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RESUMO

Este trabalho examina a presen¢a da musica na constitui¢do imaginaria dos espacos, tomando-
se como objeto de estudo parte da producdo musical do Movimento Armorial, langado
oficialmente em 1970 na cidade do Recife, Pernambuco. A partir daquilo que, segundo o
discurso armorial, seria a “esséncia da arte popular nordestina brasileira”, os armorialistas
pretenderam compor uma arte que expressasse uma idéia de nordestinidade e de brasilidade.
Tenta-se aqui demonstrar de que maneira a musica exerceu um papel fundamental de
condensagdo e divulgagdo da estética armorial, delimitando auditivamente o territorio
Nordeste e, a0 mesmo tempo, procurando impor-lhe uma sonoridade. Este trabalho analisa
ainda a elaboragdo do que seria uma paisagem sonora propria do Nordeste e como essa
elaboragdo passa pelo desejo de cristalizagdo de um espacgo idealizado, eterno, linha de fuga
da experiéncia modernizante e pés-modernizante caracteristica do século XX, fruto, por sua
vez, da ansia pela conservacdo do Nordeste enquanto refugio das tradi¢des que ficou
evidenciada pela construcdo, além de uma visibilidade, também de uma audibilidade para o
dito universo nordestino. Analisa, também, a forma como se da o confronto da idéia de
paisagem sonora considerada nordestina - conjunto de eventos sonoros tidos como tipicos do
meio rural - com uma série de arquivos sonoros gestados a partir de 1920 junto com o
discurso regionalista, mostrando como foi elaborada uma musica armorial que pretendeu
representar o espaco Nordeste. Constata como, para a elaboragao da musica armorial, foram
agenciados, ainda, elementos da cultura musical européia considerada erudita. Argumenta que
a utilizagdo, para a manufatura do pensamento e da estética armorial, de um capital mimético
europeu, assim definido por Stephen Greenblat, deveu-se a lideranca intelectual do
Movimento, centrada no escritor Ariano Suassuna. Discute que Suassuna, seguido pelos
musicos e artistas do Movimento, buscou autenticar uma ligagdo genética entre o que ele
considerou a “verdadeira arte popular brasileira” e a cultura ibérico-medieval. Para tanto, a
musica foi tomada como elemento de formacgdo do imaginario social e direcionada no sentido
de verificar uma relacao entre o Nordeste idealizado pelo Armorial e a musica produzida pelo
Movimento. Este trabalho buscou, portanto, através da musica armorial, estudar as possiveis
confluéncias entre a musica € o espago em que ela foi produzida para, partindo dessa relagao,
pensar a cumplicidade entre musica e histoéria.

Palavras-chave: Musica armorial. Nordeste. Discurso regionalista. Representacdo espacial.



ABSTRACT

This work exams the presence of music in the imaginary constitution of spaces, taking as
study’s object part of the musical production of the Armorial Movement, officially casted in
1970 in the city of Recife, Pernambuco. From that so called, by the Armorial’s discourse, the
“essence of the brazilian northeastern popular art”, the armorialists has intended to make an
art that express an idea of “northeasternity” and “brazility”. Tries to demonstrate how the
music has exerted a basic function of condensation and spreading of the armorial aesthetics,
auditorily delimiting the territory of Brazilian Northeastern and, at the same time, trying to
impose a sonority to it. This work still analyses the elaboration of what would be a proper
soundscape of the Northeastern and how this elaboration passes trough the desire of
crystallization of an idealized space, perpetual, escape line of the characteristic modernizing
and postmodernizing experience of the twentieth century, product, in turn, of the anxiety of
conservation of the Northeastern as a shelter to the traditions that has been evidenced by the
construction of an visibility and, also, an audibility to the so called northeastern universe. It
analyses, too, the way as works the confrontation between the idea of a so called northeastern
soundscape - sonorous events set taken as typical from the rural space - and a sonorous
archives series produced since 1920 with the regionalist discourse, showing how was
elaborated an armorial music that has intended to represent the brazilian Northeastern. It
evidences how, to the elaboration of armorial music, it was managed elements from the
European musical culture so called scholar. It argues that the utilization of, to the manufacture
of the armorial thinking and aesthetics, of a European mimical capital, so called that way by
Stephen Greenblat, was consequence of the intellectual leadership of the Movement, centered
in the writer Ariano Suassuna. It argues that Suassuna, followed by the musicians and the
artists of the Movement, has searched to evidence a genetic linking between what he has
considered the “Brazilian true popular art” and the medieval Iberian culture. For in such a
way, the music was taken as a formation element of the social imaginary and directed to
verify a relationship between the Northeastern idealized by the Armorial and the music
produced by the Movement. This work has searched, therefore, through the analysis of the
armorial music, to study the possible confluences between music and the space that has
produced it to, by this analysis, to think the complicity between music and history.

Key words: Armorial music. Northeastern. Regionalist discourse. Spacial representation.
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INTRODUCAO

Uma crianga no escuro, tomada de medo, tranqiiiliza-se cantarolando. Ela anda, ela
para, ao sabor de sua cangdo. Perdida, ela se abriga como pode, ou se orienta bem ou
mal com sua cangdozinha. Esta ¢ como o esbogo de um centro estavel e calmo,
estabilizador e calmante, no seio do caos (Deleuze, Guattari, Mil Plat6s).

O primeiro passo, aquele que adentra a capela, soa de maneira especial. H4 uma
mudan¢a fundamental na dispersdo do som que instaura um ambiente proprio pela sua
reverberacdo. Essa atua qual um mapa, grafando alturas, distancias e saliéncias percorridas
pelas ondas sonoras que, refletidas pelas paredes, portanto, impedidas de se dispersarem como
aconteceria ao ar livre, chegam-nos todas, praticamente, a um s6 tempo. O tropel das outras
pessoas, o resvalar das maos por sobre os bancos, o ranger da madeira ao sentar dos fiéis, o
rumor das conversas ao pé do ouvido, o folhear do hinario da missa ou do programa de um
recital, tudo vai reforgando aquele reverb inicial, que nos envolve aos poucos, mas, também,
imprime-nos imediatamente, e a cada instante, a lembran¢a de um lugar.

Eis a fachada majestosa! Cujo branco da parede se reveza com o negror das pedras de
cantaria das colunas e capitéis; perfurada pelas portas e janelas, emolduradas a maneira
barroca, ¢ suspensas por balaustradas: tudo lembra a face do rei, devidamente coroada por
uma cupula forjada aos moldes de Portugal, e resguardada por enormes cavaleiros que sdo as
duas torres simétricas, como que guardides encimando tochas. Transpassando a grande
entrada em jacarandd-marmore, seus entalhes internos sobressaltam aos nossos olhos - as
delicadas obras douradas, suas colunas corintias magnificentes; seus anjos, sereias e cata-
ventos esculpidos em arabescos, testemunhas de uma cultura moura. A um instante, tudo se
volta para o altar-mor, entalhado em madeira-marmore, guarnecido com retdbulos
expressivos, destacando-se, entre suas colunas. As estatuas de Sdo Paulo e Santo Antonio de
Pédua ladeiam a figura principal de Sdo Pedro, com vestes pontificais e uma tiara na cabeca,
imagem trazida de Lisboa em 1746. Cada detalhe que alcanca nossos olhos se reveste (e se
investe) de uma enorme sonancia, como se aquilo que vemos devesse, também, “soar
majestoso”, “soar barroco”, “soar mouro”.

O ouvido (re)conhece a capela. Perde-se entre a visdo ¢ a audi¢do. Perde-se, ainda,
entre o maravilhamento diante do novo e a caréncia do antigo; experimenta um outro derredor
e ressente-se de abandonar o ja conhecido, habituado, seguro. H4 o primeiro fechamento. A

igreja delimita um circuito para o som, uma area para seu trajeto, € 0 que permanecer em seu
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interior devera “soar como tal”. E preciso, agora, cuidado ao emiti-lo — 0 som — uma
confissdo em voz pouco mais forte chegara facilmente a ouvidos outros que nao os do padre;
paciéncia ao depurd-lo — a voz do orador se mistura com o rogar dos corpos; enfim,
consciéncia de seu alcance. Toda a nave da igreja €, entdo, como a caixa de ressonancia de
uma imensa viola sertaneja, conflitando os sons, enquanto dando-lhes uma diregao.

O espaco instaura sonoridades. Mas lhe da poderes. Na efusdo daquele soar, lembramos
todas as capelas onde ja adentramos. Ouvimos os antigos sermdes, emitimos as antigas
palavras, soamos os antigos ruidos. Sentimo-nos de volta, resgatados, acolhidos. O outro se
torna o Mesmo. Fecha-se mais um ciclo: a partir daquele que adentra, todo passo dado no
interior da capela sera uma confirmacao desse envolvimento sonoro € uma evocagao daquele
primeiro instante, mas, também, daqueles antigos tropéis, resvalares, rangeres, rumores,
folheares, daquelas antigas capelas. Incorporamos o som e, ao sair da igreja, como ao sair de
cada lugar, levamos conosco uma memoria visual e uma memoria auditiva, arquivo latente,
sonoro, preste a vibrar em uma nota cantada, uma oragdo que ressoa um badalo ecoante.

Em grande medida, este trabalho tratou de analisar a tentativa, por parte de um grupo
de musicos oriundos da Regido Nordeste do Brasil, de reelaborar um espago — o Nordeste
brasileiro — utilizando os sons e as relacdes entre eles, pesquisando e, muitas vezes,
inventando associagdes de altura, duracdo, intensidade e, principalmente, timbre, mas,
também, inserindo essa ‘“reconstrucdo sonora” num conjunto de imagens e discursos
formadores de uma “nordestinidade” que seria natural da regido. Tentativa por vezes nobre,
por vezes pretensa, mas ndo muito diferente daquela mesma dos monges gregorianos de
reerguer catedrais na instancia de seu canto, edificando-as em densas colunas de som em
unissono, ressoando ao infinito, tais as imensas torres goticas, envolvendo-nos numa grande
massa sonora, qual nos cercassem paredes e teto, pinturas e talhes, anjos e altares.

A tal se deu o nome de Movimento Armorial, cujo primeiro passo (aquele que adentra
a capela) foi o lancamento oficial em 18 de outubro de 1970 na igreja de Sdo Pedro dos
Clérigos, em Recife, Pernambuco. Para o batismo do Armorial, o “pai” intelectual do
Movimento, o escritor paraibano Ariano Suassuna, escolhera um local bem aos moldes de
suas escolhas estéticas: uma igreja construida entre 1728 e 1759, remanescente, portanto,
daquele que o pesquisador André Lemoine Neves definiu como sendo a segunda fase da

arquitetura barroca de Pernambuco, de 1720 a 1840, e composta em sua volta por um casario
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colonial dos séculos XVIII e XIX.' Para Ariano, o objetivo maior do Armorial era produzir
uma arte que fosse ao mesmo tempo erudita, mas baseada naquilo que se convencionou
chamar de as “raizes populares da cultura brasileira”. Para tanto, os artistas armoriais -
pintores, escultores, escritores, dancarinos, gravadores, teatrélogos, musicos — deveriam
buscar nos resquicios da arte colonial, devidamente herdada, segundo o Armorial, da
Peninsula Ibérica e responsavel pela formacao daquilo que seria o “subsolo cultural do
Brasil”, a dita esséncia da arte popular brasileira — o barroco, por exemplo.

Mas, algo além, ndo s6 o lugar de langamento do Movimento Armorial estava em
relacdo direta com a estética do Movimento. Também o tipo de sonoridade expresso por ele
foi relevante para a atividade que daria contorno as idéias armoriais. O som instaura
espacialidades. E na fluéncia dessa instauragdo (que implica a reconstrugdo; que implica a
desconstru¢ao), nesse entrar e sair de ambientes outros e mesmos, confundem-se visdo ¢
audi¢do, espago e som, histéria e musica. O som é pensado (e ouvido) como integrante da
paisagem, como formador por si s6 de um sentido espacial. O som conta historias dos lugares;
relembra momentos vividos, imagens gravadas; remonta fatos, impressdes, incursdes.

Nao deve, portanto, ser visto como acaso o fato de que o langamento oficial do
Movimento Armorial tenha ocorrido por ocasido do primeiro concerto publico da entdo recém
formada Orquestra Armorial de Camera. A musica sela um ciclo — o proprio Movimento — que
se pretende idedrio artistico e cultural, representante auténtico do universo “nordestino”; ¢, de
fato, o primeiro ritornello, aquilo que Deleuze e Guattari® definem como o fechamento de um
territorio que passa a se repetir, constituindo uma identidade propria no tempo e no espago.

Portanto, atuando para o pretenso fechamento desse espaco Nordeste, o Armorial
inaugura a si mesmo utilizando a forca discursiva oriunda do par conceitual som-espago
(musica-igreja) como fonte de espacializagdo e imaginacdo. Em contato com essa relagao
imagindria entre som e espago, ¢ também refor¢ando o conceito de territorio fechado —

ritornello — de Deleuze ¢ Guattari, ha o conceito de escuta de Barthes que nos diz:

O territério do mamifero esta marcado por odores e sons; para o homem — fato
freqiientemente subestimado — a apropriagdo do espago ¢ igualmente sonora: o
espaco doméstico, da casa, do apartamento (equivalente aproximado do territorio
animal) ¢ um espago de ruidos familiares, reconhecidos, cujo conjunto compde uma

"NEVES, André Lemoine. A arquitetura religiosa barroca em Pernambuco — séculos XVII a XIX. Texto
Especial Arquitextos, n. 307, mai. 2005. Disponivel em:
<http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq000/esp307.asp>. Acesso em: 27 fev. 2007.

2 Sobre o conceito de ritornello, ver DELEUZE, Gilles; GUATTARI. Acerca do ritornello. In. DELEUZE,
Gilles; GUATTARI, Félix. Mil plat6s: capitalismo e esquizofrenia Vol. 4. Sao Paulo: Editora 34, 1997.
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espécie de sinfonia doméstica: diferentes batidas das portas, timbres de vozes, ruidos
de cozinha, rumores exteriores: [...].>

Barthes sugere a existéncia de uma dimensdo espacial alheia aos elementos
cartograficos registrados no mapeamento de um territério qualquer. Discorre sobre o processo
de escuta através do qual o homem constréi sua relagdo com o espago, ao seu redor, baseada
numa significagdo sonora e, também, como, por essa significagdo, reconhece (apropriando-se
de) seu territorio.

Barthes ainda diferencia os atos de ouvir — fendmeno fisioldgico, mecénico — e escutar
— fendmeno psicologico, sujeito a uma intengdo — e para essa Ultima define trés tipos: o
objetivo: os ruidos de alerta; o significativo: os ruidos de reconhecimento; e o subjetivo: do
inconsciente, do abandono dos signos convencionados. Para este trabalho, a Musica Armorial
propde uma escuta do segundo tipo, ressignificativa, ou seja, propde uma significagdo para o
Nordeste, na construcao de uma sonoridade nordestina.

Ainda segundo Barthes, aquilo que escutamos depende dos signos que temos
armazenados em nossa memoria auditiva, ou seja, decodificamos o que ouvimos através do
significado que aprendemos dos sons. Portanto, ha uma historicidade e uma intencionalidade
dos sons e da musica. H4 algo a ser expresso e a ser reconhecido. E pela analise dessa
inten¢cdo sonora, ou seja, na interpretacdo dos signos musicais que foram escolhidos pelos
compositores armoriais para representar o que eles consideraram como sendo a musica
popular nordestina que esta pesquisa buscou se desenvolver.

A partir dai, foi minha intencdo responder as seguintes questdes: quais 0s Signos
sonoros/musicais agenciados (apropriados e transformados) pelos compositores armoriais
para a construcdo de uma identidade sonora para o espago Nordeste? Até que ponto esse
processo exigiu dos musicos armoriais a invengdo de uma paisagem sonora nordestina?

O objetivo deste estudo foi, portanto, analisar a tentativa, por parte de um grupo de
musicos relacionados ao chamado Movimento Armorial, de elaborar uma identidade sonora
para o espago Nordeste, ou seja, investigar como, utilizando a musica e o som, estes artistas
construiram uma forma de repensar o nordeste, uma forma de ouvi-lo, uma escuta propria
para a regido.

Nesse sentido, a partir da produ¢do musical armorial, questionei: 1) quais os métodos
de composicao adotados pelos musicos? 2) que elementos da considerada musica popular

nordestina foram apropriados pelos compositores em suas obras? 3) até que ponto a heranga

3 BARTHES, Roland. O 6bvio e 0 obtuso: ensaios criticos I11. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 218.
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da cultura medieval ibérica foi tomada como fonte de inspiracdo para a elaboracdo de uma
musica tida como “erudita nordestina”? (4) Como utilizando a musica € o som estes artistas
construiram uma forma de repensar o nordeste, uma forma de ouvi-lo, uma escuta propria
para a regido? Ou seja, como se tentou construir uma identidade sonora para este espago?

O Movimento Armorial surgiu no Recife na década de setenta do século passado. Foi
resultado de uma tendéncia artistica que ja se delineara, principalmente em alguns grupos de
teatro amadores, de tratar em suas obras temas e elementos daquilo que foi considerado como
sendo a “cultura popular do Nordeste”. Apesar de reunir varios nomes de artistas dos mais
variados ramos da arte pernambucana, o Movimento Armorial surgiu gracas a um idealizador
principal e lider que ¢ Ariano Suassuna, dramaturgo, poeta, romancista e, a época do
lancamento do Armorial, professor da cadeira de Filosofia da Arte na Universidade Federal de
Pernambuco. Nascido no municipio de Taperod, interior da Paraiba, Suassuna se interessara
desde cedo pelo que ele considerava a cultura do povo, que, para ele, era bem representada
pela arte dos folhetos de cordel nordestino.

Trabalhando junto a companhias de teatro como o Teatro do Estudante de Pernambuco
e o Teatro Popular do Nordeste, Suassuna desenvolveu uma estética que pretendia revelar a
esséncia da cultura do povo nordestino. Foi nesse meio também que entrou em contato com
outros artistas do teatro e de outras areas, como as artes plasticas, o cinema, a musica, que
estavam em consonancia com esse ideal estético. Foi assim que, amadurecendo o conceito de
armorial durante anos, Suassuna langou oficialmente o Movimento, visto como herdeiro do
pensamento regionalista liderado por Gilberto Freyre em Recife e do anterior Movimento da
Escola do Recife, sob as idéias de Silvio Romero e Tobias Barreto.

Entretanto, com caracteristicas bastante suas e que ja o diferenciava daqueles dois
movimentos anteriores, 0 Movimento Armorial trouxe uma proposta eminentemente voltada
para as artes. Seu objetivo declarado era o de construir uma dita auténtica “arte popular-
erudita brasileira”, baseada na pesquisa daquilo que seriam as raizes da cultura nacional: a
heranca medieval ibérica vinda com os portugueses para o Brasil na época de seu
descobrimento, aliada a uma forma de ser (e de fazer) mestiga, vinda da mistura dos sangues
europeu, negro e indigena. Para Ariano, o celeiro dessa dita “esséncia brasileira” se
encontraria intacta no Nordeste e por isso seu interesse pelo folheto de cordel e pelas ditas
manifestagdes populares nordestinas. Para Ariano, a formagdo de uma considerada ‘“arte
brasileira auténtica” passaria obrigatoriamente por essa suposta “arte popular”.

Para a elaboragdo de uma estética propria ao Nordeste, o Armorial aliou os elementos

dessa “auténtica arte nordestina”, como foi definida por ele, ao que Stephen Greenblatt chama
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de “capital mimético europeu™

, ou seja, elementos da cultura principalmente medieval
herdados da Europa pelo Brasil através, segundo o Armorial, do seu tronco ibérico.

De certa forma, Ariano se alinha a um grupo de “escritores do Nordeste”, como foi
evidenciado por Albuquerque Jr.”, para quem existe um claro interesse em perpetuar, através
de uma reconstrucdo literaria, o recorte espacial do Nordeste pré-existente e produzido por
uma elite intelectual, do inicio do século XX, temerosa de vir a perder, com o advento da
sociedade moderna, seus status e poder sociais, representantes que eram, esses intelectuais, da
aristocracia rural, patriarcal e tradicionalista. Foi, portanto, um movimento literario e artistico
nascido com um tempo — inicio dos anos setenta — ¢ um espaco definidos — Estado de
Pernambuco, e com um lider e idealizador — Ariano Suassuna — que reuniu em torno de si e de
seu ideal diversos autores e artistas dessa regido; e com uma teoria estética bem sistematizada
e baseada nos folhetos da Literatura de Cordel nordestina.

O programa do concerto de lancamento trazia estampado o titulo “Trés Séculos de
Musica Nordestina: Do Barroco ao Armorial”, oportunamente adornado com o brasiao da
Universidade Federal de Pernambuco, a qual, através de seu Departamento de Extensdo
Cultural, entdo sob a direcdo de Ariano Suassuna, estava ligado o Movimento. O titulo dado
ao concerto de lancamento do Movimento, de imediato, sugere ja um fechamento de tempo e
espago bastante significativo desde as expressdes “Trés Séculos” e “Nordestina”, até¢ o local
de realiza¢do do concerto, a Catedral de Sdo Pedro dos Clérigos, exemplar da arte barroca
setecentista, como que uma tentativa de trazer a “Musica Nordestina”, ao menos aquilo
designado como tal pelo Movimento, de volta ao seu lugar de “origem”, fazendo-se executar
lado a lado obras de compositores do século XVIII, como foram José de Lima e Luiz Alvares
Pinto, e composicdes armoriais de Guerra Peixe (1914-1993), um “sulista nordestinizado”,
como o descreveu Gilberto Freyre, Capiba (1904-1997), pernambucano, ¢ Cussy de Almeida
(1936 -), natalense, residente no Recife desde os quatorze anos.

Pode-se dizer que o Movimento tentava estabelecer “Do Barroco ao Armorial”, sob o
signo da “Nordestinidade”, uma linha reta que ligava irremediavelmente a “arte nordestina” a
uma origem medieval e barroca, sem quaisquer desvios de rota possiveis (ou aceitas), como se
fosse possivel fazer o caminho inverso (realmente foi isso que propds a estética armorial) e des-
cobrir a “esséncia” da arte nordestina brasileira, escavando suas raizes, seguindo sua pista pelos

vestigios indeléveis deixados por ela na dita “cultura popular”, em suma, voltando naquilo que

* GREENBLATT, Stephen Jay. Possessfes maravilhosas: o deslumbramento do novo mundo. Sio Paulo:
EDUSP, 1996.

> ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN, Ed.
Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001.
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Prigogine’ viria a desmistificar em finais do século XX como sendo a “flecha do tempo”.

A 1idéia inicial deste estudo surgiu através da leitura da obra de Albuquerque Junior, A
Invencdo do Nordeste e Outras Artes. No livro, o autor estuda o surgimento do recorte
espacial Nordeste como a constru¢do imagético-discursiva de uma elite intelectual interessada
em salvaguardar o status social da aristocracia rural a qual pertencia. O Movimento Armorial
estaria, num primeiro exame, inserido nesse contexto como uma tentativa de pintar um fundo
cultural e artistico para esse recorte.

Da leitura e discussdo de autores como Idelette Muzart Fonseca dos Santos, Carlos
Newton Junior, Maria Thereza Didier de Moraes e Maria Lopes Aparecida Nogueira
surgiu meu interesse pela arte armorial, com a perspectiva de contribuir para o
aprofundamento da dimensao musical inserida nas pesquisas ja realizadas, entendendo que
essa dimensao carece de mais estudos e aprofundamento tedrico como uma constru¢io que
fecha o conhecimento e o entendimento do espago Nordeste. Some-se a isso, a minha
formagdo académica musical e também a constatagdo da escassez de trabalhos que
estudem a musica armorial tratando especificamente a matéria sonora, ou seja, dos sons e
das relacdes entre eles.

Dentre os autores analisados estdo Idelette Muzart Fonseca dos Santos e Maria
Thereza Didier de Moraes. Nessas obras, vi que ha, quanto ao exame da musica dentro da arte
armorial, uma preocupacdo histérica e estética em relacionar a producdo musical com os
conceitos de arte “popular” e arte “erudita” apoiando-se em tedricos como Mario de Andrade
e Ariano Suassuna. Santos vai um pouco além fazendo uma andlise mais apurada da
influéncia da musica européia medieval sobre a armorial, mas trata mais de um relato do
proprio Suassuna, presente nas citagdes, do que um exame musicologico estrito. A autora faz
ainda uma interessante associacdo do “sistema modal nordestino” com a musica medieval
ibérica, mas confessa seu desconhecimento musicoldgico ao pedir a ajuda do musico e
musicologo José Maria Neves para a analise das partituras presentes na obra. Esta constatacao
justifica o estudo que proponho sobre a producdo musical armorial como construtora de
representacdes espaciais sobre o nordeste brasileiro.

A literatura histdrica brasileira que discute as representagdes espaciais do Nordeste
tem demonstrado, em suas pesquisas, um grande avango tedrico para a compreensao das
representacdes espaciais e da musica armorial a partir da triade artistica: “Literatura, Artes

Plasticas e Musica” — como referéncia desse recorte espacial. Dessa triade artistica, este

® PRIGOGINE, Ilya. O fim das certezas: tempo, caos e as leis da natureza. Sio Paulo: Universidade Estadual
Paulista, 1996.
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trabalho propde um estudo da musica armorial como uma construcao que fecha um espaco,
que define uma sonoridade tida pelos armorialistas como tipica e originaria do Nordeste.

Partindo do exemplo do Armorial, o conceito de paisagem sonora, tal qual ¢ tratado
neste trabalho, mais que uma proposta para o estudo de uma historia que utiliza o som como
fonte, que analisa a interacdo do homem com o seu espago em multiplos niveis sensoriais —
visdo, audi¢do, tato, olfato, paladar - ¢ a afirmacao da historicidade do proprio som — a musica
— enquanto sendo constituinte de (e constituida por) espacos culturalmente imaginados.
Entretanto, tanto essa proposta como essa afirmacdo, fundamentam-se na percep¢ao da
propria histéria da musica ocidental como sendo marcada por uma relagdo profunda com o
espago em que esta, a musica, foi realizada.

Nesse caminho de mao dupla, a musica aparece ora como produto da construgdo
cultural do homem — a musica como “trilha sonora”: elemento do culto, embelezamento e
memorizac¢do dos textos, mimese da palavra - ora como experiéncia produtora de conceitos
proprios - as idéias da “musica das esferas”, do ethos grego, da predisposi¢do para a batalha -
e, sempre, em consondncia com a respectiva epistéme em que foi realizada. O conceito de
paisagem sonora apresenta, aqui, igualmente, dois vetores em sentidos opostos: um diz
respeito aos sons do proprio espaco, aquilo que uma primeira leitura do nome conceitual
parece sugerir — 0 som das paisagens, bastante investigado pelo musico, compositor e ensaista
Raymond Murray Schafer, em cujos resultados este trabalho se ap6ia; e um segundo que trata
do conjunto de espacos imagindrios elaborados concomitantemente a essa relacdo espaco-
som, ora justificando-se por ela, ora ndo.

Ainda essa proposta — o uso do som como fonte historica — como essa afirmacgao — da
historicidade do som — partiram de uma experiéncia simples, pois casual, de se perceber, na
leitura de livros, ja a partir dos sumarios, sobre Historia da Musica, a presenga constante do
par conceitual musica-espaco, evidentes em expressoes tais como “a Escola (de compositores)
de Notre Dame”, “musica da Franca”, “musica da Inglaterra”, “musica do Ducado de
Borgonha”, “compositores do Norte (da Europa)”, “a geragdo (de musicos) franco-flamenga”,
“a musica da Reforma na Alemanha”, “a musica sacra da Reforma fora da Alemanha”, “a
musica francesa e italiana do século XIV”, “a chansson francesa”, “compositores ingleses no

29 ¢ 2 <

continente (europeu)”, “a escola (de compositores) veneziana”, “musica francesa para alatde
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e tecla”, “a Opera italiana”, “a Opera em Franga”, “a dpera alema”, “musica sacra em Viena”,

29 ¢

“a Opera vienense”, “musica sacra anglicana”, “o periodo vienense de Mozart” — neste ultimo,
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o espaco figurando como medida do tempo — “a 6pera romantica alema™’.

Uma relagdo sustentada com tal for¢a que esta presente ainda hoje pelas expressoes de
origem francesa e italiana na literatura musicoldgica em geral, atestando a supremacia desses
dois paises e de suas regides equivalentes no passado antigo na formagdo do imaginario
musical ocidental.

Mas, também, chavdes musicologicos postos tdo em voga a partir do século XX com a
enxurrada de musica nacionalista e neonacionalista e levada ao extremo com a industria
fonografica atual que lota as prateleiras das lojas de CDs com os titulos (muitas vezes
separados por sec¢do): “musica flamenca”, “musica cubana”, “musica caribenha”, “musica
indiana” acentuam, muitas vezes, ndo apenas o periodo da historia da musica de um lugar,
uma regido, ou um estilo, mas também uma praxis musical, uma forma de se fazer musica
apenas realizdvel por quem “tem o sangue” de tal pais, expressdes que denotam, acima de
tudo, uma sonoridade espacial. Um dos objetivos deste trabalho é, portanto, sugerir ndo tanto
uma historia das sonoridades, mas sim uma historicidade inerente ao som e sua relacao
imagindria com o espago.

Para investigar o discurso artistico do Movimento Armorial, liderado por Ariano
Suassuna, enquanto propagador de uma imagem idealizada para o Nordeste, procurei analisar
e interpretar quais signos da “nordestinidade” foram escolhidos para compor uma sonoridade
nordestina, € como esses signos foram devidamente representados musicalmente e como
foram “traduzidos” para uma linguagem musical de escalas de sons, formas e timbres.

Os principios metodoldgicos que orientaram o estudo estdo ancorados nas contribuicdes
tedricas de Michel Foucault, particularmente, em sua obra A arqueologia do saber que
desenvolve um método de estudo da histéria baseado na desconstrucao dos discursos historicos,
tidos pelos historiadores tradicionais como espelho da realidade, mas que ndo levavam em conta
o carater discursivo do objeto de estudo. Foucault vai, nesse sentido, contra o estruturalismo ¢ a
existéncia de estruturas universais eternas. O homem para ele ¢ sujeito e objeto do
conhecimento. As relacdes de poder induzem a produgdo do conhecimento através das praticas
discursivas que constituem a verdade como resultado das relagdes de poder.

