem, p. 8-12. Acrescenta: “Numa regra ndo escrita, a nomenclatura do concerto barroco, Allegro-
Adagio-Allegro pode aqui ser Chamada-Aboio-Cavalo Marinho, como na Suite A Pedra do Reino, de
Jarbas Maciel.”



67

violino como um dos instrumentos de transposicdo idiomatica ou “emulagdo” das
técnicas dos toques de rabeca para servir a pratica criativa da musica Armorial, 0 mesmo
ocorreu entre pifano e flauta.

Foi uma constante na publicidade das apresentagdes da Orquestra Armorial dos
anos 1970, a divulgacdo de um auténtico Stradivarius, de propriedade de Cussy de
Almeida, para expressar na performance, a “rusticidade” Armorial dos “gumes de faca-
de-ponta” das sonoridades das rabecas do Brasil recondito (Andrade, 2017, p. 75-81;
Didier, 2000, 115-131)

Na esfera do nacionalismo, a ligacdo da musica Armorial é situada por Barza pela
vertente de Villa-Lobos, Francisco Mignone, Camargo Guarnieri e José Siqueira.
Entretanto, 0 maestro considera que a estética da musica Armorial foi “mal compreendida
por alguns criticos e académicos, que a viam como elitista e com um Gnico proposito de
parasitar a musica e os artistas folcloricos”, e contra-argumenta:

Erraram em ndo ver que os que fizeram a musica, e a arte, ligada
ao armorial ndo eram artistas do povo, mas artistas com formacéo
erudita, que recriavam e transformavam o material popular em obras
Unicas. (Barza, 2015, p. 11)

Parte significativa da formagdo “erudita” de Cussy de Almeida ocorreu de 1958 a
1965, na Europa, de costas para o Brasil, assim como boa parte da elite brasileira.
Considerar que os “artistas do povo” ndo transformam seus materiais em obras Unicas,
apenas os “eruditos” letrados sdo capazes desse feito, denota hoje, um traco problematico
da mentalidade que permeou e orientou a composi¢ao e o ensino da musica conservatorial
no Brasil predominantemente por todo o seculo XX (Pena; Sobreira, 2024). Com isso, a
posicdo de Barza corrobora a visao elitista, onde separa apenas quem tem “formagio
erudita” como capaz de “criar obras unicas”.

Se compreendida enquanto conhecimento, a erudi¢do transcende a ideia de uma
“formacdo letrada”, esta presente nos saberes populares.

Porém, na busca de uma nacionalidade musical, que encontrava na pesquisa-a¢ao
da seiva popular o seu sentido criativo, a exemplo do proposto pelo modernismo liderado
por Mario de Andrade, conseguiu o Armorial romper esses limites do erudito e do
popular?

A primeira vista ndo, pois, na ebulicido do movimento, a orientagio de “recriagdo
da musica nordestina em bases eruditas” como preceito da criacdo da Orquestra Armorial,

ja trazia a impossibilidade de superagdo do proprio limite, a0 menos em sua retorica.
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Cussy de Almeida, em declaracdo aos jornais da decada de 1970, chegou a
reconhecer a sua dificuldade inicial de se desligar das influéncias formais da musica
europeia ao se engajar no Movimento Armorial — “ninguém nasce armorial” — dizia, e
justificava que o trabalho que estava sendo realizado era resultado de pesquisa (N6brega,
2000, p. 61).

Outra corrente de aproximacdo da Armorial observada por Barza é a neocléssica:

[...] no sentido do Neoclassicismo, movimento da musica erudita que se
desenvolve entre as duas grandes guerras do século XX. Mais do que o
uso de formas, porém, os compositores da orquestra armorial destilam
técnicas de harmonizacdo modal e contraponto nas pecas criadas para o
grupo. (Barza, 2015, p. 12)

A etimologia da palavra erudito(a), tdo usual no ambiente conservatorial, e na
formagdo universitaria dos musicos, tem seu parentesco com o “rustico”, elucidou Ivan
Vilela:

“Erudito” vem do radical latino “rus”, de onde surgem o “rude”, o
“rural”, o “rastico”, o “rupestre”. Em outras palavras, as coisas em seu
estado essencial. Quando a musica comegou a ser grafada na Europa,
na Idade Média, ela passou a ser “ex-rus”, dai o termo “erudito”.
(Vilela, 2016, p. 8)

Com a erudicdo letrada e ascendente do século XII medieval, nasce a palavra
modernistas, e com ela a oposi¢do com o “antigo”. Ser “moderno” (letrado), significava,
como aponta Zumthor: “julgar homens e coisas em virtude do que eles tém ou do que lhes
falta; € conhecer seus atributos a fim de domar-lhes 0 uso”. Enquanto ser “antigo” (a voz)
“é conhecer e julgar em virtude do ser e do nada”. Com o tempo a voz letrada foi se
modernizando e criando a sua retorica nos ambientes das cortes, das universidades...
enquanto as vozes de tradicdo ndo escrita passaram a ser marginalizadas, assumindo a
conotacao de culturas populares (Zumthor, 1993, p. 26-29).

A Carroca de feno de Jerénimo Bosch ilustra o processo histdrico dessa transicéo.
A pintura feita em um triptico reflete no primeiro painel o paraiso, no segundo (painel
central), a carroca de feno apresenta em seu topo um tocador de aladde com uma mulher
segurando uma notacdo musical, cuja leitura € orientada por um homem, e atras encontra-
se um casal abracado. Na base da carroca ha diversas representac@es da luta social pelo
feno, cujo significado de um provérbio flamengo da época de Bosch, dizia: — O mundo

é uma carroga de feno, cada qual toma o que pode tirar (José Roberto T., 1956, p. 71.
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Apud Silva, 2011, p. 4), enquanto no terceiro painel o pintor representa o inferno®? (figura
10 e 11).

O triptico cheio de simbologia, abre espaco para muitas interpretacdes, porém,
ainda no painel central, a carroga de feno representada pelo mundo sob o olhar de um
cristo abandonado, ilustra a musica letrada ao centro, no topo da carroca, na disputa entre
o fruto do conhecimento, de um lado, com o tinhoso tocando uma trombeta, parecendo
acompanhar os musicos, e de outro um anjo com olhar para o céu.

A notacdo musical abriu muitas possibilidades de transmisséo das vozes culturais
pelo mundo. N&o é o fendmeno musical de fato, é a sua representacéo simbdlica através
de um sistema idiomaético, se socializada abre mais espaco para novos horizontes, porém,
como toda linguagem, pode servir a projetos de poder, como serviu de instrumento de

“sacraliza¢do” nos espacos de educacdo musical.

Figura 10. Jer6nimo Bosch, Carroca de feno. Fonte: Museo Del Prado.

62 A obra consta no Museo Del Prado na Espanha, onde o pintor é também chamado por El Bosco.

Disponivel em:  https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/triptico-del-carro-de-heno/7673843a-d2b6-497a-ac80-
16242b36¢3ce



https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/triptico-del-carro-de-heno/7673843a-d2b6-497a-ac80-16242b36c3ce
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/triptico-del-carro-de-heno/7673843a-d2b6-497a-ac80-16242b36c3ce
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Figura 11. Jer6bnimo Bosch, Carroca de feno. Detalhe. Fonte: Museo Del Prado.

2.2 (Re) significados

O fato é que a Orquestra Armorial foi gestada em ambiente conservatorial e
académico, em um contexto que pouco se estimulava o estudo da musica brasileira.®®
Contudo, em sua perspectiva de “recriacdo da masica nordestina em bases eruditas”, com
quase trés décadas de existéncia, produziu um material significativo de criacdo musical
brasileira, com seus oito discos gravados. Quarenta e cinco anos depois de seu inicio, com
a publicacdo do maestro Barza, das partituras em trés volumes totalizando trinte e seis
composicBes que podem servir as orquestras do Brasil e do exterior, assim como a
pesquisadores, contribui para iluminar os possiveis significados da musica Armorial.

Essa trajetoria revela em sua totalidade a pluralidade de visdes da musica Armorial
apresentada por seus criadores. A percepcao de Capiba, sobre musica Armorial ndo é a
mesma de Cussy de Almeida, de Jarbas Maciel... cada compositor imprimiu sua digital,
sua visdo de mundo, sua ideia de Brasil.

Barza aponta que “faltou a muitos a reflex&o sobre a estética composicional e

conhecimento real do material sonoro trabalhado, principalmente a forma” (Barza, 2025,
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p. 11) que se apresentaram pelas lentes dos compositores da Orquestra Armorial.
Contudo, os “fatos objetivos” das estruturas musicais podem aparentemente estar
ali para todos ouvirem ou verem, mas na verdade nio estéo:

O significado dos signos musicais é ambiguo, mais
culturalmente limitado que objetivamente auto evidente. As pessoas
estdo propensas a percebé-los e interpreta-los com referéncia as suas
experiéncias de diferentes sistemas culturais, assim como conforme as
variacOes na personalidade individual. (Blacking, 2007, p. 206)

A trajetéria da Orquestra Armorial é uma das faces luminosas do mosaico
nordestino proposto pela estética Armorial. Nessa direcdo, se a interpretacdo da musica
Armorial ndo levar em consideragdo a ambiguidade dos signos musicais e no
“conhecimento real do material sonoro trabalhado”, como aponta Barza, analisar apenas
pelas lentes culturalmente sedimentada do ex-rus letrado, onde o erudito torna-se
imperativo e ndo imanente do ruastico popular, corre-se o risco de perder a oportunidade
de vivenciar uma experiéncia cultural, que aponte novas diregcdes de interpretacdo dessa

expressdo da mausica brasileira.
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3. Antonio Madureira, 0 Zoca

Antonio José Madureira Ferreira, 0 Zoca, assim conhecido pelos amigos, €
potiguar da cidade de Macau, Rio Grande do Norte. Seu nascimento data de 24 de
novembro de 1949. E o terceiro filho de onze irmios, da unido de Maria de Lurdes
Madureira Ferreira, potiguar de Natal, com Paulo Carvalho Gongalves Ferreira,
pernambucano da cidade de Palmares.®

Em razdo da atividade profissional de seu pai, Primeiro-tenente do exército, a
familia Madureira Ferreira migrou, entre as décadas de 1940 a 1960, por diversas cidades,
do Rio Grande do Norte a Pernambuco e vice e versa, com uma breve passagem por Jodo
Pessoa, Paraiba.

Zoca nasceu em Macau, cidade cuja importancia se deve por sua producéo de sal
marinho. O nome Macau, segundo Cémara Cascudo, deriva de A-man-gao ("baia de
Ama"), expressdo chinesa que deu o nome a entdo coldnia Portuguesa de Macau, hoje
parte da China, e 0 nome veio de empréstimo pela semelhanga da toponimia da cidade
chinesa com a nordestina (Cascudo Apud Menezes, 2017). H& uma segunda
interpretacdo, de Getulio Moura (2003), do nome Macau, “teve origem nas araras
vermelhas que habitavam a regido do Vale do Acu, cujos habitantes indigenas chamavam
de Macaw” (Moura, 2003).

O fato € que as duas versdes do nome da cidade se complementam, e pouco tempo
de sua infancia, Zoca permaneceu naquela cidade, passando outra parte da infancia em
Garanhuns, depois seguiu para Natal, Recife, Jodo Pessoa, retornando para Natal na
adolescéncia pelos idos de 1964, quando seu pai deixou a carreira militar para se dedicar
a profissdo de radialista®®, marcando esse periodo o despertar de Zoca para os estudos do
violdo, estimulado por sua irma mais velha, Angela, que estudava sanfona.

Na memdria do compositor, o interesse pelas artes foi marcante no ambiente da

familia Madureira Ferreira, e decorria de um lado, da ligacdo de seu pai com o teatro, a

8 As informagoes deste tdpico foram elaboradas a partir dos relatos que Antonio Madureira me concedeu
quando estive em sua residéncia no Recife de 03 a 05 de janeiro de 2023. A primeira filha, do casal Paulo
e Maria, Ana Maria, faleceu no parto, e nasceram na sequéncia, Angela, Zoca, André, Anselmo, Ana,
Antulio, Angelo, Antero, Anibal, Fabiano e o irm&os adotivo, Eduardo (primo). Colaboraram também com
informagdes, em conversas, por meio de video chamada, que realizamos em janeiro daquele ano: Antlio,
irmdo de Zoca, e Deca Madureira, sobrinho de Zoca, filho de André.

% Segundo Zoca e Antllio, Paulo exerceu a profissdo de radialista com éxito e popularidade, apresentando
programas de radio em veiculos de comunicagdo de grande audiéncia nas capitais, de Natal, onde chegou a
entrevistar Roberto Carlos, e Recife, proporcionando no ambiente familiar a constante presenca de artistas
de diversas partes do Brasil.
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poesia e a profissdo de radialista, sua notavel capacidade de comunicacdo, e do outro, da
ligacdo de sua mae com a musica e a costura. Paulo, na infancia, viveu na casa do poeta
Ascenso Ferreira, primo de seu pai, enquanto Maria era neta do compositor Tonheca
Dantas®®.

Zoca guarda em sua lembrancga as pecas de teatro que 0 Seu pai escrevera para 0S
filhos encenarem, enquanto sua mde cuidava da costura das vestimentas para 0s
espetaculos que aconteciam com frequéncia na morada dos Madureira-Ferreira. Esse
enraizamento artistico familiar foi estimulante para o artista que cresceu com a

sensibilidade aflorada para o desenho e a musica.

3.1 Violdo Giannini, a travessia de barco, Fidja Siqueira e José Carrion

Paulo, no contexto do retorno da familia para a cidade de Natal, em 1964, comprou
em uma loja de esportes um viol&o®” Giannini n° 1007, e o guardou com a intuicdo de que
algum filho pudesse se interessar pelo instrumento no futuro, conforme Zoca relatou para
0 violonista-pesquisador Stephen Bolis:

Era um instrumento muito caro, a gente tinha muito cuidado com ele
em casa. Um dia despertei para o instrumento e comegamos a procurar
os professores chamados de aulas particulares. A essa altura ainda néo
tinha o curso de viol&o na escola de masica nem na universidade. Eu e
outro amigo da rua comegamos a nos envolver com a masica, com o
violdo, e o primeiro professor era um rapaz que morava em uma praia
do Rio Grande do Norte chamada Redinha. Uma praia que se fazia
travessia de barco. Uma praia famosa de veraneio que iamos quase
todos os anos. Descobrimos esse rapaz que tinha estudado violdo
classico no Rio. Naquele momento ele tomava conta do cartdrio dessa
pequena aldeia. (Madureira; Bolis, 2017, p.127)

Zoca ndo revelou ao pesquisador, ou ndo se lembrou do nome do professor da
praia de Redinha, cuja motivacao em aprender o instrumento consistia semanalmente na

aventura da travessia de um barco. O que ficou na memoria daquele aprendizado inicial

% Antonio Pedro Dantas (1871-1940), conhecido por Tonheca Dantas nasceu no vilarejo de Acari — RN
que deu origem a cidade de Carnalba dos Dantas, foi compositor de Banda, com centenas de dobrados,
valsas e outros géneros. Em 2021 o compositor foi homenageado pelo governo federal, governo do Estado
do Rio Grande do Norte e prefeitura municipal de Carnatba dos Dantas, com estatua, selo de correio, edicdo
de partituras etc., destacando sua cidade natal como a cidade da musica do Rio Grande do Norte. Zoca
homenageou o seu bisavé com a composicdo, suite Retreta, gravada pelo Quarteto Romancgal em 1997
(Andrade, 2024, pp 32-34).

67«0 violdo esta indissociavelmente ligado a uma visdo sociocultural do Brasil, e nossa identidade musical
¢ impensavel sem a sua presenca. [...] Ndo é um mero acidente os luthiers Di Giorgio, Del Vecchio e
Giannini terem se estabelecido no Brasil e transformado sua atividade artesanal em linha de producéo de
instrumentos dentro de poucas décadas.” Ver Fabio Zanon, 2006.
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foi a valsa Abismo de Rosas do Canhoto.®

Adiante Zoca passou por outros professores que tinham experiéncia musical
informal, tendo oportunidade de conhecer um pouco do repertorio de musica de baile,
musica americana e bossa nova. Nessa experiéncia prevalecia o aprendizado pela escuta
e observacdo, ndo se lia partitura, a pratica imitativa-criativa descortinava o universo da
musica, e a busca seguia “procurando quem sabia um pouco mais, quem sabia alguma
coisa que pudesse acrescentar, entdo ia de professor em professor” (Madureira; Bolis,
2017. p. 128).

Em um determinado momento dessa busca de cada vez mais aperfeicoar, teve
noticia pelo amigo vizinho de rua, que se interessava por violdo, que havia recém-chegado
um professor de violdo na Escola de Msica de Natal.®® Tratava-se de Fidja Siqueira, filho
de Amaro Siqueira’®, importante violonista da cena musical recifense e potiguar. Zoca
estudou com Fidja apenas no segundo semestre de 1967, pois a familia Madureira-
Ferreira se preparava para mais uma mudanca, 0 que aconteceu em definitivo, das terras
potiguar para o Recife.

Foi promissor o0 pouco convivio de Zoca com Fidja Siqueira, foi ele quem
preparou o jovem musico para o exame de violdo da Escola de Belas Artes’* da
Universidade Federal de Pernambuco, no momento de mudanca da familia naquele final
de ano de 1967. Com Siqueira Zoca iniciava o aprendizado de leitura de partitura
relacionada a literatura do violdo classico, possibilitando o éxito na realizacdo do exame
para ser aceito como aluno do mestre de musica José Carrion.?

José Carrion Dominguez (1924-1987) nasceu em Valladolid, Espanha. Veio para

o Brasil na década de 1950 e lecionou violdo e violoncelo na Escola de Belas Artes dos

% Nome popular do compositor paulistano Américo Jacomino (1889-1928). A valsa Abismo de Rosas se
tornou um dos classicos do repertério do violdo brasileiro popular do século XX. Cf. Referéncias: Canhoto.
5 A Escola de Musica de Natal foi criada e incorporada & Universidade Federal do Rio Grande do Norte
no ano de 1962. Em janeiro de 1968 se uniu ao antigo Instituto de Letras e Artes, passando a ser érgdo
integrante do Centro de Ciéncias Humanas Letras e Artes da UFRN. Cf. Referéncias.

70 Amaro Carvalho de Siqueira (1908-1970) foi pioneiro no ensino de violdo classico em Natal, atuando
também em Recife e Belém. Em 1948, tornou-se o primeiro professor de violdo no Instituto de Mdsica do
RN, e em 1966, na EMUFRN. Realizou mais de 58 recitais no Brasil e fundou o Clube do Viol&o de Natal.
Apos seu afastamento, Fidja Siqueira assumiu a cétedra, realizando recitais nos EUA, como em Lewiston,
Arizona, em 1972. O legado de Amaro foi reafirmado com o | Concurso de Violdo Amaro Siqueira em 2017
1 A Escola de Belas Artes foi criada no ano de 1932 por artistas e intelectuais seguindo os parametros da
Escola Nacional de Belas Artes, na década de 1940 foi incorporada & Universidade Federal do Recife. Em
1976 foi extinta para contribuir na formacéo do Centro de Artes e Comunicacdo da Universidade Federal
de Pernambuco. Cf. Referéncias: BARBOSA, Virginia, 2023.

"2 Fidja Siqueira havia sido aluno de Carrion na Escola de Belas Artes, de modo que com a sua experiéncia
facilitou o caminho de Zoca na preparagao para o exame de violdo na instituicdo (Bolis, 2017, p. 129).
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anos 1960 aos anos 1980. Madureira o considera seu grande mestre do aprendizado do
viol&o, e situa o universo musical de suas aulas, conforme relatou para Bolis:

O Carrion tinha uma formagdo muito completa, a técnica
impecavel e uma musicalidade imensa. Tocava tudo com uma
desenvoltura, uma naturalidade. Foi aluno do Emilio Pujol, inclusive de
vihuela. Pujol estava muito empenhado em divulgar o repertério, as
tablaturas e o instrumento também, que naquele momento ainda estava
desconhecido. Fez a pesquisa sobre os modelos de vihuela, o repertério.
Fez talvez as primeiras edi¢bes do livro de Mudarra, eu tenho essa
edicdo. [...] O Carridn era o repertério classico mesmo. Tanto do
Tarrega quanto Barrios e Sor. Gostava muito de tocar Ponce e as
transcrigdes de Bach, tocava os concertos de Rodrigo e Tedesco.
(Madureira; Bolis, 2017, p.30)

Zoca somava em sua bagagem inicial, o violdo popular brasileiro de tradicéo, de
tirar masica de ouvido, e a partir da breve passagem com Fidja, recebe uma introducéo a
leitura do viol&o de concerto, que seria aprofundada com Carrién, tendo contato com o

repertorio e metodologia do violdo moderno.

3.2 A Barca d’Ajuda: tradicional, moderna e antropofagica.

Ingressando, em 1968, como estudante de violdo na Escola de Belas Artes, Zoca
passou a atuar como violonista e compositor junto ao Teatro Popular do Nordeste (TPN).

O TPN nasceu com a proposta de encenar uma dramaturgia nordestina e envolveu
um movimento artistico amplo, sendo escola de autores, atores, cenografos, pintores,
musicos, poetas, novelistas e estudiosos das tradi¢Oes e artes populares, além de ter criado
também uma editora para estimular o reconhecimento de novos autores nordestinos. Foi
lancado na cidade do Recife em 1959, liderado por Hermilo Borba Filho, e contou entre
seus fundadores com a participacdo de Ariano Suassuna e Capiba, entre outros
intelectuais e artistas da cena cultural de Pernambuco (Idelette Santos, 2009, p. 39).

Um dos primeiros trabalhos de Antonio Madureira como musico profissional, foi
sua atuagdo como compositor e violonista na peca A Barca d’Ajuda de Benjamim Santos.
Nascido na cidade de Parnaiba-PI, em 1939, Benjamim Santos mudou-se para o Recife-
PE em 1958, onde permaneceu por quase toda a década de sessenta, periodo no qual
iniciou a sua carreira teatral como diretor e dramaturgo.

Transitando entre o regionalismo nordestino, 0 pensamento nacional-popular e

por outras correntes artisticas dos anos sessenta, em plena ditadura civil-militar,
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Benjamim Santos dirigia o seu teatro com ousadia. Idelmar Gomes Cavalcante Junior,
estudioso da obra do dramaturgo, identifica:

em primeiro lugar, que as principais pe¢as de Benjamim Santos nédo
possuem um ambiente fixo. Se, por exemplo, Ariano Suassuna falava
do sertdo e Hermilo Borba Filho, da zona da Mata; Benjamim falava de
um espaco indefinido. As estorias de suas pegas aconteciam nos
entrelugares. Assim foi feito no espetaculo Cantochéo (1965), onde os
personagens ficaram na articulagdo entre 0s morros, campos e
apartamentos; em A besta confusa (1966), numa Parnaiba
geopoliticamente situada no centro da Guerra Fria, entre as
superpoténcias, ¢ em A barca d’ajuda, a deriva em alto mar. Nesta
Gltima, como reescrita da prépria trajetéria do seu autor, a embarcacédo
de que trata a peca, parte do Piaui e navega pelos mares do Nordeste
sem porto certo, se perdendo por sete anos. (Cavalcante, 2019, s/p.)

Com diregdo do proprio autor, A barca d’ajuda foi encenada no Teatro Santa
Isabel no final de outubro de 1969. A peca alude ao folguedo popular da Nau Catarineta,
onde a embarcacdo em A barca d’ajuda Se apresentava como metafora do Brasil, instavel
e turbulenta. Na interpretacdo de ldelmar Cavalcante, a sensagdo de se viver “em um
tempo de incertezas, descrita na peca, pode ser associada ao sentimento, comum para a
época, de muitos artistas brasileiros que optaram por fazer oposicdo a ditadura militar,
sobretudo apds o Ato institucional n° 5 (Al-5)"."

Com marcante presenca da musica composta pelo jovem Antonio Madureira, a
narrativa era, em boa parte, cantada pelos atores:

Muita gente nesta vida/ tem nome de traidor. / Muita gente na
existéncia/ ndo é gente de valor. / Morre um podre, vem mais outro. /
Nunca tem fim a jornada. / O homem vive na terra/ desgosto de
caminhada’

Em um periodo de grande repressao, 4 barca d’Ajuda fazia criticas veladas ao
momento politico e econdmico que o Brasil vivia, se valendo da estrutura narrativa do
folguedo popular da Nau Catarineta, conhecida no litoral nordestino. O auto da tradi¢éo
conta a histéria de uma nau portuguesa que se perdeu no mar, e findado os mantimentos,
a tripulacdo decidiu que um dos homens a bordo deveria morrer para que pudesse servir

de alimento a maioria faminta. Entdo, o escolhido foi o capitdo, que tentado pelo diabo

3 lbidem. Com o novo ato (Al 5), decretado em dezembro de 1968, suprimiu-se ainda mais as garantias
individuais, o que abriu caminho para a intensificacdo da repressdo por parte do estado autoritario. O
resultado foi 0 aumento da violéncia contra 0s opositores ao regime, consubstanciado nas inimeras prisoes,
torturas e execugdes que passaram a ocorrer a partir de entdo. Nesse contexto desolador, muitos acabaram
saindo do pais, em fuga ou exilados pelo governo (Cavalcante, 2019, s/p.).

74 Ibidem. Trecho de abertura. 4 barca d’ajuda de Benjamim Santos.
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na hora fatal, o despreza e se langa ao mar para entregar sua alma a Deus, e com isso €
salvo por um anjo celestial.”

No enredo da histéria, a figura do diabo ¢ personificada pelo “passageiro”,
personagem que rodeava a embarcacao e vigiava as pessoas em busca de intrigas. Essa
criagdo da realidade contrastava com a realidade da criagdo de “uma vigilancia que nao
partia apenas dos aparelhos oficiais da repressdo, mas também de homens e mulheres que
em seu cotidiano procuravam colaborar com o governo militar” (Cavalcante, 2019, s/p.).

O AI-5 aumentou o exilio e a angustiante situacdo de se perder a cidadania e
mesmo a vida. Esse ambiente de um pais cujo rumo era incerto, foi sinalizado no primeiro
ato da peca, na forma cantada dos seguintes versos:

Barca d’Ajuda, d’Ajuda, / ajude na travessia/ desses mares, navegando,
/ e retorne aqui um dia. / Barca d’Ajuda, d’Ajuda, / transforme o que eu
sempre quis:/ ao voltar, seja mais bela a vida no meu pais.’

Em sua jornada, a angustia da tripulagédo ia aumentando, e a nau se perde em alto
mar: “Sete anos ja vivi/ Sete anos naveguei/ Sete anos me perdi/ Sete anos ndo me achei.
/ Barca.../ Ai, que a hora ja chegou/ Ai, que a hora é perdi¢édo. / Moco, me leve de volta/
quero ver minha nagdo”.”’

Nesse ato, Cabral informa ao rei portugués que “em terrenos de além-mar
achamos terra formosa onde ha muito o que ganhar”. A personagem “rainha” em um
vislumbre do futuro, comenta com o rei a descoberta de Cabral nos seguintes termos:
“Terra de riqueza eterna, fadada a um grande futuro e enorme divida externa!”.’®

Em resumo, a trama se desenvolve pelo litoral nordestino do Piaui a Bahia até que
uma tempestade em Pernambuco faz com que a embarcacdo fique a deriva, 0s
mantimentos terminam, e a tripulacdo organiza um motim liderado pelo “passageiro”
traidor. Este assume o lugar do capitdo, e assim € feito um sorteio para eleger quem seria
devorado para servir de alimento a tripulacéo, e o capitdo foi o sorteado. Porém, antes do

momento fatal a tripulacdo encontra terra e todos, inclusive o condenado, se salvam.

S A equipe das Missdes Folcloricas de Mario de Andrade registrou o folguedo popular da Nau Catarineta
em Jodo Pessoa, em 29 de maio de 1938 no bairro de Torrelandia, atual bairro da Torre (Andrade, 1997;
Toni, 2006). Mério dedicou o estudo do folguedo em Dangas draméticas do Brasil (Andrade; Alvarenga,
2002). Duas teses se destacam pela relevancia e atualidade do Auto no contexto da cultura popular:
Performance musical na cultura popular contemporanea de Jodo Pessoa/PB (Ribeiro, 2017) e Poéticas de
um saber brincar: O Fandango de Canguaretama-RN (Canella, 2014).

76 Trecho do 1° Ato. 4 barca d’ajuda de Benjamim Santos (Cavalcante, 2019, s/p.).

™ Idem

8 Ibidem
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A encenacdo contava com a participacao do publico, sendo este um dos pontos de
convergéncia da dramaturgia de Benjamim Santos com a de Bertolt Brecht. N&o satisfeito
com a catarse do final feliz, o autor de 4 barca d’Ajuda desafia a plateia a escolher entre
o final feliz e outro mais desafiador, evidentemente onde o capitdo seria devorado:

Pois aqui termina a historia/ desta barcaga veleira/ que navegou sete
anos, / sete dias, sete horas/ sem achar destino certo. / Mas como o final
ja visto/ foi bem feliz, prazeroso, / vamos mostrar outro fim, / ndo feliz,
mas agressivo/ podendo mais refletir/ comportamento de humano. /
Vamos ah-pois regressar, / retroceder um momento, / voltando ao exato
instante/ em que ja se decidia/ a morte do Capitdo.”

[...] “Aqui termina de mesmo/ essa historia assim contada:/ sete anos de
viagem, / sete dias, sete horas. / Dois finais apresentados. / Cada um
possivelmente/ vidvel de assuceder. / Mas entre 0s dois apontados/ bem
gue se pode escolher/ aquele que se quiser. / O voto é um. Pessoal”
(Cavalcante, 2019, s/p.)

O critico Medeiro Lins identificou na dramaturgia de Benjamim Santos a ligacao
do regionalismo nordestino com o nacional-popular e outras correntes:

O que se pode registrar, fundamentalmente, com essa nova realizacdo
de Benjamim Santos, “A Barca d’Ajuda”, é que o jovem “metteur-em-
sceéne” (diretor de palco), também dramaturgo, busca com todas as suas
forcas uma atualizacdo do seu teatro, com um aproveitamento das
principais correntes do teatro que se faz hoje, no mundo. Benjamim
Santos estd ligado a uma corrente regionalista, folclorica, que tem
materializacdo, aqui no Recife, principalmente no TPN, sob a lideranca
de Hermilo Borba Filho. Um teatro que busca retomar os motivos
populares e, a partir deles, segundo afirmacGes de Hermilo,
fazer/apresentar um teatro distanciado (mais com a experiéncia popular
do que com o estilo brechtiano). Como “metteur-em-scéne” Benjamim
jatinha dado provas de um dominio muito grande da técnica, através de
sua encenagdo de “Andorra”. Agora, com “A Barca d’Ajuda”,
Benjamim se lanca também como autor do texto; mas nessa peca o que
€ mais importante é ainda a encenagdo [...] o espetaculo ndo pede uma
compreensdo/visualizagdo do texto, ao espectador, mas sim um
acompanhamento através da movimentacdo coreografica (mesmo 0s
momentos onde ndo se trata de danca — coreografia de Flavia Barros —
a peca caminha num ritmo de ballet). (LINS, 1969a, p.2 Apud
Cavalcante, 2019, s/p.)

Antonio Madureira, 0 Zoca, é notado pelo critico pela “beleza sonora/plastica” da

musica ligada ao “folclore”, e discorrendo sobre a atualidade do teatro de Benjamim

" Ibidem. “Inspirado no teatro épico de Brecht, ele ndo queria entorpecer a plateia com alivio emocional,
mas desafid-la, colocando-a de prontiddo e por isso oferece um outro final possivel dentro das técnicas
bretchnianas”.
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Santos, com o aproveitamento das principais correntes do teatro contemporaneo, Lins
justificou:

[...] “A Barca d’Ajuda” ndo fica somente no folclorico. Do folclore o
autor extrai, juntamente com o autor da mdsica, Zoca Madureira,
elementos de beleza sonoro/ plastica; entretanto, partindo para o que ele
chama segundo final, apresenta uma sequéncia de puro teatro
antropofagico, na melhor linha do teatro de José Celso Martinez
Correia. O devoramento do Capitdo ndo sé é a sequéncia mais bem
realizada da peca, pela movimentacdo cénica, marcagao, ritmo, como é
fator determinante para que o espetaculo cresca no sentido dramatico.
Até entdo o publico tinha visto, apenas, um encaminhamento suave,
delicado, de uma problemética; no segundo final temos o engajamento
num “teatro da violéncia”, tdo utilizado hoje (agora mesmo temos, no
Rio, em cartaz, “Na Selva da Cidade”, numa encenagdo de José Celso)
(LINS, 1969a, p.2 Apud Cavalcante, 2019, s/p.)

Infelizmente ndo ha registro de gravacdo da encenacgédo da peca A Barca d’Ajuda
com a musica de Antonio Madureira. O que sabemos € que ela esta guardada na memoria
do compositor e serviu de laboratorio para o jovem mdusico, que pesquisou no folguedo
popular da Nau Catarineta e nas fontes de Mario de Andrade os referenciais para sua
pratica criativa a servi¢o de uma dramaturgia moderna e antropofagica.

O ambiente efervescente do TPN com a circulacdo de artistas e intelectuais dos
mais variados segmentos culturais do Nordeste ficaram marcados na memoria de Zoca,
com a presenca de Teca Calazans, Geraldo Azevedo, a turma do Quinteto Violado, do
musico-sociologo Sebastido Vila Nova, e do musico artista plastico Fernando Torres
Barbosa. Foi pelas méos de Vila Nova que Madureira conheceu as obras de Mario de
Andrade, e passou a considerar 0 modernista como um guia em sua pratica criativa
(Andrade, 2023; 2022; 2020).

Embora atuando no TPN, cujo espaco teve entre seus criadores Ariano Suassuna,
ndo foi naquele ambiente que Antonio Madureira o conhecera, 0 encontro com o escritor
paraibano veio apenas em 1971, e deve-se ao artista Fernando Torres Barbosa®’, que
atuava no TPN como iluminador e era aluno de Suassuna na Faculdade de Filosofia na
UFPE.

8 Fernando Torres Barbosa “Nasceu no ano de 1945, no municipio Palmeira dos indios, em Alagoas;
estudou Musica e Artes Plasticas na UFPE, de onde saiu formado em Filosofia; No periodo 1978-2015,
atuou na Universidade Federal da Paraiba, hoje Universidade Federal de Campina Grande, como professor
das disciplinas Musica, Artes Plésticas, Estética e Histdria da Arte, e Historia da Musica (Alane 2015 Apud
Lume, 2021, p.5)
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3.3 O breve Quarteto Armorial e 0 “andar para tras, empobrecendo o Movimento”

Se 0 ambiente do TPN proporcionava para Antonio Madureira o contato criativo
com a cultura popular e a efervescéncia da intelectualidade artistica, na Escola de Belas
Artes, os estudos com José Carrion ofereciam o contato com o repertorio de viol&o para
a musica de concerto.

Aliado a isso, Madureira criava suas primeiras obras, entre a cultura popular e a
mausica de concerto. Sua primeira composi¢do para musica de cdmara, um quarteto para
violino, viola, flauta e violdo dividido em trés movimentos, considerada pelo compositor
como criagdo ainda “sob a égide do nacionalismo villalobiano”, nunca foi publicada e
gravada integralmente, 0 manuscrito esta preservado, tanto a grade quanto as partes, no
arquivo pessoal do compositor (Andrade, 2023).

Essa composi¢cdo em uma versdo reduzida para violdo e flauta, gravada em fita
cassete, com seu amigo de jornadas de TPN, Fernando Torres Barbosa, foi apresentada
para Ariano Suassuna para que ele tivesse contato com a musica de Madureira, no sentido
de se abrir um novo caminho de criacdo para a musica Armorial.

Ariano gostou do que ouviu e Madureira foi levado por Fernando Torres Barbosa
ao encontro do escritor. Em entrevista para essa pesquisa, Torres contou um pouco do

contexto que marcou o encontro de Madureira com Suassuna:

Eu trabalhei muito tempo como iluminador do Teatro Popular do
Nordeste, de Hermilo Borba Filho. Entdo, eu conhecia aquele pessoal
de Teatro todinho, porque eu fazia iluminacdo, ndo é? Ai, num desses
encontros, assim, do pessoal do Teatro... o pessoal se encontrava la
para beber cerveja, esse negdcio todinho, ai eu conheci Madureira, ndo
€? Que na época ele fez a trilha sonora da peca, a Nau, como era 0 nome,
meu Deus! [...] 4 barca d’ajuda.

[...] E eu achava muito bonita aquela trilha, porque era com musica
baseada na Nau Catarineta. Ai a gente comegou a conversar e ndo sei
0 que, e a gente fez muita amizade, sabe? Eu gostava de musica erudita,
ele também gostava, dai a gente trocava muitas ideias sobre isso [...]
Eu conheci Ariano porque eu tinha sido aluno dele na universidade, no
curso de filosofia, e a gente se aproximou [...] Entdo, eu também
trabalhei no Departamento de Extensdo Cultural da Universidade
Federal de Pernambuco, ndo é? Que ele era o diretor do DEC. Al, ele
falou 14 que queria fazer... porque j& havia a Orquestra Armorial. Mas
a Orguestra Armorial, ele ndo estava satisfeito, porque a sonoridade ndo
era 0 que ele esperava. Era uma orquestra de cdmara, ndo é? Uma
orquestra de cdmara normal. E a sonoridade, apesar de tocar musica
daqui do Nordeste, ndo é? A sonoridade ndo agradava muito, porque
ficava uma sonoridade europeia. Entdo ele pensava em fundar um grupo
musical que utilizasse somente os instrumentos, vamos dizer, eleitos
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pelo povo, que era a rabeca, o violdo, a viola e depois 0 marimbau! E a
flauta, por causa dos ternos de pifano.

Entdo, eu disse, eu conheco uma pessoa que ele € muito bom, bom
compositor, certo! E toca muito bem violdo, e eu acho que ele serviria
pra fazer parte... Pra esse quinteto, alids, esse conjunto. Ai eu fui,
chamei Madureira, fomos na casa de Ariano, 14 onde ele mora, na casa
dele mesmo. Ai Zoca levou o violdo, essa coisa todinha, tocou la.
Ariano gostou muito e resolveram, ele e Ariano, fazer o quinteto
(Barbosa; Andrade, 2020).

Ariano Suassuna queria uma formagdo de camera menor com 0s instrumentos
populares (rabeca, viola, pifanos), aqueles que os “eruditos” consideravam como
“rasticos” e que nao ‘“‘afinavam perfeitamente”, e Antonio Madureira atendia aos

requisitos para a missdo, conforme escreveu o professor:

Agora, como eu achava, e ainda acho, que um Quinteto é fundamental
para a Musica Armorial —ndo sé pela maior aproximacao com a mdsica
do Povo, como pela pureza da Musica cameristica — fundei, depois,
outro Quinteto, que batizei de Quinteto Armorial; € que, entre outubro
de 1970 — data do concerto de estreia da Musica armorial — e 26 de
novembro de 1971, acontecera um fato que foi de maior importancia
para 0 nosso Movimento: eu travara conhecimento com Antonio José
Madureira, jovem musico que iria abrir novas perspectivas para a
Musica armorial... Vi, logo, que estava tratando com uma pessoa de
talento fora do comum. E logo ali, comecei a conversar com ele a
respeito dos meus desejos de fundar um novo Quinteto para a Musica
armorial. Em pouco tempo, estavamos tratando da organizacdo do
grupo. Agora, porém, com uma vantagem: Antonio José Madureira
dispunha-se a aprender a técnica da viola sertaneja, para incluirmos esse
belo instrumento no Quinteto. Mandamos buscar, no interior, dois
Cantadores... Os dois, juntos, tocaram viola para Antonio José
Madureira ouvir [...] A esse tempo, ele ja era meu aluno de Estética na
Escola de Artes. Convocou outro aluno meu, Edilson Eulalio, estudante
de violao, e mais outro aluno do Curso de Mdsica, este de violino,
Antonio Carlos Nébrega de Almeida. E, assim, organizamos 0 novo
Quinteto Armorial [...] Antonio José Madureira comegou a compor
musicas suas e a adaptar outras de maneira a iniciarmos o trabalho.
Note-se bem que digo “iniciarmos”: € que eu estava bem consciente de
gue estadvamos 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, pp. 59-61)

De fato, quando iniciaram a formacao do novo quinteto que veio a ser 0 Quinteto
Armorial, Madureira ja cursava a Faculdade de Arquitetura da UFPE e ja era aluno de

Ariano na disciplina de Estética, ao mesmo tempo cursava violdo na Escola de Belas
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Artes da mesma instituicdo. Antonio Ndbrega®! e Edilson Eulalio Cabral®? estudavam
com Madureira na Belas Artes e foram convidados por ele para integrar a nova formacao.

Madureira passou pelo aprendizado de tocar viola nordestina-sertaneja e Nobrega
de tocar rabeca, enquanto Edilson atuou como violonista em toda trajetéria do grupo.

Em depoimento para essa pesquisa, Edilson situou como era o ambiente de
resisténcia do Armorial em sua conexdo com a cultura brasileira frente a influéncia
estrangeira que assolava o pais, e como se dava a sua percep¢do no campo de atuacao do
“erudito” e o “popular’:

Naquela época, eu acho que havia muita influéncia de musica
estrangeira, assim, sabe? Por exemplo, sobrinho meu, uma vez, quando
eu comecei a tocar no Quinteto e tal, ai ele disse:

“Rapaz, essa musica, eu gosto de musica de embalo”. Quer dizer,
aquelas musicas de rock, as musicas internacionais. Entendeu? Pra vocé
ver como era o clima naquela época. Entdo, pra mim, eu acho que teve
essa importancia (para a Cultura Brasileira), porque foi uma retomada,
eu acho. A partir dali que eu comecei a ver, assim, pelo menos aqui em
Pernambuco. Na Paraiba, na minha época, meu irmédo gostava muito da
musica de Jackson do Pandeiro, essas coisas, ndo é? Eu,
particularmente, minha vivéncia ndo € essa. Mas existia isso. Por
exemplo, masica de cantador, sempre de manhd a gente escutava nas
radios. Cantadores e tal. Entdo, meu mundo era aquele nesse lado do
popular. Embora minha formacdo desde o inicio tenha sido erudita.
Entendeu? (Cabral; Andrade, 2020)

Edilson Eulalio Cabral, natural de Campina Grande PB, correspondia a ideia de
um musico que pudesse abarcar uma concepgao de “musica erudita de raizes populares”,
como Suassuna desejava, por trazer, do lado de seu enraizamento, a cultura sertaneja do
universo do escritor, e a0 mesmo tempo, o estudo do violdo classico com o mestre
Carrion.

Antonio Carlos NGbrega, unico integrante do Quinteto natural do Recife, onde foi
0 epicentro do Movimento Armorial, e 0 mais jovem do conjunto, vinha de um
aprendizado de violino desde a infancia, se preparando para uma carreira de concertista
que chegava ao momento da realizacao profissional. Em uma de nossas conversas, relatou

sua formacdo com Luis Soler:

81 Antonio Carlos Nébrega. Nasceu em 1951, no Recife, PE. Teve formagdo musical no curso de musica e
violino da Escola de Belas Artes com Luis Soler. Integrou como violinista no Quinteto Armorial (1972-
1980) e na Orquestra Romangal (1975-1978). Sua experiéncia com a estética Armorial abriu um caminho
multifacetado para a sua trajetoria artistica a partir dos anos 1980, aliando mdsica, danga e arte cénica.
(Idelette Santos, 2009, p. 322)

8 |dem, p. 317. Edilson Eulalio Cabral. Nasceu em 1948, em Campina Grande, PB. Teve formagdo musical
no curso de musica e violdo da Escola de Belas Artes com José Carridn. Integrou como violonista no
Quinteto Armorial (1972-1980) e na Orquestra Romancal (1975-1978).
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Eu tinha, naquele inicio, para 9 anos. Depois, entdo, eu fui passando de
professor para professor, até chegar no que eu acho que foi o melhor
professor do Recife, Luis Soler, cataldo, na Escola de Belas Artes. Ele
foi qguem me forneceu, basicamente, a minha formacdo musical, de
violinista. Fiquei com ele até os meus 18, 19 anos, até quando
praticamente comecei a tocar no Quinteto. Porque ai ficou dificil
conciliar o repertério “erudito”. Eu ja estava tocando Bach, Mozart ¢ ia
comegar a pegar os grandes romanticos, Mendelssohn, Beethoven. Mas
ai houve essa guinada do Quinteto Armorial. (Nébrega; Andrade, 2017,
p. 63)

Naquele contexto da formac&o inicial, dos idos de 1971, ao lado de Madureira,
Nobrega e Cabral, integravam o grupo José Tavares de Amorim, o Gueba, na flauta
transversal e Jarbas Maciel na viola de arco, ambos atuavam na Orquestra Armorial.

O primeiro concerto foi anunciado em matéria de Raimundo Carrero para o Diario
de Pernambuco, um dia ap0s o aniversario de vinte e dois anos de Antonio Madureira.
Realizado em 25 de novembro, o concerto integrava uma mostra de “arte popular armorial
brasileira” com uma exposicdo de pinturas e tapecaria. Carrero destacava a estreia de
Gilvan Samico como pintor armorial e do jovem Madureira, “que, apesar da idade,
apresenta-se como um compositor de rara sensibilidade” (Carrero, 1971). Ocorre que 0
concerto aconteceu na formacao de quarteto, pois Jarbas Maciel ndo participou, e ndo
retornou mais ao grupo em razéo do intenso trabalho com a Orquestra Armorial.

Entretanto, passados quase trinta anos daquele acontecimento, Jarbas Maciel
relatou a pesquisadora Ariana Perazzo da Nobrega, que a sua saida foi motivada por
razoes “técnicas’:

A busca de um “melhor” nivel técnico era fundamental para Jarbas
Maciel. Ele acha que era imprescindivel ter masicos com maior preparo
técnico possivel. Esse foi 0 motivo de ndo ter aceitado a proposta do
Quinteto Armorial, considerando que do ponto de vista técnico estava
muito abaixo da Orquestra e o trabalho realizado por eles era “andar
para tras, empobrecendo o Movimento” (Maciel; Nobrega, 2000, p. 61)

Esse depoimento denota a realidade tensa e antagonica do ambiente de criacdo da
musica Armorial em sua génese. Zoca, Edilson e Antonio Nébrega, jovens estudantes de
instrumento da Escola de Belas Artes, com professores de sélida formacéo e atuacéo na
musica de concerto, integravam a Orquestra Armorial. Contudo, houve uma certa
decepcéo dos seus professores quando notaram que seus alunos escolheram um caminho

estético que privilegiava a incorporagdo dos instrumentos “rasticos”, que, segundo eles,
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“sequer afinavam perfeitamente” e 0S levariam a “andar para tras, empobrecendo o
Movimento” conforme a viséo declarada de Jarbas Maciel.

A questdo que se apresentava como pobre para Jarbas Maciel era o contrario para
Suassuna, justamente da sonoridade “rastica” popular da proposta do “Quinteto”
Armorial, é que se emanava a erudi¢do brasileira para uma musica de concerto.

Dedicado ao compositor Capiba, o programa do concerto da estreia do
Quinteto/quarteto Armorial foi dividido em trés partes: a primeira, de mdsica barroca
europeia, era composta por uma sonata de Scarlatti, uma contradanca de Fernando
Ferandieri, um andante de Vivaldi e um alegro de Haendel; a segunda, de musica barroca
nordestina, contava com uma peca extraida do Te Deum, de Luis Alvares Pinto, e
“Pastoral”, de José de Lima.

Com as composi¢des “Improviso”, “Repente” e “Chamada”, de Antonio
Madureira, e mais duas musicas armoriais de Jose Generino de Luna, a terceira parte
apresentava a criagcdo de musica armorial. Em seu formato, o repertdrio era semelhante
ao da estreia da Orquestra Armorial que acontecera no ano anterior, porém o
Quinteto/quarteto Armorial j& apresentava as sonoridades do Brasil de dentro, de viola
nordestina e rabeca, sonhadas por Suassuna, e seguia em frente sem a presenca de Jarbas

Maciel, abrindo caminho para novas experiéncias.

3.4 Berimbau-de-lata, marimbau: Musica do Mundo, do Brasil de dentro.®

E no particular das culturas do mundo que a msica se desenvolve para servir as
suas necessidades. E, a medida que cada cultura passa por novas transformacdes, ela tira
0 que deseja ou necessita de outras masicas com as quais tém contato, combinando,
sintetizando, fundindo, e assim, criando as possibilidades de sua autenticidade (Nettl,
2010).

A formacao social, totalidade abstrata, ndo se realiza na totalidade concreta sendo
por uma metamorfose onde o espago representa o primeiro papel (Santos, 2014, p. 29-
30). E preciso partir de um espaco definido para a compreenséo do todo, do mundo.