O método arqueo-genealdgico de Foucault considera a ciéncia incapaz de desvendar a
verdade do homem, e estabelece inter-relagdes entre os conceitos de diferentes saberes.

Assim, pretende Foucault escavar a origem desses conceitos e estabelecer as relacdes de

7 As expressdes utilizadas neste paragrafo foram retiradas das obras GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V.
Histéria da musica ocidental. 2 ed. Lisboa: Gradiva, 2001; LOVELOCK, William. Historia concisa da
musica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987; ¢ CARPEAUX, Otto Maria. Histéria da musica: da ldade Média ao
século XX. Rio de Janeiro: Ediouro, 2001.
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poder implicitas e responsaveis pela constru¢io de um dado discurso histérico. E nesse
sentido que procurei aliar ao trabalho de desconstru¢do do discurso formador do recorte
espacial Nordeste, ja iniciado por outros autores, como Albuquerque Junior, a dimensao
musical integrante do Movimento Armorial, como meio para se fechar o espaco nordestino
através do som.

Neste trabalho, estive sempre lidando com os conceitos de Nordeste, enquanto uma
constru¢do imagético-discursiva definida por Albuquerque Junior, e de Musica Armorial,
enquanto a musica proposta pelos artistas do Movimento Armorial para representar o espago
nordestino, a par com uma teoria estética propria desenvolvida pelos idealizadores do
Movimento, em especial, Ariano Suassuna.

Ao selecionar as fontes, adotei como critério aquelas que me permitiram a andlise dos
discursos constitutivos das formas de ver e dizer o espago do nordeste e a analise da musica
enquanto discurso. No tratamento do recorte espacial Nordeste, a obra de Albuquerque Jr. foi
de fundamental importancia na orientagdo de meus estudos; para um maior entendimento da
estética ¢ do Movimento Armorial, os autores: Santos, Em demanda da poética popular:
Ariano Suassuna e o Movimento Armorial, Didier, Emblemas da sagracdo armorial: Ariano
Suassuna e o Movimento Armorial (1970-76), Nogueira, O cabreiro tresmalhado: Ariano
Suassuna e a universalidade da cultura, Newton Janior, O pai, 0 exilio e 0 reino: a poesia
armorial de Ariano Suassuna e Suassuna, O movimento armorial, foram de fundamental
importancia. Além dessa literatura especifica, utilizei como fontes Jornais — artigos sobre o
Movimento e/ou depoimento de seus defensores e detratores — documentagcdo do proprio
Movimento — “manifestos”, edicdes comemorativas, programas de concertos — além de
entrevistas que realizei com musicos e tedricos ligados ao Armorial. Além disso, a andlise
principal de meu trabalho se deu a partir das partituras de musicas representantes do
repertorio armorial. O tratamento da partitura enquanto documento portador de uma
linguagem especifica musical foi encarado, nesta pesquisa, como forma de adentrar novos
caminhos para a historia do armorial e da sua musica. A andlise do som, propriamente, dito e
de suas relagdes intrinsecas propicia uma visdo técnica, mas passivel de ser interpretada
historicamente. A produgdo musical do Movimento foi mais propriamente estudada através de
CDs e LPs gravados pelos varios grupos surgidos dentro do Armorial ou influenciados por
ele. Além disso, por tratar-se de um movimento eminentemente artistico, toda e qualquer obra
dos varios ramos da Arte Armorial — pintura, gravura, romance, poema — foi tratada como
documento, pleno de sentido histérico.

E preciso que fique claro: o objeto de estudo deste trabalho é o som propriamente dito,
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o material sonoro musical e a forma como ele ¢ tratado e idealizado pelos compositores
armoriais. Busquei assim evitar o habito metodologico dos estudos historiograficos em dar
preferéncia a analise do texto em musica — a letra — desconsiderando o material sonoro em si e
o poder de materializagdo e alcance expressivo que ele manifesta, deixando um vacuo
epistemologico entre o som e o seu (possivel) significado. Esta pesquisa se deu nessa regiao
fronteiri¢a, intermezzo entre a historia e a musica; nas semelhangas e diferencas que acredito
ter encontrado (ou inventado) entre ambas; no desejo ingénuo de torna-las uma. E o vetor -
este trabalho - resultante da soma dessa ingenuidade do musico de tudo soar com a arrogancia
do historiador de tudo saber (ou vice-versa). E, sobretudo, o (des)encontro entre um aluno de
musica ¢ um aluno de historia. Texto carregado de paréntesis, pois busca ele proprio ser

8 .
, entre a narrativa dos fatos e a

paréntese entre a “escrita da historia” e o “discurso dos sons”
poética sonora. Para tanto, busquei alento nas obras de outros autores também indecisos,
quando ndo perdidos (no melhor dos sentidos), entre o pensar € o poetar; entre 0 senso € 0s
sentidos9; entre o fato e o relatolo; entre a memoria € a impresséo“; entre o liso e o estriadolz;
entre 0 bem e o mal”. Seus textos saidam uma outra forma, habito de pensar a
(des)construcao do saber, abandonam velhos vicios (inauguram outros novos), desistem das
“verdades”, das “esséncias” concebidas, atentam para as pequenas coisas formadoras da
histéria, produzem invaginagdes sobre o proprio pensamento, dobras sobre si mesmo,
conduzindo (ndo empurrando) a uma descoberta sem tempo definido, um eterno passar de um
ponto a outro - da histdria ao corpo, do corpo a escrita, da escrita ao espago, do espaco ao
mito, do mito & historia, “da historia ao mito e vice versa duas vezes”'*.

Esse outro habito de fazer “historias” se concretiza na mistura, num lidar-com-as-
entre-coisas, na confusdo entre os varios saberes, sabores, repulsas ¢ desejos, tanto de quem
escreve como de quem ¢ “escrito”; nos pré-conceitos de um e outro, de um a outro, mas,

também, naqueles convencionados pela propria palavra, pela rede de poderes que ela

8 Referéncia as obras de CERTEAU, Michel de. A escrita da historia. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
1982; e HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.

? Ver SERRES, Michel. Atlas. Madrid: Catedra, 1995; ¢ SERRES, Michel. Variacdes sobre o corpo. Sio
Paulo: Bertrand Brasil, 2004.

' Ver WHITE, Hayden. Tropicos do discurso. Sio Paulo: EDUSP, 1994.

""'Ver DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo. Rio de Janeiro: Relume Dumaré, 2001.

'2 Ver DELEUZE, Gilles; GUATTARI. Félix. O liso e o estriado. In: Mil platds: capitalismo e esquizofrenia
Vol. 5. Sdo Paulo: Editora 34, 1997.

13 Ver NIETZSCHE, Friedrich. Para além do bem e do mal. Sio Paulo: Martin Claret, 2002.

4 Ver SEVCENKO, Nicolau. Da historia ao mito e vice-versa duas vezes. In.: SEVCENKO, Nicolau. Orfeu
extatico na metrépole. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.
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inaugura". Essa ¢ uma mistura que se da no fluxo da escritura, portanto, sujeita & sua
(des)ordem interna. Por isso esta pesquisa quis atentar ainda para a escrita € o poder criador
que ela instaura, as semelhangas e contrastes elaborados pela narrativa.

E um trabalho que, além de historiografico, pretende-se musicoldgico e, por
conseguinte, atenta para a presenca da musica como elemento de constru¢cdo do imaginario
espacial humano. Dessa forma, irmana-se com o nobre cavaleiro Dom Quixote de La Mancha
que, ao avistar em planicie da regido da Andaluzia aquilo que presumiu ser um exército de
cavaleiros, tenta em vao advertir seu fiel escudeiro, Sancho Panca: “Nao ouves o rinchar dos
cavalos? O toque dos clarins, e o trovejar dos tambores?”” Ao que esse ultimo lhe responde:
“O que ouco sdo muitos balidos de carneiros e ovelhas; mais nada”.'®

Quixote ndo diferencia o “relinchar dos cavalos”, o “toque dos clarins”, o “trovejar dos
tambores”, dos balidos dos carneiros. Para ele toda imagem ¢ signo; todo som ¢ musica. Para
ele, ndo ha diferenca entre musica e historia, nem poderia haver, pois toda musica acompanha
um fazer histérico, imaginario, como se sua simples presenca fosse ja um sinal do devir
humano.

A pergunta do fidalgo Dom Quixote - “N&o ouves o rinchar dos cavalos?” - Eduard
Hanslick talvez respondesse com outra: “O murmurar do riacho, o bater das ondas do mar, o
estrondar das avalanches, o tempestuar das borrascas ndo deveriam ser motivo e exemplo para
a musica humana?” ."” Mas certamente sua intengdo seria a de negar as convicgdes do pobre
cavaleiro, pois que a essa ultima ele proprio, Hanslick, se apressa em responder que ndo. Para
Hanslick, a musica encontra em si mesma, quer dizer, em sua estrutura interna, ¢ apenas nela,
0s recursos ¢ os motivos para a construgio de uma estética musical. E como se a musica
propriamente dita para a formag¢do de uma poética do som tivesse sua génese nela mesma.
Sob esse ponto de vista, seria dispensavel, e mesmo prejudicial a real apreensdo do dito
“sentido musical” qualquer construgdo conceitual feita fora da area de atuagdo de uma analise
estritamente musicologica.

Hanslick se debate contra os tedricos da musica a quem ele chama de
“tradicionalistas” e que defendem a concepg¢@o romantica da “musica enquanto expressao dos
sentimentos do homem”. Para Hanslick, o music6logo se engana ao querer encontrar fora da

propria musica os motivos para aquilo que nela chamamos de “belo”. Para Hanslick, a musica

15 Sobre as relagdes de poder na produgio da escrita, ver FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. So
Paulo: Edi¢des Loyola, 2004.

' CERVANTES, Miguel de. Dom Quixote de la Mancha. Sao Paulo: Abril Cultural,1978, p. 100.

"7 Sobre as idéias de Eduard Hanslick acerca da estética musical e a discussdo sobre as origens do belo na
musica, ver HANSLICK, Eduard. Do belo musical. 2ed. Campinas: Editora da Unicamp, 1992.
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traz em si tanto a possibilidade de estabelecer um discurso proprio baseado em suas relagoes
internas — ritmo, harmonia, melodia, timbre — como a propria incapacidade para representar
conceitos fora do universo sonoro. Nesse sentido, qualquer termo que se tente associar ao
“carater” de determinada obra musical, numa tentativa de “traduzir-lhe” esta
irremediavelmente fadado ao fracasso. Adjetivos como “gracioso”, “heroico”, “melancolico”,
tdo usados para caracterizar determinado trecho musical, sdo imediatamente rejeitados por
Hanslick, pois, segundo ele, sdo incapazes de transmitir uma impressao que, a priori, so nos
pode ser dada pela audigcdo da propria musica, e pela apreensdo, cada vez mais aperfeicoada
pelo treinamento do ouvido, de sua légica interna. Tal incongruéncia de valores, a saber,
textuais e musicais, da-se por uma diferenca basica de linguagem utilizada que torna
impossivel tanto textualizar uma melodia, como decodificar em palavras os sons da mesma.

O que Hanslick sugere, portanto, ¢ que destrinchemos aquilo tido como “belo”, dentro
da musica, restringindo-nos ao préprio material que ela, a musica, dd-nos através de sua
matéria prima, o som, e as relacoes de altura, intensidade, volume e timbre que a ela estao
associadas. De fato, ndo se diz “bom dia” em musica, ou se marca um encontro, ou se passa
qualquer idéia exata a qual ndo estejamos, ja antes de ouvi-la, a musica, predispostos a
reconhecer. E por isso que o poema sinfonico O Moldava, de Bedfich Smetana - e que tenta
descrever o curso das aguas do rio de mesmo nome que corta a parte ocidental da Republica
Tcheca — ndo consegue, simplesmente a partir de sua audicdo, transmitir sua idéia a um
ouvinte desavisado.

O fato de nos emocionarmos com tal tema melddico, ou de nos entusiasmarmos com
uma seqiiéncia qualquer de acordes, nao significa necessariamente que o mesmo tema seja
elaborado com elementos sonoros equivalentes & emocdo que nos desperta, o que seria uma
espécie de “decodificagdo sentimental dos sons”. De acordo com Hanslick, essa equivaléncia
entre o som ¢ o sentimento ¢ desde o principio impossivel de ser determinada com critérios
exatos, € 1sso por um motivo basico, bastante verificavel, que ¢ o fato de a mesma melodia
despertar em diversos ouvintes emog¢des igualmente diversas. Nao s6 o mesmo tema melodico
pode passar uma idéia tanto de “euforismo”, como de “melancolia”, de acordo com a
predisposicdo de espirito de quem o ouve, como os proprios termos ‘“euforismo” e
“melancolia” pode variar de pessoa para pessoa, levando-se em conta a cultura em que ela
estd imersa, sua relagdo com a sociedade em que vive e sua vivéncia pessoal, entre outros.
Para Hanslick trata-se, portanto, de uma conceituacdo, ja no seu cerne, ditada pelo
subjetivismo e pelas escolhas pessoais em que a compreensdo estrutural e analitica da musica,

enquanto “arte de combinagdo dos sons”, passa, muitas vezes, a segundo plano. Segundo
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Hanslick, portanto, seria possivel igualmente admirarmos a mesma melodia, € a mesma
seqliéncia de acordes, sem dar-lhes qualquer sentido humano, ou mesmo emocional, mas
apenas reconhecendo-lhes as qualidades estéticas proprias, sua beleza intrinseca.

Hanslick ndo deixa de reconhecer, entretanto, a atuacdo das esferas emocional,

psicologica e cultural sobre a producdo musical ou artistica em geral. Assim, ele diz:

Embora a consideragdo estética deva ater-se somente a propria obra de arte, na
realidade, porém, essa obra de arte independente se revela como um meio ativo entre
duas forcas vivas: a de onde provém a para onde se dirige, ou seja, 0 compositor € o
ouvinte. Na vida psiquica de ambos, a atividade artistica da fantasia ndo pode estar
isolada — como um metal puro demais — do mesmo modo como ela se apresenta na
obra de arte acabada e impessoal; ao contrario, ela sempre atua em estreita
reciprocidade com os sentimentos e as sensacfes. O sentimento assume, entdo,
importancia antes e depois da obra de arte completa: primeiro no compositor e
depoiﬁgno ouvinte — fato este do qual ndo podemos desviar nossa atencgdo. [Grifo
meu].

Respeitando o que chamaria de “tempo da obra” — aquele da constru¢do logica e
analitica dentro da linguagem artistica — portanto, nao contrariando de todo as convicgdes de
Hanslick, considero que justo nesse “antes” e “depois” da obra de que nos fala o autor ¢ onde
se ddo as relacdes da arte, no caso, a musica, com a esfera social em que foi composta. Nela,
passa-se a se reconhecer elementos de uma nagdo, de uma cultura e de um espago integrados.

E através dos filtros miticos culturais, psicologicos, sentimentais e até da forma de
transmissdo — oral na Alta Idade Média — escrita a partir da Baixa Idade Média e
eminentemente a partir da era moderna — que, depois de elaborada sob as regras proprias de
expressdo, dar-se-4 um sentido social (e imaginario) a musica.

Hanslick cai no mesmo subjetivismo que condena nos tedricos romanticos da musica
quando afirma que “O material infinitamente expressivo e espiritual dos sons permite que a

19 Mas como?

subjetividade daquele que constroi se manifeste naquilo que estd sendo criado
Onde se da o ponto exato dessa ruptura homem-musica? Na ansia de resgatar das garras
romanticas o valor intrinseco da linguagem musical, Hanslick, em seu apaixonado e forte
ensaio filos6fico-estético, apenas desloca um pouco a frente o limite entre a musica e a cultura
da qual ela ¢ produto, sem conseguir mostrar, com precisdo, que esse limite realmente existe.
Nao estaria, entdo, Hanslick descuidando do potencial imagético (e imaginoso) do

som? Nao estaria ele abrindo mao de uma for¢a que nasce justo do entrecruzar das fronteiras

epistémicas e poéticas do fazer musical e do fazer historico? Nao estaria (ou poderia estar) a

'8 HANSLICK, Eduard. Do belo musical. 2. ed. Campinas: Editora da Unicamp, 1992, p. 91-92.
' HANSLICK, Eduard. Do belo musical. 2. ed. Campinas: Editora da Unicamp, 1992, p. 94.
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poeticidade do som sujeita a ligagdes outras que nao apenas musicologicas, mas aberta a
entrada de elementos, a priori, extramusicais como a palavra, a religido, o espago, ¢ outros de
determina¢do ainda mais vaga como o romantismo, o nacionalismo, o vanguardismo? Afinal -
como o proprio Hanslick sugere ao relaciona-la ao que chama de “sensacdes” - ndo estaria a
musica sujeita a0 homem que a produz, com toda sua carga de conceitos e pré-conceitos
culturais, historicos e, todos os seus sentidos que ndo apenas a audi¢do - a visao, o tato, o
paladar, o olfato? Sobre essas questdes, penso que sim. Nesse caso, cabe ainda questionar:
seria Dom Quixote um alienado, ou estaria ele consciente, na alvorada do século XVI, dessa
dimensdo mitica, inventando, assim, uma nova poeticidade para as coisas?

Analisando a historia das epistémes medieval e moderna, Foucault’® traca um
diagrama em que o louco e o poeta estdo na mesma linha reta — como que predispostos a se
encontrar, ou como a evidéncia de que, um dia, ja estiveram juntos — mas em orlas opostas do
plano. Como um ponto errante entre tais extremos, Foucault desenha Quixote — “Longo

»21 De fato, Dom Quixote aparece, no texto de Foucault, na

grafismo magro como uma letra
primeira frase do capitulo III do livro As palavras e as coisas, intitulado “Representar”. E
uma estratégia através do qual Foucault restitui a Quixote o seu lugar de direito: no virar de
paginas que separa a antiga “Prosa do mundo”, com suas relagdes de similitude, seus signos e
seus codigos de decifracdo, da nova forca representacional nascida com o pensamento da era
moderna (século XVI).

Porém, em seu texto, Foucault se furta em dar o veredicto final de Quixote: louco ou
poeta? Come se ele, Foucault, ndo se atrevesse a tanto — entretanto ele se atreve a muito! — ou
como se, simplesmente, quisesse deixar essa decisdo ao nosso encargo. O certo ¢ que, para
Foucault, Quixote assume uma posicdo errante entre a Idade Média e o pensamento dito
moderno. Nascido bem ai, no intersticio dessas duas eras, com sua poeticidade insana (ou sua
loucura poética), poe-se a reuni-las (ou dividi-las) num movimento de busca perpétua pelo
certo e o errado, pelas coisas e seus signos, pelo dito e o cantado, pela historia e o mito.*

Ele se torna, assim, o signo da propria historia, substantivada enquanto verbo, confusa
entre o ser ¢ o fazer. E que ela, a histéria, como diz Certeau, “se refere a um fazer que nao ¢é
apenas o seu (‘fazer historia’) [verbo], mas aquele da sociedade que especifica uma produgao

cientifica [substantivo]”.” Nesse sentido, a histdria, vagando entre o ser e o fazer, entre o fato

2 Ver FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 8ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.
21
Idem, p. 63.
22 Ver FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 8ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 1999, p 63.
2 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982, p. 57.
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e o discurso, imita Dom Quixote em sua errancia congénita, a0 mesmo tempo em que se poe

presa a esse movimento, pois

Se ela [a historia] deixa seu lugar - o limite que propde e que recebe — ela se
decompde para ser apenas uma fic¢do (a narracdo daquilo que aconteceu) ou uma
reflexdo epistemoldgica (a elucidagdo de suas regras de trabalho). Ela, porém, ndo ¢
nem a lenda a qual foi reduzida, por uma vulgarizagdo, nem a criteriologia que faria
dela a unica andlise critica de seus procedimentos. Ela esta nestas duas coisas, no
limite que separa as suas reducdes, como Charles Chaplin se definia, no final de
“The Pilgrim’, através da corrida sobre a fronteira mexicana, entre dois paises que o
perseguiam e dos quais seus ziguezagues desenhavam ao mesmo tempo a diferenca
e a costura.

The Pilgrim (em inglés, “O Peregrino”), além do personagem de Chaplin, articulado
com o conceito de historia por Certeau, pode ser, também, Dom Quixote, “o peregrino

. , . Y 25
meticuloso que se detém diante de todas as marcas da similitude”

, como pode ainda
simbolizar a musica em sua ambivaléncia epistémica que se coloca como produto direto da
cultura em que foi produzida, elemento do cadinho poético, literario e historico do homem,
para logo depois se retrair enquanto produto de uma linguagem que sé se explica por ela
mesma — a linguagem do som.

Para unir a musica a histéria, como deseja este trabalho, ¢ necessario, entdo, que
também a musica seja posta em movimento, em vagueio entre essas duas for¢as - enquanto
“lenda” e enquanto “criteriologia” - € que ndo assuma permanentemente nenhuma de suas
facetas, pois € preciso, para ser historia, que ela, a musica, assuma ora seu objeto de analise,
ora sua “lenda” enquanto constituinte de espagos imagindrios: tanto uma como a outra sao
necessarias para a producdo constante de um “presente” e um “passado”, pois estd ja
suficientemente claro que, na sua aventura historica povoada de mitos e lendas, deuses e
demonios, herois e vildes, o homem aprendeu a fazer das imagens, dos cheiros, dos gostos,
dos sons, matéria-prima para seus devaneios.

Dai a crenca, aceita por este trabalho, no fato de que, apesar dos multiplos caminhos, e
dos multiplos rizomas da experiéncia humana, existe ndo uma matéria, ou esséncia como
diriam outros, constituinte do “homem histérico”, e sim um processo historicizante, aquilo
que Serres, muito propriamente chamou de a grande narrativa, armada de inimeros fazeres

epistemologicos e narrado em varios tempos — o tempo do espago, o tempo da histéria, o

* CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria: 1982, p. 54-55.
» FOUCAULT, op. cit., p. 63.
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tempo do historiador — mas nao por isso destituido de seu poder construtor de saberes e
imaginarios®.

Resta dizer que esta pesquisa me levou a outros lugares, a outros saberes, como todo e
qualquer trabalho nos leva, e a outros espagos, pois nos arquivos, muitas vezes, encontramos
algures; mas, também, trouxe-me de volta, levou-me de encontro as lembrancas de filho de
interioranos educado na cidade, colocou-me em face do “Nordeste” de minha memoria, €, no
esfor¢o de associar meu estudo a desconstru¢cdo do discurso nordestino, fez-me questionar a
mim mesmo qual Nordeste eu trazia (se ainda ndo o trago) dentro de mim.

Mais que uma busca por fontes, tornou-se um exercicio de escuta da memoria - a
minha. Nao apenas porque me obrigou a fazer o caminho de volta, por minhas pesquisas, ao
municipio de Sdo Sebastido do Umbuzeiro, cidade pequena, com cerca de 3000 habitantes,
localizada na microrregido do Cariri Ocidental do Estado da Paraiba, onde nasceu meu pai
(que por falta de condi¢des objetivas de estudo precisou ir para a cidade grande, onde
conheceu minha mae), e que durante a infincia me acostumei a visitar durante as
comemoracdes da Festa de Sdo Sebastido, realizada entre os dias 11 e 20 de janeiro, mas
aonde, ao chegar os anos adultos, deixei de ir. L4 fui vasculhar a antiga colecdo de vinis de
meu avo, falecido ja ha alguns anos e que fora - s6 entdo ficara sabendo - retirante na grande
Sao Paulo, igual a tantos outros sertanejos exsicados pela miséria, entorpecidos pela
esperanca de um emprego qualquer, de uma “vida melhor”.

L4 ele adquirira, a grande custo de seu trabalho, imagino, os exemplares gravados de
artistas como Luiz Gonzaga, Waldomiro e Os Brasas do Nordeste, as duplas de repente Fogo
Cerrado e Manoel Messias, Bule-bule e Z¢é Pedreira, Z¢é Francisco ¢ Andorinha, Z¢é Luiz Jr. e
Paulo Barbosa, Raimundo Borges e Jodo Paraibano, Z¢ Ferreira e Jodao Quindingues, Pedro
Bandeira e Otacilio Batista, Moacir Laurentino ¢ Sebastido da Silva, Luis Bonifacio e
Francisco Galvao, Manoel Batista ¢ Z¢ Batista — discos que ele costumava tocar em sua
“Maga Veia” (apelido dado a vitrola a uma vitrola antiga que comprara na cidade grande).
Também fiquei sabendo que fui eu, crianga desastrada, que, numa corrida da sala-de-estar a
sala-de-visita, com a “Maga Veia” nos bragos, tropecando, deixei-a cair em mil pedagos pelo
chdo da casa de meus avos.

Naquele mesmo quarto onde encontrara os discos de meu av0, e onde pernoitara
durante o velério de minha avo — esse, além de minha pesquisa, fora o motivo de minha

viagem — eu passara inimeras noites nos festejos de Sao Sebastido, escutando os cantos das

26 Sobre o imbricamento dos vérios tempos e narrativas da historia, ver SERRES, MICHEL. Memoéria e
esquecimento. In: SERRES, MICHEL. O incandescente. Rio de janeiro, Bertrand Brasil: 2005.
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pastorinhas e, logo apods, a musica da banda que tocava no palco montado na praga da cidade,
a poucos metros da casa de meus avos. Na maioria de minhas lembrangas, eu ainda ndo tinha
idade, nem mesmo algum interesse, para conhecer a parte noturna da festa de Sdo Sebastido.
Boates, bebidas e garotas ainda estavam fora de minhas preocupagdes, por isso, apos a tarde
no parque, passeando na roda-gigante, comendo magas-do-amor e jogando totd6 com meus
primos, limitava-me a ouvir a noite, durante os ultimos minutos antes de adormecer, deitado e
recoberto na cama com grossos lengois de 13, a proteger-me do frio intenso esperado na
madrugada, com os olhos grudados nas telhas de barro, a misica que vinha da pracinha.

Pensando assim, sei que devo aquelas noites em Sao Sebastido do Umbuzeiro a nogao
mais aproximada da relacdo entre som ¢ memoria. E sinto mesmo poder afirmar que foi ao
bisbilhotar a discoteca de meu avd, conhecer um pouco de sua historia e lembrar um pouco da
minha, que descobri o sentido maior para minha pesquisa.

Foi esse sentido de retorno que nos gera a audi¢ao, a comunhao com 0s sons aos quais
estamos, ou fomos, familiarizados que me sugeriu uma primeira resposta, apesar de ainda
inteiramente intuitiva, a pergunta inicial de meu trabalho: qual o motivo de se fazer a musica
armorial? Ou, o que levou tais musicos a compor uma musica baseada em elementos sonoros
de um passado longinquo, obedecendo a moldes melddicos, harmdnicos e timbristicos eleitos
como pertencentes a um dado espago, sendo o proprio desejo de retorno a esse espago, de
reconstrucao imaginaria do mesmo?

Se for cabivel, portanto, que se pergunte o que levou um grupo de musicos a produzir
em pleno século XX uma musica de estrutura modal, de influéncia claramente medieval,
quando as inumeras linhas de composicdo musical da época - atonalismo, serialismo,
minimalismo, musica concreta, musica aleatéria, musica eletronica - deixavam denotar, além
de uma fragmentag¢do na forma de se ouvir e de se fazer musica, também um total abandono
da tradig¢@o tonal ocidental; também é conveniente que se explique o porqué de se pesquisar,
hoje, a producao musical armorial.

Tal anélise se justifica a partir do momento em que entendemos a musica como um
dos varios meios empregados pelo Movimento Armorial, que por sua vez se encaixava dentro
do discurso regionalista nascido na década de 1920, para a constitui¢do de um imaginario
espacial (e sonoro) chamado Nordeste, ao mesmo tempo em que nos desperta para a
possibilidade de pensar a miisica enquanto forga catalisadora daquele mesmo capital mimético
empregado por Ariano na constru¢do do idedrio armorial. Quer dizer, a musica passa a figurar
como constituinte essencial - a partir das relagdes construidas culturalmente entre espago e

som - das representacdes espaciais através das quais nos ¢ dado pensar o mundo e a sociedade
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a nossa volta. Incorporar elementos outros, como o som, & gama de objetos do estudo
histérico significa, pois, aumentar o leque epistemoldgico do historiador na sua busca por
significagdes da vivéncia humana.

Dessa forma, este é, antes de tudo, um trabalho inserido numa area de concentracao -
historia e espagos - e por isso elegeu como objeto de pesquisa a Musica Armorial, que, além
de ser musica, pretende dar expressao ao “ser nordestino” em suas varias nuances; pretende
“compor” a imagem, uma paisagem sonora, pretende, enfim, (res)significar, através do som,
um lugar - o Nordeste. Numa palavra, este trabalho busca responder: se pudesse recriar o som
daquele primeiro passo - em timbre, altura, duragdo, intensidade, ressonancia, e tudo mais -
onde quer que estivéssemos, estariamos de volta a capela barroca?

Para melhor localizar o leitor no texto, esclareco que o trabalho foi dividido em trés
capitulos: o primeiro apresenta 0 Movimento Armorial como um todo, sintetizando, na medida
do possivel, sua trajetéria historica cultural, seus ideais estéticos e, em especial, o papel da
musica dentro do Movimento; o segundo capitulo cuida de aproximar o leitor do material
sonoro propriamente dito, analisando trechos de partituras da Musica Armorial e discorrendo,
de forma mais geral, sobre elementos da linguagem musical — tendo o cuidado de “traduzi-los”
para uma linguagem mais acessivel — e sua possivel relevancia histdrica e cultural; o terceiro
capitulo corresponde ao nucleo conceitual do presente trabalho, elaborando, através do
exemplo armorial, o conceito de paisagem sonora enquanto uma possibilidade estética —
inventiva — e histérica — registravel. Uma conclusdo para as devidas consideracdes finais
encerra o texto. O trabalho traz ainda, em anexo, um CD com uma selecdo de 12 musicas
gravadas pelo Quinteto Armorial, analisadas no capitulo 3 e apresentadas como amostra da

produc@o musical armorial.
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1 O CANTO, A PEDRA E O REINO: METAFORAS DE NORDESTE NO
MOVIMENTO ARMORIAL

Armorial diz respeito a Heraldica: é o conjunto dos brasdes de armas registrados num
livro com a fungao de representar desde instituigdes reais até unidades familiares civis. Foi a
palavra tomada por Ariano Suassuna para batizar o movimento que, a partir da década de
1970, pretendeu compor uma arte originalmente brasileira baseada no que se definiu como
sendo as “mais puras e legitimas manifesta¢des culturais populares”. Foi um movimento que
teve um recorte espacial definido — o Nordeste brasileiro — e, numa estreita relagdo com

aquele significado inicial, quis constituir-se brasdo desse espaco cultural.