Fernando Torres Barbosa, em texto de apresentacdo do disco Marimbau de

Fernando Pintassilgo (2008), relatou como foi despertado o seu interesse para o

8 O despertar para este topico, é fruto do desenvolvimento do trabalho final da disciplina Msicas do
Mundo (disciplina optativa do PPGM-UFPB 2023/01), lecionada por Alice Lume.
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instrumento berimbau de lata, certa vez em que caminhava pelas ruas do Recife pelos
idos de 1971:

Um dia, andando pelo centro de Recife vi um pedinte que, para a sua
sobrevivéncia, apelava para a caridade alheia tocando berimbau-de-
lata, instrumento construido com uma tabua onde as apoiavam duas
latas que serviam de caixa de ressonancia para uma sé corda percutida
por uma bagueta de madeira que fazia o ritmo, e um pequeno frasco
que, a escorregar pela corda, servia para determinar as alturas para
produzir a melodia.

Ja tinha visto vérias vezes aquele instrumento, mas, seja por pressa ou
por ter na cabeca desapressados pensamentos, nunca lhe tinha dado
muita atencdo. Naquele dia, porém, sem pressa nem desapressados
pensamentos, redescobri o instrumento, descobri sua beleza rustica,
percebi sua originalidade e tomei tento de sua importancia. Fiquei a
escutar aquela musica e a ouvir sua beleza com o encantamento magico
da primeira vez, a me suscitar pensamentos que sem cessar me
perguntavam: por que ndo aproveitar o berimbau de lata mais
amplamente? Porque ndo inclui-lo no Quarteto Armorial para
enriquecé-lo com um novo som e mais, colori-lo com um novo timbre?
(Pintassilgo; Barbosa, 2008 Apud Lume et. al., 2021, p. 2)

O despertar da escuta do berimbau de lata pelo jovem artista, e a transmissao
daquele acontecimento ao amigo Zoca Madureira, no contexto em que ja liderava, o
Quinteto Armorial, que passou a quarteto com a saida de Jarbas Maciel, foi recebido com
entusiasmo e abriu um caminho original para a musica Armorial. A ideia de Fernando
ndo foi apenas aceita por Madureira e Suassuna, como também foi convidado para
integrar o conjunto para colocar em pratica a ideia de tocar o instrumento.

O berimbau de lata-lata era um instrumento tocado por mdsicos nas feiras
nordestinas de diversas localidades.®* Sua estrutura monocérdica, comumente, com um
arame estendido sobre uma ou duas latas nas extremidades, fixadas sobre uma tabua de
madeira, servia em uma das méaos, ao toque percutido de uma vareta e, na outra, com um
copo ou cilindro de metal deslizava nas cordas gerando melodias em portamentos,
imitando os cantares de benditos, cantigas, galopes, das vozes do mosaico nordestino do

Brasil de dentro.®®

8 Ainda é possivel encontra-lo, por exemplo, semanalmente na feira do mercado municipal de Campina
Grande, PB. O meu pai, sertanejo de Santana do Acaral CE, tem na memoria da infancia, tocadores de
berimbau de lata nas feiras do Mercado Municipal de sua cidade Natal, assim como a presenca de
repentistas, sanfoneiros e cantadores de cordel.

8 Em uma abordagem etnomusicoldgica e organoldgica sobre o berimbau-de-lata, Alice Lume et. al. (2021)
considera o instrumento a partir da classificagdo de Hornbostel-Sachs atualizada por Montagu et al. (2014),
e descreve as caracteristicas do berimbau de lata da seguinte forma: “O berimbau de lata é um cordofone
simples, monocordio, da familia das citaras pranchiformes cuja base é uma ripa, que suporta a tensdo de
uma corda apoiada sobre os cavaletes, e, por sua vez, se situam na parte superior, fechada, de duas latas
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O monocordio serviu como instrumento de medida acustica pelos tedricos da
musica europeia, praticamente, até o século XIX, afirma Roger Cotte.?® A relagéo
intervalar das notas que abriu caminho para a concepg¢do de “musica das esferas”, de
Pitagoras, estabelecendo relagBes entre as matematicas e a muasica, entre astronomia e
astrologia, teria acontecido a partir de uma percepcao cotidiana do fil6sofo-matematico,

em uma caminhada que realizava certa vez:

Um dia, passando em frente a uma oficina de ferreiro, ele percebeu que
dois martelos batendo na bigorna soavam com a diferenga de uma
oitava um do outro. Outros dois martelos soavam com a diferenca de
uma quarta um do outro, outros 2 ainda com a diferenca de uma quinta,
numa relacdo de 2 para 3, e 0s que soavam em quarta, numa relacdo de
3 para 4. (Cotte, 1997, p. 11-12)¥

Sem adentrar em pormenores nessa questdo, o que importa refletir € a importancia
do monocordio como instrumento de medicdo da relagdo intervalar das notas, o que
contribuiu, em ultima instancia, para o desenvolvimento dos instrumentos ditos como
temperados.

Entretanto, os instrumentos monocérdios estdo presente em diversas culturas
espalhadas pelo mundo, com peculiaridades envoltas a ancestralidade e a transcendéncia
gue apontam para outros temperamentos sonoros, a exemplo do berimbau-de-lata dos
tocadores das feiras do Brasil recondito.

O berimbau da capoeira, tdo presente em nossa cultura brasileiras, remete aos
arcos musicais da Africa. Seu toque esta ligado & performance do canto, da danca, do
jogo, da luta, da brincadeira, comumente ligado a participacdo coletiva, enquanto o
berimbau-de-lata, cujo nome foi atribuido pelos musicos da cultura popular para
diferencia-lo do berimbau da capoeira, esteve mais ligado a performance individual,
porém, sdo instrumentos monocordios cuja afinacéo e temperamento se ajustam de acordo
com as necessidades do lugar.

Motivados pelas possibilidades sonoras do berimbau-de-lata, sua erudicéo rudstica,

os armorialistas criaram o marimbau Armorial. O instrumento foi encomendado por

ressonadoras”. Alice Lume et. al. “Berimbau-de-lata ¢ marimbau: Da rua para o palco”. 2021, p. 3.
Modalidade: iniciacéo cientifica.

8 Roger J. V Cotte. Musica e Simbolismo. 1997, pp. 11-25.

87 Segundo Cotte, durantes séculos os tedricos da musica consideraram a massa do martelo como
determinante para o resultado da altura do som resultante da batida, porém, o pesquisador demonstra que o
Padre Mersenne, em 1634, provou o contrario, que era a massa da “esfera” da bigorna quem determinava a
altura dos sons.
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Ariano Suassuna e Antonio Madureira com o luthier Jodo Batista de Lima (1927-2016),
especialmente para o Quinteto Armorial (Figura 12).

Com estilo préprio, bojo de madeira arredondado e tampo liso servindo de caixa
de ressonéncia, e com uma abertura circular equivalente a dos instrumentos de cordas
dedilhadas, o marimbau Armorial possuia duas cordas de espessuras distintas, afinadas
em intervalos de oitava e fixadas nas respectivas cravelhas, com a voluta e o cravelhame
lembrando os instrumentos de cordas do rebab medieval e do violino barroco. Do
berimbau-de-lata, preserva a vareta e o cilindro de vidro. Com a caixa de ressonancia,
ampliaram-se as possibilidades de soar notas soltas, ligadas, portamentos, vibratos e
efeitos percussivos; além disso, a segunda corda pode proporcionar a op¢do de notas-
pedal, em contraste ou consonancia com uma melodia (Madureira; Andrade, 2023, Voll).

O marimbau Armorial passou por um processo de constru¢do mais ajustado ao
monocordio pitagorico, no sentido de servir ao temperamento musical do repertorio do
conjunto, conforme aponta Alice Lume:

Considerando que o marimbau armorial j& tem quase cinquenta anos,
poderia ser classificado como variante do berimbau-de-lata: um
cordofone simples — ou seja, um instrumento que permite que uma ou
mais cordas sejam estendidas entre pontos fixos — bicdrdio, composto
de um fio de arame de aco duro afinado, geralmente, em ré3, e uma
corda ré, afinada em ré2 do violoncelo. (Lume, et. al. 2012, p. 5)

Na trajetdria do Quinteto Armorial, na sua discografia, alternava-se no marimbau
as cordas duplas, entre as notas ré e mi, em oitavas, a depender da musica (Madureira;
Andrade, 2023, Voll e Vol. 2).

Assim como o campo da afinacdo do temperamento musical encontra-se
semovente no campo da cultura popular, 0 mesmo ocorre com a nomenclatura dos
instrumentos, 0 que torna a busca por uma origem auténtica, anacrénica. Todavia,
podemos conectar o berimbau-de-lata e 0 marimbau Armorial com outros instrumentos
de outras partes da masica do mundo.

Mario de Andrade, em seus referenciais de pesquisa, identificou em S&o Paulo o
termo marimbau como sinénimo de berimbau, j& em Pernambuco, marimbau ndo era
sindnimo de berimbau, pairava uma certa duvida se era 0 mesmo que marimba (Andrade,
1989, p. 310). O que fica latente nessas investigacdes sdo os africanismos envolto aos
termos, mais do que propriamente uma defini¢do objetiva quanto as caracteristicas dos

instrumentos.
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Entre os arcos musicais do continente africano, o babatoni se assemelha, no modo
de tocar, ao berimbau de lata: sua Unica corda, de metal, € percutida com uma vareta de
madeira, enquanto, com a outra méo, o musico desliza um copo sobre a corda.® Para
Madureira, o compositor Gasper Nali, do Malawi, na Africa Oriental, é referéncia no uso
do instrumento na atualidade (Figura 13).8°

Na Europa medieval, é possivel estabelecer conexdes entre 0 marimbau Armorial,
saltério e dulcimer. Roger Cotte afirma que o dulcimer é um dos nomes do saltério e do
timpano (Cotte, 1997, p. 193-211). Instrumento de cordas dedilhadas, comumente
triangular, é chamado de timpano quando percutido com duas varetas de madeira.
Encontra-se essa forma na Hungria atual, com o0 nome de zymbalum. Para Cotte, o saltério
é 0 provavel instrumento do rei Davi, e ndo a harpa, pois seu nome significa “instrumento
para tocar os salmos”. H4 hoje uma profusdo de tipos de dulcimer em diversos paises.
Alguns exemplares dos Apalaches se assemelham ao marimbau Armorial no formato da
caixa de ressonancia (Figura 14).

Na proposta do Quinteto Armorial, 0 marimbau ocupou lugar central na
radicalidade timbristica do movimento Armorial. Em 1976, Antonio Madureira gravou
para o disco Instrumentos Populares do Nordeste®®, o misico Severino Batista, tocador
de berimbau de lata, de Juazeiro do Norte CE (Figura 15). Os trés toques de Severino,
gravados para aquele registro historico serviram de mote para o concerto Togue para
marimbau e orquestra, onde Madureira homenageou o musico tocador das ruas e feiras
do Crato e Juazeiro, introduzindo o berimbau-de-lata como solista, tocado por seu irméo
Antllio Madureira®, a frente da Orquestra Romancal Brasileira, em gravacéo de 1978.

A fase experimental do Movimento Armorial abriu espago criativo para o
marimbau, instrumento autenticamente inventado a partir do berimbau de lata, que

traduziu em sua sonoridade os emblemas musicais da “heraldica popular” do Brasil de

8 Gerhard Kubik atribui a presenca de instrumentos cordofones monocérdio na Africa Oriental, pela
confluéncia de muitas tradi¢des do Oriente. Cf. Africa, Grove Music Online, 2001.

8 Gasper Nali é o artesdo de seu babatoni, e atua profissionalmente como performance no segmento da
word music, ficou mundialmente conhecido ap6s um video caseiro com a performance da composi¢do A
bale  Ndikumbukeni  viralizar nas redes sociais, em 2015, Video disponivel em
https://youtu.be/HIUQ2kel Gsl?si=I6BuluzuFsa80GYk . Acesso em: 19/07/2023. Cf. Africultures. “With a simple
babatoni, Gasper Nali wows world”. Les Mondes en Relation, 2015.

% O disco produzido por Madureira, reuniu musicos de manifestagdes culturais dos estados de Pernambuco,
Paraiba e Ceara. Discos Marcus Pereira, 1976.

%1 Esse foi 0 inicio da trajetdria artistica de Antulio Madureira, multi-instrumentista reconhecido, e que
percorre as muitas vertentes ritmicas da musica do mundo, com forte influéncia nas tradi¢fes do Nordeste
brasileiro. Com humor e criatividade, o musico se reinventa dentro da perspectiva da masica Armorial que
transcende a dicotomia erudito popular. Cf. Mapa Cultural de Pernambuco. “Anttlio Madureira”. 2024.



https://youtu.be/HlUQ2keLGsI?si=l6Bu1uzuFsa8OGYk
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dentro que ficaram registrados na discografia do quinteto e a0 mesmo tempo evocaram

conexdes musicais com outras partes do mundo.

Figura 12.

Fernando Torres Barbosa e 0 marimbau do

Quinteto Armorial. Residéncia de Ariano

Suassuna, 1972. Colegdo Zoca Madureira ZM
- 16. Acervo Fundagdo Joaquim Nabuco.

Figura 13. Gasper Nali e o seu babatoni. Fonte: The Strad.*?

92 “Banda solo do Malawi cria e toca seu proprio instrumento de corda tnica”. Set. 2023. Disponivel em
https://www.thestrad.com/news/malawian-one-man-band-creates-and-performs-on-his-own-unigue-one-stringed-

instrument/16994.article . Acesso em 12/11/2024.



https://www.thestrad.com/news/malawian-one-man-band-creates-and-performs-on-his-own-unique-one-stringed-instrument/16994.article
https://www.thestrad.com/news/malawian-one-man-band-creates-and-performs-on-his-own-unique-one-stringed-instrument/16994.article

Figura 14. Dulcimer dos Apalaches. Fonte: Blogs da Universidade de Dayton®®
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Figura 15. Severino Batista e 0 seu berimbau-de-lata. Juazeiro do Norte CE.
Instrumentos Populares do Nordeste. Discos Marcus Pereira, 1976. Discoteca. Fundagdo Joaquim Nabuco

9 Disponivel em: hitps://udayton.edu/blogs/libraries/2019-06-21-dulcimer.php. Acesso em 12/11/2024.



https://udayton.edu/blogs/libraries/2019-06-21-dulcimer.php
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3.5 Quinteto Armorial: rustico e preciso.

A chegada de Fernando Torres Barbosa com o marimbau Armorial coincidiu com
a saida de José Tavares de Amorim, deixando vago o lugar de flautista no grupo. A
exemplo de N6brega que j& incorporava a rabeca alternando o instrumento com o violino,
Ariano considerava a flauta transversal importante, porém queria a alternancia do
instrumento com os pifanos, por causa da presenca dele nos folguedos populares, dos
ternos® e bandas cabagais da cultura nordestina.

Contudo, a presenca de musicos que tocavam flauta transversal e pifanos ndo era
facil. Geralmente, os pifeiros de outrora ndo liam partitura e ndo tocavam flauta
transversal, enquanto os flautistas de orquestra liam partituras e ndo tocavam pifanos. No
geral, esse era o0 contexto do aprendizado musical.

Antonio Madureira ficou sabendo por um colega da Escola de Belas Artes, que
havia um pifeiro na cidade de Piranhas, em Alagoas, que construia pifanos e tocava
clarinete e saxofone na banda do municipio, o que conciliava tocar pifanos e ter leitura
musical.

Ariano foi ao encontro do musico e o levou para o Recife a fim de experenciar
tocar flauta transversal durante trés meses no Quinteto Armorial. A chegada de Egildo
Vieira do Nascimento (1947-2015), nos idos de 1972, marcou de fato o inicio da trajetoria
do Quinteto Armorial. Ele era o mais velho da turma, era o Unico que ja tinha uma
vivéncia nos folguedos populares pelas vias de seu enraizamento, tocava pifanos nas
procissdes, nas festividades, conhecia esse universo idiomatico da musica do Brasil de
dentro, dos reisados, bandas de pifanos, bandas de musica... e, de certa forma, com a
coordenacdo de Madureira, conseguiu traduzir esse universo em suas composi¢oes na
trajetdria do conjunto.*®

Os trés meses para Egildo assimilar a técnica da flauta transversal foram tranquilos

pela experiéncia de embocadura que ja tinha da pratica de tocar o pifano. Outra faceta de

% Mario de Andrade atribuiu a designacgio do “terno” a divertimento popular, correspondente a grupo.
Bastante generalizados no Nordeste, da Bahia para cima, desde o Império. J4, a banda cabagal, traz a
especificidade de dois pifanos, um zabumba e uma caixa de guerra. Cf. Dicionario Musical brasileiro, op.
cit.,, p. 77 e pp. 509-510. As bandas cabagcais sao bem presentes ainda hoje na regido do Cariri Cearense,
além da especificidade instrumental apontada por Mario, incorporou os pratos de metal em sua formacao.

% Suas composigdes foram “Bendito”, “Chamada e marcha caminheira” e “Reisado”.
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sua habilidade, era a construcdo do instrumento, com escala cromaética, facilitando a
execugdo no modo ou tonalidade proposto pelo repertério.

Em 29 de novembro de 1972, acontecia no Teatro da UFPE a estreia do Quinteto
Armorial na seguinte formagao: Antonio Madureira, viola nordestina; Antonio Nébrega,
violino e rabeca; Edilson Cabral, violdo; Egildo Vieira, flauta e pifano; e Fernando Torres,

marimbau. Ariano Suassuna assim escreveu no programa do concerto:

Quando, ha dois anos, come¢amos 0 movimento da Mdsica armorial,
quem falava em Musica brasileira, era apedrejado, e quem falava em
Mdsica nordestina era crucificado. Agora, gracas ao trabalho da
Orquestra Armorial de Camara e do Quinteto Armorial — ambos
seguindo o programa de trabalho tracado na Universidade Federal de
Pernambuco — o ambiente mudou inteiramente. [...] N6s, do Quinteto
Armorial, poderiamos ter partido na busca do facil sucesso popular,
tocando, a nossa maneira, “baides” comerciais e musicas ja conhecidos
do grande publico. Ndo o quisemos. [...] reservamos a tarefa mais dura,
mais ingrata e mais séria: a procura de uma composicdo nordestina, de
uma Musica erudita brasileira de raizes populares, de um som
brasileiro. [...] O Quinteto Armorial inicia, SOomente agora, a sua fase
realmente mais livre, mais criadora e mais fecunda. José Tavares de
Amorim teve que sair dele, por causa de suas inimeras obrigacdes de
musico profissional. Em seu lugar, entrou [...] um estudante alagoano
que pretende ser Engenheiro, mas que € coisa muito mais importante:
sabe tocar pifano como ninguém! Isso possibilitou a Anténio José
Madureira, a Anténio Carlos Nobrega de Almeida — assim como a
Capiba e a Jarbas Maciel — uma criacdo mais brasileira na Musica,
principalmente porque conseguimos também, para 0 grupo, uma
auténtica “rabeca”, que Antonio Carlos Nobrega de Almeida ajeitou e
gue esta alternando com o violino; assim como o alagoano, cujo home
é Egildo Vieira, alterna a flauta com o pifano, que é usado ou néo, de
acordo com o espirito da mdsica a tocar. Para concluir: quando comecei
0 Movimento Armorial, eu tinha, como teérico, uma porcao de coisas a
ensinar aos musicos. Hoje, o Quinteto Armorial estd completamente
liberto, inclusive de minhas sugestdes tateantes e puramente intuitivas;
e; com Antdnio José Madureira a frente, o Quinteto parte agora para
realizar aquilo que a meu ver, € o trabalho mais importante da Musica
brasileira em todos os tempos. (Suassuna, 1974, pp. 63-64)

O Quinteto Armorial da fase experimental (1972-1975) teve a predominancia da
sonoridade de instrumentos vistos como representativos do universo da cultura popular
nordestina e de um estoque cultural hibrido: marimbau, viola sertaneja, violao, flauta,
pifano e rabeca. Essa sonoridade marcou os fonogramas de seus dois primeiros discos®,
Do romance ao galope nordestino e Aralume, ambos premiados pela Associacao Paulista

dos Criticos de Arte (APCA) como melhor conjunto de musica instrumental.

% Respectivamente: Quinteto Armorial, Discos Marcus Pereira, 1974 e 1976.
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3.5.1 Matizes dos timbres idiomaticos

O pifano, a rabeca e a viola sertaneja, tém suas raizes na cultura arabe. Do rebab
(rabeca) veio a contribuicdo para a Europa medieval, dos instrumentos de cordas
friccionadas, das rabecas que originaram as violas da gamba, violinos etc. (Soler, 1978;
1995).%” Enquanto o Al 'ud®® (alatide) de cordas pulsadas, contribuiu na criacdo das violas
portuguesas e vihuelas de Espanha.

N&o ha como tracar uma origem ou genealogia precisa, pois a plurivaléncia e
versatilidade desses instrumentos, tanto nas nomenclaturas, quanto nas formas, denotam
o emaranhado do tecido cultural hibrido medieval-renascentista. E a modernidade,
sobretudo pos-revolucdo industrial, quem ird estabelecer parametros mais homogéneos
de construcdo e afinacdo para os instrumentos.

Fator relevante a ser observado é que o rebab (rabeca) e 0 a/ 'ud (alaide) estavam
relacionados a poesia na cultura moura, a servigo da rima dos versos na poética popular,
com presenca na peninsula ibérica medieval. J& os pifaros (pifanos), ligados a danca,
contribuiram na maneira de tocar em posicéo transversa em relacdo aos labios, o que
possibilitou o desenvolvimento da flauta transversal, flautim e piccolo modernos (Soler,
1978; 1995).

Contudo, a presenca de instrumentos de sopro, entre 0s povos originarios do
Brasil, foi uma constante. Na regido do Parque Nacional Serra da Capivara foi encontrada
em missdo arqueoldgica realizada pela Fundacdo do Homem Americano no sitio
conhecido como “Toca do gato”, uma flauta rdstica, que ao que tudo indica era tocada
em posicdo transversa. O fato é que os aerofones® estdo entre os instrumentos que
remetem a ancestralidade humana, e particularmente no Nordeste brasileiro ha uma
quantidade significativa de vestigios arqueoldgicos e inscri¢des rupestres que corroboram
essa ideia. %

Uma das vias de entrada da viola e rabeca na América portuguesa e espanhola,
deve-se a presenca missionaria, a catequese edificada pela teatralizacdo da fé (Karnal,

1998), em autos encenados em varias partes do continente, com cantigas destinadas a

97 Os érabes invadiram o territorio da Andaluzia (Espanha) em 711, eram também chamados de mouros,
por serem provenientes do Norte da Africa, e permaneceram até 1492 com a queda de Granada e ascens&o
do Reino de Castela e Aragdo, originando a Espanha. Cf. Luis Soler, op., cit.

% Ibidem. Em lingua 4rabe significa “a madeira”.

9 Aerofones sdo instrumentos musicais que produzem som através da vibrag&o do ar.

100 A missdo do FUMDHAM ocorreu em julho de 1998. Cf. Cristiane de Andrade Bucco. Indicadores da
Pratica Musical na Pré-histéria do Nordeste Brasileiro - Parque Nacional Serra da Capivara. 1999, pp.
33-43.
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serem cantadas sobre melodias populares ibéricas, no idioma nativo, através do recurso
do contrafactum, que consistia na “refundicdo de um texto que, as vezes, conserva do
original o metro, as rimas, e mesmo — desde que ndo contradiga o propdésito divinizador
— 0 pensamento” (Budaz, 1996, p. 11).

Os jesuitas criaram um sistema idiomatico que perdurou trés séculos:

[...] compuseram graméticas da lingua tupinamba (a de José de
Anchieta, em 1595, e a do padre Luis Figueira, em 1621), publicaram
em 1575 tradugBes do pai-nosso, da ave-maria e do credo, e trabalharam
coletivamente na elaboragdo de um catecismo em lingua tupinamba,
editado em 1618, com o nome: Catecismo na lingua brasilica. [...] A
partir de fins do século XVII, inacianos e frades de outras ordens
difundiram o tupinamba entre os nativos Nao-Tupi da Amazdnia, dando
a luz o nheengatu. (Villalta, 1997. p. 337-338)

Se a evangelizacdo logrou éxito, deve-se, em boa parte, a musicalidade dos
viventes, dos filhos dos trés continentes dos brasis de dentro. Com a expulsdo dos
jesuitas!® ordenada pelo Marqués de Pombal, em 1759, o sistema idiomatico dos brasis
foi proibido e substituido gradativamente pelo portugués do além-mar. Porém, o sotaque
e 0s costumes dos mamelucos, caipiras, caboclos e sertanejos encontravam-se enraizados.

Neste sentido, diante da auséncia de instancias de saber erudito no Brasil,
percebemos que grande parte do nosso saber foi construido de maneira oral, 0 que gerou
uma imensa diversidade no que se refere a nossa cultura popular, aponta Ivan Vilela:

Durante os séculos XVIII e XIX, quando a nossa cultura
popular estava sendo gestada e se configurava tal qual a conhecemos,
nossa elite estava de costas para o Brasil tentando ser europeia e ndo
presenciando esse processo socio-historico que gerou essa cultura e
ainda hoje olha para ela e ndo a reconhece como sua. (Vilela, 2017, p.
268)

A musica do Quinteto Armorial sonhada por Ariano Suassuna e materializada pela
direcdo de Antonio José Madureira, através da rusticidade de seus timbres, fora dos
canones do erudito popular, se debrucou, ao seu modo criativo, sobre esse tecido cultural

hibrido das vozes dos brasis de dentro, formador das culturas brasileiras.

101 «“Na segunda metade do século XVIII, a relagdo da Companhia de Jesus com a coroa portuguesa muda
consideravelmente, e, em consequéncia dessa mudanca, as atividades apostolicas e educacionais dos
agentes de confian¢a da acdo evangelizadora da Igreja e do projeto colonizador da Coroa também mudam.
Acusados de responsaveis pelo atraso na educacéo e de estarem formando um Estado com lingua, economia
e governo préprio dentro da coldnia, os inacianos foram considerados uma ameaga tanto para a Igreja como
para o Estado, portanto, inimigos e passivos de serem expulsos do dominio portugués”. Resumo parcial da
tese Historia da expulsao dos jesuitas da Capitania de Pernambuco e anexas (Ceara, Paraiba e Rio Grande
do Norte) em 1759: a disputa politica e os dominios da educacao, de Roberto Barros Dias, 2017.
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Em 1975, a experiéncia do Quinteto Armorial é expandida para a formacéo da
Orquestra Romancal Brasileira, como acdo de Ariano Suassuna a frente da Secretaria de
Educacédo e Cultura da cidade do Recife, inaugurando a fase Romancal do Movimento
Armorial.

A Romangal era formada por dois violinos, duas flautas, viola de arco, viola
nordestina, viol&o, clarinete, trompete, trombone, trés marimbaus, trés percussionistas e
dois cantores. A presenca dos cantores decorria do desejo de incorporar a literatura de
cordel ao repertorio. A proposta surgiu depois que Madureira ouviu a Histéria do soldado,
de Igor Stravinsky (1918). A obra do mestre russo foi apresentada a Madureira por
Suassuna, e despertou seu interesse pela concisdo das ideias das miniaturas musicais.
Algumas experiéncias foram realizadas para trabalhar a “cantoria” do cordel na Orquestra
Romancal, mas nenhuma chegou a ter éxito, e o conjunto se firmou na mdasica
instrumental (Madureira; Andrade, 2023, Vol. 2).

Com a Romancal, Antonio Madureira teve sua primeira oportunidade de trabalhar
como regente e gravou um EP? com o conjunto no estidio da fabrica de discos
Rozenblit, de baixa tiragem, com apoio da Secretaria de Cultura do Recife. A Orquestra
Romancal durou o periodo em que Ariano Suassuna esteve a frente da Secretaria, de 1975
a1978.

De 1972 a 1978, o Quinteto Armorial esteve vinculado ao DEC da UFPE e, nos
idos de 1978, migra para a cidade de Campina Grande, na Paraiba, inaugurando o Ndcleo
de Extensdo Cultural da UFPB. Nesse contexto, acontece a saida de Egildo Vieira do
Nascimento, quando o paraibano Antonio Fernandes de Farias, conhecido por Fernando
Farias, o Pintassilgo, que ja atuava como flautista, ao lado de Egildo na Orquestra
Romancal Brasileira, passou a assumir o posto no quinteto, alternando flauta transversal
com as gaitas dos caboclinhos. 1%

Assim, os LPs Quinteto Armorial e Sete Flechas — este sendo o ultimo feito pelo

grupo —constata-se a ampliacdo do espectro de sonoridade da primeira fase, com o

102 EP, abreviatura de extended play, é um disco compacto de curta duragdo, com duas ou trés faixas.

103 Antonio Fernandes de Farias, vulgo Fernando Pintassilgo. De Boa Vista (PB), € professor de flauta na
Universidade Federal da Paraiba, em Campina Grande e Jodo Pessoa (1978-2009). No movimento armorial,
participou da discografia da Orquestra Romangal Brasileira (1977), do Quinteto Armorial (1978 e 1980),
em Recife, e do Quinteto Itacoatiara (2000), em Jodo Pessoa. Participou de quatro albuns “do compositor
Antdnio Madureira: Brincadeiras de roda, estorias e cantigas de ninar (1983), Baile do Menino Deus (1983),
Lua Cambara (1990) e Inventario do Amor (2000)” (Lume, et. al. 2021, p. 6).
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acréscimo da presenca do cavaquinho, do bandolim, do violdo de sete cordas, da gaita,
do flautim e da percussdo.%

O movimento de hibridacdo surge da criatividade humana e coletiva. Mudar as
regras da arte ndo é apenas um problema estético, uma vez que coloca em risco a
percepcdo com que as pessoas do mundo artistico estdo habituadas a se relacionar (Garcia
Canclini, 2013). A criacdo do Quinteto Armorial e da Orquestra Romancal Brasileira, é
resultante do embate de ideias e visdo de mundo musical, de Nordeste e de Brasil, preciso
naquele contexto, para se navegar.

Neste capitulo vimos como a trajetéria de Antonio Madureira se inicia a partir do
estudo do violdo brasileiro, e se expande na Escola de Belas Artes, através da escola do
violdo moderno de José Carrion, e do nacionalismo de Villa-Lobos. Ao mesmo tempo em
que inicia sua carreira profissional como compositor no ambiente efervescente do TPN,
com ligacdo as ideias de Mario de Andrade, o qual considerava seu guia. E com essa
bagagem que o jovem artista encontra Ariano Suassuna e adentra ao Movimento
Armorial, assumindo a direcdo do Quinteto Armorial e posteriormente, da Orquestra
Romancal. Isto posto, podemos refletir como as premissas da muasica Armorial, 0s timbres
e matizes do universo idiomatico das vozes culturais do Nordeste se articulam em suas

composicoes.

104 Respectivamente: Quinteto Armorial e Sete Flechas, Discos Marcus Pereira, 1978 e 1980.



Figura 16. Orquestra Romancal Brasileira. Casa de Cultura. Recife, 1976.
Colegdo Zoca Madureira ZM 07. Acervo Fundagdo Joagquim Nabuco

Figura 17. Quinteto Armorial em apresentagdo, idos dos anos 1970.
Colegdo Zoca Madureira ZM 33. Acervo Fundacdo Joaquim Nabuco.
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Figura 18. Quinteto Armorial. Praca de Maio. Buenos Aires, 1976.
Colegdo Zoca Madureira ZM 49. Acervo Fundacdo Joaquim Nabuco

Figura 19. Quinteto Armorial.
Nucleo de Extensdo Cultural da UFPB, final dos anos 70. Campina Grande.
Colegdo Zoca Madureira ZM 63. Acervo Fundagéo Joaquim Nabuco
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4. Mosaico Nordestino: criacéo da realidade e realidade da criagéo.

A experiéncia composicional de Antonio Madureira aconteceu por meio da
pesquisa-acdo observadora das manifestacdes culturais do mosaico nordestino proposto
pelo movimento Armorial, e, a0 mesmo tempo, pela escuta de materiais de pesquisas com
enfoque musicoldgico/etnomusicoldgico que despertaram a criatividade do compositor.

Através da esquematizacdo de alguns tracos fundamentais desse universo,
podemos identificar as fontes de expressdes da cultura (Quadro 2) que ficaram registradas
em suas composi¢des na discografia do Quinteto Armorial, nos anos 1970.

Quadro 2. Mosaico Nordestino emblemas da cultura popular nas composi¢des de Antonio Madureira

LP QUINTETO ARMORIAL DO ROMANCE AO GALOPE NORDESTINO
COMPOSICOES FONTES DA CULTURA POPULAR
Exceléncia Dois cantos de incelengas
Repente Sextilha de repente
Revoada Cantoria de repente, berimbau-de-lata
Romance da bela infanta Melodia errante, viola, rabeca e pifano
Romance de Minervina Quadras de “cantigas velhas”
Toada e dobrado de cavalhada Aboio e dobrado de banda cabagal
Toré Toré de quilombo e caboclinhos
LP QUINTETO ARMORIAL ARALUME
COMPOSICOES FONTES DA CULTURA POPULAR
Aralume “A briga do cachorro com a onga”
Banda cabagal
Guerreiro Auto de Guerreiro
Improviso Martelo agalopado, baido de viola
Lancinante Quialtera - Choro
O Homem da vaca e o poder da fortuna Cordel homonimo, berimbau-de-lata, viola,
a) Abertura; b) A preguica; c) A troca dos bichos; rabeca e pifanos
d) Ironia ao rico
Ponteado Baido de viola
LP QUINTETO ARMORIAL
COMPOSICOES FONTES DA CULTURA POPULAR
Baque de Luanda Maracatu
Romance da Nau Catarineta Folguedo popular, homonimo
Concerto: Toque para marimbau e orquestra Berimbau-de-lata
12 Galope a beira-mar; Cantoria de repente;
22 Bendito de romeiro; Bendito;
32 Marcha rural Maracatu de Baque Solto
LP QUINTETO ARMORIAL SETE FLECHAS
COMPOSICOES FONTES DA CULTURA POPULAR
Cantiga Cordel: Toada de Romance do Pavao Misterioso
Sete Flechas Frevo e Caboclinhos
Xincuan Lenda indigena
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O termo mosaico nordestino nasce da reflexdo sobre a nogéo de mosaico regional
empregada por Manuel Correia de Andrade (1964), em A Terra e o Homem no Nordeste,
como proposta para identificar as inimeras diferenciacBes internas das atividades
humanas nos quadros paisagisticos do nordeste brasileiro. Ao se debrucar sobre o estudo
do homem préatico que moureja na terra das microrregides nordestinas (Mata, Agreste e
Sertdo), Correa de Andrade desconstruiu uma imagem monolitica da regido, valendo-se,
além disso, da multiplicidade das experiéncias e saberes populares, e aproximando-se de
seu universo vivido, de seu cotidiano e da intimidade das relac6es de trabalho — ou seja,
buscando o ponto de vista “dos de baixo” (Andrade Apud lumatti, 2010)!%

Na esfera da criacdo artistica, hd o espaco da invencdo, da imaginacdo, da
totalidade abstrata, porém, esse espaco ocorre no particular do artista, de sua
sensibilidade, em movimento dialégico entre criacdo da realidade e realidade da criacao.
Assim, a ideia de mosaico nordestino, servira como meio interpretativo para compreender
a musica de Antonio Madureira, em suas particularidades diante do todo da ideia de
Nordeste, de Brasil, do Armorial.

A musica de Antonio Madureira, no Movimento Armorial, nasce da articulacéo
entre timbre, heraldica e musica (Andrade, 2017). A pesquisa-acao do timbre corresponde
ao blasen, identidade sonora de um saber popular, que motiva a composi¢do musical, que

em seu conjunto revela a “heraldica popular” de um certo mosaico nordestino.

Pesquisa-acao Mosaico nordestino

timbre = heraldica = musica identidades = saberes populares = composi¢ao

Analisando o repertdrio das fontes da cultura popular do quadro acima, das vinte
e quatro composicGes de Antonio Madureira, presentes nos discos do Quinteto Armorial,
percebemos um predominio das vozes culturais do romanceiro popular em dezenove
composicBes. Aprofundando um pouco mais esse conhecimento, vamos examinar essas
fontes no particular das composicdes a fim de compreender, ainda que de forma
panoramica, por meio de um recorte para interpretar o mosaico nordestino do Brasil de

dentro presente em sua obra.

105 Essa relagdo do mosaico nordestino com a musica armorial ja venho refletindo em alguns tépicos de
trabalhos publicados: Francisco Andrade, 2017, pp. 142; 2022, pp. 15-17 e 2023, Vol. 1 pp. 40-44.
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4.1 O Romanceiro popular em Antonio Madureira

Os primeiros referenciais de Antonio Madureira, para 0 Seu pProcesso
composicional Armorial foram fornecidos por Ariano Suassuna pela sua ligagdo com as
vozes do romanceiro popular, cuja Literatura de Cordel ocupou centralidade no “caminho
para a Musica através das solfas e ponteados que acompanham ou constituem seus
cantares, o canto de seus versos e estrofes” (Suassuna, 1974, p.7).

Uma sextilha de repente que serviu como emblema para a composicao Repente,
dois cantos de incelenca que serviram para a composicdo Exceléncia, e as quadras de
“Cantigas Velhas” que serviram para os Romances de Minervina e Bela infanta.

Esse trabalho fundamentalmente de recriagdo a partir das fontes do romanceiro
popular, objetivava a criacdo Armorial, como vimos no quadro acima, em boa parte das

musicas dos LPs do Quinteto Armorial.

4.1.1 Viola e Cantoria: Repente, Improviso e Ponteado

O primeiro desafio de Antonio Madureira ao chegar no Armorial, com a
orientacdo de Suassuna, foi o de pesquisar e tocar a viola nordestina sertaneja,
instrumento marginalizado no ambito académico daquele contexto, e que passou a
acompanhar a caminhada do jovem compositor em sua trajetéria com o Quinteto
Armorial.

Instrumento idiomético com raizes no universo medieval, a viola adentrou o Brasil
“cantando a propria historia”; de sua chegada na América portuguesa, teceu maltiplas
formas de expressar os brasis, conforme observou lvan Vilela:

Viola caipira, viola sertaneja, viola de dez cordas, viola
cabocla, viola de arame, viola de folia, viola nordestina, viola de
repente, viola de feira, viola brasileira sdo alguns dos nomes que
encontramos para designar este instrumento que, aos poucos, tornou-se
um dos porta-vozes do Brasil Interior. Apesar de todos estes atributos
t&o nossos que reforgam seu carater de brasilidade, a viola é na verdade
um instrumento de origem portuguesa, e tdo antigo que seus sons se
perdem no tempo. (Vilela, 2013, p. 31)

A arte de versejar de improviso € cultivada em diversas culturas do mundo. No

Nordeste, essa arte conhecida como Cantoria de Viola ou simplesmente Repente, com
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raizes no século XIX, ocupa lugar de destaque no chamado Sertdo do Pajed, que inclui
uma extensa area da parte ocidental da Paraiba, Pernambuco e sul do Cearé:

A arte de fazer versos é algo profundamente entranhado na cultura
dessas populacdes, algo que passa de pai para filho. E divulgado nas
ruas, ensinado nas escolas, celebrado nos livros, estimulado nas
familias e praticado nas festas. (Tavares, 2011, p. 14)

Essa tradicdo atravessou geracOes de ilustres cantadores e hoje se destaca como
pratica profissional reconhecida em muitas cidades pelo pais. Em Jodo Pessoa, na Paraiba,
por exemplo, 0 “De Repente no Espaco” ¢ um evento mensal promovido pela Fundagéo
Espaco Cultural José Lins do Rego.!% Iponax Vila Nova, idealizador, apresentador,
declamador e coordenador do projeto, que além de conduzir as cantorias, realizar
oficina de declamacéo e versos pelo Estado, € filho do célebre repentista Ivanildo Vila
Noval®’,

Os encontros acontecem na primeira quarta-feira do més, sempre alternando
nomes consagrados, de um lado um repentista ancido e, de outro, um jovem, que se
apresentam em desafio tocando suas violas e improvisando os versos. Geralmente a
Cantoria comeca na primeira parte com a modalidade da sextilha, passando para outras
modalidades®® em que a complexidade da estrutura dos versos vai ficando mais exigente,
e na segunda parte abre-se 0 espaco para 0 publico enviar os motes ou mesmo escolher
modalidades para os cantadores glosarem. “De repente no espaco” dura entorno de trés a
quatro horas de desafio, com grande presenca de publico.

A viola do repente serve de tonalidade para os cantadores versarem os motes da
cantoria. A arte consiste no dominio da palavra improvisada sobre as formas
estabelecidas. O ponteio da viola ou baido de viola ocorre no tempo do espago entre 0s

Versos.

106 |naugurado em 1982, o Espaco Cultural José Lins do Rego é um equipamento do Governo do Estado da
Paraiba que oferece uma série de atividades. No local funcionam a Galeria Archidy Picado, Luthieria,
Planetario, Museu José Lins do Régo, Escola de Musica Anthenor Navarro, Teatro de Arena, Teatro Paulo
Pontes, Escola de Dancga, Estacdo Ciéncias e mezaninos para exposic¢des, Escola de Circo e a Biblioteca
Juarez da Gama Batista. O “De Repente no Espago” foi langado em julho de 2015. Informacdes fornecidas
no sitio eletrdnico da instituicdo. Disponivel em: https:/funesc.pb.gov.br/conheca-a-funesc. Acesso em:
29/10/2024.

07 Natural de Caruaru PE, Ivanildo Vila Nova atua na cantoria desde 1963, contribuindo de forma
significativa para a profissionalizacdo do Repente de Cantoria de Viola no Brasil. Tornou-se um dos mais
renomados repentistas brasileiros, com participacdo em mais de 500 congressos, noitadas e torneios de
cantadores.

108 As modalidades variam de acordo com o contexto das apresentacdes. Cf. Nadja de Moura Carvalho. A
cantoria continua de pé (de parede) estudo sobre as formas de produgédo da poesia repentista nordestina.
1991, p. 27-28.
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Repente, Improviso e Ponteado foram as primeiras composi¢cdes de Antonio
Madureira no Movimento Armorial. E, o que elas preservam da Cantoria de Viola como
criacdo de musica Armorial?

Madureira elaborou seu Repente a partir da transposicdo idioméatica de uma
melodia de verso de sextilha de repente (Figura 20), cantada por Ariano Suassuna, que
serviu de emblema-timbre-brasdo para as versfes do Quinteto Armorial (1974) e
Orquestra Armorial (1975). Nao guardou os versos cantados pelo escritor, preservou a
melodia como matéria prima de sua criacdo. A melodia serve perfeitamente para qualquer
verso de sextilha.

Informa Sebastido Nunes Batista que as “Sextilhas de cantoria”, comumente, sdo
compostas de “estrofe de seis versos de sete silabas, rimando o 2°, 0 4° e 0 6° entre si, isto
¢, na disposicado ABCBDB, devendo o cantador ‘pegar na deixa’, ou seja, rimar o primeiro

verso de sua estrofe com o ultimo cantado pelo companheiro (Batista, 1982, p. 72).

Melodia de sextilha

Figura 20. Sextilha. Transposicdo idiomatica. Repente!®®

109 Fontes de transcrigdo: Francisco Andrade, 2022, p. 21. Partitura do Repente completa na versio para
viola nordestina, violdo, violino, violoncelo e flauta, in: MADUREIRA, Antonio. Antonio Madureira
Armorial: Historias e Partituras. Vol. 1. Transcri¢do Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023, pp. 65-82.
Ouvir o Repente, disponivel em: https://youtu.be/zfQTEWtGAok?si=TolzxIW-SkcfUpwx Acesso 25/11/2024.
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Improviso foi a primeira e Unica composic¢do de Antonio Madureira para a viola
solo, gravada por ele no LP Aralume. Ganhou versdo para quinteto no LP Sete Flechas.
Ela é didatica quanto a forma, seu Improviso traz a melodia do martelo agalopado como
motivo central, enquanto emblema-timbre-braséo.

O martelo agalopado, informa Dulce Martins Lamas:

é um dos pontos culminantes nos cantares nordestinos. A complexidade
da estrofe, em décimas com versos decassilabos, cantada
alternadamente e em improviso, se reflete na linha melddica. Sente-se
todo o imperativo da acentuacdo prosodica sobre a linha melédica.
(Lamas, 1986, p. 296).

Na notacdo do Improviso pode-se adaptar as décimas do martelo, onde cada verso
corresponde a cada dois compassos (do 21 ao 41 — Figura 21).
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Figura 21. Martelo agalopado. Transposicao idiomatica. Improviso*®

Nota-se no Repente, Improviso, assim como no De viola e Rabeca e Mourédo de
Guerra-Peixe, a presenca da escala maior com a sétima menor, modo este conhecido por
mixolidio. H& um certo consenso na literatura da Cantoria de Viola e da musicologia
quanto a presenca do modo na musicalidade poética dos repentistas do Nordeste, com

variacdes para o quarto grau aumentado, a depender da modalidade (Paz, 2002; Lamas,

110 A transcricdo completa do Improviso encontra-se em: MADUREIRA, Antonio. Antonio Madureira
Armorial: Historias e Partituras. Vol. 2. Transcricdo Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023, pp. 95-
100. Ouvir Improviso, disponivel em: https://youtu.be/4faXZqGCKws?si=Znu4blnOoSaD2Lxl . Acesso em
25/11/2024.
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1986; Siqueira; 1981).1'! No caso do martelo agalopado, ainda ocorre uma variagio da
terca, para menor, no cantar dos dois ultimos versos das décimas, a exemplo da presente
nos compassos 37 ao 40 (Figura 21), do Improviso, de Antonio Madureira.

Enquanto o Repente, Improviso e Mourdo trazem o timbre-brasdo das
modalidades da cantoria do repente, ou seja, € a melodia dos cantares que em transposicao
idiomatica orienta a (re)criacdo para a formacdo instrumental, 0 mesmo nao ocorre no
caso do Ponteado, de Antonio Madureira. Nesta composi¢do, prevalece, enquanto
emblema-brasdo, o0 baido de viola, como ja mencionado, quando o toque dos ponteios dos
violeiros acontece naquele espaco de tempo em que a viola sola, entre o recitativo dos

versos do repente. (Figura 22)
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Figura 22. Baido de viola. Ponteado.!*?

A composicdo foi toda elaborada no violdo. Madureira fez a transposicédo
idiomatica do universo do baido de viola para o violdo.!*® A partir do quinto compasso
nota-se as notas rebatidas, frequentes na masica instrumental nordestina de tradi¢éo.'*

Do compasso 54 ao 59, nota-se o baido nos bord@es do viol&o, ritmo presente na cantoria

111 Cf. Mourao no tépico 1.4 De viola e rabeca: “by everybody and nobody”.

112 Transcricdo completa para flauta, violino, viola nordestina e violdo em: MADUREIRA, Antonio.
Antonio Madureira Armorial: Histdrias e Partituras. Vol. 2. Transcricdo Francisco Andrade e Yonan
Daniel, 2023, pp. 145-161. Ouvir Ponteado, disponivel em: https://youtu.be/IAwFAM]RLVk?si=eAfR4cu6j-e3Fkfx .
Acesso em: 25/11/2024.

113 Cf. BOLIS, Stephen Coffey. O legado de Antonio Madureira para o violdo brasileiro: sua obra para
violdo solo, interpretagdo sob a ética da mdsica nordestina e armorial. 2017, pp. 55-57.

114 Rebatidas sdo as notas que se repetem de duas em duas. H& um consenso entre os pesquisadores de
musica Armorial, em relacdo a utilizacdo desse recurso em parte das composicfes armoriais. Cf. Pronk,
2021, pp. 127, 140-141; Bolis, 2017, p. 69; Santos, 2017, p. 65; Ndbrega, 2000, p. 63.
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de viola, e expresso no Repente e Improviso de Antonio Madureira, assim como no
Mouréo e De viola e rabeca, de Guerra-Peixe.

A pesquisa-acdo de Antonio Madureira sobre a musicalidade da cantoria de viola
na década de 1970 foi uma constante. Para o disco Instrumentos populares do Nordeste!®
realizou gravagdo do violeiro repentista Diniz Vitorino, com depoimento e toques de
toadas e baibes da viola nordestina (Figura 23).

Madureira elucida a viola nordestina no encarte do LP:

Ao contrario do que acontece com a viola paulista e mineira, a
afinacdo da viola nordestina ndo varia. A relacdo entre suas cordas
assemelha-se a do violdo, com algumas particularidades: o cantador
afina a viola, de um ponto a dois acima do diapasdo normal, facilitando
a tonalidade em que canta. (Madureira, 1976)

Em sua trajetdria com o Quinteto Armorial, Antonio Madureira afinou os pares
de sua viola nordestina a semelhanca do violdo: AA, DD, GG, BB, EE. A Unica exce¢éo
foi para a composicdo Aralume, que baixou o quinto par para GG.

Em setembro de 1978, na funcéo de Coordenador do Departamento de Musica do
Nucleo de Extensdo Cultural da UFPB, em Campina Grande, Madureira participou da
Comisséo Organizadora do V Congresso Nacional de Violeiros, presidida por Ivanildo
Vila Nova, homenageando Rogaciano Leite, reunindo trinta e quatro violeiros de diversos
estados do Nordeste, em quatro dias de intensa programacao cultural (Andrade, 2017, p.
165).