1.1 O CANTO: MUSICA E MEMORIA EM ARIANO SUASSUNA

1.1.1 O canto de Princesa

Narrando as desventuras de Quaderna, o Decifrador, personagem central de seu
Romance D’A Pedra do Reino, Ariano Suassuna confunde, ndo despropositadamente, ficgdo e
realidade, fantasia e memoria, sonho e vivéncia. Ao falar da infancia do personagem, por
exemplo, Ariano, para dar trama ao enredo, mistura fatos inventados com fatos reais de sua
propria vida. No relato sobre a morte do pai de Quaderna, as coincidéncias sdo evidentes e o
autor parece mesmo langar mao de seu arquivo pessoal traumatico, talvez para dar
honestidade ao texto, talvez para exorcizar a grande tragédia em sua vida. O fato ¢ que,
descrevendo o dia em que sua casa fora cercada por uma multiddo, incitada pelos inimigos
politicos de seu pai assassinado, Ariano declara ndo impor fronteiras entre ele, sua vivéncia,
sua dor e aquilo que escreve.

Sobre tal episddio, Ariano fala, na pele de Quaderna: “Ougo as notas clarinadas do
canto enfurecido da vassourinha, notas que corporificavam, para nds, o perigo, o fogo, a

ameaga ¢ 0 6dio da multiddo.”*” E seguindo a narrativa, percebemos mais:

2 SUASSUNA apud NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a
universalidade da cultura. Sao Paulo: Palas Athena, 2002, p. 156.
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Parece que ainda estou ouvindo a voz amada de minha Mae dizer para meu irmao
mais velho: ‘-Esses miseraveis pensam que vamos nos humilhar? Manuel, meu
filho, puxe ai o canto: para mostrar a essa gente quem somos nos e quem ¢ seu Pai,
vamos todos cantar o Hino de Princesa!” Eu estava assombrado, sem entender bem
o que era aquilo, mas cantei com meus outros irmios, a plenos pulmdes [...].”

Percebemos como a musica participa de um momento primordial na formagdo de seu
arquivo pessoal. Ela, a musica, revela a chegada da morte — pelo canto da Vassourinha entoada
pelo grupo que cercava sua casa para linchar sua familia — mas, também, simboliza a agdo de
resisténcia, de fé na salvagdo - através do ato de cantar, dele e dos irmaos instigados pela mae, o
Hino da Princesa - uma forma de afirmar sua forca, “de mostrar seu valor”, de defender seu
territério. Dessa maneira, a musica estd em Ariano, também, intimamente ligada ao espaco
sertdo, “reino encantado” de sua infincia. Ela adquire, por forca desse evento, o poder de
arconte, definido por Derrida®, unindo, identificando e concentrando as imagens desse
episodio, realizando, enfim, a consignagdo, a reunido dos signos - musica, territorio, familia,
invasores — gerando o arquivo. Nesse caso, de acordo com Derrida, “a estrutura técnica do

arquivo arquivante determina também a estrutura do contetido arquivavel”"

, ou seja, aquilo que
para Ariano ¢ arquivado pela musica, torna-se isso mesmo um arquivo musical sujeito a
(re)elaboragdo da propria musica — o fazer musical ergue-se como fazer mneménico.

Ariano ¢ a propria “crianga no escuro” de que fala Deleuze, privada precocemente
daquilo que para ela seria sempre lembrado como a luz de sua infancia; aquela que ele viria
mais tarde a transfigurar na imagem do sol em uma de suas iluminogravuras®: seu pai Jodo
Suassuna, assassinado por motivos politicos. Crianga “perdida”, “tomada de medo” diante da
perda de seu eixo de orientagdo, ¢ de tudo que ele representava: seu reino encantado, o
Nordeste sertanejo, pastoril.

Mas essa ndo foi uma associa¢do puramente metaforica para Ariano. Apds a morte do
pai, a familia Suassuna passou a sofrer intensa perseguicdo e represdlia politicas, sendo
obrigada a deixar a Paraiba para ir morar em Recife, Pernbambuco. Foi 14, com saudades da
terra natal, que Ariano cresceu e foi educado, vendo ganhar forca, dentro de si, as imagens (e

os sons) de sua infancia “perdida” no sertdo da Paraiba, reino de seu pai, lar de sua familia.

¥ SUASSUNA apud NOGUEIRA, op. cit. p. 156.
¥ Ver DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo. Rio de Janeiro: Relume Dumaré, 2001,
30 Idem p. 28-29.

3! Segundo a definigdo de Carlos Newton Jr., “A iluminogravura ¢ uma prancha de papel cartdo, com as dimensdes de
44 cm x 66 cm, contendo um soneto e as respectivas ilustragdes”, nas quais Suassuna “aprofunda ainda mais suas
experiéncias em integrar texto e ilustragdo”. Tanto o comentdrio sobre a importancia da iluminogravura na obra de
Suassuna, como a analise da iluminogravura intitula A Acauhan - A Malhada da Onca, em que a figura do sol ¢
interpretado como a transfiguragdo do seu pai, Jodo Suassuna, estdo presentes em NEWTON JUNIOR, Carlos. O pai, 0

exilio e o reino: a poesia armorial de Ariano Suassuna. Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 1999.
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Nao ¢ que a musica sera para Ariano matéria principal de sua reconstrucao do passado
perdido — Ariano tornar-se-a escritor, ndo musico — mas na emergéncia de suas lembrancas
distantes — crianca pequena quando teve o mundo avassalado pela violéncia politica — a
musica sera sempre simbolo de resisténcia, de tenacidade contra a invasdo de seu territdrio, a
maculagdo de seu espaco, sendo esse imaginado e transformado futuramente num espelho
daquele Nordeste idilico, pastoral, lar de sua infancia remota, governado, em sua memdria,
por seu pai, grande aristocrata da regido.

Jodo Suassuna, de fato, estava em meio a seu mandato (1924 a 1928) como presidente
do estado da Paraiba, antiga Nossa Senhora das Neves, atual Jodo Pessoa, quando, na capital
do estado, de mesmo nome, nasceu Ariano, em 16 de junho de 1927. A cidade da Paraiba, que
também j4 recebera o nome de Filipéia de Nossa Senhora das Neves, em 1588, foi espaco de
homenagem ao rei Filipe II de Espanha, quando da Unido Ibérica — periodo em que a Coroa
Portuguesa foi unificada com a da Espanha. Sua memoria cultural — evidenciada pelos varios
monumentos de arquitetura e arte barroca - ficou, pois, impregnada por esse imaginario
espacial ibérico medieval, elemento que, como analisarei mais adiante, viria a emergir de
forma decisiva, através de Ariano, na elabora¢do do pensamento armorial.

Encerrado o mandato de Jodo Suassuna como presidente da Paraiba em 1928, a familia
Suassuna, até entdo residente na cidade de Paraiba, retorna ao seu lugar de origem, a Fazenda
Acauhan, situada no alto sertdo paraibano. A partir de entdo, intensifica-se a luta politica entre as
liderangas ditas sertanejas, dentre as quais se destaca Jodo Suassuna, € 0 Governo de Jodo Pessoa,
presidente do Estado da Paraiba. Jodo Pessoa pretendia “modernizar” a politica do Estado através
do desprestigio dos antigos chefes politicos, os “coronéis”, dos municipios, segundo ele, os
principais responsaveis pelos abusos e, conseqiientemente, pelo “atraso” do Estado. Em grande
medida, essa batalha politica, acirrada durante o governo de Jodo Pessoa, refletia o embate ja
configurado desde o inicio do século entre o arcaico e o moderno; entre as antigas relagdes sociais
e econdmicas caracteristicas da sociedade patriarcal e a nova configuracdo urbana e social que
assumiam as cidades na passagem do século XIX para o século XX; em outros termos, era o
conflito entre o meio tradicional rural e o urbano recém-surgido.*

Em 21 de junho de 1930, sob a lideranga do deputado estadual “coronel” José Pereira
Lima, desafeto do governador Jodo Pessoa, o municipio de Princesa se declara
“independente”, adotando o nome de “Territério Livre de Princesa”, com bandeira, exército,

constitui¢do, jornal e hino proprios. A luta politica se torna luta armada na Paraiba. Princesa

32 Sobre o embate entre o rural e o urbano, ver ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz. Nordestino: uma invengao
do falo - uma histéria do género masculino (Nordeste 1920/1940). Maceié: Edi¢des Catavento, 2003.
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ganha repercussdo nacional e internacional e se firma como um reduto dos revoltosos, um
simbolo para as liderancgas politicas locais paraibanas, inclusive Jodo Suassuna.

Em 5 de julho de 1930, sob o titulo do artigo “Marcha-Can¢do dos Legionarios de
Princesa”, sdo estampadas no Jornal de Princeza letra e partitura do Hino de Princeza. Em
pauta e poesia, a musica surge como o fechamento do territorio — ritornello — agora
independente, de Princesa. A partitura trazia uma musica ritmicamente marcada por uma
marcha, remetendo ao carater heréico de um hino nacional a ser entoado pela multiddo que
“marcha” pela independéncia de sua “patria”. A indicacdo sobre a introdug@o a ser executada
por cornetas, expressa a intengdo de um canto ao combate, no caso, a incitagdo a batalha pela
defesa do territorio.

Com o assassinato de Jodo Pessoa, 19 dias depois da publica¢do do Hino de Princesa,
em 26 de julho de 1930, na cidade de Recife, Pernambuco, o0 movimento armado toma novo
rumo. O entdo presidente da Republica, Washington Luiz, decidiu terminar com o conflito de
Princesa e o "coronel" José Pereira, j4 prevendo os acontecimentos futuros, decorrentes da
morte do governador, ndo ofereceu resisténcia. Conforme acordo prévio, seiscentos soldados
do 19° e 21° Batalhdo de Cagadores do Exército, comandados pelo Capitdo Jodo Faco,
ocuparam o municipio em 11 de agosto do mesmo ano.>

Em 09 de outubro de 1930, Jodo Suassuna foi assassinado no Rio de Janeiro, num ato
de represalia a morte de Jodo Pessoa, também seu inimigo politico. O assassino de Pessoa,
Jodo Dantas, cuja desavenca contra o governador fora motivada por motivos pessoais, era
primo da mae de Ariano, o que fizera com que aumentassem ainda mais as suspeitas sobre o
envolvimento de Jodo Suassuna no crime praticado por Dantas.

Jodo Pessoa era, entdo, candidato a vice-presidéncia do pais ao lado de Getulio
Vargas, na sucessao do presidente Washington Luis, nas conturbadas elei¢des de 1930, e sua
morte, como também a de Jodo Suassuna, a de Jodo Dantas — supostamente “suicidado” na
Penitencidria do Recife — e a propria “revolta de Princesa”, como ficou conhecida, estdo
ligadas a uma situagdo de crise e tensdo politicas bastante acentuadas no Brasil do inicio do
século XX. Em maio daquele mesmo ano, o entdo lider tenentista Luiz Carlos Prestes tornara

publico longo manifesto onde, dentre outras coisas, afirmava:

33 Sobre os acontecimento da “revolta de Princesa”, ver MARIANO, Paulo. Princesa antes e depois de trinta.
Jodo Pessoa: EGN, 1991.
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Somos governados por uma minoria que, proprietaria das terras e das fazendas e
latifandios ¢ senhores dos meios de produgdo e apoiada nos imperialismos
estrangeiros que nos exploram e nos dividem, s6 sera dominada pela verdadeira
insurrei¢do generalizada, pelo levantamento consciente das mais vastas massas das
nossas populagdes dos sertdes e das cidades.

Contra as vigas-mestra que sustentam os atuais oligarcas, precisam, pois ser
dirigidos os nossos golpes — a grande propriedade territorial e o imperialismo
anglo-americano. Essas as duas causas fundamentais da opressdo politica em que
vivemos e das crises econdmicas sucessivas em que nos debatemos.

O governo dos coronéis, chefes politicos, donos da terra, s6 pode ser o que ai temos:
opressio politica e exploragio impositiva.** [Grifo meu]

A fala de Prestes ¢ relevante no sentido em que demonstra a presenca das duas
principais questdes em pauta na emergéncia de um discurso que pretende a elaboragdo de um
Brasil auténtico, livre do imperialismo estrangeiro, fortalecido naquilo que foi considerado
suas raizes. Em grande medida, esses dois topicos — o latifindio rural e o imperialismo do
capital estrangeiro, notadamente o dos Estados Unidos — estardo no centro dos debates acerca
da constituicdo de um “Brasil novo” e sobre eles se degladiardo, também em grande parte,
governo e revolucionarios. E também em torno deles que se desenvolverdo as discussdes
politicas e culturais acerca do discurso regionalista e do choque rural versus urbano.

Prestes falava de um cenario de crise aguda por qual passava a chamada “republica
velha” e do qual a “revolucdo de 30” foi mais um dos efeitos diretos. Ele representava a voz
comunista que ia contra os antigos desmandos dos “coronéis”, pecas-chave numa pratica
politica que dava total autonomia de poder aos grandes fazendeiros e proprietarios de terras
do pais, cuja populagdo fora, até finais do século XIX, em sua grande maioria, rural. Com a
chegada do século XX e a partir do processo de urbanizacdo trazido em sua esteira, essa
antiga estrutura politica agraria comegara a ser bombardeada por varias transformagdes. Nesse
sentido, os influxos do capital estrangeiro, principalmente o norte-americano, serao vistos e
apontados pela antiga elite agraria, como também pelos intelectuais do emergente pensamento
regionalista, como sendo o meio principal pelo qual o imperialismo econémico e cultural
norte-americano exercia seu dominio sobre o Brasil.

Em grande medida, essa discussdo esta relacionada com o discurso do nacional-
popular na formacdo do imaginario social brasileiro. Foi em torno da idéia de identidade
nacional e regional, de identidade cultural que emergiu, no Brasil, uma série de principios de
enunciacdo que foi chamada de formacdo discursiva nacional-popular, assim como o
mecanismo de poder que a sustentou, chamado, por sua vez, de dispositivo de nacionalidades.

A producao intelectual a que estes conceitos deram origem foi responsavel por grande parte

3 PRESTES, Luiz Carlos apud FAORO, Raymundo. Os donos do poder: formagdo do patronato politico
brasileiro. 3ed. Sdo Paulo: Globo, 2001, p. 761.
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da histéria da cultura brasileira entre as décadas de 1920 e 1960.%

E na confec¢io de uma identidade nacional que ganha destaque o discurso
regionalista, notadamente o dito novo regionalismo, surgido na década de 1920 e que propde,
em contrapartida ao antigo regionalismo, de raizes naturalistas, uma convivéncia pacifica
entre as varias regides do pais, elegendo, entretanto uma regido central cultural e
politicamente - o Sul - em torno da qual gravitam, numa relagdo de estreita dependéncia, os
demais recortes regionais. Como disse Albuquerque Jr., “o nacionalismo vai acentuar, na
década de vinte [século XX], as praticas que visavam ao conhecimento do pais, de suas
particularidades regionais”.*®

Entretanto, como bem afirmou Enio Squeff, o nacionalismo ¢ tratado na historia
cultural do Brasil de forma ambigua: “tanto falam dele os que escancararam as portas do pais
as multinacionais como os que pretendem que o nacionalismo suponha algumas solucdes de
carater nasserista, ou francamente fascista”.’’ Portanto, nas décadas citadas acima, o discurso
do nacional-popular serd apropriado, em doses diversas, tanto pelo governo, como forma de
justificar a politica autoritdria e desenvolvimentista langada pelo Estado Novo, quanto pelos
grupos oposicionistas e intelectuais de esquerda, como base para a elaboracdo de uma
pretensa arte nacional.

Por outro lado, o discurso do nacional-popular estd inserido num quadro de mudangas
politicas, sociais e econdmicas por que vinha passando o pais ja desde a proclamacdo da
republica. Do ponto de vista econdomico, por exemplo, haja vista as constantes crises no
mercado do agucar e das superprodugdes do café, Edgard Carone enxergard, a partir do final
da década de 1920 e inicio de 1930, “o desaparecimento do sistema de producao arcaico — o
engenho — ¢ o atual dominio da usina, com maquinarias modernas e produ¢io mais barata”.*®
“Desaparecimento”, esse, que o escritor Jos¢ Lins do Rego viria a expressar (e sonorizar) de
modo primoroso, apesar de um ponto de vista absolutamente aristocratico, em romances como
Fogo Morto que trata das relagdes entre pessoas de uma comunidade ligada a um engenho de
cana-de-agucar em franca decadéncia com a crise do final do séuculo XIX.

E justo nesse sentido de recuperar a cultura e a tradi¢do do engenho arcaico, como

todas as relagdes sociais decorrentes de sua sociedade patriarcal, que ird se elaborar o discurso

do engenho anti-moderno, ou seja, a constru¢ao do Nordeste como espago idealizado, retentor

* ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana. Sdo Paulo: Cortez, 200.

36 Idem, p. 41.

37 SQUEFF, Enio. Reflexdes sobre um mesmo tema. In: SQUEFF, Enio; WISNIK, José¢ Miguel. O nacional e 0
popular na cultura brasileira: musica. 2ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982, p. 17.

** CARONE, Edgard. Corpo e alma do Brasil: a reptblica nova (1930-1937). Séo Paulo: DIFEL, 1982, p. 41.
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do que seria uma auténtica cultura nacional formada de cima pra baixo, quer dizer, forjada na
pretensa luta daqueles considerados menos privilegiados social e geneticamente — os
nordestinos — contra a sua dominagdo pela regido do sul.” Para esse discurso contribuirdo
diversos intelectuais e artistas e os meios midiaticos, influenciados principalmente pela
sociologia de Gilberto Freyre e pelo Movimento Regionalista ¢ Tradicionalista de Recife,
iniciado oficialmente com a fundacdo do Centro Regionalista do Nordeste em 1924,
aglutinando em torno de si ndo apenas intelectuais ligados as artes e a cultura, mas,
sobretudo, aqueles voltados para as questdes politicas locais e nacionais.*

O Nordeste passa a ser visto (e dito) por esses intelectuais como um espago idealizado,
reduto daquilo que o Brasil ainda tem de auténtico, de verdadeiramente seu. Um espago
poético, habitado por personagens que pretendem representar o brasileiro como sendo um
amalgama de imagens, crengas, cores, sabores e valores culturalmente estabelecidos;
personagens socialmente estabelecidos e fora de qualquer chance de ascendéncia;
personagens condenados a um status inalterdvel, porém, autorizados por uma construcao
historico-cultural que lhes prendem a uma imanéncia no tempo e no espago.

Em grande medida, esse discurso de Nordeste ¢ um discurso da saudade e da revolta,
pois todos os intelectuais envolvidos em sua producdo eram pertencentes a familias
aristocraticas: representava para os donos de engenho e terras um reduto inexpugnavel de
hierarquia e tradi¢do, onde estariam os donos do poder protegidos da “corrosdo” dos valores
tradicionais de conduta social e moral que vinha ocorrendo nas grandes cidades pelas
estrangeirices européias e pela modernidade.*’

A literatura suassuniana se forjou, portanto, a partir desse discurso ja delineado desde
a década de 1920 e percebivel em alguns intelectuais dessa primeira metade do século XX,
filhos de senhores de engenho ou grande proprietdrios rurais que, sensiveis a
descaracterizacdo urbana, politica e social que minava os alicerces daquela estrutura
hierarquica e agraria a qual estavam intimamente ligados, enquanto filhos da aristocracia rural
— como Ariano — trataram de entrar como participes dessa batalha.

Empenhados em manter intacto o espaco imaginario de suas infancias, representante,
acima de tudo, de um estado de “ordem social” que desejavam ansiosamente defender, esses

escritores tomaram suas lembrangas como matéria-prima para a elaboragdo de um discurso

3% Sobre o conceito de engenho anti-moderno, ver ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. Um engenho anti-
moderno: a invencdo do Nordeste e outras artes. Tese de Doutoramento. Unicamp, Campinas, 1994.

* Ver ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz .e. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife:
FIN, Ed. Massangana; Sdo Paulo: Cortez, 2001.

! Idem.
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literario regionalista . Como fala Durval Muniz de Albuquerque Janior,

O final da década de vinte e, principalmente, a década de trinta marcam a
transformagdo da literatura regionalista em ‘literatura nacional’. A emergéncia da
analise sociologica do homem brasileiro, como uma necessidade urgente, colocada
pela formagdo discursiva nacional-popular, d4 ao romance nordestino o estatuto de
uma literatura preocupada com a nagdo e com seu povo, mestico, pobre, inculto e
primitivo em suas manifestagdes sociais. A literatura passa a ser vista como
destinada a oferecer sentido as varias realidades do pais: a desvendar a esséncia do
Brasil real.*?

Albuquerque Junior ndo deixa de reconhecer ainda, na formacao dessa literatura
regionalista, a presenca das questdes do combate ao imperialismo cultural-econdmico
estrangeiro e da manutencdo da velha ordem social, apontada principalmente pela existéncia
do latifundio rural. Assim ele faz quando fala acerca do chamado “romance de trinta” que
tratava diretamente de temas do Nordeste ¢ que, segundo Albuquerque Junior era uma
literatura que se pretendia “verdadeiramente brasileira por estar ligada a regido que menor
influéncia estrangeira havia sofrido e também por ser a sintese de todas as suas contradicoes,
0s contrastes sociais e naturais” [Grifo meu].*

E a partir desse desejo de afirmacdo de uma “identidade brasileira”, de um Brasil
arraigado aquilo que seriam “suas raizes”, avesso as influéncias estrangeiras, fossem elas de
qualquer espécie, econdmica, politica, cultural, que fortalecer-se-4& no pais um discurso
regionalista que elegera a regido Nordeste como o espaco ideal para o espelho dessa
“brasilidade congénita”.

Dessa visao de Nordeste ¢ herdeiro Ariano, haja vista a identificacdo com sua historia
pessoal, e a morte do seu pai, pensada nesse contexto, como ele proprio viria a confessar anos
depois através de sua obra, estar diretamente ligada a batalha politica e social entre espagos,
antigos e novos, campo ¢ cidade, arcaico e moderno, nacional e estrangeiro, sempre bastante
ligada as praticas de agricultura — ligado, por sua vez, a existéncia do grande proprietario de
terras — e a atividade industrial — no que melhor se refletiu na influéncia do capital externo

sobre o Brasil. Leia-se como Ariano reflete sobre o assunto:

Meu pai foi assassinado — no Rio de Janeiro — quando eu tinha 3 anos de idade, por
conta de questdes politicas ligadas aos episddios da Revolugdo de 30, em Princesa,
cidade do sertdo da Paraiba. Eu cresci lendo jornais falando mal de meu pai... Era a
luta do bem contra o mal. O bem era o urbano, que representava a modernidade, o
progresso, o governo. O mal era meu pai, que significava o atraso, o primitivo, por

2 Ver ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana; Sao Pgulo: Cortez, 2001, p. 106.
“ ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p. 108.
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ser rural. Sabe o que fiz, para conseguir viver, pois aquilo me doia muito?... Resolvi
inverter: o bem era o rural, o mal era o urbano... Pautei toda minha vida nisso... Isso
teve sempre uma repercussio enorme em toda minha obra...**

Filho dessa luta entre espacos, herdeiro dessa forma de ver e dizer o Nordeste, iniciada
com a literatura regionalista do inicio do século XX, Ariano aliard a esse saudosismo o
proprio arquivo traumatico, ligando a perda do espaco Nordeste de sua infancia ao
desaparecimento do pai. Dessa forma, a trindade pai-familia-terra ficaria para sempre, e
irremediavelmente, fundida em Ariano. Trindade a que ele dedicaria a vida na tentativa de
restaurar. Ha, portanto, uma surda ironia no fato de o filho de Jodo Urbano Pessoa de
Vasconcelos Suassuna, em memoria desse, tornar-se um simbolo na defesa de um espago

rural imaginario. Ariano diz:

Foi de meu Pai, Jodo Suassuna, que herdei entre outras coisas, o amor pelo Sertdo,
principalmente o da Paraiba, e a admiracdo por Euclydes da Cunha. Posso dizer que,
como escritor, eu sou, de certa forma, aquele mesmo menino que, perdendo o Pai
assassinado no dia 9 de outubro de 1930, passou o resto da vida tentando protestar
contra sua morte através do que fago e do que escrevo, oferecendo-lhe esta precaria
compensacdo e, a0 mesmo tempo, buscando recuperar sua imagem, através da
lembranga, dos depoimentos dos outros, das palavras que o Pai deixou.*”

Foi realmente através das palavras que Ariano, ainda adolescente, iniciou sua busca
literaria por aquele que fora seu rei — seu pai — e seu reino — o Nordeste de suas lembrangas:
pastoril, entranhado no sertdo. Com o intuito de recuperar aquele espaco imaginado,
manchado com o sangue do pai, violentado pela urbanidade assassina, Ariano passou a povoa-
lo de personagens sofridos, porém fortes, tenazes, espertos, sonhadores, capazes de
transformar sua dor — a seca, a fome, a falta de recursos — em algo belo, em arte; capazes,
portanto, de resistir ao influxo de urbanidade advindo, principalmente, com as mudancas de
ordem politica e econdmica ocorridas no Brasil a partir do segundo quartel do século XX.

Em 1933, os Suassuna mudam para Taperod, no sertdo seco, alto e pedregoso dos
Cariris Velhos da Paraiba do Norte, onde Ariano estuda as primeiras letras. A partir de entdo,
sua educacao se dara entre as aulas na cidade e as expedi¢des nas fazendas Sao Pedro, Saco,
Panati e Malhada da Onga; entre as leituras de Shakespeare e a apresentagdo de pecas de
“mamulengo” nas feiras de Taperod; entre o som do piano de D. Rita Suassuna e aquele da

viola, nas disputas entre os cantadores Antonio Marinho e Antonio Marinheiro. Talvez dai ele

* SUASSUNA apud NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a
universalidade da cultura. S3o Paulo: Palas Athena, 2002, p. 30.

# SUASSUNA apud NEWTON JUNIOR, Carlos. O pai, 0 exilio e o reino: a poesia armorial de Ariano
Suassuna. Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 1999, p. 164.
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adquira o habito de migrar entre o que se diz “erudito” e o que se diz “popular”. E talvez
ainda sob as reminiscéncias do Hino de Princesa Ariano ouvird uma ressonancia entre oS

versos de Austro Costa, autor da letra:

Exaltemos no bronze da historia,
a epopéia do nosso rincio!
De Princesa cantamos a gloria
¢ a bravura sem par do sertdo!*

E aqueles outros de Luis de Camdes:

As armas ¢ os barGes assinalados,
Que da ocidental praia lusitana [...],
E aqueles que por obras valerosas
Se vao da lei da Morte libertando [...],
- Cantando espalharei por toda parte*’

Exaltar no bronze da histéria as armas e os bardes assinalados dos rincdes do
Nordeste, ndo da praia, mas do interior, e, cantando em obras valerosas, espalhar por toda
parte a gloria e a bravura sem par do sertdo: esse bem poderia ser o lema (ou o hino) do

movimento que Ariano langaria oficialmente décadas mais tarde na cidade do Recife.

1.1.2 O Canto Armorial do Recife

Mais tarde, os estudos de Ariano passaram a se dar também entre o campo e a cidade,
pois, tendo ido estudar no Colégio Americano Batista, no Recife, Pernambuco, toma por
costume passar as férias em Taperod. Sem nunca perder o contato com o sertdo do Cariri,
Ariano, agora estudante em Recife, conhece um grupo de escritores, atores, poetas, pintores,
romancistas e pessoas interessadas em arte e literatura, um ambiente intelectual que exercera
grande influéncia em sua obra. Alguns dos componentes desse grupo sdo: Hermilo Borba
Filho, José Laurénio de Melo, Carlos Maciel, Salustiano Gomes Lins, Capiba, Galba Pragana,

Joel Pontes, Ivan Neves Pedrosa, Aloisio Magalhaes, Genivaldo Wanderley, Heraldo Pessoa

% Estrofe da primeira versdo da letra do “Hino de Princesa”, publicado em Hymno de Princesa. Jornal
de Princeza. Princesa Isabel, 5 jul 1930. P. 1. (N/a).

7 Versos escolhidos entre a primeira e a segunda estrofes do poema Os Lusiadas de Luis de Camdes,
em CAMOES, Luis de. Os Lusiadas. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, p. 29.
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Souto Maior, José de Moraes Pinho, Fernando José da Rocha Cavalcanti, Gastdo de Holanda,
Ana e Rachel Canen, Epitacio Gadelha, José Guimaraes Sobrinho, entre outros. O encontro
com tais nomes, principalmente apos sua entrada para a Faculdade de Direito do Recife, em
1946 ¢ importante para a historia de Ariano na medida em que participam da formacao do
pensamento suassuniano e de sua forma de ver e dizer o Nordeste, a qual, por sua vez,
eclodira com sua maior for¢a na producao do Movimento Armorial.

A medida que Ariano ia crescendo, que ia maturando sua dor, a falta de seu pai, de sua
terra, o pais ia sendo “preparado”, notadamente a partir de 1935, em decorréncia da tentativa
frustrada de revolugdo caracterizada pela Intentona Comunista, por uma intensa propaganda
anticomunista do governo, visando uma forte centralizagao do poder, que viria a ocorrer a
partir de 1937 com a instituigdo do chamado Estado Novo pelo entdo presidente Getulio
Vargas.

Apds o golpe de estado, em 1937, que inicia a chamada “era Vargas”, o governo se

direcionou cada vez mais para a intervengdo estatal na economia e para o nacionalismo

econdmico, provocando um forte impulso a industrializacdo. A medida que o pais se orientava
para uma pratica de moderniza¢do econdmica, o que, em grande medida, ao contrario do que
se poderia esperar, aumentava a dependéncia brasileira em relagdo ao capital estrangeiro, ia
sendo preciso, por isso mesmo, propagar uma imagem de pais forte, auténtico, seguro de suas
origens.

Comega a se perceber, portanto, um esforco cada vez maior no sentido de se construir
a imagem de um Brasil voltado completamente ao que seriam suas origens, aquilo que, desde
a sua descoberta pelos portugueses, continuando com sua colonizagao e emancipacao, ter-se-
ia mantido alheio a toda e qualquer influéncia estrangeira, uma tal “esséncia” brasileira que
teria comandado, mais que a colonizagdo européia, ou, depois, o capitalismo estrangeiro, o
“destino” do pais. Um esforco intelectual delineado em produgcdes socioldgicas e
historiograficas que, a exemplo da literatura regionalista j& comentada, nasceu do impulso dos
filhos educados daquela classe aristocratica agraria que via esse antigo mundo desmoronar
ante os influxos de urbanidade do século XX e que, também como aqueles literatos, elegeram
o Nordeste como espago ideal para a descoberta dessa “brasilidade”.