Figura 23. Diniz Vitorino.

Instrumentos populares do Nordeste.

Discos Marcus Pereira, 1976.

Discoteca do Acervo Fundagdo Joaquim Nabuco

Diniz Vitorino

115 Discos Marcus Pereira, 1976.
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4.1.2 Romance, melodia errante

Assim como a Cantoria de Viola, outra expressdo marcante da cultura nordestina
encontra-se na literatura popular em versos, na expressdo da oralidade como forma de
transmissdo de historias tradicionais que a memoria popular foi conservando,
transformando e transmitindo por meio de cantadoras de estorias.*'® Sobre essa outra face

do romanceiro popular, Antonio Madureira recriou dois romances.

4.1.2.1 “Romance da bela infanta” e de “Minervina”

O “Romance da Bela Infanta” foi recriado por Antonio Madureira a partir de uma
melodia cantada por Ariano Suassuna e do estudo da xacara encontrada na verséo colhida
por Guilherme Melo e Luis Camara Cascudo no livro Vaqueiros e cantadores (Cascudo,
1984, p. 258). O compositor conta o contexto da recriagdo do romance:

Ariano... Como nés estavamos trabalhando na tradicdo sertaneja, da
viola, da rabeca, do pifano, isso naturalmente nos remetia ao que se
chama de musica medieval ou cancioneiro medieval, o romanceiro, ndo
¢? A musica dos trovadores... até porque sobreviviam no Nordeste mais
vivamente essas narrativas cantadas, depois, com o tempo, foi
desaparecendo. Até houve registro de um grupo de romanceiras, no Rio
Grande do Norte, muito importante. Eles localizaram numa regido
mulheres que ainda conheciam e cantavam muitas dessas estorias. Mas,
de certa forma, eu acho que € uma expressdo que tem desaparecido. Nao
tenho ideia certa do estado que se encontra esse tesouro tdo antigo...
S&o romances gue vieram com a colonizacdo. Entdo, Ariano gostava
muito que a gente incluisse essas melodias antigas, até porque ele as
usava, esses romances, na sua literatura, no seu teatro. A literatura de
cordel usou muito desses temas. Transformou a narrativa oral na
narrativa escrita. Entdo, ele cantava muito a historia da “Bela Infanta”,
e ele passou para mim uma versdo que ele conhecia, e eu vi também
outras duas versbes de Camara Cascudo, e, junto, eu fiz aquela
adaptacdo, aquela recriacdo, com a liberdade de trabalhar com uma
instrumentacdo que nos remetia ao século XVI, uma idade média
imaginada. (Madureira; Andrade, 2023, Vol. 1, pp. 37)

A experiéncia e a tradi¢do ensinam que toda cultura s6 absorve, assimila e elabora
em geral os tracos de outras culturas, quando estes encontram uma possibilidade de

ajustes aos seus quadros de vida (Holanda, 1987, p. 40). A melodia do Romance da bela

116 Uma ampla referéncia de estudos sobre esse universo pode ser encontrada em Manuel Diégues Jinior et
al. Literatura popular em verso: estudos, 1986.
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infanta, considerada pelo compositor como uma melodia errante, que podemos perceber
sua reverberacdo no Preludio n°1 para violdo de Heitor Villa-Lobos, no Hino de Israel,
na obra O Mondalva (Vitava), de Smetana, nas folias de Espanha etc. (Andrade, 2017, p.
37 e 54). A recriagdo do Romance da Bela Infanta por Madureira consistiu na
transposicdo idiomatica da melodia cantada por Ariano, para a rabeca (figura 24),
enquanto a segunda parte, da versdo recolhida por Camara Cascudo, fez a transposi¢édo
idiomatica para o pifano (figura 25).

Romance da Bela Infanta

Romance Ibérico do Sec. XVI

Rabeca Recriacio de Antonio Madureira
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Figura 24. Romance da bela infanta. Rabeca!’

Né&o temos a presenca do modo mixolidio como na cantoria do repente. Prevalece
0 modo menor edlico (Figura 23 e 24), com alteracdo do sétimo grau, gerando o que na
linguagem moderna, vamos dizer assim, € conhecido como escala menor harmdnica.
Madureira escreveu o andamento mais lento na primeira parte, de modo que a rabeca
“cantasse” os versos do romance, enquanto, na segunda parte, escreveu mais rapida e
forte para evocar a danca através do pifano. Ainda na segunda parte, temos a presenca

dos sinais de mordente!'® a+  usual em parte da escrita do compositor.

117 Transcricdo integral para pifano, rabeca, viola nordestina, violdo e pandeiro, encontra-se em:
MADUREIRA, Antonio. Antonio Madureira Armorial: Historias e Partituras. Vol. 1. Transcricdo
Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023, pp. 103-107. Para ouvir Romance da bela infanta, disponivel
em: https://youtu.be/tlLAWOTWuZs?si=0h33bNnTvOYVXqvr . Acesso 25/11/2024.

118 Ornamento que consiste num movimento melddico rapido entre a nota principal e uma nota adjacente,
retornando a nota principal.
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Romance da Bela Infanta

Romance [bérico do Sec. XVI

Pitano Recriacio de Antonio Madureira
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Figura 25. Romance da bela infanta. Pifano*!®
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Daniel Issa Gongalves aponta em sua pesquisa, as andanc¢as da melodia errante,

da Bela infanta, pelos brasis:

Esse motivo musical também esta presente em algumas pecas do
folclore brasileiro, recolhidas na Paraiba, Bahia, Sdo Paulo, Rio de
Janeiro e Minas Gerais por Guilherme de Mello, Ariano Suassuna e
Rossini Tavares de Lima. [...] A grande variedade e abrangéncia do
repertério das "melodias errantes™ fornece, segundo Bruno Nettl (1985,
p. 54), uma evidéncia da estreita relacdo entre a musica culta, a
eclesiastica e a folclorica [...] até o século XVIII, se encontram com
frequéncia tipos de melodia proprios da masica folcldrica europeia em

hinos e cangdes eruditas. (Gongalves, 2022, pp. 277-293)

Antonio Madureira ndo teve uma formacdo académica na area da composicao. Sua

formacdo na Escola de Belas Artes se deu no estudo do violdo, teoria e solfejo, voltado

para a masica de concerto. Porém, com o inicio da trajetéria do Quinteto Armorial, com

a bolsa de estudos que recebia do DEC-UFPE, realizou, durante o periodo de um ano,

1974-1975, estudos de contraponto e harmonia, conforme relatou para o violonista e

pesquisador Stephan Bolis:

119 |bidem.



110

Fiz aulas com o Padre Jaime Diniz. Estudava com ele contraponto e
harmonia em aulas particulares. Aprendia mais levando os livros dele
toda semana para casa. Eu abria a biblioteca e levava de monte.
Também foi outra grande fonte de aprendizado. Tinha acesso nédo
somente as partituras, ele tinha muitos discos, livros, me ajudou muito,
porque de certa forma foi quase que um aprendizado autodidata esse da
composicdo. Eu fui analisando as partituras, fui testando e aprendendo,
vendo as partituras, ouvindo as gravacfes. (Madureira; Bolis, 2017, p.
30)

J& 0 Romance de Minervina € proveniente do sertdo da Paraiba, da tradi¢do de
“cantigas velhas”, romances antigos cantados em quadras (4 versos), que Ariano
Suassuna guardou na memdria de sua infancia em Taperoa:

Eu cantava também, quando era menino, o Romance de Minervina. Esse
eu sei que ja foi feito aqui, primeiro porque a rima varia, coisa que 0
romanceiro ibérico ndo fazia. No romance ibérico, vocé comega com
uma rima e vai até o fim. As vezes h4 uma mudanca, mas, no geral, é
com a qual se comeca que o romance termina. No Romance de
Minervina, a rima muda de estrofe a estrofe, o que ja é uma coisa do
Brasil, e diz assim:

Oh de casa, oh de fora.
Minervina gue Ihe guardou.
Eu ndo lhe guardei mais nada.
O nosso amor ja se acabou?

Minervina, tu te lembras,

daquela tarde de chuva,

em que tu caisses em meus bracos,

desmaiada cor da uva?... (Suassuna; Didier, 1999, s.n./p.) 1%

Ariano cantava em suas aulas 0s romances, a partir das quadras cantadas de
Minervina. Madureira fez a sua recriacdo, em transposicao idiomatica para o violino
como emblema-brasdo da composicao, notados nos compassos 5 ao 17 da transcricao.
(figura 26).

Minervina conta a estéria de um feminicidio, de um amor néo correspondido que
termina em assassinato. Ariano afirmava que a estoria correspondia a uma historia real,
ocorrida no sertdo do Cariri paraibano. Ha um cabimento na afirmacédo, uma vez que a
heranca patriarcal foi o traco determinante na formacéao da sociedade brasileira, contudo,

0 romance carrega a dramaticidade da poética popular.

120 O terceiro o quarto verso séo repetidos no cantar da tradicéo.
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Romance de Minervina

Romance Nordestino

Violino P : ;
Recriagéio de Antonio Madureira

Figura 26. Romance de Minervina. Violino*?!

No XIV Festival Internacional de Musica de Campina Grande, com o Duo
Revoada'?, e participagBes das cantoras Leticia Toranca e Tathy Wolf, apresentamos
uma versdo do Romance de Minervina na forma de cancgdo, preservando a melodia
recriada por Antonio Madureira (Video 3).

Tathy Wolf diz que aprendeu o romance através da tradicdo oral, e relata como
conheceu a versao do professor-escritor:

Ariano Suassuna conta que no ano de 1942 quando estava na fazenda
dos tios, Maria das Neves Dantas Vilar e Joaquim Duarte Dantas,
conheceu trés mulheres que conheciam as chamadas 'Cantigas Velhas',
romances medievais portugueses e romances sobreviventes da cultura
popular brasileira. Uma das mulheres chamada 'Donana’ cantou o
Romance de Minervina para Ariano, e soube que os pais de uma delas,
'Delphina’, foram contemporaneos da historia que deu origem a cantiga.
O Romance brasileiro é cantado em quadras e conta a histéria tragica
do dialogo de Minervina com seu amante.'?

Ainda no ambito do romanceiro popular, existiam os cantos de incelencas,

cantigas funebres entoadas em coro de procissdao ou veldrios. Madureira fez sua

121 Transcrigdo integral para flauta, violino, violdo e tambor, em: MADUREIRA, Antonio. Antonio
Madureira Armorial: Historias e Partituras. Vol. 1. Transcri¢do Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023,
pp. 108-111. Ouvir Romance de Minervina, disponivel em: https://youtu.be/upjdvSYmK50?si=HNLYEuB2t7J5QUlc
. Acesso em 25/11/2024.

122 Duo de viola brasileiras, criado por mim e Erik Pronk, a partir da criagdo do Nucleo de Viola Nordestina
como parte da realizagdo de uma Acéo de Extensdo Cultural da UFPB, 2021/2022.

123 publicado no Instagram da artista. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C_Y6luwpXyd/ . ACESSO em:
24/11/2024.



https://youtu.be/upjdvSYmK5o?si=HNLyEuB2t7J5QUlc
https://www.instagram.com/p/C_Y61uwpXyd/
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composicdo Exceléncia a partir de dois cantos de incelencas, também recolhidos por
Ariano Suassuna (Andrade, 2017, pp. 118-120). 12 Essa recriacio pode ser ilustrada pela
interpretacdo da cantora Leticia Toranca e o grupo Aralume para o espetaculo “A mae
esséncia”. Na introducdo desta versdo, ha uma referéncia ao poema Amanhecéncia, de
Stella Leonardos'?(1974), (Video 4).

Video 3. Romance de Minervina. Clicar na imagem ou
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IeVaNcwZ2NE .

Acesso em: 24/11/2024.

Vimos, através dessa primeira amostragem, que o romanceiro popular em Antonio
Madureira chega, fundamentalmente, pelas fontes de Ariano Suassuna, marcando a fase
experimental do movimento Armorial. O LP Quinteto Armorial Do romance ao galope
nordestino € a prova criativa dessa fase, onde os timbres se revelam ndo apenas pela soma
do tecido sonoro e sua textura, mas, sobretudo pela particularidade das fontes que
motivaram a criacdo ou recriacdo que em seu conjunto vao formando um mosaico

nordestino.

124 Acredito que ainda existam em comunidades do Nordeste brasileiro, sendo uma tradigéo que, embora
tenha perdido parte de sua vitalidade em alguns contextos urbanos, continua viva em &reas rurais e em
préticas culturais ligadas a manifestacfes religiosas e populares. A recriacdo original de Exceléncia foi
gravada pelo Quinteto Armorial (1974) na formagdo de flauta, percussdo, violino e violdo. Ouvir em
https://youtu.be/23ULouC4Go8?si=bZjTkwEydkQOS2UU . Acesso em 16/03/2025.

125 poetisa, dramaturga e tradutora, Stella Leonardos integrou a terceira geragéo do movimento modernista
brasileiro. O poema faz parte de seu livro Amanhecéncia, que entretece referéncias ibéricas medievais e
luso-brasileiras, criando um sistema semantico cheio de intertextualidade. E um dos referenciais de
pesquisa de Madureira (Andrade, 2024, p. 31).



https://www.youtube.com/watch?v=IeVaNcwZ2NE
https://youtu.be/23ULouC4Go8?si=bZjTkwEydkQOS2UU
https://www.youtube.com/embed/T5YnlYVtmG8?feature=oembed
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Video 4. Exceléncia. Clicar na imagem ou
disponivel em: https:/youtu.be/FV4kHCpCn8c?si=P2uB6CCMy0bVumVo .

Acesso em: 16/03/2025.

4.2 Minimalismos e culturas brasileiras: a busca do elementar

Em conversa com Madureira na ocasido do V Coloquio de Pesquisa do programa
de po6s-graduacao em Mdusica da Universidade Federal da Paraiba (PPGM-UFPB), Carlos
Sandroni observou a originalidade do trabalho do Quinteto Armorial na relagdo entre
minimalismo e cultura brasileira, pelo fato do grupo trazer uma outra sonoridade (viola
sertaneja, marimbau, pifano, rabeca) diferente da usual nos grupos de mausica do
minimalismo norte americano — porém, com a convergéncia estética da busca do
elementar (Sandroni; Madureira, 2022).

O estilo minimalista € comumente caracterizado por cinco caracteristicas
fundamentais: “estrutura formal continua, textura ritmica homogénea, com uma cor
brilhante, paleta harmonica simples, auséncia de linhas melddicas e repeticdo de padrdes
ritmicos” (Johnson, 1994, p. 742-773 Apud Cervo, 2005, p. 16-17).

No periodo de 19 a 30 de julho de 1976, Madureira esteve no Festival de Arte da
Universidade Federal da Bahia, onde participou de um curso de “Regéncia Orquestral” e

de “Musicologia”. Naquela ocasido, realizou um concerto com o Quinteto Armorial, e na


https://youtu.be/FV4kHCpCn8c?si=P2uB6CCMy0bVumVo
https://www.youtube.com/embed/FV4kHCpCn8c?feature=oembed
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plateia estava o compositor e professor da Escola de Musica da Bahia, Ernest Widmer!2,
que, apds a apresentacdo do grupo, o convidou para ir em sua residéncia. Na conversa,
Widmer considerou algumas ferramentas composicionais, como a repeti¢ao, 0s giros em
torno do mesmo tema, o trabalho de timbres e sobreposi¢des instrumentais, muito
semelhante aos procedimentos composicionais da escola minimalista e foi presenteado
com a partitura da composicéo In C, de Terry Riley!?’ 128

In C apresenta cinquenta e trés padrées melddicos que podem ser tocados em
sequéncia aleatoria, Terry Riley orienta em sua partitura um nimero de trinta e cinco
musicos como desejavel, porém, deixa em aberto a quantidade de musicos e
instrumentacao, abrindo espaco para uma nova formagéo a cada execucdo (Riley, 1965;
1989).

Em conversas com Madureira, e em entrevistas que concedeu a pesquisadores, 0
compositor afirma que o conhecimento do movimento minimalista americano chegou
pelas méos de Ernest Widmer, e que passou a apreciar, a partir daquele encontro, a
proposta estética do movimento. Porém, sua perspectiva minimalista, era outra, ndo se
engajou na proposta, a exemplo das caracteristicas apontadas pela ja citada corrente
americana (Johnson, 1994, p. 742-773 Apud Cervo, 2005, p. 16-17), embora possa haver
na sua musica pontos de convergéncia como apontou Widmer.

O fato € que Widmer procurou compreender a musica do Quinteto, a partir de seus
referenciais de imigrante estrangeiro, ou seja, as pessoas estdo propensas a perceber os
signos musicais e interpretd-los com referéncia as suas experiéncias de diferentes
sistemas culturais, assim como conforme as variacbes na personalidade individual,

conforme ja mencionado em Blacking (2007, p. 206).

126 Ernest Widmer (1927-1990) Natural da Suica, veio para o Brasil em 1956 a convite de Hans-Joachim
Koellreutter. Instalou-se em Salvador, onde atuou como professor na Escola de Misica da UFBA. Em 1960,
naturalizou-se brasileiro. Entre seus alunos, destacam-se Lindembergue Cardoso, Jamary Oliveira e Paulo
Costa Lima. Sua obra contempla tragos do folclore musical baiano e abrange varios géneros musicais.
Fonte: Musica Brasilis. Enciclopédia Itau Cultural. Cf. Referéncias WIDMER, Ernest.

127 Pjanista e compositor, considerado como pioneiro da escola minimalista de composigdo. Terrence
Mitchell "Terry" Riley (1935) € norte americano do estado da Califdrnia, Estados Unidos. Suas referéncias
passam pelo jazz e a musica classica indiana. Ouvir “In C”, disponivel em:
https://youtu.be/lJIPIywWfyGo?si=hTscsx6rLnbJziuK . Acesso em 15/11/2024.

128 A referéncia da participacdo de Madureira e o Quinteto no festival esta no acervo que levantei para o
Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017). Madureira reportou seu encontro com Widmar para boa parte dos
pesquisadores que concedeu entrevista. As referéncia mais atuais encontram-se: (Madureira; Sandroni,
2022; Pronk, 2021, p. 72). Pronk ainda observou que o movimento Armorial e 0 minimalismo norte-
americano sdo um exemplo de tendéncias estéticas que compartilhnam semelhangas apesar de tragarem um
percurso divergente (Ibidem, p.73.).



https://youtu.be/lJPJywWfyGo?si=hTscsx6rLnbJziuK

115

O minimalismo em Antonio Madureira converge na pesquisa-acao dos saberes das
praticas das culturas brasileiras, onde a musicalidade se apresenta com forte expressdo
em ambiente social de “minimos vitais” (Candido, 1964).1%°

No mesmo sentido se apresenta em Manuel Correia de Andrade (1964), como ja
vimos, o Nordeste se descortina na multiplicidade das experiéncias e saberes populares,
a partir do ponto de vista “dos de baixo” (Andrade Apud lumatti, 2010) que sobrevivem
a partir de “minimos vitais”.

O berimbau, berimbau-de-lata sdo exemplos de minimos da cultura brasileira —
uma Unica corda — que reverbera saberes, musicalidades, resisténcia, ancestralidade...

A musicalidade do romanceiro popular € constituida pelas formas repetitivas, ou
seja, na sextilha do repente, a melodia se repete na forma das seis linhas e sete silabas,
para que 0s versos sejam improvisados. Nas cantorias, o desafio pode durar horas, dentro
das regras da modalidade escolhida, e ndo s&o poucas as modalidades. E uma espécie de
micro macrocosmos. A modalidade é o micro que se repete dentro da forma estabelecida.
O improviso é o macro, que pode ir variando o mote e, com a interacdo da plateia, pode
durar horas — 0 macro e o micro em relacédo dialogica — a forma elementar que fala do
todo. O mesmo procedimento ocorre nos cocos de embolada, no rap, nos desafios dos
cururus de viola dos caipiras paulistas, nas toadas de romances, nas praticas improvisadas.

A busca do elementar na construcdo estética que estava sendo tracada por
Madureira no Quinteto Armorial foi observada pelo musico-socidlogo Sebastido Vila
Nova:

Trabalhando para a construcdo de uma linguagem musical brasileira, na
qual escalas, modos, timbres, ritmos e formas constituem a propria
estrutura dessa linguagem, e ndo apenas acessorios pitorescos para uma
musica urbana impingida como nordestina, o Quinteto Armorial é, sem
duvida, a mais significativa de todas as experiéncias musicais de uma
vanguarda verdadeiramente brasileira no momento presente (Vila
Nova, 1973).

O tom exaltado da afirmacdo, do “verdadeiramente brasileiro” é problematico em
um pais de dimensdo continental tecido por um mosaico de identidades culturais
(Andrade, 2017, pp. 68-75). Contudo, a construcdo de uma linguagem musical brasileira,
na qual escalas, modos, timbres, ritmos e formas, constituinte da propria estrutura dessa

linguagem, parece ter sido a agulha de marear encontrada por Madureira para sua criacdo

125 Termo empregado por Antonio Candido (1964) no estudo do modo de vida dos caipiras paulistas, em
Os Parceiros do Rio Bonito.
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estética da musica Armorial, tendo a vista do seu “préprio quintal”, conforme expressou
em evento de celebragdo dos 50 anos do Movimento Armorial, na Universidade Federal
Fluminense:

Com um elemento minimo de linguagem popular do Nordeste, nés
poderiamos reconstituir todo um sistema musical de uma concepcao de
pensar musica. O minimalismo americano foi a Bali; se outro povo pode
ir buscar inspiracgdo, por que é que nés ndo podemos colher as frutas do
nosso proprio quintal? (Madureira, et. al, 2020)

Revoada, musica de abertura do LP Do romance ao galope nordestino, € exemplar
na utilizagdo do toque do marimbau como forma repetitiva de um processo ritmico-

melédico que serve de estrutura formal continua para a composicdo (Video 5).1%°
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Video 5. Revoada. Clicar na imagem ou
disponivel em: https://youtu.be/YTnvmi2z798 . Acesso em: 25/11/2014.13!

Do 3° compasso ao 178, o marimbau obedece a repeticdo do mesmo padrédo
ritmico-melddico que se repete a cada 30 compassos. De forma piramidal os outros
instrumentos vdo entrando, viola nordestina (compasso 31), violdo (compasso 61),

violino (compasso 91) e a flauta (compasso 121).

130 A analise dessa composicao ja realizei em alguns trabalhos (Andrade, op. cit. 2017, pp. 106-109; 2022,
pp. 20-23; 2023, Vol. 1, pp. 41-42).

181 Transcrigdo para flauta, violino, marimbau, viola nordestina e violdo, em: MADUREIRA, Antonio.
Antonio Madureira Armorial: Historias e Partituras. Vol. 1. Transcricdo Francisco Andrade e Yonan
Daniel, 2023, pp. 108-111.


https://youtu.be/YTnvmj2zZ98
https://www.youtube.com/embed/YTnvmj2zZ98?feature=oembed
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Essa composicdo ndo obedece ao mesmo padrdo das anteriores. O tema do
marimbau criado a partir da experimentacdo de Fernando Torres com a chegada do
instrumento em 1972, foi recriado por Madureira aludindo, enquanto elemento minimo,
as formas dos cantares do repente, mais préximo da embolada.

Em seu manuscrito original (Suassuna, 1974) foi escrita de forma mais concisa,
apenas 42 compassos. Apresentada na ocasido de um ensaio, na residéncia de Ariano
pelos idos de 1972, a ideia do looping do marimbau e a sequéncia piramidal dos outros
instrumentos veio do escritor. Veio do prazer estético que sentiu ouvindo o marimbau
com a formacdo instrumental que tanto sonhara, dizendo — com um mdsica dessa eu faco
cinco. Madureira no comeco achou estranho, mas atendeu ao professor, e aprofundou o
recurso para outras composi¢oes (Andrade, 2017, pp. 106-107).

O minimalismo do marimbau, em Revoada, também pode ser compreendido pela
noc¢ao de “linhas-guia”, termo traduzido das time-lines de NKketia por Carlos Sandroni:

Em muitos repertorios musicais da Africa Negra, “linhas-
guias” representadas por palmas, ou por instrumentos de percussdo de
timbre agudo e penetrante (como idiofones metalicos do tipo do nosso
agogd), funcionam como uma espécie de metrébnomo, um orientador
sonoro que possibilita a coordenacdo geral em meio a polirritmias de
estonteante complexidade. O fato ¢ que essas “linhas guias” tém
especial predilecdo por formulas assimétricas [...] repetidas um ostinato
estrito, do inicio ao fim de certas pecas. (Sandroni, 2001, s.n./p.)

Assim, encontramos dois tipos de minimalismos centrais no processo
composicional de Antonio Madureira: o das composi¢des, onde 0 tema se apresenta como
elemento minimo de uma pratica cultural e organiza a composicdo, a exemplo dos
romances, do Repente, Improviso, Guerreiro; Baque de Luanda. E, o segundo, que a partir
da criacdo de um tema evocativo da tradicdo, ele se torna a estrutura da composicao, em
ostinato, a exemplo de Revoada e Lancinante.

Nos dois casos, aqui e acola, ocorre também uma hibrida¢do, uma relacdo
dialoégica dos elementos minimos (emblemas-timbres da tradi¢do), em justaposicdo ao
emblema principal, a exemplo de Toré, onde cria um tecido de ritmos dos Caboclinhos
para uma melodia de toré de quilombo.

Ja na fase posterior, Romancal do Armorial dos anos 1990, encontraremos no

Toque dos Encantados e Toque dos Orixas, procedimento semelhante.
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Em entrevista ao compositor, em abril de 2015, perguntei como ele via a
articulacdo do timbre na perspectiva do brasdo, do blasen (identidade) nessa relagdo
dial6gica do minimalismo:

E como que com a repetico se criasse um espaco... Porque a
nossa relacdo de espaco, ela de certa forma é uma percepcdo
fragmentada que se repete muitas vezes a mesma imagem e com essa
repeticdo das imagens nds temos a no¢do de espaco. E que na musica,
talvez a repeticdo dos temas fosse essa tentativa de criar um espago. E
se vocé tem uma base repetitiva que ela cria o espago, os elementos que
forem surgindo, eles vao sendo situados nesse espaco. Ai vem a historia
dos brasdes dos emblemas. A musica que vira emblema. (Madureira;
Andrade, 2017, p. 109)

A tese Do Romance ao Loop Nordestino: Viola sertaneja e live looping na mdsica
armorial, de Erik Pronk, ilustra essa relacdo dialégica dos minimalismos da musica
Armorial da fase experimental de Antonio Madureira:

O Live Looping é uma modalidade de performance musical que se
caracteriza essencialmente pela reproducéo ciclica de trechos de audio,
também chamados Loops, que sdo gravados em tempo real, a partir de
diversos tipos de dispositivos que permitem o seu armazenamento e
reproducdo de forma repetitiva. [...]

Na performance de Live Looping, esses eventos sdo gravados e
repetidos artificialmente por um meio técnico e incorporados a propria
performance, proporcionando ao performer uma espécie de interagdo
consigo mesmo. (Pronk, 2021, p. 73-74)

Em sua abordagem interpretativa com a ferramenta do Live Looping, Erik
trabalhou o repertério do LP Do romance ao galope nordestino, em arranjos para a viola
brasileira, de modo que, para aproveitar as ideias da instrumentacéo original das musicas
do disco, realizou a transposicdo idiomatica dos outros instrumentos para a viola, ao passo
que aproveitando os elementos minimos de cada composicdo, aplicou na performance
com o Live Looping.

Unindo nossas violas, através de uma acao de extensdo cultural da UFPB, liderada
por Erik Pronk, criamos um Nucleo de Viola Nordestina e gravamos Revoada de Repente
(video 6) recriando, para duo de violas, os emblemas utilizados por Antonio Madureira
nas composicdes Revoada, Repente, Improviso e Toré, e abrimos um espago para
improvisacdo, a fim de trazer outros contextos sonoros explorando as possibilidades das
dez cordas, que, em duo, soaram vinte cordas. Essa experiéncia é ilustrativa na relacéo
dialégica dos minimalismos constitutivos da musica da fase experimental de Antonio

Madureira.
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Outro aspecto a ser destacado dessa experiéncia, € a utilizagdo da afinacdo das
nossas violas, diferente da afinagdo nordestina que Madureira utilizava (AA, bD, GG, BB,
EE), utilizamos afinacédo aberta (AA, DD, F#F#, AA, DD) conhecida por ceboldo na cultura
caipira dos estados do Parand, Séo Paulo, Minas Gerais e Goias. 1sso revela que a afinagao
nordestina ndo define a estética, ela esta aberta, e pode servir em outros contextos. Com
isso, compreendo que a estética Armorial ndo é regionalista, ela conversa com as culturas

brasileiras.

Video 6. Revoada de Repente. Clicar na imagem ou disponivel em
https://youtu.be/oTPy5b01pNA?si=A08U1nPMKNdR9ZNo . Acesso em: 04/12/2024.

No proximo topico, através de recortes de transcricdo musical, por meio de
amostragem, ilustrarei alguns emblemas culturais presentes em transposicao idiomatica
nas composi¢cdes de Antonio Madureira no contexto do Armorial, anos 1970 e Romancal,

anos 1990, como forma de exemplificar a relacdo minimalismos e culturas brasileiras.


https://youtu.be/oTPy5b01pNA?si=AO8U1nPMkNdR9ZNo
https://www.youtube.com/embed/oTPy5b01pNA?feature=oembed
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4.2.1 Amostragem de emblemas culturais da fase Armorial dos anos 1970.

4.2.1.1 Guerreiro
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Figura 27. Guerreiro
Recriacdo de toada de Guerreiro em transposicdo idiomatica para viola nordestina e violdo.
Composicdo para flauta, violino, viola nordestina, violdo e tambor. Fonte: Antonio Madureira. Antonio
Madureira Armorial: Histérias e Partituras. Vol. 2. Transcrigdo Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023,
pp. 84-94. Idem, Francisco Andrade, Pulsar Aralume, pp. 35-36. Ouvir, criacdo original para o Quinteto
Armorial (1976), disponivel em: https://youtu.be/2s8iYvObWC4?si=qzI5UrMaxCGd4c6G. Acesso em: 27/11/2024.

4.2.1.2 Baque de Luanda
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Figura 28. Baque de Luanda
Criacdo a partir dos Toques de Luanda recolhidos por Guerra-Peixe em Maracatus dos Recife
(1955). Transposicdo idiomatica para o violdo. Composicdo para duas flautas, violino, caxixi, reco-reco,
zabumba e violdo. Fonte: Antonio Madureira. Antonio Madureira Armorial: Histérias e Partituras. Vol. 2.
Transcricdo Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023, pp. 65-76. ldem, Francisco Andrade, Pulsar
Aralume, pp. 40-41. Ouvir, criacdo original para o Quinteto Armorial (1978), disponivel em
https://youtu.be/prSfbV5Dk-M?si=LESwCckgOhOHXHGG . Acesso em: 27/11/2024.



https://youtu.be/2s8iYv0bWC4?si=qzI5UrMqxCGd4c6G
https://youtu.be/prSfbV5Dk-M?si=LESwCckg0hOHXHGG

4.2.1.3 O Homem da vaca e o poder da fortuna
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Figura 29. O homem da vaca e o poder da fortuna.

Cena da Preguiga. Composicdo criada a partir de um teatro de mamulengo escrito por Ariano
Suassuna, a partir do folheto do cordel O homem da vaca e o poder da fortuna, de Francisco Sales Aréda.
Composicdo em quatro miniaturas: Abertura, para flauta, violino, violdo e tambor; A preguica, violino,
marimbau, viola nordestina e violdo; A troca dos bichos, flauta, violino, marimbau, ganzé e tambor. Ironia
ao rico, flauta, violino, viola nordestina, matraca e tambor Fonte: Antonio Madureira. Antonio Madureira
Armorial: Histérias e Partituras. Vol. 2. Transcri¢cdo Francisco Andrade e Yonan Daniel, 2023, pp. 123-
144. Idem, Francisco Andrade, Pulsar Aralume, pp. 34-35. Ouvir, criagdo original para o Quinteto Armorial
(1976). Ouvir, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aD6PTjF59D4 . Acesso em: 27/11/2024.



https://www.youtube.com/watch?v=aD6PTjF59D4
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4.2.1.4 Sete Flechas
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Figura 30. Sete Flechas: Frevo Caboclinho
Sete Flechas. Composicédo que leva o titulo do quarto LP do Quinteto Armorial (1980). Trata-se
de um frevo com a transposigdo idiomatica de alguns toques ritmicos dos Caboclinho. Fonte: Antonio
Madureira. Antonio Madureira Armorial: Historias e Partituras. Vol. 2. Transcrigdo Francisco Andrade e
Yonan Daniel, 2023, pp. 172-178. Idem, Francisco Andrade, Pulsar Aralume, pp. 42-43. Ouvir, criacdo
original para 0 Quinteto Armorial (1978). Ouvir, disponivel em:
https://youtu.be/lyULdIKQDEmM?si=JjkV6C2EYRcCTXpK . Acesso em: 27/11/2024.
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Figura 31. Sete Flechas.
Detalhe Toque do Perré dos Caboclinho.


https://youtu.be/yULdlkQDEmM?si=JjkV6C2EYRcCTXpK

123

4.2.2 Amostragem de emblemas culturais da fase Romancal dos anos 1990

O Quarteto Romancal foi um conjunto de masica instrumental criado por Antonio
Madureira no contexto do Projeto Pernambuco-Brasil, que marcou a primeira gestéo de
Ariano Suassuna como secretario de Cultura de Pernambuco no governo de Miguel
Arraes (1995-1998). O grupo formado por Antonio Madureira, violdo, Aglaia Costa,
violino e rabeca, Jodo Carlos Araljo, violoncelo e Sérgio Campelo, flautas, gravou os
discos Quarteto Romancal (1996) e Quarteto Romancal Triptico: No Reino da Ave dos
trés punhais (1999).1%

Para exemplificar alguns aspectos dessa produgdo, dos minimalismos e conexdes
com as culturas brasileiras, ilustrarei como amostragem do segundo disco,
especificamente, o Togque dos Encantados, criado a partir da experiéncia do compositor
com 0S povos originarios, presentes no estado de Pernambuco: Pankararu, Fulni-0 e
Xucuru. E o Toque dos orixas, esta gestada no final dos anos 1970 quando o compositor
conviveu com os antropélogos José Jorge de Carvalho e Rita Segato. Madureira
interessou-se particularmente pela musica dos cultos de Xangd praticados na Casa do Pai
Adao (ou Sitio do Pai Ad&o), um dos terreiros mais antigos do Brasil, para criar o seu

conjunto de Toque. 3

4.2.2.1 Toque dos Encantados
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Figura 32. Pankararu.

Transposi¢do idiomética dos harmdnicos das flautas dos encantados para flauta e violino.
Indicacdo na pauta: Oscilar livremente entre harmdnicos de Mi Maior (duracéo longa). Fonte: Madureira;
Andrade, 2024, pp. 132-136. Ouvir, disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=7bG6C3Bvskg . ACESSO em:
03/12/2024.

132 O contexto dessa producéo, assim como as obras transcritas integralmente encontram-se em: Antonio
Madureira. Antonio Madureira Armorial: historias e partituras: Vol. 3: Quarteto Romancal e Triptico: no
reino da ave dos trés punhais. Texto e pesquisa Francisco Andrade; transcri¢do musical Francisco Andrade,
Yonan Daniel, 2024.

133 |dem. Carvalho pesquisou os cantos e toques dos terreiros para escrever sua tese de doutorado, Ritual e
musica dos cultos de Xangd do Recife, Brasil. A pesquisa teve superviséo de John Blacking e foi submetida
a Faculdade de Letras do Departamento de Antropologia Social da Universidade da Rainha de Belfast,
Irlanda do Norte, em 1984. In: Francisco Andrade, “Ancestral e Transcendente”, p. 46.


https://www.youtube.com/watch?v=7bG6C3Bvskg
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Figura 33. Pankararu viol&o.
Recurso do cluster enquanto transposi¢do idiomatica dos harménicos das flautas dos encantados.
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Figura 34. Fulni-6. Violoncelo.
Transposicdo idiomatica dos blzios tocado nos rituais do Toré. Fonte: Madureira; Andrade, 2024,
p. 45 e pp. 137-141. Ouvir, disponivel em: https://youtu.be/IkMLIGOBppI?si=InNlANKFIpOG5zLUZ . Acesso:
em 03/12/2024.
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Figura 35. Ogum. Senhor das Guerras.
Transposi¢do idiomatica dos atabaques. Fonte: Madureira; Andrade, 2024, pp. 150-153. Ouvir,
disponivel em: https:/lyoutu.be/ZzZK-Y053Hc?si=VkOd8Rb4bvd9dofd. Acesso em: 03/12/2024.



https://youtu.be/IkMLJG0BppI?si=lnlANKFIpOG5zLUZ
https://youtu.be/ZzZK-Y053Hc?si=VkOd8Rb4bvd9d9fd
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Figura 36. Oxum. Senhora das aguas doces.
Expressdo da natureza. Transposi¢cdo idiomatica de gotejamento de nascente em gruta, caverna.
Fonte: Madureira; Andrade, 2024, pp. 154-159. Ouvir, em: https:/youtu.be/fPnMRpUmUal?si=_F41EalU-8ZNi5J6 .
Acesso em: 03/12/2024
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Figura 37. Oxum.
Segunda parte. Viol&o, transposicéo idiomética da Kalimba.
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Figura 38. lemanja. Senhora das aguas salgadas.
Expressdo da natureza. Movimento das aguas. Boto, gaivotas em transposicdo idiomatica no
violoncelo. Fonte: Madureira; Andrade, 2024, p. 154-159.
Ouvir, em: https://lyoutu.be/fPnMRpUmUal?si=_F41EalU-8ZNi5J6 . Acesso em: 03/12/2024



https://youtu.be/fPnMRpUmUaI?si=_F41EalU-8ZNi5J6
https://youtu.be/fPnMRpUmUaI?si=_F41EalU-8ZNi5J6
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Figura 39. Xang0. Senhor dos raios e troves.
Transposicdo idiomatica dos atabaques. Percussao no tampo e braco do violdo. Fonte: Madureira; Andrade,
2024, pp. 166-173. Ouvir, disponivel em: https://youtu.be/B5dtUaea99Y?si=3bPMZ_a8LVS13e4q. ACESSO em:
03/12/2024.

Pela ilustragdo do recorte dessas pequenas amostragens das fases Armorial e
Romancal e do que foi apresentado anteriormente, ndo se revela, na proposta do
compositor, uma escrita homogénea de uma estética cristalizada com uma forma definida
como defendem os adeptos da invencdo do Nordeste (Albuquerque JR, 2011; Ventura,
2007). Ao contrério disso, evidencia-se uma ideia de Nordeste de variados contextos na
diversificacdo de compassos, modos e estrutura musical.

Ventura, dentre as conclusdes que encontra para sua pesquisa Musica dos espacos:
paisagem sonora do Nordeste no movimento armorial, afirma:

“E preciso, pois, que se faca uma audicdo da musica armorial
no sentido de reconhecer o fluxo de memoria que a atravessa € a
intencdo reacionéria que ela manifesta: uma mdsica inseparavel do ser
nordestino, capaz de representd-lo e nenhuma outra mais. Para o
Armorial, a Unica expressao do que seria a cultura musical do Nordeste
estd nos timbres da viola, da rabeca, da zabumba, na voz gritante dos
cantadores, nas formas do cancioneiro dito popular, nos ritmos tidos
como regionais” (Ventura, 2007, p. 184).

Tal afirmacdo ndo encontra consisténcia se examinarmos a obra de Antonio
Madureira em sua perspectiva estética Armorial. A proposta do compositor dialoga em
seu campo de pesquisa-acdo com as culturas brasileiras e transcende uma visdo
regionalista cristalizada, seu Nordeste é plural e se conecta com as culturas do Brasil de

dentro e do aléem-mar, e sua obra tdo pouco esta fechada para uma “audi¢ao” imperativa.


https://youtu.be/B5dtUaea99Y?si=3bPMZ_a8LVS13e4q
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5. O Brasil de dentro da Chapada do Araripe.

Araripe significa o rio das araras. A Chapada do Araripe, situada nos estados do
Ceard, Pernambuco e Piaui, € considerada uma das maiores areas de conservagdo do
bioma caatinga. Sua geomorfologia é conhecida por sua biodiversidade, beleza
paisagistica e importancia paleontoldgica, reunindo sitios arqueolédgicos entendidos como
sitios mitoldgicos, agregando uma série de referéncias culturais do homem que habita
milenarmente o territorio.

Das trezentas e quarenta e oito fontes naturais de dgua da chapada, duzentas e
noventa e sete delas nascem do lado cearense, irrigando toda regido sul do Ceara,
particularmente favorecendo o desenvolvimento de doze municipios, dentre os quais,
Crato, Juazeiro do Norte, Barbalha e Nova Olinda. Essa regido abriga uma expressiva
diversidade de manifestacOes da tradicdo e de mestres da cultura popular. Por causa
desses fatores naturais, culturais, arqueologico e paleontologico, desde 2019 foi iniciado
um processo, no IPHAN, de reconhecimento da Chapada do Araripe como um Patrimonio
Mundial da Humanidade (UNESCO), pontua Fabiano Piuba:

A candidatura da Chapada do Araripe reline o patriménio cultural, no
contexto do sertdo do Cariri, e 0 patrim6nio natural, com a Floresta
Nacional do Araripe, e as camadas historicas que estao ali escritas nas
pedras, na arqueologia e na paleontologia. E uma candidatura que se
relaciona com um plano de desenvolvimento sustentadvel da regido,
compreendendo a diversidade cultural e a biodiversidade da Chapada.
(Piliba, 2024)*3
Fator preponderante para o desenvolvimento da regido, foi a acdo politica, social
e religiosa de Padre Cicero Roméo Batista (1844-1934) nas cidades do Crato e Juazeiro
do Norte, esta fundada por ele em 1911. O clérigo-politico, em meio ao periodo do
cangaco, acolheu levantes de retirantes oprimidos pelo coronelismo, de diversas partes
do Nordeste, constituindo uma sociedade a parte, do Brasil de dentro, favorecendo um
mosaico de praticas culturais devocionais na regido, do catolicismo sertanejo. Contudo, a
acdo do sacerdote, como milagreiro e lideranca popular, incomodou setores da Igreja e da
politica, e as disputas de poder marcaram sua trajetoria de vida (Neto, 2009).
O fato é que a acdo de Padre Cicero reverbera até hoje nas peregrinacdes religiosas
realizadas por romeiros, que se deslocam de diversas partes do Brasil, em devo¢do com

objetivo de expressar a fé, agradecer e cumprir promessas ou pedir béncédos, ao Padim

134 Fonte: Ministério da Cultura do Brasil. “Chapada do Araripe e Fiocruz s3o candidatas a Patriménio
Mundial”. 2024.
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Cico, assim chamado pelos humildes. Atualmente, s&o realizados trés ciclos de romarias
em Juazeiro do Norte:

1) Romaria de Nossa Senhora das Dores: celebrada em setembro, homenageia a
padroeira da cidade e € um dos maiores eventos religiosos do Brasil;

2) Romaria de Finados: realizada em novembro, presta homenagem aos mortos;

3) Romaria de Nossa Senhora das Candeias: celebrada em fevereiro, marcada por

diversas atividades religiosas e culturais (Pessoa, 2020).13

5.1 Lua Cambara

A regido do Cariri cearense despertou interesse para a musica Armorial de
Antonio Madureira. O conhecimento da musicalidade da Banda Cabacal Irmaos Aniceto,
do Crato, chegou para o compositor através de uma fita cassete gravada por seus amigos
de UFPE, na primeira metade dos anos 1970, conforme memorou Assis Lima:

Estive na casa dele, na Torre, como mensageiro de uma fita cassete com
repertério da Banda Cabacal Irmdos Aniceto, do Crato, gravada
especialmente para ele por Ronaldo Correia de Brito e por mim, a
pedido de Ariano Suassuna. A época, estudantes de medicina e
residentes na Casa do Estudante, na Cidade Universitaria, éramos
vizinhos da reitoria, a qual tivemos acesso através do poeta e filésofo
Angelo Monteiro, que trabalhava com Ariano como editor do Jornal
Universitario e partilhava alojamento conosco, em felicissima
convivéncia. (Assis, 2023, p. 15)

O conteldo da fita cassete ndo apenas motivou o interesse de Zoca pela
musicalidade do grupo, como selou uma duradoura amizade com Ronaldo e Assis, que
perdura até hoje, e resultou em fecundas parcerias durante a década de 1980, porém,
iniciada com musica do compositor para o filme Lua Cambar4, relata Ronaldo Correia
de Brito:

O primeiro e talvez Unico longa-metragem brasileiro [realizado] na
bitola Super-8, entre 1975 e 1977, com Horacio Carelli Mendes. Uma
aventura de malucos, tipica da contracultura. Do convivio com
Madureira, um musico aclamado por seu trabalho a frente do Quinteto
Armorial. (Brito; Madureira; Andrade, 2024, p. 23)*%

135 O fotografico-jornalista Augusto Pessoa conta sua experiéncia na Romaria de Nossa Senhora das
Candeias, e contextualiza como se formou a devogdo. Cf. Referencias: Pessoa, Candeias, 2020.

136 |.ua Cambara teve diregdo e producdo de Ronaldo Correia de Brito, Horacio Carelli Mendes e Assis
Lima, 1977.



129

O filme Lua Cambara, conta a historia de uma mulher mestica e bastarda, filha de
um poderoso coronel latifundiario com uma escrava, que luta por respeito e
reconhecimento em uma sociedade patriarcal. Apds a morte de seu pai, ela come¢a uma
jornada marcada por violéncia e opressao para conquistar o mundo dos homens. O filme
inicia com os seguintes dizeres: “A tradicdo oral trouxe esta historia a Antdnio Ferreira,
que contou a Jodo Leandro, que contou a Ronaldo Correia, que nos contou”.

Assis Lima, conta como foi o contexto de criacdo do filme:

Propus, em 1975, a criagdo de um roteiro cinematografico partindo do
conto Lua Cambard, de Ronaldo Correia de Brito, aos amigos paulistas
Celso e Horacio Carelli Mendes, com quem ja haviamos realizado o
documentario Cavaleiro Reisado, na bitola Super-8, uma febre nos anos
70. A realizagdo foi quase toda independente, com apoio informal por
onde passavamos. A Secretaria de Cultura do Recife, a época
comandada por Ariano Suassuna, dotou um recurso para a finalizacdo
do filme. (Assis, entrevista ao autor, 2024)**’

Realizado no contexto amplo e complexo da ditadura civil-militar (Rago, 1998),
sangrenta e propagada pelo lema patria amada, Deus e propriedade privada, o filme Lua
Cambara destoava como provocador em uma sociedade enraizada no patriarcalismo
personalista, interpretado na figura de uma mulher. Enquanto ficgdo, evoca a heranca do
Império do bacamarte presente na regido sertaneja, envolta com mistérios e relagdes de
poder (Macedo, 2022).1% As filmagens foram realizadas em Exu, PE, na divisa com CE,
ao Sul da Chapada do Araripe, e no municipio de Saboeiro-Inhamuns CE, mesorregiao
dos sertdes cearense, onde emergiu pela tradicdo oral a figura lendéaria, da mulher (Lua
Cambard). Foi exibido no sudeste pela TV Cultura e TV educativa, recebendo
reconhecimento de critica de Davi Arregui Junior e Antonio Candido.

A musica de Madureira foi gravada com sua regéncia a frente da Orquestra
Romancal Brasileira, em orquestracdo das composi¢oes Guerreiro e Aralume, que foram
utilizadas em pequenas miniaturas musicais para as cenas, alem de criacdo de trilha
original. H& um predominio da sonoridade de marimbau, rabeca, pifano, percusséo e viola
nordestina. Houve gravacgdes adicionais de benditos e incelencas cantados por Francisca

Alagoana e rezadeiras da imburana, no distrito de Santa Fé, no Crato.

137 Entrevista concedida ao autor, dezembro de 2023. A contextualizagdo mais ampla do filme decorreu de
conversas via mensagens de WhatsApp aqui e acold com Assis e Ronaldo, durante o ano de 2024.

138 Império do Bacamarte, de Joaryvar Macedo, tece uma abordagem histdrica do coronelismo no Ceara.
Em sua epigrafe sintetiza a problematica a partir do cancioneiro popular: “No bacamarte eu achei leis que
decidem questéo, que fazem melhor processo do que qualquer escrivao”.
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Figura 40. Guerreiro. Dossié Orquestra Romancal Brasileira.
Manuscrito de 20/10/1975. Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017, pp. 163-215).13°

Figura 41. Aralume. Dossié Orquestra Romangcal Brasileira.
Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017, pp. 163-215)%4°

139 Instrumentagdo: flauta-pifano, violino-rabeca, viola d’arco, clarinete, trompete, trombone, viola
nordestina, marimbau, caixa e surdo. O manuscrito serviu para versao referencial para o filme Lua
Cambara. O auto de guerreiro é um folguedo do Estado de Alagoas do periodo da natividade, de 25 de
dezembro a 06 de janeiro, a exemplo dos reisados de outras partes do Brasil, porém, com caracteristicas
prdprias, na musicalidade, nas vestimentas e performance durante o cortejo. H& uma presenca consideravel
desses grupos nos ciclos das romarias de Juazeiro do Norte.