Nesse aspecto, o estado de Pernambuco apresentava uma producdo artistica e
intelectual privilegiada e profundamente marcada pelas realizagdes intelectuais do Movimento
da Escola do Recife, ja no século XIX e a “descoberta” do espago Nordeste feita pelo
Movimento Regionalista, surgido na década de 1920. Dois grandes intelectuais, Tobias

Barreto e Gilberto Freyre, foram, respectivamente, os principais agentes desses dois
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movimentos que deram ao Recife um papel bastante relevante na elaboracao de um discurso
regionalista que culminou com a elaboragao do espaco Nordeste.

Para Recife, Ariano se mudaria definitivamente com a familia em 1942, apos largo
tempo de mudancas entre cidades de Pernambuco e da Paraiba, devido as perseguigcdes
politicas sofridas pelos Suassuna apds a “revolugdo de 30”. Foi o ambiente universitario
recifense que possibilitou o encontro de Ariano com a atmosfera intelectual pernambucana,
bastante marcada pelo discurso regionalista. Em 1946, ap6s ingressar na Faculdade de Direito
do Recife, Ariano se liga a jovens escritores e artistas, tendo a frente Joel Pontes, Gastao de
Holanda, Aloisio Magalhdes e Hermilo Borba Filho que iniciavam seus trabalhos com o
Teatro do Estudante de Pernambuco. De certa forma, Ariano adentra num meio académico ja
marcado por uma intensa produgdo intelectual e literaria originada pelo que se convencionou
chamar de a “fase juridica” da Escola do Recife. Ariano, pode-se dizer, seguia os passos, por
exemplo, de seu conterraneo, a quem muito enaltece em varios momentos € cuja obra muito
respeita e admira, o poeta Augusto dos Anjos.

Serd logo apds sua entrada na Faculdade em 1946 que Ariano iniciard sua carreira
oficial de teatrologo, publicando sua primeira peca, Uma mulher vestida de sol, em 1947. Em
seguida vieram: Cantam as Harpas de Sido, 1948, reescrita sob o titulo O desertar de
Princesas; Auto de Jodo da Cruz, 1950; Auto da Compadecida, 1955; O Santo e a Porcae O
casamento suspeitoso, 1957; A Pena e a Lei, 1959; A Farsa da Boa Preguica, 1960; A
Caseira e a Catarina, 1961.

Pode-se dizer que foi através do teatro pernambucano que os fundamentos de um
pensamento armorial, sendo surgiram, a0 menos comegaram a se esbocar de maneira mais
eminente. Isso, ndo apenas pela tendéncia, segundo Sant0s49, delineada nos autores teatrais,
em medados da década de 1940, para tratar temas do que se definia como da cultura popular
do Nordeste brasileiro, mas também por ter sido nesse género literario que o idealizador e
criador do Movimento Armorial, Ariano Suassuna, expressou inicialmente ¢ de maneira mais
eficaz suas idéias estéticas. Além disso, foi gracas ao sucesso obtido por pecas como O Auto
da Compadecida, A Pena e a Lei e Mulher Vestida de Sol que a estética suassuniana pode
alcangar platéias fora da regido Nordeste e ficar conhecida nacionalmente. O teatro de
Suassuna teve, nesse sentido, esse papel primeiro de divulgador dessa “estética nordestina”

pretendida pelo autor.

8 Sobre a obra de Ariano Suassuna, ver Cadernos de Literatura Brasileira n® 10: Ariano Suassuna, Rio de
Janeiro: Instituto Moreira Salles, 2000. (N/a).

¥ SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o
Movimento Armorial. Campinas: Editora da Unicamp, 1999.
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Segundo Albuquerque Junior, o sucesso alcancado por Ariano e seu teatro voltado
para temas e assuntos tidos como sendo do “povo nordestino” deveu-se, além do desejo de se

construir uma dita arte nacional e popular, também

a toda uma politica oficial que vinha, desde a década de quarenta, com a criacdo do
Instituto Nacional de Teatro, incentivando, por meio de inumeros festivais de
amadores, o surgimento de uma dramaturgia nacional. A encenagdo de o Auto da
Compadecida, no Rio de Janeiro, se constituiu num marco do teatro nacional e
popular, com uma linguagem propria. Teatro capaz de participar da tarefa que a
formacdo discursiva nacional-popular reservava para as artes, ou seja, a tarefa de
formacdo ‘do espirito nacional’. Um teatro que fosse capaz de se popularizar, de
deixar de ser voltado para a catarse da burguesia, que abordasse assuntos nacionais.
Um teatro capaz de formar o povo a partir de seus assuntos.™

De fato, ja na década de 1940 se esbocava em Recife uma atividade artistica e cultural,
de carater noemadamente folclorico, que viria a dar como frutos uma vasta produgdo cultural
ndo so através do teatro, mas também no campo das artes plasticas, da danga, da musica, entre
outras varias manifestagdes artisticas sempre em contato com aquilo que foi considerado
como sendo a “arte do povo”. Tal arte fazia parte de um projeto maior da politica nacional de
cultura, em coadunagdo com setores da classe média brasileira, voltada para a consolidagdo da
assim chamada cultura nacional-popular, politica iniciada desde o centralismo da “era

Vargas”. Sobre isso, fala Albuquerque Junior:

Com a redemocratizag@o do pais, em meados da década de quarenta, a preocupagdo
em criar uma cultura nacional-popular ira se transferir dos intelectuais que serviram
ao Estado Novo para os setores de classe média ligados aos discursos das esquerdas.
Com o fim do centralismo estadonovista, serdo institui¢des da sociedade civil, como
o Partido Comunista, o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), os
Movimentos de Cultura Popular (MCP), os Centros Populares de Cultura (CPC),
ligados a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), bem como a outros movimentos
culturais no teatro, no cinema, na poesia, na literatura ¢ na musica que deverdo
continuar o trabalho de produgdo cultural em torno da questdo nacional e popular.
Uma questdo que, ao se cruzar com o discurso marxista, passa a conviver e ser
pensada a partir do tema da revolugdo. Uma id€ia de revolugdo que, embora partisse
do internacionalismo marxista, era enclausurada nas fronteiras da nag¢@o e que ndo se
fundamentava na luta de classes, mas numa pretensa luta entre um espago nacional a
ser defendido e o imperialismo que o ameagava de dissolugdo.”!

E em estreita ligacdo com essa movimentacdo nacional que no Recife de 1940
comegardo a surgir grupos como o Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), grupo
formado com atores ‘“ndo-profissionais” representantes dos mais variados setores da classe

média do estado. Era uma tentativa de libertar o teatro do exclusivismo aristocratico que o

% ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN, Ed.
Massangana; Sao Paulq: Cortez, 2001, p. 165.
! ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p. 189.
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fazia palco para o exibicionismo burgués, incorporando-o, num movimento de dentro para
fora, com elementos sociais e culturais da classe média. Segundo Waldemar de Oliveira,

fundador do TAP,

Era curioso o que acontecia, no Recife, até bem pouco tempo: a alta sociedade
pisava o palco do Teatro Santa Isabel para se exibir de todos os modos, menos
fazendo Teatro. Pisava-o para fazer parte em concertos e recitais; pisava-o para
bailar; pisava-o para declamar; pisava-o para cantar. Em beneficio proprio. Em
festas de caridade. Solistas. Corpos corais. Conjuntos sinfonicos. Tertulias
intelectuais. Tudo, menos Teatro.>

Consolidava-se, assim, cada vez mais, o discurso da “arte voltada para o povo”.
Emulados pela idéia de edificagdo de uma cultura nacional-popular, esses setores da classe
média passariam a disseminar uma arte que, do seu ponto de vista, representava as bases da
sociedade brasileira. Nesse sentido, outras dreas que ndo o teatro estiveram envolvidas.

Em 1948, o artista plastico Abelardo da Hora, em cooperacao com Hélio Feijo, criara
a Sociedade da Arte Moderna de Recife (SAMR), e logo depois fundara o Atelié Coletivo,
logrando implantar uma Universidade Popular de Arte, onde se ministravam varios cursos de
iniciacdo as artes. Abelardo da Hora sempre se interessou por temas da “vida do povo” e sua
iniciativa, apoiada pelo entdo prefeito do Recife, Miguel Arraes, deu origem ao Movimento
de Cultura Popular em Pernambuco (MCP), criado em 1960. Outros nomes de artistas
plésticos, hoje nacionalmente reconhecidos, como Francisco Brennand e Gilvan Samico, mais
tarde integrantes do Movimento Armorial, surgiram desse meio.

Miguel Arraes sempre foi um nome politico com o qual simpatizou Ariano e do qual
recebeu apoio politico em varios momentos de seu engajamento pela constitui¢ao de uma dita
“arte nordestina”. Natural de Araripe, interior do Ceard, filho de pequenos agricultores do
sertdo nordestino, Arraes, além de prefeito do Recife, de 1959 a 1962, foi eleito governador
de Pernambuco por trés vezes, de 1963 a 1964, tendo sido cassado pelo Governo Militar e
exilado na Argélia; de 1987 a 1990 e de 1995 a 1998. Apesar de sua posi¢ao esquerdista - foi
membro-fundador e lider do Partido Socialista Brasileiro — voltado para a emancipacao do
“homem nordestino” perante as “agruras” da seca e das injusticas sociais presentes no dito
universo nordestino, ou, em parte, por isso mesmo, por combater o processo imperialista do
capital estrangeiro sobre o Brasil, pelo desejo de proteger o “povo do Nordeste” e aquela que
era tida como “‘sua cultura”, Arraes sempre se posicionou a favor das tentativas de construgao

de uma dita ““arte popular do Nordeste”.

52 OLIVEIRA, Waldemar de. Uma conquista dificil. Recife, 1942. (Panfleto).
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Justamente por ir contra a presenca do capital estrangeiro na politica e na cultura
nacional - posicionou-se, em 1964, junto ao entdo governador do Rio Grande do Sul, Leonel
Brizola, do lado do Presidente Jodo Goulart quando esse assinou os projetos da “reforma
agraria” e da nacionalizacdo das restantes refinarias de petroleo estrangeira (posi¢ao politica
que, entre outros fatores, incitou o golpe militar de 64) — ¢ que Arraes foi fortemente
perseguido pelo governo militar.

Em grande medida, Ariano encontrard respaldo politico durante os governos de
Miguel Arraes no sentido de empreender esse retorno ao canto de sua terra, a reconstrugao
imaginosa de seu reino do sertdo. Serd a convite de Arraes, por exemplo, que Ariano ird
assumir o cargo de Secretario de Cultura do Estado de Pernambuco, em 1995. Cargo esse que
lhe proporcionard agdes administrativas mais contundentes para a materializagdo de suas
idéias estéticas, sempre na dire¢do de solidificacdo de uma “arte popular nordestina”.

Na esteira do prestigio alcangado junto a imprensa pelo Teatro de Amadores de
Pernambuco, surgiam nesse estado varios pequenos grupos amadores jovens, aliando-se a
causa do nacionalismo e da popularizagdo do espetaculo, tdo em voga no pais. Hermilo Borba
Filho, romancista, teatrélogo, natural de Palmares, interior de Pernambuco, filho de senhor de
engenho educado na cidade grande, estava no centro dessa agitagdo e na tentativa de
consolidar seus ideais estéticos e por em pratica sua “visao popularizante” do teatro, criando,
em 1945, a companhia Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP). Na linha do Teatro
Universitario, ndo propriamente como uma categoria teatral, mas, sobretudo, trazendo um
olhar inovador sobre a cena, contrastando com os padrdes convencionais da expressao teatral,
o TEP, alternando autores europeus — a pega escolhida para a estréia, em 1946, foi a
antinazista O Segredo, de Ramoén José Sender, seguida no ano seguinte por O Urso de Anton
Tchekhov — e autores do Nordeste como Ariano e o proprio Hermilo, ja anuncia a tendéncia
de aproximar cultura européia — erudita — e cultura popular. Além disso, o repertorio
encenado pelo TEP sugere um relacdo de cumplicidade, que viria a ser confirmada mais tarde
por Suassuna, entre o pretendido “teatro popular nordestino” e o teatro popular espanhol de
raizes culturais ciganas representado entre outros pelo proprio Sender ja citado, Calderon de
la Barca e principalmente por Frederico Garcia Lorca, com vérias pecas encenadas pelo
grupo e que serviria de inspiracdo para aquilo que Suassuna viria a sugerir como sendo o
“auténtico teatro popular nordestino”.

Hermilo pretendia fazer em relagdo ao Nordeste o que Garcia Lorca fizera pela
Andaluzia, um teatro feito do material humano local. Imitando a experiéncia de Lorca na

Espanha, de percorrer cidades dirigindo suas pecas e apresentando-as usando como palco uma
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“barraca” movel, o TEP promovia espetaculos nas ruas de Recife, indo “aonde o povo
estava”. “O palco era feito com os birds das salas de aula do campus da UFPE, superpostos”,
afirma Carlos Newton Junior>>.

A intengdo de Hermilo era fazer erigir um teatro que fosse de encontro ao povo,
promovendo espetaculos a precos populares e escolhendo para as encenagdes desde os tragicos
gregos — devidamente adaptados a partir de uma “teatralidade nordestina” — como as proprias
pecas dos autores do Nordeste. A intengdo de Hermilo era criar o caminho para um “espetaculo

nordestino”, com uma estética épica, mas baseada nos folguedos populares. Assim ele declara:

Todo o Nordeste ¢ um drama de primeira grandeza, com a tragédia das secas, a
escraviddo do aglcar e o cangaceirismo. E o povo sofrendo, é o povo sendo
explorado, é o povo lutando. Sdo dramas do povo, que a ele interessam, que ele
compreende. E poesia viva, é poesia explodindo pela boca dos cantadores de ABC,
das figuras herdicas do sertdo, das figuras lendarias de Manoel Izidoro, de Zumbi
dos Palmares, de Lampido. [...] O romance brasileiro ja se preocupou com esses
assuntos: José Lins do Rego, Jorge Amado, Jos¢ Américo. O teatro sempre se
manteve afastado. O teatro precisa conquistar a alma do povo.**

Segundo Prado, o movimento de teatro amador suscitado por Hermilo em Pernambuco
se inseria num contexto mais amplo de “teatro nacionalista”, ou do “teatro social”, “que
buscava retratar em cena aspectos menos conhecidos ou menos explorados
dramaticamente™, evidenciado pela preferéncia assumida, em geral, pelas companhias
brasileira de teatro em encenar pegas de autores nacionais, em resposta ao anterior predominio
do repertério estrangeiro. De acordo com Prado, esse “fendomeno, resultado de um processo
natural de crescimento, nada tinhas de restrito, estendendo-se também aos encenadores
nacionais, que principiavam a substituir sem desvantagem os europeus.” Entretanto, como
afirma Magaldi, a busca por um “teatro auténtico popular” encabegada por Hermilo, e
assumida por Ariano, “ndo se confunde com o alistamento politico, e procura preservar a

s 936
pureza estética”

. De fato, a preocupacgdo estética viria a ser sempre 0 compromisso maior
assumido por Suassuna. Isso fica evidenciado, também, pela preocupacdo de Suassuna em
procurar aliados mais artisticos do que politicos, associando seus valores ideologicos, a nomes
de autores como Calderén de la Barca e Garcia Lorca, confirmando dessa forma aquela

relacdo Nordeste-Andaluzia sugerida pelo TEP.

* NEWTON JR., Carlos. Carlos Newton Junior: depoimento [mai 2006]. Entrevistador: Leonardo Carneiro
Ventura. Natal, 2006. 1 arquivo MP3.

> BORBA FILHO apud PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Sio Paulo: Perspectiva,
2001, p. 70.

> PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 62.

** MAGALDI, Sébato. Panorama do teatro brasileiro. 5 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p. 244.
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Ja inserido nessa atmosfera, ¢ com um trabalho engajado no TEP e participante
também do MCP, Ariano cria, junto a Hermilo, em 1958, o Teatro Popular do Nordeste
(TPN). Esse surgiu como continuidade do trabalho iniciado pelo TEP e levou adiante o que
seria o fundamento da estética armorial, ou seja, a valorizagdo daquilo considerado pelos
autores como sendo a literatura, o teatro e a poesia popular nordestina, acreditando estarem,
dessa forma, expressando os costumes do “povo do Nordeste”. Enquanto o TEP se concentrou
em lancgar as bases de um “espetidculo do povo”, o TPN, por sua vez, tratou de por em
evidéncia o que se pensava ser a literatura, o teatro e a poesia popular nordestina, levando ao
palco de sua casa de espetaculos na Avenida Conde da Boa Vista, a prego popular, montagens
que transpiravam os ‘“costumes do povo desta terra”, exatamente como se propunha
artisticamente o Teatro do Estudante de Pernambuco, nas pragas e patios ao ar livre. Por
questdes econdmicas o TPN (que era um grupo profissional) necessitava de um edificio teatral
que permitisse cobrar ingresso, mas a pre¢o que possibilitassem os operarios € os estudantes
assistirem aos espetaculos.

Foi através principalmente do TPN que jovens escritores puderam realizar
experiéncias que envolviam o uso daquilo que eles consideravam o folclore nordestino na
composi¢ao de suas pegas e foi através também dele que, inicialmente, chegou ao publico
pernambucano a maior parte da obra daquele que seria o maior representante dessa nova
geracdo de “dramaturgos do Nordeste™.

Ao converter-se ao catolicismo, Ariano tem sua obra investida de uma universalidade
tipica da literatura cristd e, mais que isso, acentuada a questdo da morte em suas pecas ¢

poemas. Sobre sua obra teatral, o critico Sdbato Magaldi declara:

[...] trata-se de uma dramaturgia catélica, na melhor tradigdo que esse teatro fixou
em todo o mundo, vindo das formas medievais, em que se assinalam os caracteres
populares e folcloricos e uma religiosidade simples, sadia, irreverente e presidida
pela Graga, com a condenagdo dos maus e a salvagdo dos bons. E certo que
numerosas lendas nordestinas retinem os predicados que podem servir de base a um
teatro popular e religioso, desde que passando pelo crivo artistico. Acrescente-se que
o autor chamou algumas de suas obras 'autos sacramentais', género levado a
perfei¢ao por Calderon de la Barca, cuja pega La Vida es Suefio se baseou, alias, na
mesma lenda de que se valeu Ariano Suassuna para escrever O Arco Desolado.”’

Magaldi chama a atengdo, portanto, para o trabalho realizado por Ariano de
“eruditizacdo” da tematica nordestina presente em sua obra. Note-se que Magaldi adere a

existéncia de um possivel “teatro popular”, subentendendo ser preciso, entretanto, a agdo

" MAGALDI, Sébato. Panorama do teatro brasileiro. Sed. Sio Paulo: Global, 2001, p. 236.
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asséptica do artista que deve “limpar” sua obra das “impurezas” inerentes ao discurso popular.

Falando especificamente sobre a pegca A Pena e a Lei, de Ariano, Magaldi afirma:

¢ uma sumula do teatro. Sintese de fontes populares e de exigente inspiracdo erudita,
Commedia dell'Arte e auto sacramental, satira de costumes e arguta mensagem
teoldgica, divertimento nordestino e proposi¢do de alcance genérico, heranga de
valores tradicionais e saida para uma vigorosa dramaturgia coletiva, historia
concreta e voos para regides abstratas, mamulengo e metafisica, a peca inscreve-se,
sem favor, na vanguarda incontestavel do palco moderno.™®

Para Magaldi, Ariano triunfa justo ai onde outros fracassam, na fusdo magistral, em
sua obra, do “espontaneo” com o “erudito”, do “regional” com o “universal”, porém, evitando
0 “popularesco”, a caricaturizacdo grosseira, e suavizando o “sabor arcaico” (no sentido de
medieval) de suas pecas através da leveza e do espirito de improvisagdo dos dialogos, reflexo
da “linguagem popular”, sem requintes, aspirada por Ariano e imposta aos seus personagens
“tipos” do Nordeste, herdeiros, segundo ele, da fala irreverente, criativa e espontanea dos
cantadores do sertdo. Sobre a universalidade da obra de Ariano e a construcao de seu mundo

mitico-religioso, Nogueira também comenta:

A construgdo do reino do sertdo, presente em Ariano Suassuna, contém um conjunto
de mitologias fincado na cultura humana universal.

O real ¢ transfigurado em um mundo menos cruel, visdo de alguém que inventa um
futuro pensando em tornar-se a voz de seu povo e da humanidade. O sonho, que
pode ser denominado a demanda do rei, ressoa como tonalidade solene no romance,
poesia, teatro, pintura, gravura e tapegaria.” [Grifo meu]

Dessa universalidade, subentende-se uma certa relutdncia por parte de Ariano em
definir seu teatro dentro dos limites estéticos e linguisticos, por exemplo, do regionalismo ou
em determinar um publico alvo para sua obra que, segundo ele proprio, “ndo ¢ feita para o

6% Ariano recorre a uma imagética maior e, segundo ele, anterior a

consumo de classe alguma
formagdo cultural do dito “ser castanho”: aquela construida sobre a tradicdo medieval e
ibérica que ele, Ariano, tenta em seus textos reproduzir e autenticar como a herancga cultural
do povo brasileiro. Nesse imaginario ibérico do Brasil, em especial o Nordeste, encontraria
suas profundas raizes e ¢ justo ele que o Armorial, numa pretensa fusdo das ditas linguagens

erudita e popular, procura recriar, acentuando, dessa forma, a transcendéncia e a

universalidade do suposto “ser nordestino”. Para Ariano, o sertdo ¢ o mundo. Tentando

** MAGALDI, Sabato. Moderna dramaturgia brasileira. Sio Paulo: Perspectiva S. A., 1998, p. 75.

*» NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a universalidade da
cultura. Sdo Paulo: Palas Athena, 2002, p. 201.

% SUASSUNA apud MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracéo armorial: Ariano Suassuna
e 0 Movimento Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 48.
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“reconectar” o Brasil as suas ditas origens e a essa universalidade maior, Ariano afirma:

Quando, em 1962, escrevi um artigo sobre minhas relagdes com o Movimento
Regionalista, a idéia do Armorial estava apenas comegando a se formar dentro de
mim. O Auto da Compadecida ja fora encenado e lembro-me de que ficava meio
hesitante quando me perguntavam se ele era ‘uma peca regionalista’. Achava que, se
comparassemos minha peca com um romance regionalista, como os de José Lins do
Rego, iriamos encontrar semelhangas mas também grandes diferencas. A principal
vinha de que o Regionalismo era uma espécie de Neo-Naturalismo. E, no meu
teatro, por influéncia de Gil Vicente, do teatro do Século de Ouro espanhol, do
Barroco e do Romanceiro Popular Brasileiro, havia um elemento magico e poético
que me afastava dos regionalistas.®'

Por essa visdo mais universal — “magica e poética’” — capaz de identificar noutros
jovens autores o desejo em comum de construir, com base em seu folclore, uma “auténtica
arte brasileira”, Ariano passou a trabalhar junto a Hermilo canalizando a atencdo do publico
pernambucano para aquilo considerado a sua “realidade”, aquilo dado como intrinsecamente
seu. Mas ndo s6 no teatro Ariano vislumbrou essa nova messe de artistas que se voltavam aos
“valores culturais do povo nordestino”.

Para Santos, esse foi um periodo de descoberta para os artistas das possibilidades de
uma “arte originalmente brasileira” que fez do Recife “um centro de pesquisa e de criagdo
original, fora das capitais brasileiras que detinham até entdo a exclusividade do espirito de
vanguarda e de inovacdo criadora”®’. Entretanto, Morais alerta que todo aquele anseio por
uma arte brasileira “auténtica” fazia parte de um projeto maior, encabecado por alguns
intelectuais brasileiros, que era a busca de uma identidade nacional. Para esses intelectuais,
como diz Morais, o objetivo era “[...] resgatar a cultura nacional, construindo universos
simboélicos habitados por clementos ditos imanentes ao povo brasileiro: cordialidade,

mesticagem, tristeza e tantas outras caracteristicas [...]""

. Tal projeto, como mais tarde o
proprio Movimento Armorial (oficialmente langado em 1970), segundo Morais, coadunou-se
a uma politica do governo federal pds-64 interessada em divulgar o “Milagre Brasileiro” e
promover a unificagdo da Nagao.

Interpretagdes a parte, € certo que esse foi o inicio de um envolvimento — no sentido
de compreensdo, de um trazer em si, de seducdo - entre aquilo tido pelos artistas

pernambucanos como a esséncia da cultura nordestina e 0 modo de produzir académico. Esse

cendrio do encontro entre o “erudito” e o “popular”, de formagado de uma estética popular, em

' SUASSUNA, Ariano. Ariano e o Armorial. Didrio de Pernambuco, Recife, p. 08 set 2000.

62 SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e 0
Movimento Armorial. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 27.

% MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracdo armorial: Ariano Suassuna e o Movimento
Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 18.
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consonancia com o ideario teatral popular-andaluz e que, de certa forma, ndo deixa de ser uma
espécie de materializagdo, com sua atmosfera criativa, inspirado pelo teatro tradicional
espanhol, e o portugués de Gil Vicente, da integragdo ibérica sonhada por Ariano, para os
povos da “Rainha do Meio-Dia”, da descoberta da “nordestinidade” e que preparou os artistas,
o publico ¢ o proprio Suassuna para as experi€éncias mais concretas do que viria a ser o
Movimento Armorial.

Quando, em 1970, Ariano j4 amadurecera suficientemente enquanto autor e obra,
assim como sua imagem elaborada de Nordeste — vivo, expressivo, incorruptivel a partir de
seu “povo” — ele se sente pronto para lancar oficialmente aquelas que seriam suas duas
grandes realizagOes intelectuais: (1) o Romance d’A Pedra do Reino, obra monumental,
escrita de 1958 a 1970, na qual o autor realiza a reconstru¢do poética de sua infancia, da
imagem e da perda de seu pai, e, algo mais, do espago Nordeste por ele idealizado através de
sagas, seitas, sinas, sonhos, herdis, vildes, pedra, chuva e sol; ¢ (2) o Movimento Armorial,
grande movimentagao de artistas realizada em Recife, Pernambuco, com o intuito de elaborar
uma arte que fosse, segundo eles, a um s6 tempo “erudita” e “popular”, baseada nas
manifestagdes ditas mais “auténticas” da “cultura popular nordestina”.

Para Ariano a relagdo com o espaco do sertdo nasce junto com um sentimento de
remorso e de perda, mas também, e por isso mesmo, de saudade, de desejo de reconciliagao
entre passado e presente, desejo de retorno a um espago circunscrito, que protege e ¢
protegido. Dessa forma, na obra de Ariano, terra e sangue se misturam, envolvem-se, ligam-se
irremediavelmente num ciclo de nascimento e morte, a um ponto que, no intuito de

destrincha-la, Maria Aparecida Lopes Nogueira afirmou ser preciso

[...] fazer o caminho de volta ¢ relembrar que a tematica recorrente da morte
encontra-se relacionada as do sangue, do fogo e a terra. E preciso ressaltar que essa
discussdo delineia o universo suassuniano, em todas as suas dimensdes, um universo
fenomenal regido pela recriagdo e reinvengdo, pelo reencantamento dos mitos do
reino do sertdo.**

“Caminho de volta” ao Hino de Princesa, a presenga do canto de seus irmao e irmas,
regido por sua mae, para a firmagdo de um territério seu, herdado de seu pai. Simbolo da
resisténcia contra os assim considerados invasores do espaco do sertdo, do reino dos

“coronéis”, da tradi¢do rural mantida, sera justo o Hino de Princesa que Ariano, sua mée e

% NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a universalidade da
cultura. Sao Paulo: Palas Athena, 2002, p. 77.
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irmaos entoardo meses depois, frente ao cerco de sua casa por manifestantes pro-Jodao Pessoa,

como reafirmagdo de seu espago, de sua forga, contra os “inimigos assassinos” de seu pai.

12 A PEDRA: RESSONANCIAS MEDIEVAIS NA CONSTRUCAO DO
IMAGINARIO ARMORIAL

Minha historia s6 sera entendida integralmente por uma pessoa para quem a palavra
‘pedra’ representasse tudo o que significa para mim. Uma pessoa que, ao ouvir
‘pedra’, entrasse imediatamente num reino, pobre mas reluzente [...]. (SUASSUNA,
Historia d’O Rei Degolado nas Caatingas do Sertdo: ao Sol da Onga Caetana)®.

Quando o 1ai® celta passou de lenda a histéria — o momento exato (se é possivel
pensa-lo assim) — ndo se pode dizer. Mas o fato da passagem, ou melhor, sua possibilidade, a
instancia mesma de sua (co)mutabilidade de um campo a outro estd bem atestada por pelo
menos um obra, ouso dizer, fundamental para o imagindrio simbolico e emblematico da
Europa medieval tardia: a Historia Regum Britanniae, escrita pelo bispo Geoffroy de
Monmouth em meados do século XII. A obra, traduzida mais tarde para o ingles como “The
History of the Kings of Britain”, resgata os relatos dos antigos poemas bretdes, sedimentos da
tradicdo céltica, para, a partir de seus personagens, “fundar” uma ligacdo entre os grandes
senhores normandos — o texto foi encomenda da corte de Henrique I (1100-1135), entdo rei da
Normandia e da Inglaterra — e os antigos chefes bretdes. A intengdo claramente fora reforgar o
poder da realeza, colocando seus nobres como continuadores da linhagem breta através de seu
mais glorioso representante, o Rei Arthur.

A estratégia para a oficializagdo desta ‘“histéria” ndo se resumiu, porém, ao apelo
institucional que faz ja a partir do titulo, haja vista que Geoffroy lanca mao de outro artificio
para a autorizagdo de seu discurso, qual ¢ a referéncia feita a duas fontes diretas — De Excedio
et Conquestu Britanniae, de Gidas, século VI, e Historia Ecclesiastica Gentis Anglorum, de
Beda, século VIII. Dessa forma, a obra confunde quem quer que deseje classificé-la, em
definitivo, como histéria ou como literatura. Mais parece uma mistura de elementos (ou

procedimentos) presentes nas duas areas; um meio-termo entre cronica e poema €pico.

5 SUASSUNA apud NOGUEIRA, Maria Aparecida Lopes. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a
universalidade da cultura. Sao Paulo: Palas Athena, 2002, p. 146.

% O lai era uma forma de poema cantado pelo povo celta a partir de meados do século XII e que traz no enredo
lendas dos antigos guerreiros bretdes.
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Entretanto, o carater ambiguo do texto, sua inquietude em firmar-se em solo historico
ou solo poético, sua duvida “essencial” (no sentido de questionar uma possivel “esséncia”),
seu “lidar-com-as-entre-coisas”, revela-se poderoso ndo em sua vontade de ser historia (que
subentende o medo de ser poesia), mas naquilo que seria sua florescéncia posterior, ou seja,
na influéncia que ela, Historia Regum Britanniae, exerceria sobre a producdo literaria da
Baixa Idade Média européia, e além.

De certa forma, o lai celta, enquanto poema cantado (enquanto musica) inaugura uma
memoria, uma re-leitura de um passado ostentado como as premissas do valor de um povo.
Inaugura, portanto, um fazer historico, posto em evidéncia a partir de sua “oficializacdo” no
momento em que se torna “Historia do Reis da Bretanha”.

A discussdo acerca do papel da musica na formagdo cultural de um povo passa
irremediavelmente pela questio da oralidade — como assim a definiu Paul Zumthor®’ — e seus
limites com a textualidade. Para Zumthor, a dicotomia oralidade-textualidade na literatura
ocidental ¢ resultado, entre outros, de uma desagregacao do valor mnémico da musica a partir
da generalizacdo da escritura em praticamente todas as areas da produ¢do intelectual no
Ocidente. A racionalizagdo da memoria, e sua conseqiiente “desmusicalizacdo”, introduz, por
um processo bastante lento que se concentra, segundo Zumthor, nos séculos XIII ao XV, no
homem medieval, uma nova forma de pensar o mundo, confirmada mais tarde pela
sistematizacdo do pensamento moderno. A heranga dos antigos bardos, jograis e menestréis,
que percorriam enormes distancias levando em suas cangdes uma infinidade de poemas e
epopéias memorizadas, seria profundamente abalada.

Zumthor reconhece a existéncia do que ele chama de “iconicidade”, surgida a partir
dos séculos IV e V, na linguagem ocidental. A dita “realidade das coisas” deveria
obrigatoriamente passar por um processo de “traducdo simbolica” que atenuasse qualquer
incongruéncia entre a suposta “realidade césmica” e a linguagem humana. Zumthor, aqui,
entra em consonancia com Foucault a partir do momento em que esse ultimo afirma também o
carater simbolico da leitura que o homem medieval faz da natureza. Para Foucault®, a
formacdo dessa linguagem simbodlica medieval ¢ resultado de séculos de pratica de uma
literatura alegorica que associava coisas e causas, baseada num sistema de “similitudes” para
a construcao de uma logica de causa-conseqiiéncia entre as imagens colhidas na floresta e as
idéias fundadas nos livros. Em sua obra Paisagem e Memoria, Simon Schama sugere, numa

imagem bastante poética, uma aproximagdo dos pontos extremos dessa logica simbolica

7 ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1993.
% FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 8ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.
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medieval floresta-conhecimento quando exprime seu desejo de que, ao demonstrar os hdbitos
culturais formadores de uma relagdo intima entre homem e natureza, seu livro nao seja “um
completo desperdicio de uma boa polpa de madeira™®.

Essa “desmusicalizacdo” mnémica de que fala Zumthor, entretanto, apenas ressalta a
relagdo intima existente entre musica ¢ memoria, no sentido em que mostra a dependéncia da
palavra para com um fluxo que lhe dé suporte. Ao substituir a musica pela escrita, entretanto, a
racionalizacdo da memoria ndo esconde por completo a ligagdo musica-memoria, bem diferente
daquela entre histéria-memoria. Enquanto a primeira, musica, se da no tempo, aproximando-se
mais, portanto, da memoria enquanto restauradora da unidade, a segunda, historia, constroi-se em
cima de uma relacio de causa e efeito, de fragmentagdo temporal. Citando Jaa Torrano, Jardim'
nos fala: “O poeta, portanto, tem na palavra cantada o poder de ultrapassar e superar todos os

bloqueios e distancias espaciais e temporais, um poder que s6 lhe ¢ conferido pela Memoria

(Mnemosyne) através das palavras cantadas (Musas)”. E prossegue com Torrano:

Esta extrema importancia que se confere ao poeta e a poesia repousa em parte no
fato de o poeta ser, dentro das perspectivas de uma cultura oral, um cultor da
Memoria (no sentido religioso e na eficiéncia pratica), e em parte no imenso poder
que os povos agrafos sentem na forga da palavra e que a adogdo do alfabeto solapou
até quase destruir.”’

Portanto a passagem do lai celta para os livros de histéria, como o papel da oralidade
na formacao cultural dos povos do medievo, concatenam musica, memoria e histoéria num
processo de sobreposicdes epistemoldgicas, de perdas e ganhos semiologicos, enfim, de
incontestavel troca mutua de linguagens.

E também por essa memoria oral, nio por acaso datada da Idade Média, que o
cantador nordestino memoriza seus poemas, interioriza-os, encorpora-os, diria Serrés72, aum
ponto que passa a confundir musica e fala através do repente, improvisando seu texto na
instdncia de sua musicalidade. Entre a novela cavaleiresca e o folheto de cordel nordestino
haveria, portanto, essa outra ligacdo: a do carater mnemonico realizado pelo vir-a-ser da

musica. Como diz Jerusa Pires Ferreira, “Diante da decantada oralidade, ao tratar do processo

de criacdo do folheto cavaleiresco haveria um convite a que se acreditasse na espantosa

% SCHAMA, Simon. Paisagem e memoria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.
" JARDIM, Antonio. Sobre musica e memdria. Rio de Janeiro, 1993. (Manuscrito).
"I 1dem, p. 38.

2 Ver SERRES, Michel. Variagdes sobre 0 corpo. Sdo Paulo: Bertrand Brasil, 2004.
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memoéria, na incomparavel retentiva do sertanejo, tio mencionada”””.

E nesse sentido — de memoria musical, de niveis (e desniveis) de oralidade na
construcao imagética dos espacos — que o estudo da musica armorial d4 ensejo a uma
consideracdo das sobrevivéncias culturais, morfolégicas e sonoras (ressonancias) do medievo
que o proprio Movimento Armorial se propds a reelaborar. E também nesse aspecto que salta
aos olhos a ligacdo que o movimento pretende fazer entre a tradicdo literaria medieval
cavaleiresca da Europa e o repertoério imagético nordestino, entrecruzando-se, gragas a
migracdes culturais entre a Peninsula Ibérica e o Brasil, numa dita oralidade e num dito

imagindrio do Nordeste. Segundo Ferreira:

A referéncia que se faz inequivoca pela aura de encantamento e magia que resumam
da Matiére de Bretagne revelada em seus constitutivos bésicos, num texto como a
Demanda do Santo Graal, e que difusa mas efetivamente comparece nos apontados
Crarimundos, Amadises e Palmerins. Observa-se, aqui como 14 toda a maquina
sobrenatural, a freqliéncia de situagdes, em que as mais perigosas tarefas sdo
confiadas ao heroi, a presenca do amor como for¢ca impelente a demanda de
aventuras, tendo como prémio a bela noiva meta e conquista. Tudo isto nos fala, ndo
somente de matéria arturiana, mas de uma complexa teia de varias tendéncias
imbricadas, do mito ao conto popular, levando a ver-se o quanto ¢ dificil estabelecer
uma separacdo entre os territorios. Todas estas tendéncias vdo manifestar-se no
apontado cordel cavaleiresco: a narrativa aventuresca, o conto de fadas, o conto
maravilhoso em suas etapas: popular-erudita-popular, e até os constitutivos
mitolégicos mais recorrentes em que gigantes, bruxas, ogros representam o
sobrenatural, pelo qual o her6i e a heroina t€ém de levar a termo o seu proposito
humano, mesmo com a ajuda de forgas fantasticas. E entdo o tema é sempre a luta, a
prova, derrotar monstro ou conseguir noiva. Ao alcancar as categorias mais
constantes dos mitos gregos, coloca o mesmo autor todo o seqiienciamento de
possibilidades que aqui costuma comparecer, ¢ que faz parte mesmo do espirito
destes relatos de faganhas nordestinos. Assim, ardis, dilemas, gigantes, monstros e
serpentes como adversarios dos deuses, formas meio animais ¢ meio humanas,
transformagdes de seres outros, cumprimentos de uma agdo de busca, matando o
monstro ¢ geralmente casando a jovem, lutas e castigos, armas especiais ¢ meios de
defesa vém de muito longe, para tdo além de qualquer referéncia arturiana.

Contudo, é-se convidado a remeter estas op¢des a matéria arturiana na medida em
que seria ela, por exemplo, mediadora, ou um dos canais responsaveis por esta
floragdo de imaginario e encantamento.’* [Grifo meu]

O que faz o Movimento Armorial, ao assumir esses signos como heranca cultural
medieval ibérica, ¢ pd-los em evidéncia através de suas obras literarias, plasticas e cénicas,
ressaltando o papel dessa cultura na formacao de uma “esséncia da cultura nacional” e, mais
que isso, autentica-la como brasdo de uma “verdadeira cultura popular brasileira”. Dessa

forma, o Armorial se liga ndo s6 ao medievo de forma geral, mas também, e principalmente,

PFERREIRA, Jerusa Pires. Cavalaria em cordel: o passo das aguas mortas. 2. ed. Sio Paulo:
Hucitec, 1993, p. 24.
™ FERREIRA, Jerusa Pires. Cavalaria em cordel: o passo das &guas mortas. 2 ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1993, p. 42-43.
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ao seu discurso, a sua linguagem emblematica, criando uma emblematica armorial que resgata
valores como terra, rei e sangue. As historias do Rei Arthur e da matéria de Bretanha se
coadunam aqui num imaginario do resgate, do renascimento, do trazer de volta aquilo que se
perdeu, tdo em voga com a intengdo armorial de salvar a “cultura popular nacional”. Num
sentido mais amplo, a propria lenda da “volta do Rei Arthur”, tdo sonhada pelos bretdes,
encontra remeniscéncias no sebastianismo portugués e, desse, no imaginario nordestino,
evidenciado por obras como Os Sertdes de Euclides da Cunha e em lendas como a da volta do
rei emergindo da Pedra do Reino, imagem forte, presente em inimeros folhetos de cordel e
pano de fundo para a obra mais contundente de Ariano Suassuna, o Romance d’A Pedra do
Reino do Principe do Sangue do Vai-e-Volta.

Por outro viés, a musica armorial retoma elementos da musica modal do cantochdo
medieval — e isso sera tratado mais adiante nesse trabalho — para dar existéncia ao que seria o
“modo nordestino” nas composi¢des armoriais e regionais e, também, para usar do elemento
musical na reconstru¢dao de um espaco imaginado Nordeste remetido a sua assim consideradas
“heranca cultural medieval”, completando, dessa forma, uma ponte entre a historia do

Movimento e uma histdria de sua emblematica e, algo mais, entre historia e musica.

1.2.1 A “esséncia da cultura brasileira” em Ariano Suassuna

O Movimento Armorial pretendeu lidar com aquilo que seus proprios pensadores
definiram como sendo a “esséncia” da cultura popular nordestina. Para Ariano Suassuna, por
exemplo, a cultura do povo brasileiro, apesar da multiplicidade étnica desse ultimo e de sua
dispersao territorial, apresenta uma univocidade cujo principal trago ¢ exatamente o seu
carater mestico, de “unido dos contrarios”. Ao contrario de desagregar a cultura nacional em
varias tendéncias estéticas contrapostas, a imensiddo espacial e cultural da chamada “Ilha
Brasil”, segundo Ariano, foi o que lhe rendeu uma producdo literaria, artistica, estética,
filosofica, socioldgica, historica, psicologica e critica marcada uniformemente por uma visao

complexa e ambivalente, enquanto que, por isso mesmo, homogénea e tnica.

Leiamos o que ele, Ariano, diz:

Se examinarmos o povo brasileiro do ponto de vista de seu comportamento social, de sua
Psicologia, de sua Historia, de sua Arte, de sua Literatura, encontraremos sempre essa
tendéncia assimiladora e unificadoras de contrarios - o espirito magico e fantastico
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complementado pelo realismo critico e satirico; metamorfose da florescéncia e da
decomposigdo; cotidiano e quimera; a presenca do dionisiaco buscando o gume contido e
a garra da forma despojada do apolineo; violéncia e mau-gosto do popular e refinamento
do erudito; o épico e a introspecgdo individual chegando esta as vezes a idolatria do Eu;
o lirismo personalista ¢ o social coletivo; as convengoes ¢ a festa; o Belo e o Feio;
espirito profético e comportamento orgiatico; o vegetal da Mata e o deserto do Sertdo; o
Tragico e o Comico; a aldeia e 0 mundo; otimismo e pessimismo; embriaguez da Vida, o
p6 e a cinza da Morte; o Dramatico ¢ o Humoristico; o fogo da destrui¢do e o culto da
florescéncia e da ressurreicdo. °[Grifo meu]

Ariano enaltece o mito da “ilha Brasil” enquanto uma imagem nobremente forjada
pelos navegadores do medievo, principalmente os portugueses através de sua identificagdo
com as ilhas Afortunada, Catai e Cipango citadas por Luis de Camdes em seu poema “Os
Lusiadas”. A Ilha Brasil seria o resultado da fusdo de outros mitos antigos como o da “Visao
Edénica” e o do “Eldorado” e herdeira, portanto, do carater insular ibérico.

Tanto no caso da imagem da “ilha Brasil”, como no da “unido dos opostos” enquanto
“esséncia” da cultura nacional, Ariano se apdia em elaboragdes histdricas ja concebidas antes
dele. No primeiro caso, trata-se da idéia da ““ilha Brasil” elaborada na década de 1950 pelo
escritor e historiador portugués Jaime Zuzarte Cortesdo (1884 -1960), que pretendia dar um
fechamento territorial além de cultural ao Brasil.

Na trilha de desvendar a imaginacdo de um Brasil potencial pré-cabralino, Demétrio
Magnoli aponta os mitos fundadores do territorio brasileiro, com total destaque para o mito da
"ilha Brasil", que tem em Jaime Cortesdo o seu principal sistematizador. Cortesdo, segundo
Magnoli, na analise da cartografia colonial sobre o Brasil, identifica a lenda de uma entidade
territorial separada, delimitada por dois grandes rios que nasceriam de um gigantesco lago
comum. Esse mito serve a Coroa Portuguesa ao fornecer a idéia de uma identidade territorial
da América portuguesa, utilizada, por exemplo, nas negociacdes para regularizar este
territério apds a clara faléncia do Tratado de Tordesilhas: "A for¢a da noc¢do Ilha-Brasil
derivaria, precisamente, da subversdo do horizonte historico e diplomatico e da sua
substitui¢do por um ordenamento ancestral".”® Cortesdo, mais que constatar que a nogdo de
“ilha Brasil” serve aos portugueses, "edifica uma plataforma de legitimacao nacional para o
Brasil" ao contribuir para o imaginario de um Brasil que, mais que resultado de interesses e
lutas politicas, seja uma emanagdo da natureza.

Apropriando-se dessa imagem da “ilha Brasil”, Ariano a reelabora de acordo com os

tracos resultantes da “unido de contrarios”, tida como caracteristica principal da formacao

7 SUASSUNA, Ariano. A onga castanha e a Ilha Brasil: uma reflex&o sobre a cultura brasileira. Recife:
UFPE, 1976. (Tese de Livre-docéncia em Historia da cultura brasileira), p. 5.

" MAGNOLI, Demétrio . O corpo da Pétria: imaginacdo geogréafica e politica externa no Brasil (1808-
1912). Sdo Paulo: Moderna, 1997, p. 47.
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cultural brasileira por Ariano e que ele vai encontrar j& na sociologia de Gilberto Freyre, que
tdo bem expressou a idéia de uma “brasilidade” enquanto amalgama das culturas africana,
européia e amerindia.

Para Freyre, o Brasil estaria destinado a se tornar essa mistura de racas ja desde sua
colonizacdo e a partir mesmo de seus colonizadores portugueses, segundo Freyre, singulares

por sua capacidade de adaptar-se as condi¢dpes diversas do continente americano. Freyre diz:

Na verdade, o equilibrio continua a ser entre as realidades tradicionais e profundas:
sadistas e masoquistas, senhores e escravos, doutores e analfabetos, individuos de
cultura predominantemente européia e outros de cultura principalmente africana e
amerindia. E ndo sem certas vantagens: as de uma dualidade ndo de todo prejudicial
a nossa cultura em formagdo, enriquecida de um lado pela espontaneidade, pelo
frescor de imaginagdo e emocdo do grande nimero e, de outro lado, pelo contato,
através das elites, com a ciéncia, com a técnica e com o pensamento adiantado da
Europa. Talvez em parte alguma se esteja verificando com igual liberalidade o
encontro, a intercomunicacdo ¢ até a fusdo harmoniosa de tradigoes diversas, ou
antes, antagonicas, de cultura, como no Brasil.”’

Indo além, Ariano insere o povo brasileiro numa etnia maior e universal que ele define
como a “Raga Castanha” dos povos da “Rainha-do-Meio-Dia” que reuniria todos os povos
que ele julga possuirem uma visdo mais estética, sensual e contemplativa do que uma
interpretacdo pratica e racionalizante do mundo. Desses seriam exemplos os brasileiros, os
africanos, os mexicanos, os mediterraneos e os asiaticos.

Essa tendéncia “unificadora de contrarios” fica muito bem representada (ou
justificada) pela estética barroca oportunamente associada a arte popular pelo proprio Ariano.
Associagdo confirmada pelo Movimento Armorial ja desde o seu langamento oficial realizado
numa igreja que ¢ exemplo da arquitetura barroca remanescente na cidade de Recife,
Pernambuco, passando pela pretendida recuperacdo de melodias barrocas conservadas pelo
cancioneiro popular, na reminiscéncia “das pedras armoriais dos portdes e frontadas do
Barroco brasileiro””. Segundo Ariano, a influéncia historia do barroco europeu sobre o “Povo

Castanho” seria decisiva para a formagao da “esséncia cultural brasileira”. Diz ele:

De qualquer maneira, o fato histérico que deu origem a Cultura brasileira foi bem
semelhante aquele que teve como conseqiiéncia a formagdo da Cultura medieval
ibérica. L4 foram os Povos chamados de ‘barbaros’, que, ao reinterpretar e recriar a
Cultura greco-romana, criaram a Cultura medieval. Aqui, foram os Povos negros e
vermelhos — significativamente também chamados ‘barbaros’ — que, ao recriar a
Cultura barroco-ibérica (como ja disse, era quase inteiramente medieval, em especial

"7 FREYRE, Gilberto. Casa-grande e senzala: formag&o da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. 36 ed. Rio de Janeiro: Record, 1999, p. 52.

’® SUASSUNA, Ariano. A arte armorial. Texto de apresentagdo presente no programa do concerto de
lancamento do Movimento Armorial. Catedral de Sdo Pedro dos Clérigos, Recife, 18 set 1970. (Folheto).
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entre o Povo), deram origem & Cultura brasileira, a qual, principalmente entre o
povo, mantém seu nucleo ligado aquilo que, a falta de uma palavra melhor, nos
chamamos e medieval.”

Dessa forma, Ariano elabora uma confluéncia espago-temporal de simbolos e imagens,
dogmas e conceitos, formulas e emblemas, identificando um modelo historico — presente na
formacgdo de outras “culturas”, como a do medievo europeu — e formatando uma imagem de
“cultura nacional” que parte dos mitos do medievo, dos sonhos do antigo povo ibérico - sua
visdo insular do mundo — e as assimila as imagens da cultura Barroca, integrando-as num
amalgama totalizante de ‘“elementos classicos e romanticos”, até ser “‘incorporada”,
“naturalizada” pela raga “escura”, ou raga “trigueira” dos povos do Meio-Dia, cravada no que
ele chama de a “Rocha Viva da Raca Castanha”®, sujeita, portanto, a ser “descoberta”. Essa
cultura incorporada marcaria tudo que fosse genuinamente brasileiro e fecharia a produgao
cultural nacional num territorio teoricamente delimitado.

Na elaboragdo da estética armorial, Ariano interpreta essa ambivaléncia ideoldgica de
contrarios, propria da “esséncia barroca da cultura popular brasileira”, através da unido entre o
erudito — presente na heranca cultural européia e o popular — o sangue “castanho” dos Filhos
da Rainha do Meio-Dia que tudo retne, infere. A criacdo de uma arte a0 mesmo tempo
erudita e popular se tornou o objetivo maior do Movimento Armorial, dando a essa heranca
européia o carater “castanho” do povo que se lhe tornou, ao Movimento, uma missdo, um
dever resgatar:

Aqui, somos herdeiros do pensamento europeu - através da Cultura mediterranea e
ibérica, de origem greco-romana e judaica - €, a0 mesmo tempo, somos filhos de
paises novos, de Paises castanhos a cuja Cultura temos que dar voz e expressdo.”!
[Grifo meu]

Nesse sentido, a busca de uma “arte genuinamente popular”, como a pretendida pelo
Armorial, deveria obrigatoriamente passar por uma re-educacao dos olhos e ouvidos, entre
outros sentidos, de maneira a se poder “reconhecer” e “descobrir” escavando no “subsolo
cultural” dito nordestino aquilo que seriam, para os artistas armoriais, evidéncias dessa “arte-
tesouro” e tudo que se esquivasse dessa “esséncia”, que omitisse esse trago genético-cultural
do barroco, do ibérico, seria recusado por ndo ser fiel representante da “arte do povo

brasileiro”, estaria fora da arvore genealdgica dos grandes pintores, escritores, pensadores do

7 SUASSUNA apud NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a
universalidade da cultura. Sdo Paulo: Palas Athena, 2002, p. 92.

% SUASSUNA, Ariano. A onca castanha e a Ilha Brasil: uma reflexdo sobre a cultura brasileira. Recife:
UFPE, 1976. (Tese de Livre-docéncia em Historia da cultura brasileira), p. 13.

8 Idem p. 9.
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Brasil, seria imerecedor de seu brasdo. O Armorial se tornava emblema de si mesmo.

Ariano passou décadas na construcdo desse imagindrio pedregoso do Nordeste,
construc¢do sublimada com a conclusdo de sua obra-mor o Romance d’A Pedra do Reino e o
Principe do Sangue do Vai-e-Volta, livro inundado com criticas elogiosas por parte de ilustres
autores e intelectuais brasileiros. Escrito durante os anos anteriores ao lancamento do
Movimento Armorial, ou seja, em plena maturacao do autor e de seu pensamento armorial, o
Romance d’A Pedra do Reino representa a propria formagéo desse solo “granitico”, “rochoso”
que ¢ o imaginario suassuniano, repleto de lutas, de sangue, de miséria, mas também de
beleza, de humor, de uma resisténcia tenaz, de “pedra” do homem sertanejo, que a tudo
sobrevive, inclusive as investidas da sociedade moderna que seria inimiga dos ditos valores da
terra, da tradicdo nordestina.

O enredo de A Pedra do Reino baseia-se em fatos reais ocorridos no ano de 1838, no
municipio de Sdo Jos¢ do Belmonte. O beato Jodo Anténio dos Santos inciou o culto do
Sebastianismo no Sertdo de Pernambuco. Ele garantia ter sonhado com Dom Sebastido - Rei
de Portugal que desapareceu durante a batalha do Alcacer-Quibir, travada entre mouros e
portugueses. Segundo Jodo Antdnio, o Rei aparecia no seu sonho dizendo que ressuscitaria
para instalar um reino de justica, liberdade e prosperidade, onde os pobres ficariam ricos € os
pretos renasceriam brancos. Dizia ainda que, para o Rei desencantar, era preciso lavar com
sangue as duas enormes pedras da Serra do Catolé. As pedras tém 30 e 33 metros de altura. O
beato acabou sendo expulso da regido.

O Movimento Sebastianista foi retomado por um cunhado seu, Jodo Ferreira. Ele
conseguiu levar milhares de fiéis para a Serra. Dizia ser Rei e como tal se dava o direito de
cometer certas tiranias. Determinou que todas as mulheres que decidissem se casar passassem
com ele a noite de ntpcias. Um total de 80 pessoas foi sacrificado, entre elas 30 criangas. A
Guarda Nacional decidiu intervir. Outras 22 pessoas morreram — 5 soldados e 17
sebastianistas.

Num site de turismo “Turismo Sertanejo”, um artigo intitulado O ‘““caminho das

pedras” para a Pedra do Reino anuncia:

A paisagem predominante ¢ de caatinga, onde plantas xerofitas - bromélias, cactos e
mandacarus povoam solos pedregosos, revestem os lajedo e ornamentam os espigdes
em pedra nua, que despontam no céu azul ¢ limpido dos sertdes da Paraiba e
Pernambuco. E o roteiro da Pedra do Reino.™

2.0 “Caminho das Pedras” leva a Pedra do Reino. Turismo sertanejo. Disponivel em:
<http://www.turismosertanejo.com.br/?target=materia&id=38>. Acesso em: 25 ago 2006. (N/a).
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Anunciada dessa forma, a Cavalgada da Pedra do Reino, inspirada no livro de Ariano,
torna realidade o evento da Pedra Bonita, ele proprio misto de ficgdo e realidade, matéria de
romance e fato historico, significa a materializagdo de um sonho, de uma imagem trabalhada em
Ariano Suassuna - Romance d’A Pedra do Reino, em cujo texto a Cavalgada ¢ inspirada — como
em José Lins do Rego — Pedra Bonita — expondo, assim, seu carater dual e bem representativo
da arte armorial, pelo papel materializador da “cultura nacional” que ela se arroga.

Numa genealogia das imagens, ou numa arqueologia das metéaforas, a volta do rei
Arthur e a de D. Sebastido, o reino encantado sonhado por Quaderna e o mito da Ilha Brasil
evocada por Ariano, inauguram a mesma busca, alimentam-se da mesma crenga, rimam as
mesmas figuras, ressoam a mesma vontade de ver emergir das entranhas do solo — a Excalibur
cravada na rocha, o rei encantado na Pedra — a “esséncia” adormecida de um povo, uma raga
qualquer que seja, que aguarda o advento de sua maxima expressao, geralmente o retorno a
sua “época de ouro”. De certa forma, todas essas imagens remetem a volta a um passado
irremediavelmente perdido, exorcizam de maneira poética uma saudade, brindam o retorno
daquilo que se julga serem os tempos aureos de um povo, alimentam, portanto, uma mesma
visdo protetora da terra, do suposto “ser Nordestino” que, por sua vez, equaliza-se com uma
visdo tradicionalista aristocrata e desejosa de manter o espago Nordeste e as relagdes de poder
a ele inerentes.

A estética armorial de Ariano utiliza dessa imagética realizando a sagracdo de um
imagindrio dito popular, uma pretensa “esséncia do ser brasileiro” soterrada por camadas de
séculos estrangeiros, mas presente impreterivelmente nas camadas mais intimas da “cultura
nacional”, pronta a ser escavada. Na arqueologia armorial, o “ser castanho brasileiro” ¢
devidamente representado por aquela “Cultura estranha e aspera do Povo, aquela que de fato
constitui 0 cho e o subterraneo da Cultura brasileira”.*® [Grifo meu].

Para Moraes, o Movimento Armorial pde em pratica essa estética suassuniana
justamente por sugerir esse resgate do elemento “ibero/medieval/popular” tidos por Ariano

como formadores do subsolo cultural brasileiro. “Nesse sentido”, diz a autora,

a cultura popular, através dos cantadores, tocadores de rabeca e violeiros, ¢ aqui
considerada como portadoras de sobrevivéncias culturais, dando margem ao
entendimento da cultura popular como possuidora de uma esséncia petrificada
temporalmente e que, portanto, define o carater nacional. Mesmo quando Ariano
Suassuna se refere ao romanceiro e ao artista popular como expressdo caracteristica
de autenticidade e permanente renovagdo artistica, ¢ por entender que, apesar de
ocorrerem mudangas nas expressdes artisticas do artista popular, a ‘esséncia’

3 SUASSUNA, Ariano. A onca castanha e a Ilha Brasil: uma reflexdo sobre a cultura brasileira. Recife:
UFPE, 1976. (Tese de Livre-docéncia em Historia da cultura brasileira), p. 6.
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permanece. Essa permanéncia essencial define o carater auténtico da arte popular
como tradugdo de arte genuinamente nacional..** [Grifo meu]

Moraes segue afirmando que “E, sobretudo, no passado que a concepg¢do armorial

delineia a identidade cultural”®

. “No passado” porque o trago principal e primeiro em cada
uma dessas imagens ¢ justo o fato de tratar-se, sempre, de uma “volta”, de um “desencantar-
se”, de uma espada cravada na rocha, de um rei encerrado na pedra, algo que “ja estava 1a”
desde tempos imemoriais, a margem do devir historico, imanente no tempo e espago,
aguardando, apenas, o momento de eclodir e se manifestar em toda sua “essencialidade”, de
retomar o espaco que ja era seu por direito.

A metafora da pedra ¢ aquela, portanto, que ajuda a construir a imagem de uma dita
“esséncia da cultura brasileira” entranhada em solo nacional, depositada por anos de afluéncias
medievais européias. Para Ariano, seria através do desencantamento dessa tal “esséncia”
cultural nordestina brasileira que dar-se-ia o surgimento de um Brasil uno, forte a partir de suas
raizes. Uma cultura “dura como pedra”, resistente aos influxos estrangeiros, base solida para a
edificagdo de um pais novo, desde que voltado sempre a tradigdo, as suas origens, o que sugere
a eterna manuntencdo de uma sociedade igaulmente rigida, hierarquizada, sem espago para
mobilidade. Para o desencanto dessa “esséncia de pedra”, representada pela cultura nordestina
eleita como sendo o sémem do Brasil, para a florescéncia de beleza e arte nesse chdo duro e
seco, 0 Movimento Armorial vird a promover o canto do Nordeste, do povo, da assim chamada
“cultura popular”, baseado naquilo que foi considerado o primeiro soar da cultura nacional, o

folheto de cordel, com sua tardicdo e, principalmente, sua musica.