140 Em Aralume, na introdugéo se apresenta a ideia do aboiado, canto de aboio dos vaqueiros, este, de
recolhimento do gado, em transposi¢do idiomética para as notas superiores do violdo e viola nordestina, em
escala descendente, nos primeiros compassos. O manuscrito € um esbogo, um estudo de orquestracéo, que
serviu para as cenas do filme Lua Cambara e para a gravacdo do EP da Orquestra Romancal de 1978.
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5.2 Discos Marcus Pereira: O Crato e Juazeiro em Instrumentos Populares do
Nordeste.

A invencéo do fonografo e do gravador revolucionou a descoberta e a analise de
sistemas musicais de diferentes partes do mundo, muitos dos quais estdo baseados em
principios de organizagdo tonal que podem ser extremamente mal interpretados quando
analisados com os parametros derivados da experiéncia da tradi¢do da musica “artistica”
europeia. Assim, 0 fazer “musical” é um tipo especial de agdo social que pode ter
importantes consequéncias para outros tipos de acéo social (Blacking, 2007, p. 201).

A gravadora independente, Discos Marcos Pereira (1974-1980), criada pelo
publicitario paulistano Marcus Pereira em sociedade com o jornalista recifense Aluizio
Falcéo, foi concebida em sintonia com as ideias de Mario de Andrade, pautando-se pela
busca de “autenticidade” na cultura popular como substrato para a construcdo de uma
musica brasileira enquanto representacdo da nagdo (Sautchuk, 2005; Magossi, 2013).24
Em sua trajetoria produziu mais de 140 discos, promovendo nomes como Cartola, Donga,
Elomar, Paulo Vanzolini, Bandas de pifanos de Caruaru, Otacilio Batista e Diniz
Vitorino, além da discografia do Quinteto Armorial. Suas coletaneas de registros de
manifestacdes musicais populares de varias regides brasileiras tornaram-se importantes
fontes de pesquisa.

Instrumentos populares do Nordeste foi um dos trabalhos de pesquisa realizado
por Antonio Madureira com a gravadora na producéo do LP, em 1976. A ideia do disco
ocorreu apos uma conversa de Aluizio Falcdo com Madureira, segundo a opinido de
alguns criticos, o trabalho do Quinteto Armorial reportava a um Nordeste inventado, a
uma sonoridade que ndo existiria de fato. Instado por Falcéo a responder a essas criticas,
Madureira propds ao produtor gravar um disco de registros, produzidos “in loco”, de
manifestacdes de comunidades nordestinas fortemente mobilizadas pela musica. A ideia
era descortinar o universo de pesquisa-acdo a partir do qual o trabalho do Quinteto
Armorial e da Orquestra Romancal emergiam (Madureira; Andrade, 2023 Vol. 2, pp. 27-
29).

Juazeiro e Crato estiveram representados por Severino Batista com seu berimbau-

de-lata, um conjunto de Reisado, e a banda cabacal dos Irmaos Aniceto.

141 Embora Aluizio tenha tido fundamental participagdo na concepgdo e producdo de muitos projetos da
gravadora, permaneceu na sociedade por pouco tempo, se retirando em 1975.
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Figura 42. Instrumentos Populares do Nordeste. Capa e contracapa.
Discos Marcos Pereira, 1976. Discoteca Acervo Fundag&o Joaquim Nabuco.'#?

Figura 43. Grupo de Reisado de Juazeiro do Norte. Instrumentos Populares do Nordeste
Discos Marcos Pereira, 1976. Discoteca Acervo Fundagdo Joaquim Nabuco.

142 Na capa, a comunidade dos Caboclinhos Cahetés da cidade de Goiana, PE. Na contracapa, um grupo de
Reisado de Juazeiro do Norte. As fotos do LP foram registradas por Francisco Pereira Passarinho. Discos
Marcos Pereira, 1976.
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Madureira apresenta sua visdo geral da préatica do Reisado na regido:

No reisado, auto popular de heranga portuguesa, o violdo ndo s6 faz as
introducdes e acompanhamentos das jornadas, como também executa o
fundo musical de um belo e violento combate de espadas travado entre
os figurantes. Marcando o ritmo desse toque esta presente o pandeiro,
pequeno instrumento de percussdo formado por um arco cuja
circunferéncia é coberta por uma pele e que € guarnecido por soalhas e
cascavéis. No Reisado, o pandeiro é tocado pelo “Mateus”, figura
comica que interfere e, a0 mesmo tempo comenta, 0 que se passa ha
evolugdo do combate. As toadas sdo “tiradas” pelo Mestre e
respondidas pelo coro infantil, que danca e golpeia o chdo com os pés,
num passo chamado “tropel” — uma das formas mais primitivas da
masica instrumental (Madureira, 1976).

S&o numerosos e diversos em sua expressao, ainda hoje, os grupos de Reisados na
regido do Cariri Cearense da Chapada do Araripe, em sua maioria, composto por
membros da mesma familia, existindo com um forte senso de comunidade e solidariedade
na realizacdo desta pratica. Ha também, um certo consenso entre pesquisadores das mais
diversas areas, da importancia dessa pratica enquanto patriménio cultural e pedagdgico,
que integram o mosaico de manifestacdes culturais na regido, e que merecem atencdo de
politicas publicas no sentido da salvaguarda desses saberes (Feitosa, 2020; Almeida,

2016; Nunes, 2007; Barroso, 1996).

5.2.1 Banda Cabacal Irmé&os Aniceto

Outro registro realizado por Antonio Madureira foi a Banda Cabacal Irmé&os

Aniceto, da cidade do Crato.

Figura 44. Irmdos Aniceto. Discos Marcus Pereira, 1976.
Discoteca Acervo Fundagdo Joaquim Nabuco.
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O compositor descreve a instrumentacdo da cabacal e situa o grupo:

Terno de pifanos, Zabumba, Banda cabagal sdo alguns dos nomes que
recebe um dos mais importantes e expressivos conjuntos de musica
instrumental do nordeste. E constituido comumente de dois pifanos
caixa, zabumba e pratos.

O grupo dos irm&os Aniceto vive no Sertdo do Araripe, no Ceara. Seus
instrumentos sdo todos fabricados pelo mestre Francisco Aniceto. O
pifano é uma flauta de madeira tocada transversalmente e fabricada com
uma espécie de cana semelhante ao bambu, a taboca. Tem 7 orificios:
um para a embocadura e 0s outros para a digitacdo. (Madureira, 1976)

E cita Guerra Peixe para situar as caracteristicas musicoldgicas do Zabumba:

“Se o primeiro pife executa a melodia, cabe ao segundo segui-la
paralelamente em tercas ou sextas harmdnicas neste ou naquele trecho
conforme a linha melddica. O segundo, sempre abaixo do primeiro. De
quando em vez, ocorrem intervalos harmoénicos de quartas e quintas,
em carater de passagem; e mais raramente, intervalos que ocasionam
rapidas dissonancias, sem agressividade”. (Guerra-Peixe, 1970 Apud
Madureira, 1976)

Além das caracteristicas musicais apontadas por Guerra-Peixe, de forma genérica
para as cabacais, no caso dos Aniceto, a musica continua sendo apresentada na atualidade
pela nova geracdo, com coreografia em sua performance.

Os temas do registro de gravacao produzido por Madureira, em quatro faixas para
0 LP, foram: 1) Marcha de Campanha; 2) O cachorro, o cacador e a onca; também
conhecido como Briga do cachorro com a onca; 3) Baido Trancelim e 4) Marcha
Trancelim.

Desses temas, Briga do cachorro com a onca é o mais popular nos Ternos de
pifanos, Zabumba ou Bandas cabagcais espalhados pelo Brasil de dentro, cada qual com a
sua versdao. O tema motivou o Laboratorio de Imagem e Som em Antropologia, da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade Sao Paulo (FFLCH-

USP), a produzir um filme, de mesmo titulo, com a seguinte sinopse:

Exodo. Entre 1950 e 1980 milhdes de nordestinos migraram para 0s
estados do sudeste brasileiro em busca de melhores condi¢des de vida.
Sao os filhos da seca, os filhos da fome, os filhos da miséria. Trouxeram
na bagagem criangas, comida, estorias e ritmos musicais.

A briga do cachorro com a onga é uma mdsica da cultura popular
brasileira, tocada em diferentes versdes por bandas de Pifano em todo
0 pais. Este documentario é uma versao filmica desta musica, uma livre
adaptacdo da historia tocada. Ao mesmo tempo, langa um olhar poético
e contemporaneo sobre este fluxo migratério. (Romero; Vilela, 2013)
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Em uma breve passagem pelo Crato, entrevistei na manha do sabado do dia 09 de
setembro de 2023, a Banda Cabacal Irmaos Aniceto. Esse encontro foi possivel gracas a
intermediagdo do musico, rabequeiro, pesquisador e educador musical Fabiano de Cristo.

O grupo havia retornado na madruga de uma viagem, e ainda assim fui recebido
gentilmente na residéncia do mestre Adriano, zabumbeiro do conjunto. Aos poucos, 0s
outros mestres foram chegando. Cicero, 1° pifano; José Vicente, o Azul; 2° pifano; Cicero
dos Santos, caixa e José Joval, pratos. Eles sdo a geracao seguinte dos mestres gravados
por Madureira (1976), em Instrumentos Populares do Nordeste. Ouvimos as faixas do
disco, eles identificaram todos os temas, que tocam ainda hoje.

Um fator que prejudicou a entrevista, foi 0 som alto emitido da casa da vizinha de
parede de sala da casa de mestre Adriano, se sobrepondo a nossa conversa e escuta do
disco. Ao final, tocaram, um pouco mais a frente da residéncia, o tema da Briga do
cachorro com a onca para exemplificar sua versdo da mordida da onga no cachorro,
conforme registro. (video 7). Infelizmente, no dia 28 de setembro, mestre Azul veio a

falecer em decorréncia de uma parada cardiaca.

Video 7. Irméos Aniceto. Crato CE.
Clicar na imagem ou disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=U5Pj5k61Lm0 .

Acesso em: 03/12/2024.


https://www.youtube.com/watch?v=U5Pj5k61Lm0
https://www.youtube.com/embed/U5Pj5k61Lm0?feature=oembed
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As bandas cabacgais se mantém como um dos simbolos das manifestagdes
populares do Cariri, presentes em eventos da religiosidade popular, civicos, institucionais
e festivos na regido (Mendes, 2021; Silva; 2011). A Banda Cabacal Irmé&os Aniceto ocupa
um lugar privilegiado por estar vinculada & Secretaria Municipal do Crato, desde os anos
1970, reconhecida como patriménio cultural da cidade, em detrimento de outros grupos,
0 que levanta a problemaética da musica na esfera politica da imanéncia do social:

Da simples apropriagdo de um determinado tipo de musica por um
xam4, para uso exclusivo do seu dominio, até a promocao de musicas
ou de artistas por governos constituidos estamos num campo que
envolve privilégios, preferéncias e visdes de grupo ou classe, portanto
no campo politico. Isto, evidentemente, sem exclusdo de outras
dimensBGes da musica, como a estética, da identificacdo social, da
sociabilizacdo (lkeda, 1995, p. 155)

O trabalho de pesquisa-acdo de Antonio Madureira ndo consistiu em um trabalho
académico, com metodologia aplicada, pois ndo havia uma formacdo etnomusicoldgica
no Brasil nos anos 1970. Os cursos de masica eram incipientes nas universidades e a
musica brasileira s6 comegou ocupar espaco nos curriculos universitarios a partir dos anos
1990 (Luhninge; Tugny, 2016).

Sua conduta de pesquisador visava uma experiéncia imersiva na cultura,
sobretudo de escuta e observacdo, que pudesse alimentar a sua imaginagdo enguanto
compositor a servico da musica brasileira na construcdo da estética Armorial. Em
Instrumentos populares do Nordeste escolheu artistas e comunidades da cultura popular
com expressao nos estados do Ceara, Pernambuco e Paraiba, fora dos interesses
mercadoldgicos da indUstria cultural, e da academia (Madureira, 1976).}4% Entretanto,
com os limites de um projeto fonografico, sua proposta foi reveladora de um espaco
amplo, de variados contextos de sonoridades e de Nordeste.1#

Podemos refletir como essa pesquisa-acdo, essa experiéncia cultural de escuta de

Antonio Madureira, acerca do Cariri Cearense, refletiu em sua pratica criativa.

5.3 Aralume

143 Os referenciais de pesquisa que nortearam a pesquisa do LP e que constam no encarte, foram: Guerra-
Peixe, ja citado, Camara Cascudo, Dicionario do Folclore Brasileiro, 1972; Emilio Pujol, La Guitarray su
Historia, 1932; E, Mario de Andrade, Musica doce Musica, 1963.

144 Vale lembrar, que o projeto ainda registrou do lado de Pernambuco grupos de Maracatu, Cavalo
Marinho, e Orquestra de Mamulengo.



137

Boa parte dos temas das bandas cabacais estdo relacionados com a natureza, na
imitacdo dos sons dos animais e do movimento na performance. Em a Briga do cachorro
com a onga, o climax do toque das bandas ocorre quando o cachorro € mordido pela onga,
e 0 seu choro soa nos pifanos em notas descendentes. A duragdo do tempo da briga até a
mordida e o choro, varia entre 0s grupos, pois como ja vimos, cada qual tem sua versao,
ndo se trata de uma estrutura rigida cristalizada.

O climax da Briga do cachorro com a onga motivou a ideia central da composicao
Aralume de Antonio Madureira, composi¢do que leva o titulo do segundo LP do Quinteto
Armorial. Na década de 1980, foi reduzida para peca de violdo solo e, nos anos 1990, foi
gravada com o Quarteto Romancal para viol&o, violino, violoncelo e flauta. Podemos
observar essa transposicdo idiomatica da mordida da onca no cachorro, no esboco do
manuscrito da Orquestra Romancal na instrumentacdo para violino, flauta, clarinete,
trompete, trombone, violdo, caixa, viola nordestina e bombo, do compasso 37 ao 59, onde
o choro do cachorro se traduz na flauta e violino, em notas descendentes (figura 45 a 48).
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Figura 45. “Briga do cachorro com a on¢a” em Aralume.
Dossié Orquestra Romancal Brasileira. Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017, pp. 163-215).
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Figura 46. “Briga do cachorro com a onga” em Aralume.
Dossié Orquestra Romancal Brasileira. Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017, pp. 163-215).

Figura 47. “Briga do cachorro com a onga” em Aralume.
Dossié Orquestra Romangal Brasileira. Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017, pp. 163-215).
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Figura 48. “Briga do cachorro com a onga” em Aralume.
Dossié Orquestra Romancal Brasileira. Fundo Zoca Madureira (Andrade, 2017, pp. 163-215).

Na escrita da versdo do volume 2 para a trilogia Antonio Madureira Armorial:
Histdrias e partituras (Madureira; Andrade, 2023) o compositor optou por um arranjo
que mesclasse a versao do Quinteto Armorial com a do Quarteto Romancgal, resultante na

formacdo de flauta, violino, violoncelo, viola nordestina e violdo, demonstrando como

sua musica abre espaco para variados contextos de representacdo sonora em sua proposta

estética.l*®

145 Sérgio Deslandes, em artigo trazendo uma reflexdo analitica sobre a peca Aralume, com enfoque na
andlise da escrita para violdo solo, propde demonstrar de que modo foi preservada a unidade estética da
composi¢do em suas versdes, e como foi mantido seu alinhamento com os ideais estéticos do movimento
Armorial. (Deslandes, 2017, pp. 75-88). Ouvir Aralume na versdo do Quinteto Armorial, disponivel em:
https://lyoutu.be/IpYEJ2RISclI?si=p3cFX4asj0_OMIYj. Ouvir na versdo solo, com o titulo de Nordestina, na
performance do compositor em registro da TV Cultura de Sdo Paulo, 1983, disponivel em:
https://youtu.be/BN4yw3bJh2A?si=0QaA6K20HLNUxZsl . Ouvir na versdo do Quarteto Romancal, 1997, disponivel
em: https://youtu.be/ge6dK Dy4Fv4?si=wDglCliaFrn2f027 . Acesso, links, em 25/11/2024.



https://youtu.be/IpYEJ2RIScI?si=p3cFX4asj0_0MIYj
https://youtu.be/BN4yw3bJh2A?si=oQaA6K20HLNUxZsl
https://youtu.be/ge6dKDy4Fv4?si=wDglCIiaFrn2f027

140

[ =]
Le ]

ERERPY

¥ 1
s
[ ]
[w )

T = 7

- 3

e
o
h L 1558 n F’ ]
‘M' . L - FL - fl
o oh U
G u i G P
]
1w W _mm e
¥ - Y =|¢ =J.J.
M i |, S
i ] 1l Wl
1 1 N 4
]
| BDE
b, | 3
9 1
e % @ 2 mn_.nmuv ﬁn..n%d
> 2 g g g
=

6

RN

(i)
A
s

68
= B
7

VLN.

VC.

VIO.




141

FL.

VLN.

VcC.

V. ARA.

Y G -
w4 .
oM nE " [ e
I
oy |!!
)
By Eat H _'U?
||
o Al d I
M I /4 -7
/4 .
I L)
Q] 'l L i
annn n . A
/4 _
. Ly
alll ol i i
et __ .Hlll -
[ L1
H H -
[ e
r
n | _
i S N
g m g Z g
=



142

&2
= = = T T ]
L. HP = | 1 —t T rfes :
AN 11 | I 1 [ 1
T T T 5 |
W - /""'_._______-"'"‘--q,,\
’_,_a-—'_____‘—!—\_\___ ___,_.-—'_____‘—-._\___
9 77 T 77 - T w1 = 1
1 | .- 1 x ¥ [ 1 | il 1
vm@: H H $ = fﬁg:; :

vC.

V. ARA.
VIO.
*""'n Figura 49. Aralume. Compasso 65 ao 88.
FL y m— - — ¥ Fonte: Madureira, 2023, Vol. 2. Transcri¢éo
. Rﬂ"‘u IIH i i' a Francisco Andrade e Yonan Daniel, pp. 53-64.
o = - e
VLN. Hey—F - £
AN | 1
) :
&7
N S
p R R SR ES
V.ARA. [ 25e%e ®5%5 ®5505 0505
o F 1
O_J 0 . 0
u p ' u"ﬁ p““
&7
VIO.

AN NS

No exemplo acima (Figura 49. Compasso 65 ao 88.), acrescenta-se, ao “choro do
cachorro”, o violoncelo a escala descendente da flauta e violino, e a mesmo tempo
dividindo a marcacdo ritmica com a viola nordestina e o viol&o, que alude, em pulsacéo
hibrida, ao toque da zabumba, caixa e pratos, deslocando a acentuacdo do baido, de 2 para
5, conforme 0s compassos 68-69; 72-73; 76-77; 80-81 e 84-85.
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S&o dois os momentos do “choro do cachorro”, na composicdo, em todas as
versdes. O primeiro, mais espacado conforme os exemplos acima, e o segundo mais
compacto e marcado ritmicamente, como se a mordida da onga tivesse sido fatal,
conforme podemos observar do compasso 98 ao 104 (Figura 50).
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Figura 50. Aralume. Compasso 98 ao 104.
Fonte: Madureira, 2023, Vol. 2. Transcri¢do Francisco Andrade e Yonan Daniel, pp. 53-64.

Na minha experiéncia de musico-pesquisador tocando esse repertdrio com
musicos das mais variadas formacGes, apenas dois musicos perceberam o simbélico da
Briga do cachorro com a onga na composi¢do: Bruno Menegatti, paulista de Santo Andre,
multinstrumentista, educador musical e pesquisador das culturas populares, realizou
mestrado sobre as Bandas de Pifanos da Bahia na regido de Canudos (USP 2012), e Renan
Rezende, paraibano de Jodo Pessoa, flautista, pifeiro, musico da Orquestra Sinfonica da
Paraiba, e da Banda Avud, formada por cinco musicos-pesquisadores, integrando pifanos
e percussdo de pau e corda.

Assim, para 0s musicos que conhecem o contexto da criacdo cultural das bandas
cabacais, fica evidente a percepcao do simbdlico na obra. Neste caso, ser nordestino ndo
¢ a garantia dessa percepcao, identificar as caracteristicas do mixolidio e lidio com a 7b,
presente na composi¢do, também ndo revelam essa percep¢do. Bruno e Renan nédo
identificaram o choro do cachorro pela via do mixolidio..., e sim porque participam de
um contexto amplo e idiomatico, desses grupos.
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H& outros referencias simbdlicos da cultura popular em Aralume, a exemplo do
canto de aboio no inicio e no fim da composicao, e as ligagdes com o Romance da Pedra
do Reino e Historia d’o rei degolado nas caatingas do sertdo, de Ariano Suassuna, na
reflex&o da geomorfologia e ancestralidade dos Cariris de Pernambuco, Paraiba e Cear3,
este motivado enquanto timbre-braséo, tema central da composicéo, em conversa com a
Banda cabacal dos Irm&os Aniceto (Andrade, 2017, pp. 124-128; 2023, pp. 16-46).

5.4 Cantiga

Outra composi¢cdo de Antonio Madureira que brotou da experiéncia cultural do
Crato, nos anos 1970, foi Cantiga, gravada pelo Quinteto Armorial (1980) no LP Sete
Flechas, ultimo do grupo, na formacgéo de flauta, violino, marimbau, viola nordestina e
violdo (video 8).

Madureira contou de certa ocasido em que esteve na feira do Crato e ouviu uma
senhora que vendia cordel e cantava os folhetos até um certo momento da historia, para
atrair a atencdo do publico, e para cantar até o final era preciso comprar o folheto, todo
esse recurso era feito por meio da cantoria. Essa era a estratégia de seu oficio, de cantadora
vendedora de cordéis. Na ocasido, ela cantou o Romance do Pavao Misterioso, que
motivou a pratica criativa do compositor:

A “Cantiga” é uma peca, uma miniatura de composicéo,
baseada numa toada de uma cantadora do Ceard. Ela cantava o
“Romance do Pavao Misterioso”. Ela tinha uma voz muito bonita, e era
muito emocionante ouvi-la cantar [...] Entao eu cito essa melodia nessa
composicao, naturalmente com umas variagdes, alguns temas que eu fui
agregando a melodia, mas de certa forma o nucleo é essa toada:
[cantarola o folheto] “Vou contar uma historia do Pavao Misterioso...”
(Madureira; Andrade, 2023. Vol. 2, p. 44)

A melodia da toada do cordel cantada pela vendedora de cordéis (Figura 51), foi
0 mote da composicao, cujo tema é apresentado na versdo do Quinteto Armorial (1980)

em transposicdo idiomatica pelo marimbau com o recurso do trémulo (figura 52).
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Figura 51. Toada do Romance do Pavao Misterioso
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Video 8. Cantiga. Quinteto Armorial. 12 parte da composigao.
Fonte: Madureira; Andrade; Daniel, 2023, Vol. 2, pp. 77-83. Ouvir e ver a notacdo, clicar na imagem ou
disponivel em: https:/youtu.be/fggHhwRmf7s. Acesso em 01/12/2014.
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Figura 52. Marimbau. Cantiga.
Fonte: Madureira; Andrade; Daniel, 2023, Vol. 2, pp. 77-83

o

O recurso do tremulo no marimbau, Madureira introduziu inicialmente, no
Bendito de romeiro, segundo movimento do concerto, Toque para marimbau e orquestra,
dedicado a Severino Batista, tocador de berimbau-de-lata das feiras do Crato e Juazeiro
(Orquestra Romancal Brasileira; Quinteto Armorial, 1978). Esse recurso o compositor
utilizou para aproximar a sonoridade do marimbau das musicalidades do extremo oriente
(Madureira; Sandroni, 2021)

Em entrevista para Ariana Perazzo da Nébrega, Madureira falou das conexdes da

mausica oriental em sua perspectiva criativa:

Para Antonio Madureira, no Movimento Armorial, além da
musica popular do Nordeste e a musica indigena, a oriental e indiana
também tiveram uma grande influéncia nas suas composigdes.
Madureira diz ter aprendido muito com a musica oriental. Segundo ele,


https://youtu.be/fgqHhwRmf7s
https://www.youtube.com/embed/fgqHhwRmf7s?feature=oembed
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no ocidente se aprende muito mais as formas. Os compositores fazem
musica como um “métier” que foi passado para eles e repetem coisas
de que ndo sabem o significado. A mdsica erudita europeia apenas o
influenciou como “deveria agir” na sua composi¢do. Ele diz que se
fosse apenas pelo caminho do desenvolvimento da referida, chegaria ao
nacionalismo, que segundo ele foi superado pelo proprio
desenvolvimento europeu. (N6brega, 2000, p.66)

Com isso, Madureira ndo se prende a uma forma de composicao definida, é o
emblema da tradicdo, 0 minimo elementar que desperta sua criatividade e organiza sua
composi¢do. O mote da Cantiga, a toada de romance, leva & modificagdo de textura em
sua composi¢do, quando do marimbau e da viola nordestina, passa para o violino e o
violdo, fica latente suas particularidades idiomaticas dentro do mesmo tema e suas
pequenas variacdes. No violino a articulacdo se apresenta com o recurso do mordente e
trinado em algumas notas, enquanto no viol&do, ele baixa a 6% corda para Re, onde essa
nota, com pouca execucdo, soa mais por reverberacdo dentro da tonalidade.