1.3 O REINO: NORDESTE E O MOVIMENTO ARMORIAL

One land, one king!
(Malory, Le Morte D’Arthur)

No ciclo de historias das lendas arturianas, Percival era o fiel escudeiro e Sir Lancelot,
principal cavaleiro e amigo do Rei. Entretanto, devido a sua dedicagdo e coragem

demonstradas nas lutas das causas reais, Percival foi, ele proprio, nomeado Cavaleiro da

¥ MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagrac&o armorial: Ariano Suassuna e o Movimento
Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 38.
85

Idem.
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Tavola Redonda e logo foi encarregado, junto aos outros Cavaleiros, de sua mais importante
missdo: encontrar e trazer para o reino o calice do Santo Graal, aquele que, numa das versoes
da lenda, teria sido usado por Jesus na Ultima Ceia e no qual José de Arimatéia teria recolhido
o sangue que jorrou de Cristo ao receber o golpe de misericordia, dado pelo soldado romano
Longinus, usando uma langa, ap6s a crucificacdo. De acordo com a histdria relatada, autores
como Chretien de Troyes, escritor francés do século XII, e Sir Thomas Malory, escritor inglés
do século XV, que retomam o mundo fantéstico das lendas da cavalaria, o Santo Graal seria o
unico capaz de devolver a paz ao reino, entdo assolado por guerras e pela miséria de seu povo.
A busca do Graal representava a tentativa por parte do cavaleiro de alcangar a perfei¢do. E Sir
Percival, por ser o Unico a ndo desistir ou ser morto na procura, encontrou de fato o Calice
sagrado e tornou-se, dessa maneira, emblema da fé inabalavel no retorno do Rei.

Nesse sentido, o Santo Graal, por sua vez simbolo da virtude real, responsavel direto
pela volta dos tempos de prosperidade e justica do Reino, bem pode ser metaforizado pela
“esséncia cultural popular nordestina” pesquisada pelo Armorial e transformada em “simbolo

do ser brasileiro” em toda sua forga e valor, em toda a sua amplitude histérica.

1.3.1 O Movimento Armorial e a defesa de um Nordeste “puro”

Nos anos anteriores ao langamento do Movimento Armorial — final da década de 1960
— o Brasil enfrentava uma série de vicissitudes de ordem econdmica, originadas em sua
maioria pela politica desenvolvimentista aplicada pelo governo militar a partir do golpe de
1964. Baixos saldrios, alta concentragdo de renda, perda de direitos e exploracdo dos
trabalhadores, tudo em concatenagdo com uma politica externa que incitava a presenca em
solo brasileiro de grandes empresas multinacionais, provindas principalmente da Inglaterra e
dos Estados Unidos da América.

Era um circulo vicioso: os baixos salarios, a ineficiéncia das leis trabalhistas, a
isengdes e os incentivos fiscais, a legislacdo benevolente e os financiamentos privilegiados
atraiam as empresas estrangeiras que, passando a explorar economicamente o Brasil, e com o
poder de seu capital investido no pais, para o beneficio de uma minoria empresarial,
terminava por influir na politica social interna brasileira, impondo decisdes e atitudes do
governo que beneficiassem a classe empresarial — conseqiientemente, as multinacionais — e

acentuavam ainda mais o empobrecimento das classes populares. Tudo devidamente
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disfarcado pela imagem de um “milagre econdomico” produzido pelo proprio governo que
exaltava o aumento da renda nacional, mas ndo mostrava como essa mesma renda era cada
vez mais desproporcionalmente distribuida entre as classes sociais.

De certa forma, o golpe militar de 64 foi uma resposta as propostas reformistas de
Jodo Goulart que pretendia empreender, entre varias outras, a reforma agraria. Nao que a
reforma agraria que Jango propunha ferisse os interesses burgueses e capitalistas que
apoiaram o golpe. Na verdade, privilegiava a propriedade privada (ainda a questdo do
latifindio), gracas a ampliacdo do mercado interno.

Dessa forma, instaurado no poder, uma das medidas tomadas pelo governo militar para
garantir a manutengdo da hierarquia social foi o incentivo a elaboracdo da imagem de um
Brasil forte, auténtico a partir daquilo que seriam suas raizes e que, por isso mesmo, deveria
manter-se fiel as tradicdes, mesmo que elas sugerissem o dominio politico e econdmico de
uma maioria empobrecida por uma minoria aristocratica.

Apesar de se posicionar sempre contra qualquer vestigio da presenca das
multinacionais no Brasil, Ariano ird, em grande medida, sintonizar-se com a inten¢do do
governo militar de elaborar uma “arte autenticamente brasileira” que representasse o ideal de
nacao que o governo militar pretendia disseminar.

Assim, o governo militar exigia do Brasil uma cultura fortemente fechada. Para tanto,
era necessario que se cantasse na musica, que se contasse nos livros, que se louvasse nos
meios de comunicagdo em geral — radio, jornal e televisdo — aquilo que se convencionou
chamar de a “musica brasileira”, “o homem brasileiro”, o “crescimento do Brasil”, ndo so
para os olhos (e ouvidos) de fora, mas também aos olhos (e ouvidos) de dentro, do “povo”
brasileiro. Era preciso promulgar a imagem de um pais coeso econdmica e culturalmente.

Entretanto, nem tudo funcionou nesse sentido. De acordo com Marcelo Ridenti,

A modernidade capitalista - desenvolvida ao longo do século XX, com a crescente
industrializa¢do e urbanizagdo, avango do complexo industrial-financeiro, expansdo
das classes médias, extensdo do trabalho assalariado e da racionalidade capitalista
também ao campo, etc. - viria a consolidar-se com o desenvolvimentismo nos anos
1950 e especialmente apos o movimento de 1964, implementador da modernizagéo
conservadora, associada ao capital internacional, com pesados investimentos de um
Estado autoritario, sem contrapartida de direitos de cidadania aos trabalhadores.
Uma parte da intelectualidade brasileira, particularmente no meio artistico, viria a
politizar-se criticamente nesse processo.*

86 RIDENTI, Marcelo. Cultura e politica: os anos 1960-1970 e sua heranga. In.. DELGADO, Lucilia de Almeida
Neves; FERREIRA, Jorge (orgs.). O Brasil republicano vol. 4: o tempo da ditadura: regime militar e
movimentos sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003, p. 137.
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De forma geral, duas tendéncias surgiram nos movimentos intelectuais e artisticos ao
longo das décadas de 1960 e 70 como forma de combate a uma descaracterizagdo cultural
brasileira e com o intuito de promover aquilo que cada uma delas, a sua maneira, considerou
como sendo uma dita poeticidade brasileira. De um lado, o proprio Movimento Armorial,
iniciado em 70, pode ser visto como o exemplo maior de um padrdo estético voltado para
escolhas reacionarias, que fundam num pretenso passado as ditas raizes culturais do pais.
Diante dessa premissa, toda forma de expressdo artistica que ndo parta diretamente do uso
dessas tais “raizes”, ou parta de elementos de uma cultura considerada estrangeira ¢ tido como
“lixo cultural” e, como tal, deve ser descartado. Em grande medida, esse foi um
posicionamento em resposta a, por outro lado, tendéncia em incorporar a dita arte brasileira
formas e materiais de expressdo originados fora dessa redoma cultural brasileira. Foi uma
forma de afirmar uma expressividade nacional que se caracterizasse pela fusdo dos mais
diversos produtos culturais mundiais, uma maneira de assumir o papel do imperialismo,
principalmente o norte-americano, na formagao social e cultural do Brasil da década de 60.
Tratou-se do movimento intelectual e artistico que ficou conhecido como tropicalismo, cujas
caracteristicas e escolhas estéticas muito explica, por oposi¢do, aquelas feitas pelo Armorial.

No livro Todos os dias de Paupéria®’, Castelo Branco desmonta o discurso que faz da
tropicalia um movimento cultural centrado nas agdes politicas e estéticas do que seria um
“nucleo baiano” - Caetano Veloso e Gilberto Gil. No lugar disso, Castelo Branco nos
apresenta um tropicalismo, para além de seus aspectos estéticos, como uma vontade de
ruptura associado a geracdo dos 1960 em que podemos encontrar inimeras personalidades
que, muitas vezes, passaram despercebidas para o publico em geral e que incorporaram, ou
seja, fizeram de si a marca do “corpo-transbunde-libertdrio” como suporte para suas
“subjetividades errantes”. Para Castelo Branco, o tropicalismo, por ser linha de fuga em meio
a intensificacdo espago-temporal da vivéncia social e de seu universo expressivo em meados
do século XX, apresenta ele proprio, em sua conformagao, uma grande variedade de linhas de
fuga, de elementos de errincia diluidores, por si sd, da idéia de unidade e de “nticleo”. Em
suma, o livro de Castelo Branco trata de dar nomes a essas linhas de fuga — Tom Z¢, Jomard
Muniz de Brito, José Agrippino de Paula, Hélio Oiticica, Wally Salomao, Ligia Clark,
Torquato Neto, entre varios — mas também de trazer a primeiro plano o papel da cidade na

constitui¢do de uma estética urbana e de uma nova “signagem das coisas”. Leia-se o autor:

% BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de Paupéria: Torquato Neto e a invencdo da
tropicalia. Sdo Paulo: Annablume, 2005.
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Neste universo de crise da linguagem — ndo apenas da linguagem poética, ou
artistica, mas crise, inclusive, da linguagem cotidiana, como vamos ver —, a cidade
emergira — no Brasil e no mundo — ndo apenas como centro das atividades humanas,
mas também como destacado objeto de desejo e de reflexdo. E na década de
sessenta, em razdo da rapida incorporacdo de novidades técnicas ao espago urbano,
que a cidade assumira a condi¢do de coisa ideal ¢ desejavel, algo semelhante a um
ima de luzes piscantes que seduz e atrai as pessoas.*®

Se, como bem disse Edwar Castelo Branco, o deslumbramento tecnologico
caracteristico dos anos 1960 ¢ bastante relevante para se pensar as suas manifestagdes
vanguardistas, o efeito de tal aspecto sobre a produ¢dao musical considerada “de vanguarda” a
época fica ainda mais claro, isso pelo desejo de inovagdo manifestado pelos musicos na
adocio de novos timbres, alguns deles, elétricos ou eletronicos.*

Ja desde o inicio da década de 1950, com o advento da gravagdo em fita magnética, os
musicos vinham descobrindo novos timbres nos instrumentos eletronicos. A elaboracao
sonora propiciada pela fita, em comparacdo ao disco de vinil, trouxe versatilidade e
flexibilidade na gravacao e estocagem dos sons, permitindo a manipulagdo direta de aspectos
como altura, timbre, ritmo e forma dos sons.”

Esse embate de sonoridades — de um lado o pansincretismo sonoro autofagico e
deglutidor de todos os estilos defendido pelo tropicalismo; de outro a cultura “de pedra”
pretendida pelo Armorial, impenetravel a qualquer ruido estranho a assim considerada cultura
popular — coadunava-se, sendo refletia, uma batalha mais ampla entre a tendéncia modernista
e cosmopolita, j& detectavel pela influéncia sobre as artes e o pensamento nacional-popular,
langado pelo governo Vargas, durante o Estado Novo e levado as ultimas conseqiiéncias com
a politica repressiva do regime militar, a partir do golpe de 1964.

Em grande medida, o tropicalismo significou, portanto, além de outras coisas, uma
decodificagdo estética do ambiente urbano — “palco de heterogeneidades” — em matéria de
literatura, artes plasticas, cinema, musica. Representou, ainda, o desejo de superar o mito da
Ilha Brasil elaborado na década de 1950 pelo escritor e historiador portugués Jaime Zuzarte
Cortesdo (1884 -1960) e que pretendia dar um fechamento territorial além de cultural ao
Brasil. O tropicalismo, portanto, lutava pela ruptura desse carater isolado que o préprio

conceito de “Ilha” dava ao pais em meados do século XX.

% BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de Paupéria: Torquato Neto e a invencédo da
tropicélia. Sdo Paulo: Annablume, 2005, p. 58.

% Ver BRANCO, Edwar de Alencar Castelo, op. cit.

% Sobre o surgimento da musica eletronica, ver GRIFFITHS, Paul. A mUsica moderna: uma historia
concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.
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No anseio de escapar a esse influxo urbano e capitalista caracterizado pelas novas
formas de expressao artistica, Ariano ndo apenas retoma o conceito da “ilha Brasil”, tomando-
o como tema para sua tese de livre-docéncia apresentada a Universidade Federal de
Pernambuco’’, como rejeita tudo que para ele faga parte da nova “signagem das coisas”
tropicalista e das atitudes estéticas e intelectuais que o tropicalismo no Brasil, a partir da

década de 1960, influenciou. Ariano critica, entre outros, os artistas que

[...] sem necessidade, tomam, por exemplo, a atitude de colocar a Coca-Cola em
cores positivas nas letras de suas composicdes e até se vangloriam de tal fato como
de uma faganha, uma vitoria pessoal obtida por eles. Volto-me contra outros que
também sem nenhuma necessidade, ndo se acanharam de compor refrdes musicais
para a Coca-Cola. Em ambos os casos estavam cometendo a trai¢do de Judas e
Fausto, em troca da alma ou de 30 dinheiros.”

Para Ariano, a Coca-cola é uma

[...] empresa emblematica do capitalismo americano, simbolo da hegemonia
econdmica dos Estados Unidos e arma principal, em radios e televisdes, da ridicula
arte de massas com a qual os americanos pretendem e estdo conseguindo vulgarizar,
corromper ¢ descaracterizar a cultura dos outros paises.”

Como “Judas” e “Fausto”, Ariano se refere a musicos como, por exemplo, o cantor
Renato Russo. Herdeiro da proposta tropicalista de inclusdo dos aspectos urbanos da
sociedade na producdo cultural da mesma, Renato Russo, como varios outros compositores,
pintores, escultores, escritores e cineastas das décadas de 1970 e 80, reconhece sua musica e
sua arte como fazendo parte desse ambiente ruidoso que ¢ a cidade grande e, admite a propria
urbanicidade de sua banda - Legido Urbana - ¢ de sua musica - rock de inspira¢do americana -
como produtores de uma estética musical que ndo deixa de ser brasileira.

Em 1981, para o disco Dois da banda de rock Legido Urbana, Russo compds a cangdo

“Geragao Coca-cola” que trazia os versos:

Quando nascemos fomos programados
pra receber o que vocés
Nos empurraram com os enlatados
Dos U.S.A., de nove as seis

*'SUASSUNA, Ariano. A onca castanha e a Ilha Brasil: uma reflexio sobre a cultura brasileira. Recife: UFPE,
1976. (Tese de Livre-docéncia em Historia da cultura brasileira).

2 Idem.

% SUASSUNA, Ariano. Coluna Opinido. Folha de S&o Paulo. Sio Paulo, 08 fev 2000, p. A2.



68

Desde pequenos nés comemos lixo
comercial e industrial
Mas agora chegou nossa vez
Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés

Somos os filhos da revolugao
Somos burgueses sem religido
Somos o futuro da nagao
Geragao Coca-Cola

Curiosamente, a letra faz uma critica semelhante a de Ariano quando aponta a
presenga dos “enlatados dos U.S.A.” como sinal de uma subserviéncia cultural do Brasil
aquela imposta pelos Estados Unidos a partir de meados do século XX. Entretanto, Renato
Russo destoa de Ariano ao propor (ou aceitar) a incorporagao desses produtos culturais como
elementos “abrasileirados” e assimilados como possibilidade de expressdo estética e politica a
partir da produgdo cultural brasileira.

E dentro dessa visdo de Ariano que o Armorial assume claramente um sentido politico,
apesar de, também, e principalmente, artistico, como sera através do Armorial que Ariano vira
a por em pratica, por meio da expressao artistica, o desejo de fechamento desse espago Brasil.
Ariano, que afirma nunca ter deixado as fronteiras do pais e ndo ter a menor intengdo de fazé-
lo por “nio gostar de viajar”®*, ira pelas atividades do Movimento, instaurar um espago
imaginario e artistico — o Nordeste — com uma cultura e uma expressividade proprias, para
além das quais o dito “homem nordestino” e ele proprio, Ariano, ndo tém necessidade de ir.

Ao passo que o assim chamado tropicalismo representa musicalmente a abertura a
novas formas de concepcdo e linguagem, corolario da imersdo do Brasil no cenario pods-
moderno mundial, durante a década de 1960; o Armorial propde, a partir de 1970, o
movimento inverso, um refluxo dessa dispersdo por outros timbres, outras formas de cantar e
tocar. Ariano deseja o restabelecimento desse mesmo ‘“corddo umbilical” que liga
irremediavelmente, segundo ele, o homem a terra, o cantador ao Nordeste, e este ao Brasil e a
propria idéia de brasilidade - cordao imenso perpassando espago e tempo, Brasil e Peninsula
Ibérica, contemporaneidade e medievo.

Se, como sugere Castelo Branco, a tropicalia pode ser entendida como o “esfor¢o para
deglutir e digerir o universo urbano de entdo, o qual se apresentava fragmentariamente através

”9

de noticias, espetaculos, televisdo, idolos do cinema e propaganda™”, o Armorial pode muito

bem ser entendido como o esfor¢o para restaurar (e proteger contra esse mesmo influxo de

* SUASSUNA, Ariano. O barroco e o ludico na cultura popular brasileira. Aula Espetaculo.
Natal, 06 set 2006. (Gravagao do autor).

% BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de Paupéria: Torquato Neto e a invencdo da
tropicalia. Sao Paulo: Annablume, 2005, p. 128.
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urbanidade) o espago imaginario Nordeste, formatado ja desde a década de 1920 pelo discurso
regionalista.

As divergéncias na concepgao estética e intelectual entre o Armorial e o Tropicalismo
sdo visiveis ja a partir da escrita de seus autores. Um exemplo pode ser obtido comparando a
escrita de Torquato Neto, segundo Castelo Branco, um dos principais agentes da estética de
ruptura do tropicalismo durante os anos 1960, e a escrita do proprio Ariano Suassuna,
idealizador do Movimento Armorial.

Em Torquato Neto, incomodam os olhos a falta de letras maiusculas durante todo o
corpo de seus textos. Como afirma Castelo branco, “Todos os seus textos - com exce¢ao
apenas daqueles submetidos as normas de redagdo dos jornais em que trabalhou - sdo

., 96
firmados em minusculas”

. Para o autor de Todos os dias de Paupéria, ao contrario do que se
possa pensar, esse “desleixo” de Torquato quanto as normas gramaticais ndo deve ser
entendido como “desprezo pela palavra”. Na verdade, para Castelo Branco, “a sua batalha ¢
com a linguagem™’ ¢ o que ele, Torquato, propde ¢ “a prospeccio de novas formas de

o x 598
comunicacao”

. Em grande medida, a escrita de Torquato incorpora o mesmo sentido de
rompimento com a ordem, de quebra de hierarquias com o qual o tropicalismo ficou
associado.

Ja em Ariano, no extremo oposto da escrita torquateana, o que encontramos ¢ a
invencdo de novas maiudsculas, ou seja, a adi¢do de palavras ao grupo dos nomes considerado
proprios e merecedores de maitsculas pelas normas da lingua portuguesa. Palavras como
“Pai”, “Sertdo”, “Cultura”, “Povo” passam a serem grifadas por Ariano obrigatoriamente com
a inicial maiuscula em qualquer posi¢ao ou periodo em que aparecam, como uma forma de
perpetuar, em sua literatura, a condi¢ao superior hierdrquica que para elas deseja seu autor.
Essa atitude escrituristica de Ariano reflete seu proprio desejo de manutencao da ordem, de
estabilizacdo do status na sociedade patriarcal e aristocratica da qual ¢ filho e a qual, junto a
uma imagem ideal do Nordeste, pretende manter.

Entretanto, ¢ preciso atentar para o fato de que esse antagonismo entre o Armorial e o
chamado tropicalismo, na verdade, ¢ o 4dpice de um embate ideoldgico iniciado por volta da
década de 1920 entre regionalistas ¢ modernistas. Em grande medida, essa foi uma disputa
estética que refletiu um choque entre os espacos rural e urbano, entre os costumes da

sociedade tradicional patriarcal acucareira e os influxos industrializantes e modernizantes dos

% Idem, p. 170.

7 BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de Paupéria: Torquato Neto e a invencdo da
tropicalia. Sao Paulo: Annablume, 2005, p. 70.

% Idem.
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grandes centros urbanos que se estabeleciam. Nesse sentido, tanto o pensamento estético
arcaicizante armorial, em estreita ligagdo com o arquivo pessoal de Ariano, como a
intencionalidade antropofagica tropicalista estdo entrecruzados com a historia cultural dos
espagos urbanos e rurais, refletindo antes uma luta ideologica e apaixonada, desenrolada

desde o inicio do século XX, do que uma escolha bairrista entre timbres e sons.

14 A MUSICA E A CONFIGURACAO SONORO-IMAGINARIA DOS ESPACOS : O
RURAL VERSUS O URBANO

Para a analise do Armorial, ¢ necessario reconhecer a existéncia de uma cultura
musical urbana a qual ele se pde definitivamente avesso e contra a qual ele pretende instaurar
uma sonoridade dita rural, idilica, mas nem por isso desprovida de tradi¢cdes culturais
pretensamente atribuidas a um passado medieval ibérico, recolhido ao passar dos séculos pelo
que seria a sensibilidade artistica do povo nordestino. Desse pretenso subsolo cultural
nordestino, brotariam as ditas auténticas manifestagdes artisticas populares, florescendo e
embelezando o solo do Brasil, solo esse, manchado pelo que seria a degeneracdo social,
econdmica, visual e sonora advinda com o século XX e a modernizagcdo urbana. O rural

Versus o urbano: embate de sonoridades; embate de espagos.

1.4.1 Natrilha (sonora) do urbano

Alguma coisa acontece no meu coracao que s
quando cruzo a Ipiranga e a Avenida Sdo Jodo
(Sampa, Caetano Veloso)

Na discussdo, entre os historiadores, acerca do uso da musica popular como fonte
historica - especificamente a can¢do, composta por verso e musica, nas suas mais diversas
variantes - cita-se por varias vezes a expressdo musica popular urbana. De forma geral, essa
denominacgdo serve aos autores que, em seus textos, desejam se referir ao imenso conjunto de
géneros musicais surgidos e “desenvolvidos” nos centro urbanos do pais. Mas, além de

seccionar um campo de estudo especifico dentro do universo da musica feita no Brasil,
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musica popular urbana designa um tipo de musica produzida por um espaco — o meio urbano
— e por isso relacionada ao que seria uma sonoridade especifica desses lugares.

Apesar de apresentar um campo tdo vasto para analises, como recorda José Geraldo
Vinci de Moraes, “Somente nos ultimos anos, houve certa multiplicacio de pesquisas
relacionadas direta ou indiretamente com a musica e a cangdo popular urbana™”. Em grande
parte, explica Moraes, esse fato justifica-se pela propria dificuldade dos historiadores nao
especializados em musicologia em lidar com os cddigos e a linguagem musical, e, ainda, pela
propria polissemia e instabilidade do conceito de “cultura popular”.'®

No campo da assim chamada musica popular urbana, um de seus mais assiduos
pesquisadores, Marcos Napolitano, desenvolve seu estudo na perspectiva da elaboragao de
uma genealogia dos tipos de musica produzidos no meio urbano, tecendo uma rede de
relacdes de parentesco entre os mais variados géneros musicais surgidos desde meados do

101
1.1 Dessa

século XIX, a partir da emergéncia de um meio e uma cultura urbana no Brasi
forma, Napolitano examina o que seria uma linha de evolu¢do da musica popular urbana
brasileira, pensada em estreita ligacdo com o espaco em que foi produzida. Partindo dessa
conjugacdo musica-espago, Napolitano deseja promover um “reconhecimento sociocultural”
daquilo que se convencionou chamar de “musica popular brasileira”, articulando produgao
musical e contexto historico.

Examinando a produgdo cultural musical de varias de nossas “usinas sonoras” - Sao
Paulo, Bahia, Pernambuco, Paraiba, Ceara e demais regides do pais — Napolitano elege o Rio
de Janeiro como cenario de encontro entre diversos materiais € maneiras de se fazer musica.
O recorte temporal entre o final do século XVIII e o inicio do século XIX aparece em sua
obra como a data génese da musica urbana no Brasil, tendo as formas musicais conhecidas
como a modinha e o lundu como sendo os ancestrais dos varios géneros de musica dita
popular produzida no pais. Desses viriam a surgir (ou se a eles se somarem) outras formas e
géneros musicais — alguns notadamente estrangeiros — tais quais o maxixe, a polca, o tango, o
choro, o samba, dentre varios. Para Napolitano, a emergéncia de tais géneros musicais estd
associada a configuracdo historica e com o espago em que foram idealizados. Trabalhando

nesse sentido, diz Napolitano que

* MORAES, José Geraldo Vinci de. A musica popular na historia. Historia Viva, Sdo Paulo/Rio de janeiro,
n°.7, maio 2004.

1% Ver MORAES, José Geraldo Vinci de. Historia e musica: cangio popular e conhecimento histérico. Revista
Brasileira de Historia, Anpuh, Sdo Paulo, n°. 39, agosto 2000.

" Ver NAPOLITANO, Marcos. Histéria & musica: historia cultural da musica popular. 2ed. Belo
Horizonte: Auténtica, 2005.
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[...] na segunda metade do século XIX, a linha musical polca-choro-maxixe-batuque
representava um mapa social e cultural da vida musical carioca: o sarau doméstico-o
teatro de revista-a rua-o pagode popular-a festa na senzala. Muitas vezes, 0 mesmo
musico participava de todos estes espagos, tornando-se uma espécie de mediador
cultural fundamental para o carater de sintese que a musica brasileira ia adquirindo. J&
os publicos eram bastante segmentados, seja por sexo, raca, condigdo social
(segmentos médios ou populares) ou condigdo juridica (livre/escravo).'® [Grifo meu]

Para Napolitano, a mistura de géneros musicais estd associada uma mistura de
espacos, mais ainda, de pessoas, de tipos urbanos — o escravo, a dondoca, o boémio, etc. A
musica funcionaria, dessa forma, como meio de expressao ¢ de embate entre as mais variadas
culturas e espagos. Também para esses, a musica representaria um fechamento (ritornello) no
qual manteriam os espagos, uma identidade, ainda que sonora, imaginaria.

A metafora, utilizada por Napolitano da linha musical produzida enquanto um “mapa”
da vida social e cultural do Rio de Janeiro a partir de 1850 sugere uma relacao entre a grafia
do espago urbano e a grafia da propria musica e que, em grande medida, estd em estreita
relacio com a proposta deste trabalho: a possibilidade de se pensar a musica como
constituinte de um imaginario espacial. A sugestdo, nesse caso, seria a de uma equivaléncia
entre a notagao musical e o mapeamento do espago urbano, como se fosse possivel - no que
parece acreditar Napolitano - visualizar na partitura de uma cang¢ao de meados do século XIX
os influxos culturais dos mais dispares lugares da cidade, tais como a senzala, os terreiros, a
praca publica, os saldes de danga, os bares freqiientados pelos boémios, etc.

Além disso, a musica pensada como produtora de marcos espaciais possibilita uma
melhor visualizacdo da proposta armorial de escape a esse meio urbano e, a0 mesmo tempo,
de fechamento de um espaco rural idealizado. A musica armorial idealizada pelo Movimento
se prestaria, portanto, a0 mesmo papel que, de acordo com os estudos recentes, a musica
popular urbana teria para com a constitui¢do do imaginario espacial urbano, mas fazendo isso
em seu polo contrario, ou seja, em relagdo ao meio rural.

De certa forma, Napolitano, como outros historiadores da area, parte de um discurso
pré-existente ao seu e que realiza essa ligacdo entre histéria da musica e historia social dos
espacos. Discurso esse ja identificavel na sociologia de Gilberto Freyre, autor seminal para a
discussao dos espacos enquanto produtores de identidades culturais, ¢ um dos grandes

inspiradores do pensamento armorial. Em sua obra Ordem e Progresso, Freyre diz:

A musica, desde a sacra, de interior de igreja, a do largo de matriz, representada pela
banda que tocava dobrados civicos e até pela de africanos que nos sambas e

122 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & musica: histéria cultural da musica popular. 2ed. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005 , p. 46.
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maracatus recordavam a Africa negra nas ruas do Rio de Janeiro ou do Recife ou de
Salvador, acompanhava de tal modo o brasileiro no tempo do Segundo Reinado nas
suas varias e contraditorias expressdes de vida e de cultura, de algum modo
harmonizando-as ou aproximando-as, que se pode afirmar ter se realizado entdo
mais pelos ouvidos que por qualquer outro meio, a unificagdo desses brasileiros de
vérias origens em um brasileiro sendo de um s parecer, quase de um so sentir.'”

“Brasileiros de varias origens”, de varios espagos, recolhendo em si uma cultura
propria, um imaginario fechado, “harmonizando-se” através da musica, mistura de géneros e
sonoridades, um Brasil povoado por diversos brasis; inseminado, ao mesmo tempo, por Africa
e Portugal; possuidor de uma imensa cultura hibrida, porém una exatamente por seu carater
mestico: essa parece ser a idéia tomada e desenvolvida por Ariano na elaboragdo do
pensamento armorial. E a musica, ao menos em Freyre, pretende ser a matéria de expressao
mais harmoniosa desses contrastes internos, aquela em que eles parecem se resolver e, por
isso mesmo, a forma ideal do conceito de Ilha Brasil.