A entrada da flauta, no segundo tempo do compasso 10, criando uma segunda
melodia, parece preparar o climax do cordel, da chegada do Pavao Misterioso, com o solo
da flauta a partir do terceiro tempo do compasso 15, e tudo é reapresentado mais uma vez.
Né&o ha prolixidade, retorica, 0 emblema circula com expressividade e conciséo.

Na ocasido das apresentacdes musicais da UFPB para o XXXI Congresso da
Associacdo Nacional dos Pesquisadores e Pds-graduandos em Musica, ANPPOM 2021,
a convite do professor Ravi Shankar Magno Viana Domingues, fiz um arranjo da Cantiga
para viola brasileira, corne inglés e violoncelo, apenas distribuindo as duas partes da
composicao entre nossos instrumentos e abrindo um espaco criativo para uma cadéncia
da viola, explorando os cinco pares das dez cordas, fazendo-a soar de forma independente
(video 9).

Nossa performance audiovisual contou com o cenério de imagem de um frondoso
Jatoba do Sertdo de Patos, Paraiba, projetado ao fundo do palco, com registro do cineasta
paraibano Otto Cabral, que fez a direcdo de arte do video. Foi uma producéo realizada
em um contexto ainda tenebroso de pandemia, conduzido por um governo suspeito, cheio

de incertezas, onde o congresso aconteceu de forma remota.



147

Video 9. Cantiga. Trio Lancinante Cantiga de Antonio Madureira.
Trio Lancinante. XXXI ANPPOM 2021. Clicar ha imagem ou
disponivel em: https://lyoutu.be/hPY8k2dU2A8?si=9ul L 8047JDMZcsnl .

Acesso em 30/11/2014.

Contudo, a performance de Cantiga reforca a ideia de que a musica de Antonio
Madureira, sua estética Armorial, ndo esta fechada em um campo homogéneo territorial
da performance musical. Ela pode servir ao intérprete-performance, enquanto agente
criativo*®, servindo a variados contextos idiomaticos da pratica musical, revelando com

iSO sua expressiva contribuicdo na qualidade de musica brasileira.

5.5 Vila da MUsica: Camerata de Violdes Agio Moreira

A convite da Vila da Musica'*’, estive no Crato no inicio de setembro de 2023,
em missdo de pesquisa e lancamento do primeiro volume da série Antonio Madureira
Armorial: Historias e partituras (Madureira; Andrade, 2023). Nesta ocasido, apresentei
a palestra: “O mosaico nordestino do Cariri na obra de Antonio Madureira: pesquisa-a¢do

¢ musica armorial brasileira” €, na sequéncia, apresentaram-se a Camerata de Violdes

146 Refletindo a respeito do “agente criativo” no campo da performance (Bragagnolo, 2019, p. 37-57).

147 Atualmente com aproximadamente 720 alunos, a Vila da MUsica é o primeiro equipamento da Secretaria
da Cultura do Estado do Ceard (Secult/CE) instalado no interior e gerido em parceria com o Instituto Dragéo
do Mar (IDM-2017). E fruto da tradicional escola de msica Sociedade Lirica do Belmonte (Solibel),
fundada pelo Padre Agio Augusto Moreira, na década de 1970. Antonio Madureira conheceu Padre Agio,
com quem estabeleceu vinculo de amizade e parcerias, e relatou o conhecimento musicolégico do sacerdote,
no trabalho de transcri¢do de cantigas, benditos, ladainhas... da tradigdo local com aplicacdo pedagdgica
em sua escola de musica, voltada como ag&o socioeducativa para a comunidade da zona rural do Crato.


https://youtu.be/hPY8k2dU2A8?si=9uLL8o47JDMZcsnl
https://www.youtube.com/embed/0l6LeFkFwTM?feature=oembed
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Agio Moreira e a Orquestra Armorial do Cariri, com repertorio dedicado a musica
Armorial. Era prevista uma apresentacdo da Banda Cabacal dos Irmé&os Aniceto, porém,
estavam em viagem com apresentacfes e 0 n0sso encontro ocorreu no Ultimo dia da minha
estada, conforme ja mencionei.

A Camerata de Violdes Agio Moreira, formada por professores e alunos de violdo
da Vila da Msica, dirigida pelo professor e violonista Isaac Silva, apresentou musicas de
Antonio Madureira: Repente, Toré e Aralume, transcritas (dos discos) e arranjadas por
Issac. Tocaram, ainda, composi¢cdes de Edu Lobo, Luiz Gonzaga e musicas da banda
Cabacal dos Irm&o Aniceto, estas, gracas ao trabalho de Coordenagdo de Pesquisa do
Patrimonio Cultural liderada por Verlucia Nogueira, que consiste em transcrever as obras
dos mestres da cultura local, e estabelecer um intercambio entre os mestres da regido do
Cariri e os professores e alunos da Vila (Cf. Nogueira, 2024).

A Camerata de Violdes Agio Moreira desenvolve o trabalho do ensino e a pratica
musical em dialogo com o repertdrio da masica popular, musica de concerto e a musica
dos artistas locais, e tem a mdsica Armorial como o ponto de ligagdo entre esses

universos.

5.6 Orguestra Armorial do Cariri: Francisco Di Freitas

A segunda apresentacdo, que fechou o encontro da Vila da Mdusica, foi da
Orquestra Armorial do Cariri, dirigida por Francisco Di Freitas. Em formacéo reduzida
de dez mdasicos, com rabecas e violinos, flautas e pifanos, percussdo e violdo alternado
com rabecdo, estes tocado por Di Freitas.

O trabalho desta orquestra consiste em uma ac¢dao musical socioeducativa, onde se
coloca como espago de aprendizado e participacdo dos mestres e mestras da cultura
popular da regido do Cariri Cearense. Na ocasido, dentre 0s presentes, estava a mestra de
Reisado, Maria Vilma, conhecida como Maria guerreira, que cantou o Dragdo devorador
(video 9). Na parte instrumental, apresentaram Cantiga de cego, de autoria de Mestre Zé
Oliveira, filho de Pedro Oliveira conhecido por Mestre Cego Oliveira (1912-1997).

Entrevistei Di Freitas no dia seguinte ao evento, em sua residéncia em Juazeiro do Norte.
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Video 10. Orquestra Armorial do Cariri. Vila da MUsica. Clicar na imagem ou disponivel em:
https://youtu.be/cXE98p771V87si=ZMCgWcBX_SQIwzhg . Acesso em: 02/12/2024.

A Orquestra iniciou como projeto de musicalizacdo em Juazeiro, em 2002,
vinculada ao SESC CE, como Orquestra de Rabecas Cego Oliveira, trabalhando a arte da
rabeca, com olhar para as tradigdes e culturas locais, seus mestres, instrumentos e can¢oes
populares. Foi criada para homenagear o Mestre Cego Oliveira e seu filho Zé Oliveira,
ilustres rabequeiros de Juazeiro. Em 2012, quando desvinculou sua atuac¢do do SESC, ndo
pode usar 0 mesmo nome, passando a ser chamada de Orquestra Armorial do Cariri.

Natural de Fortaleza, Francisco Ferreira Di Freitas, iniciou seu conhecimento em
Mdsica através do estudo do violoncelo e viol&o cléssico, na década de 1980 no Sesi da
Barra, em sua cidade natal. Realizou cursos com renomados professores, nacionais e
internacionais, e tocou violoncelo em orquestras pelo Brasil. O conhecimento da musica

Armorial chegou através do trabalho que realizou com o grupo Syntagma:

Eu comeco estudando violao em casa. Resolvi ir para a escola depois e
fui estudar violoncelo, mas o instrumento que eu gostava mesmo era o
clarone e o fagote. Nessa época, tinha um programa que era os
concertos para a juventude, e passava na TV, era para conseguir atrair
0s jovens para a musica, e passava os instrumentos voando na tela, e
aparecia, assim, o fagote voando. Todos os instrumentos da orquestra,
mas como nao tinha aqui (Fortaleza) o fagote, eu fui para o violoncelo.
Estudei violoncelo um bom tempo. Ai, toquei em orquestra de camara,
em orquestra grande, em grupo de musica antiga. Ai, no grupo de
musica antiga eu tive mais acesso a essa musica (Armorial), porque o
nosso diretor era o Liduino Pitombeira, e a gente trabalhava musica


https://youtu.be/cXE98p771V8?si=ZMCqWcBX_SQlwZhq
https://www.youtube.com/embed/cXE98p771V8?feature=oembed
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antiga ¢ a musica nordestina. A gente fazia musica nordestina com
instrumentos de época. Eu tocava, na época, viola da gamba no grupo.
Tudo que era instrumento de €poca, eles tinham, né? Eles tinham
acesso... Ele era uma pessoa respeitada, ja na época era muito
respeitado, ele tinha acesso a muitos instrumentos. Compunha muito
bem. (Di Freitas, entrevista para o autor, 2023)

Referencial enquanto grupo de Musica Antiga na cidade de Fortaleza, o Syntagma
se originou em 1986 na Universidade Estadual do Cear4, inicialmente como conjunto de
flautas-doce, e adiante expandiu a gama de sonoridade para alatde, viola da gamba,
saltério e krummhorns. Atuaram durante 13 anos e se autodenominaram como “grupo
escola” pela passagem de aproximadamente 30 musicos que adquiriram pratica e vivéncia
musical em sua trajetoria. A pesquisadora Kristina Augustin relaciona o interesse do
grupo pela musica antiga e pela nordestina:

Liduino Pitombeira, um dos fundadores do grupo, conduziu o
Syntagma para a pesquisa da propria musica Nordestina, talvez pelo
fato de ter ouvido o eco do trabalho realizado pelo Quinteto Armorial
unindo os dois mundos: o passado e o presente; o antigo e o regional.
Segundo Liduino as caracteristicas harmdnicas modais ¢ a similaridade
dos tinll};res sd0 o elo entre as duas épocas tdo distantes. (Augustin, 1999,
p. 102)

Di Freitas atuou, no final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, em orquestras do
estado de Goias e Mato Grosso do Sul, e desenvolveu uma inflamag¢ao nos tendoes devido
a sobrecarga de trabalho e o ambiente competitivo das orquestras. Sua lesdo foi curada
com um tratamento terapéutico na cidade de Dourados (MS), pelos idos de 1994-95, apds
o tratamento, regressou para Fortaleza. Ele relatou um pouco do ambiente em que se
formou como musico de orquestra no inicio dos anos 1980:

Porque o ambiente da orquestra era muito competitivo. Vocé€ tem que
estar sempre se superando e superando os outros.

[...] Dizem que a orquestra tem um modelo de gestdo nessa coisa. As
pessoas se sentem como um modelo de gestdo, tudo funciona direitinho.
Al, para isso funcionar direitinho, tem um esfor¢o muito grande [...]
Eu gostava muito de estudar. Eu passava o dia tocando, eu acordava,
me trancava na sala da escola e ficava estudando, e a tarde ia ensaiar. E
além de gostar, tinha a coisa de... eu queria me superar, porque eu via
todo mundo tocando muito, muito musico tocando demais, né? Entdo
além de conviver com musicos muito bons, que eles instigam a querer
tocar também, o proprio ambiente cobra muito, né?

A propria estrutura, que sdo as estantes. Entdo, a ultima estante que ¢
onde eu ficava. Ai vai até a primeira estante, que ¢ o que todo mundo

148 H4, também, outros referenciais de pesquisa na interpretagdo dos grupos de Musica Antiga no Brasil.
(Giofoni, 2008).



151

quer chegar a ser. Entao, todo musico deseja ser o spalla, ser o primeiro,
entdo isso cria essa competigao.

E, como em Fortaleza a gente nao teve um professor especifico de
violoncelo, os alunos de musica erudita, de violino, que eram musicos
que tocavam melhor, eram os musicos que davam aula para a gente.
Entdo, era uma coisa meio precaria. A gente tocava porque queria tocar,
aprender na marra mesmo. (Di Freitas, entrevista para o autor, 2023)

Di Freitas teve oportunidade de participar, algumas vezes, dos Festivais de
Campos de Jordao, SP, com intermediacao de Eleazar de Carvalho (1912-1996), maestro
cearense, renomado no meio da musica de concerto, que contribuiu significativamente
para a consolidagdo da Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo (OSESP). Entretanto,
o musico relatou o ambiente contraditdrio e angustiante das aulas nos festivais:

Tanto que a gente ganhava bolsas para ir para a orquestra do Eleazar de
Carvalho. Na época ele era regente, ¢ dava bolsa para irmos aos
festivais que ele dirigia. O intercAmbio era muito bom, a gente tinha
acesso ao melhor que existia. A gente nunca tinha acesso a isso por aqui.
Mas ai, a gente se deparava com a realidade, né? Porque vocé chegava
14, era um professor americano que dizia que vocé esta tocando tudo
errado. Depois de anos estudando, chegava um aleméo que nasceu nisso
al — ndo, ndo é isso, vocé esta tocando errado, o “baldo” toca assim.
Essa ¢ a realidade da gente, né? Até hoje ndo mudou muito, eu creio,
assim, essa diferenga que existe. A gente queria ser igual a eles. (Di
Freitas, entrevista para o autor, 2023)

Contudo, nao foi no Syntagma, nem através do ambiente formal do ensino da
musica e das orquestras que Francisco Di Freitas desenvolveu seu saber no campo da
musica Armorial. Sua mudanga para Juazeiro do Norte aconteceu no ano de 2000, quando
sua companheira passou em um concurso para atuar como professora de Filosofia. Di
Freitas contou um pouco da sua chegada em Juazeiro:

A1l quando eu cheguei aqui, eu me deparei com uma realidade, eu so
conhecia essas tradi¢des dos LP's. Praticamente isso, s6 isso. Nem na
TV se via uma banda cabagal, um rabequeiro, isso vocé nunca via. Mas
estando aqui j& era mais facil, né? Existia as pessoas que andavam pelo
Brasil registrando, o Marcus Pereira, muita gente tinha acesso a esse
material. Mas ainda era uma coisa refinada, né? Porque passou por um
processo, entrou no estudio. Entdo, vocé€ se identificava, sabia que
aquilo tinha a ver com vocé, né? Era bonito e vocé sentia aquilo. Mas
quando cheguei aqui eu vi que ndo era a realidade ainda, né? Porque a
coisa aqui é mais... E outra realidade, o som... Essa relagio do som com
o local, com a natureza... Entdo, eu cheguei aqui e a primeira pessoa
que eu vi foi o Cego Oliveira tocando. Eu fiquei assim... Foi um
choque, porque eu vim de um lugar onde me cobrava ter uma postura
toda europeia. Quando apareceu o Cego Oliveiro tocando, parecia que
estava tocando uma enxada. Um som forte, tudo muito intenso, saindo
da musica, e o movimento do corpo dele cantando, tocando e percutindo
na rabeca, batia com o brago. E outra relagdo com a musica, isso vocé
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ndo vé nos LPs, voc€ ndo tinha acesso a esse som. Me causou um
estranhamento, eu fui saber o que era aquilo e acabei me envolvendo
com isso. Eu fiz amigos, muitos amigos, mas o que me abriu a porta
para esse universo foi esse movimento, o Movimento Armorial que me
abriu os ouvidos para isso, para saber que isso existia. (Di Freitas,
entrevista para o autor, 2023)

O significado do movimento (liderado por Ariano Suassuna) para Francisco Di
Freitas e sua Orquestra Armorial do Cariri, foi amplo, o de reconhecer e dar visibilidade
aos mestres e mestras da cultura popular do Cariri Cearense. E, com eles, Di Freitas vem
desenvolvendo um trabalho, ha mais de vinte anos, como espaco comunitario de formacao
e criagdo, onde a estrutura de sua orquestra serve a expressao dos mestres e mestras, de
musicos profissionais e jovens aprendizes, ndo apenas na atuacao enquanto performance,
mas também como artesdo de seus proprios instrumentos. Isso faz de seu trabalho um
diferencial no campo estético do Armorial.

O encontro de Antonio Madureira com Di Freitas ocorreu em 2005, conforme o
compositor contou no texto do encarte do disco, O Alumioso, primeiro disco autoral do
musico cearense:

Conheci Di Freitas em 2005, quando fazia com o quarteto romancal o
Sonora Brasil, Circuito nacional de musica do SESC. Foi 14, em
Juazeiro do Norte, terra do padre Cicero, que encontrei Francisco, este
grande artista. Sem duvida um encontro memoravel. Na ocasido,
conversamos longamente sobre musica, pesquisas ¢ sonhos. Di Freitas
contou das suas atividades na drea pedagdgica e que desenvolvia uma
original luteria. Muito me tocou sua descri¢ao do trabalho que realizava
junto aos alunos da APAE e da criacdo de uma orquestra de rabecas.

Logo ap6s o nosso concerto, fui a oficina ver de perto sua arte de criar
e recriar instrumentos musicais. Trabalhando artesanalmente materiais
alternativos e reciclaveis, age coerentemente com a realidade
socioecondmica do seu campo de a¢io. (Madureira; Di Freitas, 2008)*

Ap6s a apresentagdo da Orquestra Armorial do Cariri, na Vila da Musica, enquanto havia
uma confraternizagao pelo evento realizado, um dos flautistas me procurou para dizer que
havia tido uma paralisia cerebral na infancia, e que toca na orquestra ha mais de doze
anos, apontando o trabalho da orquestra como fator da reabilitacdo de sua satde, de sua
sociabilidade, devolvendo a ele uma forma de se reintegrar na sociedade. Além de tocar
na orquestra, exerce o oficio de pintor e artesdo como forma de sustento.

Comentei com Di Freitas, na entrevista, a respeito desse caso, € 0 musico me

contou que o trabalho da orquestra também ¢ voltado para a saidde. Muitos mestres e

149 Antonio Madureira, texto de apresentacdo do disco O Alumioso. Di Freitas, 2008.
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mestras da cultura local chegaram na orquestra com casos de depressdo e outras
enfermidades, e foram se cuidando durante o desenvolvimento dos trabalhos.

Apresentando-se em distintos lugares, muitos deles ndo visiveis e ndo
reconhecidos socialmente como espacos de formacdo, a educacdo musical
contemporanea, na sua base epistémica e metodoldgica, tem sentido a necessidade de
identificar e compreender uma “teia” complexa de situagdes, espacos e estratégias de
transmisséo de saberes musicais (Queiroz, 2017, p. 182) A atuagdo de Francisco Di
Freitas e sua Orquestra Armorial do Cariri abre espaco para pensarmos o Armorial
enquanto campo de agdo da educacdo musical na contemporaneidade, onde a educagéo
musical é cultura e promotora de salde e bem estar.

Com relevante atuacdo, enquanto musico-pesquisador, Francisco Di Freitas, foi
convidado pela universidade de Illinois, em 2016, para realizar oficinas, concertos e
palestras, onde, desde entdo, colabora em projetos com o etnomusicologo professor
Michael Silvers no registro de rabequeiros do estado do Ceara.

Atualmente, ¢ presidente da Associagdo dos voluntdrios para o bem comum,
(AVBEM - CE) realizando acdes de registro dos mestres € mestras, € grupos da tradi¢ao.
Atuando no Ceara, Pernambuco, Alagoas, Bahia e Sergipe, trabalho que serve para

inclusao social e cultural destes grupos em editais e programagdes culturais.

Neste capitulo apresentei a expansdo das ideias da perspectivas do Armorial na
regido do Cariri Cearense, e a importancia dessa regido como campo de pesquisa-acao e
experiéncia cultural para Antonio Madureira. E, a0 mesmo tempo como na atualidade a
partir da Vila da Musica e da Orquestra Armorial do Cariri, a perspectiva Armorial se
amplia em agdes socioeducativas abrindo espago para novas possibilidades de pratica
criativa e performatica. Neste sentido a dimensdao estética da musica de Antonio

Madureira se revela multifacetada e inspiradora para novas pesquisas.



154

Concluséo: Armorial ao alcance de todos
Esta tese refletiu para a construcdo estética da masica armorial e sua articulacéo

com a ideia de Nordeste e de Brasil, defendidas por Ariano Suassuna na criagdo do
Movimento Armorial. Para tanto, examinou o significado da palavra Armorial em sua
correspondéncia com o brasdo (blasen), encontrando um sentido simboélico entre som e
imagem, portadora de memodria, identidade e cosmovisdo. A apropriacdo simbolica do
termo para criacdo do movimento revelou os “gumes da faca-de-ponta” de seu contexto,
de um pais marcado pelas contradi¢cGes de uma ditadura civil-militar, e as contendas no
seio do prdprio movimento para realizacdo de seu ideal estético. Contudo, percebe-se a
aura do modernismo em sua fase preparatoria, que serviu de material para a fase
experimental, do enraizamento de Ariano Suassuna com o romanceiro popular e suas
vozes culturais de sertdes reconditos.

A chegada de Antonio Madureira, 0 Zoca, no movimento, com sua bagagem da
Barca d’Ajuda, do ambiente do Teatro Popular do Nordeste, sua ligagdo com Mario de
Andrade e a formacéo de violonista na Escola de Belas Artes, garantiu as condi¢des para
a incorporacdo dos instrumentos da cultura popular na musica Armorial, até entdo,
marginalizados pela visdo de mundo dos integrantes da Orquestra Armorial, acentuando
a problematica da categorizagdo do erudito-popular no campo da musica Armorial.
Porém, suas primeiras experiéncias composicionais abrem espaco para as vozes culturais
do romanceiro popular de Ariano Suassuna, com as tonalidades de seus timbres
idiomaticos.

A construcdo do marimbau, instrumento autenticamente inventado pelos
armorialistas, abre um caminho original para a proposta do Quinteto Armorial, onde é
possivel estabelecer a conexdo entre a Musica do Mundo e do Brasil de Dentro. Na
medida em que nos aprofundamos no trabalho criativo do compositor, identificando seus
emblemas culturais, o0 Mosaico Nordestino se apresenta na relacdo dialdgica entre a
criacdo da realidade e a realidade da criacdo, onde a economia de recursos, dos
minimalismos das culturas brasileiras, da busca do elementar, organiza a sua composicao.
Assim, concluimos que sua estética ndo tem uma forma definida, ndo é homogénea, ao
contrério, é plural na diversificacdo de compassos, modos e estrutura musical. Com isso,
0 movimento Armorial ndo se apresenta como homogéneo em sua perspectiva estética e

dialoga com as culturas brasileiras, de um Nordeste de variados contextos.
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A vivéncia cultural na Chapada do Araripe aponta o sentido da musica armorial
que se amplia na trajetdria do compositor-pesquisador e revela uma dimensdo de
pertencimento, enraizamento, na atualidade, através de trabalhos como da Vila da
Mdsica, Crato, CE, por meio da Camerata de Violes Agio Moreira e pelo trabalho da
Orquestra Armorial do Cariri, liderada por Francisco Di Freitas.

Neste sentido, a experiéncia musical, pedagogica e performatica transmitida pelo
audiovisual no tecido da escrita da tese, revela também o campo multifacetado que a sua
obra pode servir na qualidade de musica brasileira que transcende o céanone de
categorizacOes do erudito-popular.

Por fim, a publicacdo da trilogia Antonio Madureira Armorial: historias e
partituras com a transcricdo de quarenta composicOes, consideradas pelo compositor,
como o0 mais significativo de sua criagdo Armorial, e que esta sendo distribuida para
universidades e escolas de musica de todo pais pelo Instituto Caré, coloca sua musica
como possibilidade para abrir novos horizontes de interpretacdo e pratica musical,

levando o Armorial ao alcance de todos.
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