A mistura de tipos, representantes, por sua vez, de varios espacos, suscitada através da
musica ¢ também apontada pelo musicologo Edilson Vicente de Lima como explicagdo para a
linha genealdgica proposta por Napolitano e que ligaria numa espécie de linha evolutiva os
varios géneros e¢ formas de musica tida como popular e urbana. Examinando as possiveis
origens dos géneros da modinha e do lundu — apresentados por Napolitano como formas
basicas a partir das quais se desenvolveu grande parte das cangdes brasileiras - Lima sugere
que pensemos a mistura dos ritmos e formas como sendo um reflexo da mistura entre os
diversos agentes sociais do meio urbano brasileiro que entdo se formava na passagem do

século XVIII para o século XIX. Assim escreve Lima:

A convivéncia entre negros livres e cativos, a classe média e a corte, possibilitada
pelos centros urbanos emergentes, aproximou, seguramente, o lundu da modinha e
vice-versa. Essa convivéncia vizinha fez com que a modinha absorvesse o estilo
sincopado do batuque do sensual lundu e este, por sua vez, as formas musicais da
recatada modinha, dando origem ao lundu-cangio.'™

Da mesma forma, José Geraldo Vinci de Moraes realiza em sua pesquisa uma espécie
de mapeamento sonoro-musical da cidade de Sao Paulo no inicio do século XX. Tratando da
cultura sambista e carnavalesca paulista, nas primeiras décadas do século, Moraes traca um
paralelo entre o surgimento dos primeiros corddes carnavalescos e aquilo que considerou os

espacos originais de criacdo e difusdo do samba urbano paulista. Segundo Moraes, os corddes

1% FREYRE apud BASTOS, Elide Rugai. Ordem e progresso. In: MOTA, Lourengo Dantas (org.). Introducéo
ao Brasil: um banquete no trépico vol 2. Sdo Paulo: Senac, 2001, p. 370.
11 IMA, Edilson Vicente de. As modinhas do Brasil. Sio Paulo: Edusp, 2001, p. 50.
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permaneceram inicialmente, década de 1910, “circunscritos aos bairros de maior concentracao
de negros”, para dai, na década seguinte, difundir-se pelas regides mais centrais da cidade.'®

A medida que o samba e o carnaval paulistanos iam conquistando seu lugar na vida
cultural informal da cidade, também iam criando mais espacos para as suas atividades
musicais. Saldes e escolas de danga se multiplicaram durante a década de 1920, ficando
muitos deles conhecidos como ““saldoes de raga”, haja vista serem vistos como um espago de
lazer e experiéncias culturais e sociais dos negros. A musica atuava, portanto, demarcando os
espagos de cultura e de convivéncia social.'*

A sonoridade urbana, algumas vezes, vinha estampada de forma quase caricatural
quando, por exemplo, ouvia-se, em alguns locais considerados tradicionalmente como de
concentracdo negra — Praca da Sé, Praga do Patriarca, Praca do Correio — os negros ‘“‘sem
qualquer instrumento, batucavam nas latas de lixo, nas caixas de engraxate e com as palmas
das mios”.'"” Latas, lixo, caixas, engraxates, imagens ligadas a uma cultura urbana que,
percutidos, tornam-se, agora, sons do espaco, ddo uma audibilidade ao que antes era apenas

uma visibilidade do cenario urbano, constituintes de um imaginario timbristico espacial.

Moraes ainda escreve que

O outro local de reunido de ‘sambistas de rua’ era a esquina da Av. Sdo Jodo com a
Praca do Correio, voltada para o Vale do Anhangabat, em meio aos bondes, buzinas
e transeuntes apressados. Geralmente, esses grupos eram formados apenas de
negros, que se agrupavam para tocar seriamente e cantar.'*®

A paisagem sonora de bondes e buzinas, juntavam-se os sons da musica entoada pelos
sambistas da Avenida S3o Jodo: o samba passa a ser pensado como fazendo parte de uma
paisagem sonora urbana; e, nessa linha de pensamento, escutar o samba significa promover
um retorno ao ambiente em que ele foi criado — o meio urbano — espacgo ao qual ele estaria
irremediavelmente ligado através de um exercicio de representatividade sonoro-espacial.

E exatamente ai, quando musica e ruido se confundem, que a relagdo musica-espacgo
estd mais bem formulada, quando ndo se ouve diferenga — na formagdo de um imaginario
espacial — entre a paisagem sonora de um espago qualquer — sons de buzina, bondes em
movimento — e a mésica que é produzida em seu contexto cultural e historico. E justa a forma

de pensar essa relagdo, entre espago e musica que da ensejo a elaboracdo de um discurso que

' MORAES, José Geraldo Vinci de. Polifonia na metropole: historia e musica popular em Sio Paulo. Revista
Tempo, Niter6i, vol. 5, no. 10, p. 39-62, dez 2000.

1% Tdem

"7 Tbidem.

1% Tbidem, p. 55.



75

pretende conjugar sonoridade espacial e contexto historico. Discurso do qual se apropriou o
Armorial, reelaborando-o de maneira a produzir um imagindrio sonoro para o Nordeste.

E importante perceber que enquanto no transito urbano entre as cidades Bahia-Sao
Paulo-Rio de Janeiro se iniciava uma movimentagdo musical em direcdo a abertura a novos
recursos expressivos (alguns, notadamente, inspirados na industria cultural americana), em
Recife, Pernambuco, Ariano preconizava suas idéias armoriais no campo da musica,
apresentando no Teatro Santa Isabel, j4 em 1946, com o devido apoio do Diretério
Académico da Faculdade de Direito do Recife, o espeticulo “A Poética dos Cantadores
Sertanejos” através do qual pretendia chamar a atengdo para a dita “musica feita pelo povo”, e
trazendo para as grandes salas de concerto o timbre da viola sertaneja. O mesmo espetaculo
viria a se repetir em novas edigdes.

Era o movimento inverso de fechamento — lembrar o conceito de ritornello de Deleuze
e Guattari — da musica tida como popular e nacional em busca de uma assim chamada
“sonoridade nordestina”, imune aos influxos da cultura estrangeira. De certa forma, esse
movimento contrario entre abertura-fechamento a influéncia européia e americana na musica
produzida pelo Brasil levaria aos extremos opostos em que se situariam, mais tarde, o
tropicalismo € 0 Movimento Armorial.

Pensado assim, o discurso do Armorial foi construido no sentido de, por um lado,
negar em sua musica, que pretende ser uma auténtica musica popular-erudita nordestina, toda
e qualquer sonoridade tida como relacionada ao urbano, e, por outro lado, referendar a
existéncia de uma sonoridade tipica do Nordeste, cuja musica considerada popular e
nordestina reproduziria como que naturalmente através de seus cantadores e grupos musicais
ditos populares.

O entendimento da assim denominada musica popular urbana enquanto producdo
cultural do espaco cidade é importante para este trabalho na medida em que o Armorial
representa justo uma linha de fuga dessa representatividade musico-espacial urbana. E, pois,
pensando a sonoridade proposta por uma musica que se diz, a0 mesmo tempo, popular e
urbana que a proposta de retorno ao rural ganha um novo ponto de vista. Além disso, interessa
notar como o discurso armorial, construido no sentido da busca de uma musica pretensamente
auténtica do Nordeste, na verdade, em grande parte, apdia-se na idéia de constitui¢do sonora

dos espacos, ou seja, a musica enquanto representacdo espacial auténtica.
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1.4.2 O acorde de Jodo Gilberto — dissonancias no espaco urbano

Do violdo soava um acorde estranho, que parecia desafinado aos ouvintes
acostumados as triades basicas e a harmonia simples das musicas entoadas por Vicente
Celestino, Orlando Silva, Carlos Galhardo, Francisco Alves, entre outros. Havia uma
estranheza provocada pelos intervalos dissonantes que parecia ferir os ouvidos mais
conservadores, efeito, alids, o mesmo provocado pela forma de postar a voz do cantor, sem o
uso de recursos operisticos € a poténcia presente nos cantores acima citados. Nao bastasse
isso, os dois, violdo e voz, pareciam se desencontrar na execu¢do da musica, havendo
momentos em que um parecia estd batendo o tempo forte, enquanto a outra se prendia na
batida do tempo fraco. Entretanto, os dois eram um so.

Em Joao Gilberto se encontrava uma ritmica nova; uma mudanca da acentuagdo dada
tanto aos versos quanto ao violao. Além disso, as antigas cangdes de Z¢é Kéti, Valter Souza,
Milton Silva, Jorge Abdala, Alberto Rego, Wilson Batista, Raul Marques, Alberto Jesus,
Roberto Penteado, Hianto de Almeida, Jodo Luiz, Jodo Gilberto impunha uma harmonia
sofisticada em comparagao a antiga harmonizagdo do samba-can¢ao; algo que estava mais de
acordo com a harmonia trabalhada pelos conjuntos de jazz americanos que passavam a ter sua
musica importada pelo Brasil, haja vista o fendmeno da internacionalizagdo da cultura
americana ocorrido durante a década de 1940.

O fendémeno cultural e musical conhecido como bossa-nova, segundo José Estevam
Gava, pode ser circunscrito, a0 menos a fase que o autor entende como sendo seu auge
criativo, no recorte temporal que vai de 1958 a 1962. A nova forma de arranjar velhas
composi¢des, dotando-as de uma harmonia mais elaborada, bem de acordo com as
experiéncias que ja vinham sendo realizadas desde o inicio do século no campo da musica
erudita na Europa e com a cultura jazzistica recém popularizada nos Estados Unidos, estava
em sintonia com uma tendéncia mais abrangente, entdo presente no meio social urbano, do
pais de flertar com o que era entdo considerado moderno ou de vanguarda.

Capitaneada pelas cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo, a sociedade brasileira vivia
um notdvel processo de urbanizagdo desde o inicio do século XX, intensificado bastante na
segunda metade da década de 1940 e constante até os anos 1970. De forma geral, o clima
social e politico no final d4 década de 1950, dado o crescimento dos centros urbanos e as
conquistas cientificas, era o de entusiasmo com as inovagdes tecnoldgicas e com a promessa

de um crescimento econdmico do pais, idealizado desde o plano de metas do governo de
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Juscelino Kubitschek e sua promessa de avangar o Brasil “cinqgiienta anos em cinco”. O plano
de metas, entre outras coisas, permitira a abertura da economia brasileira ao capital
estrangeiro, possibilitando um forte crescimento industrial no pais o que serviu para instaurar
um sentimento de confiang¢a no futuro do Brasil.

No plano da cultura, esse clima de relativo “bem-estar social”, sendo refletia, ao
menos estava sincronizado com uma tendéncia surgida, em certos segmentos da arte nacional,
de abertura as linguagens e experiéncias modernas. Nesse sentido, a cancdo “Chega de
saudade” — gravada por Jodo Gilberto e langada em 1958 — considerada por Gava como o
marco inicial da bossa nova no pais, reflete tanto na sonoridade vanguardista (acordes
dissonantes, interpretacdo vocal intimista, sincope ritmica entre a voz € o acompanhamento),
como na letra, um desejo de ruptura com o passado, com as modinhas de letras tristes e

arranjos previsiveis.

A esséncia do canto de Jodo residia em algo mais recuado, numa precisa inflexao da
voz, no jeito exato de pronunciar uma silaba que lhe conferisse musicalidade e
poesia na medida certa e equilibrada, livre de exageros expressivos e afetagdes. Ao
eliminar o vibrato e reduzir o volume, ele deixava a melodia entregue ao seu
essencial, quase mais timbristica que melodica, brotando sem esforco e
espontaneamente da palavra.'” [Grifo meu]

Gava reconhece ainda a influéncia da musica européia de inicios do século XX sobre a
producdo da bossa nova. Diz ele: “muitos recursos empregados pela harmonia bossanovista
podem ser detectados na obra de Debussy, talvez o maior representante do assim chamado
impressionismo musical francés do inicio do século XX.''"” De certa forma, isso sugere a
estreita ligacdo de Gilberto com a linha de pensamento modernista que, por sua vez, o
perpassaria influenciando, através da musica de Gilberto, o futuro experimentalismo
tropicalista.

Jodo Gilberto mudou a cara da chamada MPB, pois lhe trouxe uma nova sonoridade.
Numa metafora possivel de ser pensada, a musica de Jodao Gilberto, dissonante a partir de seus
acordes inseminados pelo jazz americano, ressoa as proprias dissonancias do meio urbano que
se modernizava rapidamente na década de 50. Dissonancias sociais, econdmicas e culturais de
um espaco em constante transformagao que ¢ o espaco urbano. Portanto, Jodo Gilberto pode
ser reconhecido como o responsavel pela primeira grande transformagao timbristica da assim
chamada musica popular brasileira, algo que vira a dar posteriormente no experimentalismo

mais audacioso desenvolvido pelos musicos do chamado movimento tropicalista.

1% GAVA, José Estevam. A linguagem harmdnica da Bossa Nova. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002, p. 64.
110
Idem, p. 58.
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1.4.3 A insurgéncia sonora do rural

Para a analise do Armorial, interessa perceber como €, principalmente, na década de
1910 que se percebe a formagao do discurso regionalista musical nordestino. Pois, se, como
afirma Albuquerque Junior, ¢ a partir dessa década que se emerge o conceito de Nordeste
enquanto espaco culturalmente determinado, ¢ também nesse recorte temporal que primeiro
se promove uma busca por uma sonoridade especifica das musicas ditas nordestinas. Como

diz Moraes,

No Brasil, nas primeiras décadas deste século [XX], os debates sobre a relevancia da
cultura/musica rural e seu papel marcante na constru¢do da cultura nacional
ocuparam a maior parte de nossos intelectuais e artistas, dos modernistas
principalmente. Elas eram encaradas como parte das mais ‘auténticas tradi¢des
folcléricas’ e, portanto, expressoes das mais puras referéncias da ‘cultura nacional’ e
do homem brasileiro.'"!

Albuquerque Junior identifica o rddio como o principal veiculo de comunicacao de
massas na primeira metade do século XX, aquele capaz de promover, através do encurtamento
das distancias e diferencas entre as regiodes, a integra¢do nacional fomentada pela propaganda
politica do governo Vargas, durante o Estado Novo. Ao radio caberia, portanto, o duplo papel
de produzir e divulgar uma cultura dita nacional-popular brasileira. Nesse sentido, a
programacao das radios deveria propalar musicas que trouxessem em si as “nocgdes de
civismo, fé, trabalho, hierarquia, nog¢des indispensdveis a ‘construcdo de uma nagdo
civilizada’. Nao deveria ser atravessada pelos ruidos e dissonancias do meio urbano, e, por
1SS0, a musica nacional seria a musica rural, a musica regional”.112

Dessa forma, o advento do meio radiofonico e da industria fonografica, em inicios do
século XX, funcionam como vetores de aceleracao na difusdo da musica produzida nas varias
regides do pais e, conseqiientemente, na representatividade musical desses mesmos espacgos.
O papel da midia se torna premente na producdo de um imaginario espago-musical, portanto,
a partir do inicio do século XX.'"?

Pensado dessa maneira, o radio serd, em meados do século XX, o principal nutriente

de um imagindrio espacial vazado por sonoridades, donde a idéia de uma identidade sonora

"' MORAES, José Geraldo Vinci de. Polifonia na metropole: historia e muisica popular em Sio Paulo. Revista
Tempo, Niter6i, vol. 5, no. 10, pp. 39-62, dez 2000, p. 41.

2 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana. Sao Paulo: Cortez, 2001, p. 153.

"3 MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. cit.
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nordestina — campestre, rural, idilica — surgird em oposicao aquela caracteristica dos centros
urbano-industriais — ruidos mecanicos, de motores, sirenes, etc. A propria idéia de
“dissonancia”, por vezes associada a uma pretensa sonoridade urbana, denunciard o desprezo
pelas inovagdes tecnologicas das grandes cidades e realcard a idéia de “consonéncia”
associada a musica rural, regional, tida como de carater “agradavel”, “suave”, ainda
atravessada pelos valores tradicionais e refletindo o que seria a “candida” condi¢gdo do homem
do campo, sempre em harmonia com sua familia e com a “natureza”. Em suma, o meio
radiofonico, assim como, em menor medida, a industria fonografica, serdo os primeiros
fomentadores da idéia da existéncia de uma dita sonoridade nordestina, da qual o Movimento
Armorial se apropriara como elemento constituinte de seu espaco imaginado Nordeste.

Essa dita sonoridade nordestina emergiu publicamente através da figura de Luiz
Gonzaga, a partir de 1940, como um representante da musica dita popular do Nordeste e o
inventor do baido como simbolo dessa mesma musica. A musica de Gonzaga trouxe,
portanto, uma nova escuta do Nordeste, investindo-lhe de uma identidade sonora,
percorrendo-lhe com um ritmo Unico, descrevendo-lhe como um conjunto de timbres e
temas, recriados artificialmente numa musica a ser apresentada como tipica da regido.

Escreve Albuquerque Junior:

O baido, que era o dedilhado da viola ou a marcag@o ritmica feita em seu bojo pelos
cantadores de desafio entre um verso e outro, também conhecido como baiano, vai
ser fundido com elementos do samba carioca e de outros ritmos urbanos que
Gonzaga tocava anteriormente. [...] O baido serd a ‘musica do Nordeste’, por ser a
primeira que fala e canta em nome desta regido. Usando o radio como meio e os
migrantes como publico, a identificacdo do baido com o Nordeste ¢ toda uma
estratégia de conquista de mercado e, a0 mesmo tempo, ¢ fruto desta sensibilidade
regional que havia emergido nas décadas anteriores.''*

Também aqui, no tratamento dado ao baido por Gonzaga, a musica ¢ pensada como
via para a pretensa mistura de culturas regionais. A fusdo entre o baido e outros géneros
urbanos de musica propde uma intersec¢ao das sonoridades tidas como tipicas do meio rural e
do urbano, além do que, remete a elaboracdo de uma musica nacional, propria a ser vendida
pela midia como sendo produto auténtico da cultura brasileira, bem de acordo, afinal, com a
politica em prol do nacional-popular ja fortalecida desde o inicio dos anos 1930.

A emergéncia do baido como musica do Nordeste ¢ relevante para o exame do Armorial

na medida em que foi esse o ritmo adotado para a composi¢ao das musicas na maior parte da

4 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana. Sao Paulo: Cortez, 2001, p. 155.
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producao do Movimento. Apesar de condenar o carater comercial e urbano presente na musica de
Luiz Gonzaga, o Armorial, em grande medida, dara o mesmo tratamento ao género, utilizando-o
como matéria para bricolagem junto a outros ritmos tidos como regionais. A diferenca esta no fato
de o Armorial escolher para a pretensa “mistura” com o baido ritmos e géneros musicais que o
Movimento considerou como sendo produtos autenticamente populares e brasileiros, como, por
exemplo, o maracatu rural, a marchinha de frevo e o toré (ritmo indigena), entre outros. A forma
como o Armorial propde a fusdo desses elementos, representando a propria fusdo das ragas -
européia, indigena, africana - numa musica que passa a ser considerada como representando a
esséncia do povo brasileiro, ¢ algo que serd mais extensamente tratado no capitulo 3 deste
trabalho. Os itens seguintes tratam da contextualizacdo historica do pensamento armorial que,
apesar de oficialmente lancado em 1970, ja antes vinha se distinguindo como linha de pensamento
estético a revelia das transformagdes por que vinha passando a dita “musica popular brasileira”
desde a primeira metade do século XX.

Nesse contexto de insurgéncia de um imagindrio musical para o Nordeste ¢ que foram
produzidos, e disseminados através primeiro do radio, depois pela televisdo, os arquivos
sonoros aos quais, em grande medida, o Armorial, através de sua musica, buscara, a partir da
década de 1970, remeter seus ouvintes. Para tal tarefa, os compositores e musicos armoriais se
apropriarao de sonoridades — timbres — e elementos musicais — melodia, ritmo, harmonia —
que ficaram conhecidos como fazendo parte de um discurso musical regional. E rearticulando
esses mesmos elementos com a estética suassuniana de “unido dos contrarios” que o
Movimento pretende criar uma musica “autenticamente popular e erudita”, representante

dessa espacialidade que se chamou de Nordeste.

1.4.4 Heterofonia no concerto: contexto sonoro no Brasil na década de 1970

Rodolfo Konder:

- Como a sala dele era ao lado, nos logo comegamos a ouvir 0s gritos dele. [...]
Ouvimos primeiro os gritos dele como quem esta levando socos e tapas, mas depois
0s gritos dele se modificaram, e eram gritos tipicos de quem estd levando choques
elétricos. E 0s gritos séo diferentes: quando vocé leva choque, o grito sai das
entranhas, ele ndo vem daqui da garganta, ele vem 14 de dentro. Depois colocaram
alguma coisa na boca, provavelmente um pano, mas ele continuava gritando e até
saiu alguém da sala onde ele estava sendo torturado e ligou o radio no corredor, ¢ no
radio estava dando — eu me lembro desse detalhe — a noticia de que o Generalissimo
Franco estava morrendo e tinha recebido a extrema-uncdo em Madrid. Af, os gritos
demoraram algum tempo, depois tudo parou de novo.
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Duque Estrada:

- Entéo os passaros cantavam, mas num Siléncio mortal dentro do DOI-CODI. Eles
que tocavam a campainha, batiam porta, de repente, passaram a fazer um siléncio
reverencial. [Grifo meu]'"

Os depoimentos transcritos acima, tirados do filme-documentario Vlado: 30 anos
depois, de Jodo Batista de Andrade, referem-se a experiéncia de um grupo de jornalistas como
prisioneiros politicos vitimas da tortura pelo Governo Militar, em 1975. Colunistas da revista
Visdo — segmento da imprensa “nanica” na década de 1960 que se posicionava contra a
politica social e economica do Regime - Rodolfo Konder ¢ Duque Estrada eram colegas do
jornalista e cineasta Vladmir Herzog, o Vlado, também detido, e, junto com outros nomes,
presenciaram (mesmo que auditivamente, pois os capuzes pretos que lhes eram colocados os
forcavam a se orientar através dos ouvidos) o assassinato de Vlado nas salas do Destacamento
de Operagdes de Informacgdes — Centro de Operagdes de Defesa Interna, DOI-CODI, 6rgao
repressivo do regime ditatorial brasileiro.

Em meados da década de 1970, os efeitos da grande crise internacional do petréleo,
provocada pela guerra entre arabes e israelenses em 1973, atingiram o Brasil, decretando o
fim do “milagre econdmico”. De 1974 em diante, ndo seria mais possivel manter os altos
niveis de crescimento econdmico de quase 10% ao ano, e a inflacdo baixa. Fora isso, a luta
armada organizada pela esquerda havia sido definitivamente esmagada pelo regime através da
atuacdo de 6rgdos como o proprio DOI-CODI, o DOPS (Departamento de Ordem Politica e
Social), e o CENIMAR (Centro de Informagdes da Marinha). Em virtude da forte censura
imposta aos meios de comunicagao e a imprensa em geral, o governo perdera o contato com o
povo o que aumentou sua surpresa diante da derrota do partido governista nas elei¢des
legislativas de 1974.''

De forma geral, as circunstancias apontavam para o que ficou conhecido como uma
possivel “abertura” do governo como solu¢io para o impasse entre a politica de repressao e a
sociedade. Entretanto, o crescimento do conjunto de orgdos e grupos ligados a repressao
politica durante a guerra subversiva ameagava a autoridade do governo e a hierarquia militar,
tornando-se um “Estado dentro do Estado”, com regras proprias e relativa autonomia de agao.
Essa autonomia ficou clara no episddio da morte do jornalista Herzog, em 1975. Descontentes
com a politica de abertura e desafiando a ordem do governo de suspender as torturas em

presos politicos, setores do Exército passaram a concentrar a repressdo a jornalistas de

15 Vlado: 30 anos depois. Direcdo de Jodo Batista de Andrade. Produgio de Ariane Porto. Sdo Paulo: Oeste
Filmes / TAO Produgdes, 2005. 1 DVD.

"% Ver NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificacdo (1950-80). 2ed. Sdo Paulo:
Contexto, 2004.
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esquerda, visando sabotar a timida aproximagdo entre o governo € a imprensa, que entao se
esbocava.'!’

Esse contraponto de vozes, que expunha uma luta intestina do proprio Governo Militar
— do qual o assassinato de Vlado foi tomado por alguns historiadores como o episddio
culminante - também apontava a existéncia de um grande burburinho no campo das artes e
dos meios de comunicagdo ao qual nem mesmo o governo podia mais resistir, ou ignorar. A
partir, principalmente, da gestao de Ernesto Geisel (1974-1978) como presidente da republica,
0 governo tenta a aproximacao com os intelectuais e formadores de opinido. A aproximagao
de Geisel com setores da imprensa liberal - dentre os quais a revista Visdo representava um
ponto estratégico - foi um exemplo dessa nova postura.''®

Outro exemplo foi a Politica Nacional de Cultura do Ministério da Educagdo e Cultura
(MEC), encomendada pelo entdo ministro da educagdo Ney Braga. Partindo ainda do discurso
governamental defensor de uma representacgdo autoritaria ¢ unificadora de nagdo, o ministério
buscava incentivar projetos que incentivassem a cultura brasileira, procurando, muitas vezes,
eliminar as fronteiras entre o popular e o erudito sob a forma harmoniosa de reunir diferencas
numa unidade nacional. Nesse contexto ¢ que o Movimento Armorial, recém langado no
Recife, foi visto (e ouvido) com muita simpatia pelo governo, tornando-se objeto de elogios e
incentivos do ministério da educagio.'”’

Dessa forma, além do impulso que recebera durante a administracdo de Ariano na
Secretaria de Educacgdo e Cultura do Recife, o Movimento Armorial passou a contar, também,
com a simpatia e o apoio do ministro Ney Braga. Em 14 de margo de 1975, o jornal O Estado

de S&o Paulo registra:

Suassuna foi convocado a Brasilia pelo ministro da Educagdo, Ney Braga, que
pretende ajudar o movimento e patrocinar excursdes do Quinteto Armorial, que se
apresentou ontem no auditério do MEC. No ano passado, o Ministério deu uma
ajuda de 350 mil cruzeiros a0 movimento. Neste ano, a ajuda pode ser ampliada,
pois além das varias areas artisticas - literatura, gravura, pintura, musica, teatro, sera
criada a orquestra.'*’

Ao governo militar, empenhado na promocdo de uma dita “arte auténtica nacional”
como forma de publicidade para um Brasil que se pretendia “forte”, “independente”,

“promissor”, nada mais conveniente que a producdo de uma “musica armorial” baseada no que

17 1dem.

118 :
Ibidem.
9 Ver MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracdo armorial: Ariano Suassuna e o
Movimento Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000.
1200 Estado de Sao Paulo, 14/03/1975 apud MORAES, op. cit., p. 42.
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seriam as “raizes da cultura popular brasileira”, e que nem sequer letra possuia que pudesse ser
veiculo de critica a politica social e economica do Regime Militar. O fato dessa pretensa
“auténtica musica popular-erudita brasileira” ser feita a partir daquilo que foi considerado como
sendo “o subsolo cultura do Nordeste”, apenas reforcou a simpatia por parte do governo, haja
vista que, no discurso da representacdo de uma cultura “popular pura e auténtica” presente na
década de 1970, a regido Nordeste esta relacionada com um pretenso “veio primitivo” do povo
brasileiro, a por¢do que resiste 2 modernidade da massificagio cultural.'*!

E nesse sentido, portanto, que, para Albuquerque Jr., Ariano exemplifica bem o

caminho por qual o antigo regionalismo tradicionalista nordestino terminou por desembocar

politicamente. Segundo o autor,

Colocando-se sempre como um critico, seja da direita, seja da esquerda, Ariano
acaba por apoiar ostensivamente o golpe militar de 1964, tornando-se, em 1967, um
dos fundadores do Conselho Federal de Cultura. Defende que a Igreja e o Exército
s80 as Unicas institui¢des capazes de ordenar a sociedade brasileira, de manter a
ordem e a independéncia da nagdo, contra as ‘forgas estrangeiras, o cosmopolitismo’
que tendem a destrui-la.'*

A musica armorial, pois, trazia uma sonoridade “diferente” daquela que se produzia e
se divulgava nos grande centros urbanos, e dai para os interiores, através dos meios midiaticos
— radio e televisao — e da industria fonografica; como que alheia a producao das linhas de
montagem instauradas pela ja solidificada industria cultural.

Segundo Napolitano, o inicio da década de 1970 se caracterizou culturalmente pela
rearticulagdo dos varios estilos, géneros e sonoridades existentes no cenario musical brasileiro,
até¢ entdo em franca disputa ideoldgica e estética, sob uma mesma bandeira de luta contra o

“inimigo comum’ que se tornaram os aparelhos de repressao militar. Como ele diz:

A repressdo do regime militar, apés o AIl-5, que recaiu sobre tropicalistas e
emepebistas, apesar de todos os traumas que causou no cenario musical brasileiro,
acabou criando uma espécie de ‘frente ampla’ musical, parte do complexo e
contraditério clima de resisténcia cultural a ditadura. Os embates estéticos e
ideoldgicos de 1968 apontavam para uma cisdo definitiva da musica popular
moderna no Brasil, entre outras correntes nacionalistas e contraculturais, que agora
pareciam distantes. [...] Guerrilha e maconha, comunismo e androginia, Revolugdo
Cubana e Paris 68 ocupavam o mesmo lugar no imaginario confuso do
conservadorismo de direita, que se contrapunha ao setor mais valorizado e
respeitado da musica brasileira.'*

"2 ' Ver MORAES, op. cit.

122 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001, p. 166.

12 NAPOLITANO, Marcos. Historia & musica: historia cultural da musica popular. 2 ed. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005, p. 70.



84

De acordo com Napolitano, os elementos formadores dessa “frente ampla” foram a MPB,
o samba ¢ o rock, cada qual desenvolvendo um tipo de critica, atitude e cronica social que
forneciam referéncias diversas para a idéia de resisténcia cultural: a MPB através de suas letras
engajadas e elaboradas; o samba como uso de expressdo dita “cultural popular urbana”; e o rock
com seu apelo a novos comportamentos ¢ liberdades para o jovem das grandes cidades.'**

Pensada nesse contexto, a musica armorial representou aos interesses da propaganda
ufanista do regime militar um intermezzo reconfortante em meio ao concerto de vozes,
timbres, estéticas e ideologias as mais dispares que faziam coro contra a politica repressora do
governo; um elogio sonoro (apesar de silencioso no campo das palavras) as virtudes de um
Brasil possuidor de um “celeiro cultural vivo” que ¢ o Nordeste; um alento aos ouvidos
brasileiros cansados de explosdes, gritos de dor e protesto, acordes dissonantes e da
estridéncia moderna e ameacadora que invadia as cidades através dos timbres de guitarra
elétricas e refrdoes como o de L'Internationale - considerada o hino do socialismo
internacional revolucionario e cuja melodia foi reproduzida em parte em meio a uma série de
eventos sonoros no disco-manifesto Tropicalia ou panis et circensis, pelo chamado grupo
tropicalista, em 1968.

A musica armorial se tornava, portanto, o proprio ritornello dentro do cenario cultural
musical do Brasil, na década de 1970; uma metafora sonora daquilo que pretendia ser o
Movimento Armorial como um todo: o fechamento estético, em meio a esquizofrenia
urbanizante e modernizante do século XX, desse territorio rural idilico, o espago imaginado

do Nordeste.

124 Ver NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificacdo (1950-80). 2ed. Sio Paulo:
Contexto, 2004.
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2 MUSICA, ESPACO E HISTORIA

Junto aos rios de Babildnia, ali nos assentamos e pusemos a chorar, lembrando-nos de Sido.
Nos salgueiros que ha no meio dela, penduramos nossas harpas,

Porque ali nos pediram, os que nos levaram cativos, palavras de cangdes; e os que
por forga nos levaram, disseram: Cantai-nos um hino dos canticos de Sido.

Como cantaremos o cantico do Senhor, em terra alheia? (SALMOS, 136, 1-4)

Alguns elementos e procedimentos artisticos que buscavam a confluéncia das culturas
ditas erudita e popular, e que viriam a compor a estética armorial, ja podem ser identificados a
partir de 1946 quando, segundo Santos'*’, comeca a se delinear em Recife uma tendéncia nos
autores teatrais para tratar temas do que se definia como ‘“cultura popular do Nordeste
brasileiro”. Santos, na divisdo tripartite que faz na sua histéria do Movimento Armorial,
define o periodo que vai de 1946 até 1970 como a “fase preparatdria” - as demais foram
denominadas “fase experimental” (1970-75) e “fase romancal” (a partir de 1975). De forma
geral, Santos se refere, falando sobre esse primeiro momento, a uma certa confluéncia de
posicionamentos estéticos e ideoldgicos por parte de artistas e intelectuais pernambucanos, ou
em solo pernambucano educados, possibilitados certamente por um espago de emanagdes
culturais a flor da pele, forjado no calor da batalha entre regionalistas tradicionalista e
modernistas, que optaram por (e se condicionaram a) abordar em suas obras o que eles
proprios — artistas e intelectuais — definiram como sendo a cultura popular, a “vida do povo”.

Como declara o proprio Ariano, o Movimento Armorial, com data e local de
nascimento oficiais — 18 de Outubro de 1970, Catedral de Sao Pedro dos Clérigos, Patio de
Sdo Pedro, Centro da cidade de Redife - foi uma materializagdo de idéias ja4 esbocadas
anteriormente na obra do préprio Suassuna, mestre e criador do Movimento, e, de certa forma,
um “reconhecimento” daquilo que Ariano ha tempos vinha apontando como o “espirito
emblematico” daquilo que ele definiu como “arte popular brasileira”. Para tanto, Suassuna
sentiu necessidade de aprofundar sua pesquisa das ditas “raizes da cultura popular
nordestina”. Até entdo seu teatro e sua poesia ja tratara de “resgatar” os temas e os “tipos” do
Nordeste, investigando a produ¢do do cancioneiro popular e apresentando esse material num
“roupagem erudita”, através, principalmente, de uma inspiracdo buscada no teatro medieval

ibérico. A oportunidade para tanto surgiu com o convite feito a Suassuna, em 1969, pelo entao

125 SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o
Movimento Armorial. Campinas: Editora da Unicamp, 1999.
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reitor, Murilo Guimaraes, para assumir o cargo de diretor do Departamento de Extensdo e
Cultura (DEC) da Universidade Federal de Pernambuco.

O comego da agdo do Departamento se deu no limiar dos anos 60, tendo sido dirigido
inicialmente pelo seu idealizador, o educador Paulo Freire sob cuja direcdo o DEC se orientou
pela expansdo de um método de alfabetizacdo que se apoiava na cultura do povo, com seu
universo vocabular sendo utilizado para ensinar os adultos a ler e escrever, enquanto se
dedicava ao trabalho produtivo, e ndo fora dele. Ainda nessa fase, o Departamento chegou a
editar uma revista mensal — "Estudos Universitarios" — que se tornou motivo de orgulho para
a Universidade e para Pernambuco. Trés numeros circularam livremente, mas o seguinte
apenas comecara a ser distribuido quando eclodiu 0 movimento militar, em abril de 1964. A
edicdo foi apreendida e quase todos os seus colaboradores se viram as voltas com um
processo policial-militar por "subversao".

O Departamento de Extensdo Cultural da UFPE nao foi logo extinto, apenas passou a
ser mais controlado. A revista chegou a ressurgir, em numeros intermitentes € com outro
feitio gréafico, tendo naturalmente de enquadrar-se no espirito de uma época em que todas as
publicagdes, inclusive os grandes jornais brasileiros, passaram a ser censurados. Quando
dirigida pelo professor e poeta César Leal, divulgou a obra literaria de alguns jovens
estudantes de talento, que ficariam depois conhecidos como a Geragdo 65 da poesia
pernambucana. Foi, na nova fase, o seu melhor momento. A chama acesa nos primérdios do
DEC permanecera, e alguns professores identificados com a cultura de massa aceitaram
ocupar a sua direcdo. Entre eles, Ariano Suassuna, Hermilo Borba Filho, Marcus Accioly,
Jomard Muniz de Brito, Leda Alves.

O Departamento de Cultura (DEC) foi criado com o objetivo de articular politicas
culturais que atendessem a preservacao do patrimonio artistico da UFPE, a promocdo e
difusdo das atividades culturais desenvolvidas pela comunidade académica integrando-as aos
meios de produgdo de bens culturais do Estado. Na pratica, tornou-se uma oficina intelectual
aberta aos professores e estudantes que acreditavam na educacdo como um processo vivo de
articulagdo com a coletividade. Em nota a reabertura dos trabalhos do DEC, em 1998, o Jornal

do Commercio de Recife afirmou:

Como instrumento de extensdo cultural, o agora redivivo DEC da Universidade
Federal de Pernambuco tem um longo tempo perdido a reconquistar. Ponte entre a
comunidade e o mundo universitario, hd quem espere dele a retomada da forga
mobilizadora da criatividade, que entre nos se manifesta ha séculos e de forma
muitas vezes espontdnea em quase todas as areas, principalmente na literatura (prosa
e poesia), nas artes plasticas, inclusive o artesanato, na musica, no teatro e no
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cinema. [...] H4, em nosso Estado, além da produgdo tradicional, muitos movimentos
artisticos novos, no ambito da musica popular, de grupos teatrais, do video e do
cinema, que precisam talvez de um impulso para ocupar espagos, a nivel nacional e,
como conseqiiéncia, internacional. Que os dirigentes do novo Departamento de
Extensdo Cultural da UFPE estejam de ouvidos abertos a todas essas vozes e
tendéncias.'*

Com as atividades do Departamento de Extensdo Cultural da Universidade Federal de
Pernambuco (DEC), sob a direcdo de Ariano Suassuna, a tendéncia ja anunciada pelos
anteriores TEP, TPN e MCN foi redirecionada para um trabalho sistematico de pesquisa e,
principalmente, criacdo na area da “cultura popular nordestina”. Segundo as palavras de
Santos'”’, Ariano transformou o DEC num verdadeiro “laboratério de pesquisa
pluridisciplinar”, reunindo escritores, artistas plasticos e musicos em torno de um propo6sito
unico que era a descoberta de uma “arte erudita brasileira auténtica”.

De forma geral, pode-se dizer que o0 Movimento Armorial ganhou corpus — no sentido
de sistema articulado de artes — gragas a iniciativa dos pesquisadores do DEC. Investigando o
que se julgava serem as raizes da cultura do Nordeste, os artistas do Armorial partiram em
busca de motivos e temas para suas obras, creditando as suas “descobertas” o valor de
verdadeiros “fosseis” da cultura popular. Para tanto, foram buscar no romanceiro popular
nordestino e no que eles chamaram de “barroco brasileiro” tracos da cultura mouro-ibérica
medieval herdada pelo Brasil dos colonizadores portugueses e que foi tida como “esséncia” da
cultura do Nordeste, do Brasil, como a origem do “ser castanho” idealizado por Ariano, a
partir da mistura dos sangues europeu, indio e africano.

Na verdade, a “busca pela arte nacional” idealizada por Ariano, comegou ja a partir
dos propios artistas integrantes do Movimento ¢ do quadro de pesquisadores do DEC. Em
sintonia com a produgdo artistica de “sua terra” e com aquilo que julgava serem exemplos da
genuina arte popular, Ariano passou a convidar aqueles que pareciam estar em consonancia
com o pensamento Armorial a participar do Movimento e a desenvolver, através do DEC,
devidamente apoiados por esse, sua arte.

Um exemplo desse “aliciamento”, no bom sentido, de “artistas da terra”, ¢ Antonio
José “Zoca” Madureira, segundo Ariano, o responsavel pela “verdadeira musica armorial”'*®,
Até um ano depois do langamennto oficial do Movimento Armorial, Madureira ndo tinha

qualquer relagdo com os pesquisadores do DEC, mas ja vinha desenvolvendo um trabalho

2 DEC revive. Jornal do Comércio. Recife, p. 2, 20 abr 1998. (N/a).

27 SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e 0
Movimento Armorial. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 36.

122 SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974.
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autoral por conta propria e que em muito se confundia com a proposta daquilo que Ariano
preconizava para uma dita musica erudita-popular nordestina. Tendo seu trabalho apresentado
ao mestre e idealizador do armorial, Madureira foi convidado por Ariano, em 1971, a
participar do Movimento, continuando sua pesquisa das “raizes da musica nordestina”, agora
através do Departamento. “De uma hora pra outra eu passei a ter uma vida profissional

intensa. Comecei a trabalhar com o Quinteto [Armorial], compondo para ele e também para a

59129

Orquestra [Armorial de Camara]” “”, conta o compositor, natural de Macau, Rio Grande do

Norte. No ano seguinte, 1972, estreiou o Quinteto Armorial, formado com antigos colegas da
Escola de Belas Artes, excursionando pelo pais e gravando o seu primeiro disco em 1974.
Outro exemplo de “artista do povo” influenciado pelo Movimento ¢ Arnaldo
Barbosa, escultor de imagens cuja histdria nos conta o proprio Suassuna, em momento de uma
de suas famosas ‘“aulas-espetdculo” ministrada no Teatro Alberto Maranhdo, Natal, Rio

Grande do Norte. Assim ele fala:

Esse cidaddo fazia talhas em madeira. E um homem do povo. E comegou a namorar
uma mocinha que trabalhava 14 em casa. Um dia ela chegou pra mim com uma talha
feita por ele e disse: ‘Olha aqui, Arnaldo faz essas talhas’. Nao podia ser pior...
Horrivel! Representava uma jangada, um coqueiro e uma lua. Dessas talhas que se
vé€ as duzias por ai. Ai eu inventei uma desculpa e deixei pra 1a. Uns quinze ou vinte
dias depois ela me trouxe um desenho feito por Arnaldo. Ele tinha visto um filme
chamado Sansdo e Dalila e entdo fez Sansdo: uma figura horrorosa, os bragos
largos, os ombros largos, a cintura fina... Parecia o Super-homem! E, junto, um ledo
que era mais feio ainda que o Sans@io. Agora, de lado, ele tinha feito um bicho
esquisito, parecia uma onga com asas, pra equilibrar o ledo. Eu mandei chama-lo.
Ele chegou nervoso, suava o coitado. Ai eu disse: ‘Olhe, Arnaldo, isso aqui que vocé
faz, esse Sansdo, é horrivel! Vocé nio tem culpa, ndo. E uma lavagem cerebral que a
gente sofre. Vocé leu historias em quadrinhos, viu filmes americanos e fez uma
figura americana. Assim como o ledo. Mas esse bicho que vocé fez aqui é muito
interessante. Por que vocé ndo faz suas talhas nessa linha?’ Ele disse: ‘Se eu fizer
desse jeito, ndo vendo!” Eu disse: “Vocé vende suas talhas?’ Ele disse: “Vendo.” ‘E
quanto vocé fatura por més?’ Ele disse: ‘Uns trezentos cruzeiros.” Nesse tempo eu
dirigia o Departamento de Extensdo Cultural da universidade, ai eu disse: ‘Pronto: a
universidade vai lhe dar trezentos cruzeiros por més pra vocé fazer esse tipo de
talha. Ele entdo comecou a fazer, enquanto eu ia incorporando ao patrimonio da
universidade.'*’

Ha varios pontos nessa fala de Ariano que refletem a forma de atuacdo do Movimento.
Primeiro, a defini¢do de “homem do povo”, por Ariano, para nomear o escultor de talhas
Arnaldo Barbosa: o Armorial deve buscar entre esses “representantes do povo” aquilo que

chamam de verdadeira arte popular, pois so eles carregam por direito os principios dessa arte.

2 MADUREIRA, Antdnio José. Antdnio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.

130 SUASSUNA, Ariano. O barroco e o ladico na cultura popular brasileira. Aula Espetaculo. Natal, 06 set
2006. (Gravagao do autor).
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A figura que chama a aten¢ao de Ariano na talha de Arnaldo Barbosa, aparentemente,
parece remeter-se ao mundo imaginoso da gravura e da pintura armoriais, povoada por figuras
fantésticas, ongas, tigres, cervos, cavalos e diversos animais alados, baseadas naquelas
encontradas nas capas dos folhetos de Cordel, assim como na arte pré-historica brasileira.
Como relata Nogueira, eram comuns na Peninsula Ibérica, “as figuras monstruosas, bestas-
feras, animais alados e todo um repertorio de imagens fantasticas de inspriragdo arabe”"! que
serviu de inspiracdo para Ariano na composi¢do de suas lluminogravuras - género de arte
plastica criada por Ariano Suassuna, inspirada nas antigas iluminuras (ilustragdes presente nos
manuscritos dos antigos monges na Idade Média) e que alia desenho e texto e sdo realizadas
sob a técnica de gravacao moderna). Além disso, a presenga desses animais, tanto na gravura
como na pintura armorial, remete-nos, também, ao uso de animais nas insignias e brasdes da
Heraldica'* e est4 ligado, também por esse viés simbolico, ao ideario Armorial.

Sobre o papel da imagem na obra de Suassuna e sua relagdo com o Armorial, além da

forma como eles pretendem se aliar historicamente ao medievo e ao barroco, indo, em certos

aspectos, contra o pensamento classico e moderno, Carlos Newton Junior fala:

Do ponto de vista da representacdo, ¢ facil perceber como as iluminogravuras
encontram-se ligadas ao nosso universo popular, da mesma forma que as gravuras
anteriores de Suassuna. E que todo o trabalho de Suassuna pintor e gravador segue,
como ndo poderia deixar de ser, os principios da pintura e da gravura armoriais,
extraidos da xilogravura popular nordestina. Afirmar o parentesco das ilustragdes de
Suassuna com nossa xilogravura popular é o mesmo que afirmar seu parentesco com
todos os ciclos de arte pré-classicos e anti-classicos de todo 0 mundo.'** [Grifo meu]

Outro detalhe da fala de Ariano esta na forma como ele atenta para o desenho da “onga
alada” feito por Arnaldo Barbosa, o lugar marginal que lhe ¢ dedicado na pega, “um desenho
feito pra equilibrar o ledo”, quase que sem querer, fora do foco da obra, simbolo (ou
emblema) da propria “auténtica arte popular”, esperando ser “descoberta” por Ariano e salvo
da “lavagem cerebral” americana, como o proprio Arnaldo o fora.

Sobre a ‘incorporacdo’ das artes populares ao patrimonio académico, entre outros, foi

motivo de criticas ao Movimento. Moraes relata uma dessas criticas ao dizer:

O escritor pernambucano Jomard Muniz de Britto apontava uma relagdo paternalista

I NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a universalidade da
cultura. Sao Paulo: Palas Athena, 2002, p. 99.

32 Ver POLIANO, Luiz Marques. Heraldica: escritos heraldico-geneal6gicos. Sdo Paulo: GRD; Rio de
Janeiro: Instituto Municipal da Arte e Cultura-RIO-ARTE, 1986.

13 NEWTON JUNIOR, Carlos. O pai, 0 exilio e o reino: a poesia armorial de Ariano Suassuna. Recife: Ed.
Universitaria da UFPE, 1999, p. 133.
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de intelectuais (entre eles, o escritor Ariano Suassuna) com o patrimdnio folclorico.
Jomard Muniz de Britto, em 1976, afirmava: ‘Ultimamente a cultura popular do
Nordeste vem recebendo um tratamento, por parte de seus defensores (?), que no
meu entender, ndo passa de uma desapropriagdo cultural. Dizem que o folclore esta
morrendo (ou perdendo suas caracteristicas originais), que € necessario salva-lo das
influéncias de uma cultura de elite, arquiva-lo, antes de sua degeneracdo total. Entdo
passa a pesquisar o pastoril, o cordel, etc. E coloca-los em museu ou publica-los para
o consumo das elites como se quisessem dizer: ‘Vejam que pena. Esse ¢ o folclore
que morreu, que perdeu sua forma de expressao mais pura. Nao existe mais’. Mas
essa ¢ a melhor saida? Se uma determinada classe esta sendo esmagada, isso ndo
significa que ha um esmagamento econdmico paralelo ou mesmo anterior?”."**

Moraes ressalta, porém, nessa critica do escritor Jomard Muniz de Britto, a concepcao
da cultura popular como algo “a ser superado pelo proprio progresso e pela modernizacao da
sociedade” .

O fato ¢ que, pelo trabalho realizado no DEC, Arnaldo Barbosa se tornou um
conceituado escultor e, tempos depois, também sob a orientacdo de Ariano, passou a esculpir
suas obras em pedra. Esculpe a obra Ilumiara Pedra do Reino, homenagem ao Aleijadinho.

Uma obra cuja propria feitura significa a realizagdo de uma antigo sonho de Ariano como ele

mesmo conta:

Eu li uma frase do grande brasileiro Alceu Amoroso Lima que dizia o seguinte: ‘Do
Nordeste a Minas corre um eixo que nao por acaso segue o curso do Sao francisco, o
rio da unidade nacional. A esse eixo o Brasil tem que voltar de vez em quando se
ndo quiser se esquecer de que ¢ Brasil’. Entdo, no momento em que eu li essa frase
dele, eu comecei a imaginar qual seria a expressdo plastica da ponta mineira do eixo,
e achei que era o Santudrio de Congonhas, onde estdo os Doze Profetas do
Aleijadinho. E eu comecei a querer fazer, na Pedra do Reino, um santuério
semelhante pra assinalar a ponta nordestina do eixo."*

Portanto, a obra de Arnaldo Barbosa significou a realizacdo dessa idéia de Ariano e
pode ser vista, de certa forma, como uma constru¢do do proprio Suassuna, ou ainda, um
retorno do capital investido no artista, diriam os mais pragmaticos.

Seguindo essa linha de construgdo estética, o0 Movimento buscou construir um quadro
de producido artistica nos mais diversos ramos: musica, literatura, artes plasticas, tapecaria,
danga, teatro, cinema, arquitetura. Nesse aspecto, o Movimento apenas refletiu o carater
polivalente da produgdo artistica do lider Ariano Suassuna. Em discurso proferido na

Universidade Federal de Pernambuco, numa solenidade em homenagem aos 70 anos de

3* MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagragdo armorial: Ariano Suassuna e 0 Movimento
Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 47.

135 Tdem.

13 SUASSUNA, Ariano. O barroco e o ladico na cultura popular brasileira. Aula Espetaculo. Natal, 06 set
2006. (Gravacao do autor).
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Ariano Suassuna ¢ ao Movimento Armorial, em 1987, Jarbas Maciel, maestro, compositor,

musicologo e entusiasta da arte armorial, assim afirmou:

Ora, o que tenho a lhes dizer pode parecer algo espantoso: para compreender
realmente Ariano Suassuna sera preciso um novo modo de pensar a Cultura
Brasileira, algo assim parecido com aquela visdo sistémica de que se valem hoje os
ecologos para compreender a Natureza em sua complexidade infinita. De fato,
somente ela — a visdo de sistema — permitira revelar numa perspectiva global a
importancia do Armorial para a decifragdo dos segredos mais profundos (e portanto
mais essenciais) de todo o universo da Cultura Brasileira.

Isto tem resultados praticos imediatos. Por exemplo: do ponto de vista da critica interna
da obra de Ariano, nada me parece mais exasperadoramente inutil do que tentar entender
isoladamente o seu Romance armorial ou a sua Novela romangcal, digamos, “A Pedra do
Reino”, ou “O Rei Degolado”. Aos que tentaram isto - € ndo devem ter sido poucos ao
longo destes anos - faltou-lhes o essencial: a chave decifradora.

Parte desta chave ja estd ai: o carater eminentemente sistémico e, portanto,
multidisciplinar da obra de Ariano, que torna impossivel dissociar seu Romance
armorial de sua Poesia armorial, ou sua Poesia armorial de sua Pintura ou de sua
musica armorial — e por ai vai."*” [Grifo meu]

Realmente, uma rapida passada de olhos pelo universo das obras armoriais ja faz
transparecer o uso de uma série de imagens comuns as pinturas, esculturas, gravuras, poemas
e outras pegas artisticas, como que vindas de uma mesma fonte.

De certa forma, o motivo estético tanto desse carater sistémico e coerente da producao
armorial se encontra na escolha de uma fonte tinica para as pesquisas de ordem literaria,
pléastica e musical. Tal fonte, tida como emblema, ou “bandeira”, da Arte Armorial foi o
folheto da Literatura de Cordel nordestina definida por Ariano como sedimento da verdadeira
arte popular nordestina; aquilo onde pode ser apreciada a esséncia da arte e mesmo da
linguagem do “ser castanho”; a propria rocha (no sentido de materializagdo) da cultura
nacional. Dessa fonte deveriam beber, portanto, todos os artistas do DEC, tirando dele os
motivos imagéticos, sonoros e literdrios a suas obras com o propdsito de embebé-las na

“esséncia brasileira”. Como diz Ariano,

[...] ele [o folheto de Cordel] reune trés caminhos: um, para a Literatura, o Cinema ¢
o Teatro, através da Poesia narrativa de seus versos; outro, para as Artes plésticas
como a Gravura, a Pintura, a Escultura, a Talha, a Ceramica ou a Tapegaria, através
dos entalhes feitos em casca-de-caja para as xilogravuras que ilustram suas capas; ¢
finalmente um terceiro caminho para a Musica, através das ‘solfas’ e ‘ponteados’
que acompanham ou constituem seus ‘cantares’, o canto de seus versos ¢ estrofes.'*®

57 REGO, George Browne do. Suassuna e o movimento armorial. Recife: Universidade Federal de
Pernambuco, 1987. p. 23-24.

133 SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974, p. 16.



92

Assim, o Armorial compde um elenco de artistas diverso em estilo e em material, mas
coeso esteticamente. Entretanto, com a saida de Ariano do DEC em 1975, e com a evasao de
alguns artistas do Movimento por divergéncia em seus caminhos artisticos a coesdo anterior
se v€ consideravelmente abalada.

Inspirados pelas idéias de Suassuna, os artistas-pesquisadores do DEC inauguram um
processo criador que visa a unido entre o erudito e o popular. O erudito pela sua forma de
fazer — compor, pintar, gravar, esculpir, escrever, encenar — académica, guiada pelo estudo e
aprimoramento da técnica, mas também por referéncias explicitas a formas (e obras) ja
consagradas da arte erudita européia. O popular — assim considerado — pelo uso recorrente,
obsedante, das imagens, figuras, narrativas € motivos melddicos e plasticos encontrados
naquela “arqueologia” do folclore nordestino pretendida pelo grupo.

Havia uma certa poeticidade naquele processo produtivo. Um qué de magia,
encantamento no tratar daquilo tido como os elementos basicos, primeiros, a “quintesséncia”
da cultura popular. Os artistas do Armorial utilizavam tais elementos — episoédios de uma
narrativa cantada nos folhetos de Cordel, as cores exibidas nos estandartes de cortejos e
espetaculos “do povo”, uma melodia barroca preservada pelo romanceiro popular - para a
criacdo de suas obras, & maneira dos antigos feiticeiros medievais que usavam para a feitura
de suas pogdes plantas e partes de animais associados, por algum motivo, a cura de algum
mal, ou a emergéncia de alguma forca.

Esse espirito “magico” do Armorial nos remete ao que diz Foucault sobre o discurso
medieval — e até nisso, “no mundo magico nordestino” o espirito do Armorial se entrega ao

medievo — quando ele fala que

O sistema das assinalagdes inverte a relagdo do visivel com o invisivel. A
semelhanga era a forma invisivel daquilo que, do fundo do mundo, tornava as coisas
visiveis; mas para que essa forma, por sua vez, venha até¢ a luz, ¢ necessaria uma
figura visivel que a tire de sua profunda invisibilidade. Eis por que a face do mundo
¢ coberta de brasdes, de caracteres, de cifras, de palavras, de palavras obscuras - de
“hieroglifos”, dizia Turner. E o espaco das semelhancas imediatas torna-se como um
grande livro aberto; é carregado de grafismos; ao longo da pagina, veém-se figuras
estranhas que se entrecruzam e por vezes se repetem. SO se tem que decifra-las:
‘Nédo ¢é verdade que todas as ervas, plantas, arvores e outros, provenientes das
entranhas da terra, sdo outros tantos livros e sinais ma’tgicos?’.13 ? [Grifo meu]

Eis porque, também, Ariano cria Quaderna, o “Decifrador”, porque investe (e reveste)
sua obra da emblematica medieval, porque alinha o Armorial a uma linguagem carregada de

signos, de tipos ditos nordestinos, de “esséncias”: para (re)produzir um mundo mitico, um

39 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 8ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 36-37.
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reino encantado, aquele mesmo que viu ruir com a morte do pai e que passou a temer perder,
fazendo de cada texto um resgate, de cada obra uma prece, de cada canto um desencanto, do
rei e da pedra.

O Armorial se alimenta, portanto, de seus emblemas e produz os seus brasdes. Os
artistas que assim procediam, definindo motivos ¢ modelos estéticos, compondo uma
“linguagem nordestina”, o faziam acreditando estar criando (ou recriando) uma arte auténtica
e representativa da “esséncia cultural do pais”. De fato, foi um trabalho de reconstru¢do dos
temas populares em formas tidas como eruditas que produziu uma arte forte, apaixonante, mas
também, por isso mesmo, presa — no sentido de intrinsecamente ligada — a um significado
potente, desde o inicio sugerido pelo proprio nome: o de emblema. Nesse sentido, vé-se que a
arte armorial pretendia valer ndo apenas por si propria, mas também, através dos elementos
populares incorporados, pela cultura de um povo — o brasileiro — e pela identidade de um

espaco — o Nordeste.

2.1 A ARTE ENQUANTO ARGUMENTO DO ARMORIAL

Com a arte regionalista e/ou regionalizante, temos um novo encargo para o publico
que agora “deve” se lembrar de — no sentido de se reconhecer ou reconhecer alguma imagem
pré-concebida associada a “cultura da terra nordestina” em tal motivo melddico, tal historia
contada, tais formas representadas. Quem contempla a obra de um artista regionalista deve
também, no momento mesmo da apreciacdo, compor o seu filme, escrever a sua
peca/romance, desenhar as gravuras que relembram a sua infancia, sua vida (se ¢ nordestino)
ou representam aquilo que o artista pretende fazé-lo crer ser (quando o espectador nao ¢
nordestino) a infancia, a vida no Nordeste. O “relembrar”, aqui, mostra-se revelador: a obra se
torna um espacgo para o eterno retorno, lugar de constante re-visitagdo — uma vez mais, um
fechamento. Se nenhuma dessas operagdes aparece, ou mesmo se o publico constrdi qualquer
outro sentido ndo pertencente ao universo Nordestino com as informac¢des que lhe sdo
destinadas, a obra esta “perdida”, ndo cumpre (teoricamente) o seu papel.

“

Entretanto, o Armorial destoa da estética regionalista. Como diz Santosmo, 0s

armorialistas ndo s3o regionalistas”. O Movimento ¢, certamente, herdeiro do pensamento de

0 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. 8ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 24.



94

Freyre e da Escola do Recife, considerada por Ariano como movimento “talvez o mais

5141

importante ja havido no campo da Cultura brasileira” ™', mas constroi-se numa linha diferente.

Como diz o proprio Suassuna, “Todos os participantes do Movimento Armorial estdo de acordo

192 Pportanto, o trabalho dos

num ponto: em Arte, a criacdo ¢ mais importante do que a teoria
artistas armoriais se pautou sempre por uma producdo inspirada e diversa, abrangendo varios
ramos da atividade artistica e atraindo olhares (e ouvidos, narizes, pele, paladares) do publico.

. 143
Até porque, segue Suassuna

, “Pode-se dizer que a Arte Armorial precedeu o Movimento
Armorial, ao contrario daquilo que normalmente acontece nesses casos”.

Certamente, ¢ desse pensamento que se vale Ariano para construir uma Estética
Armorial. Nesse sentido, seu principal argumento para o elogio (e muitas vezes a defesa) da
Arte Armorial € os proprios artistas e suas obras. Isso fica patente quando ele, Ariano, diz na

apresentagdo, por exemplo, da Gravura Armorial:

A Gravura Armorial identifica-se com esse grande artista que ¢ Gilvan Samico. No
Movimento Armorial ndo existem mestres nem discipulos: existem companheiros de
trabalho que, descobrindo entre si preocupagdes semelhantes, passaram a se
estimular mutuamente com seu trabalho criador. Certa vez, Dom Miguel de
Unamuno declarou que ‘ndo era discipulo deste ou daquele porque era discipulo de
todos’. Glosando a meu modo a frase de Unamuno, escrevi, a prop6sito de Samico,
umas palavras que, depois, estendi a todos nds, como um dos pontos fundamentais

do nosso programa de trabalho: ‘Aluno de todo mundo e da vida, mas, por isso

, . . ., . , 144 .
mesmo, Unico mestre de si mesmo e discipulo de ninguém’.”™ [Grifo meu]

Apesar de ter sido aluno de dois grandes gravuristas brasileiros — Livio Abramo e
Oswaldo Goeldi - foi por sugestdo de Ariano que Gilvan Samico se voltou para os motivos
plésticos presentes nos folhetos de Cordel. Sobre a influéncia de Ariano, quando Samico
ainda se achava incerto sobre os rumos de seu trabalho, o gravurista conta, em artigo de
Olivio Tavares de Aratjo para a Revista Istoé: “Ele [Ariano] me disse para olhar a gravura de
cordel nordestina, a realidade ao meu redor, as minha raizes”'*’. Dessa forma, Samico foi
“orientando” de Ariano na “descoberta” de suas “raizes” para a inspiracdo de sua xilogravura;
ao mesmo tempo em que foi mestre absoluto da Gravura Armorial, desenvolvendo por si s
um estilo de xilogravura que alia uma técnica refinada de gravagdo a um uso recorrente dos

motivos e tragos rudes dos livretos de Cordel.

"“I SUASSUNA, Ariano. A onga castanha e a llha Brasil: uma reflexdo sobre a cultura brasileira. Recife:
UFPE, 1976. (Tese de Livre-docéncia em Historia da cultura brasileira).

42 QUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974, p. 7.

3 Idem.

14 Ibidem, p. 20-21.

145 ARAUJO, Olivio Tavares. Artesio do encanto. Istoé, Sdo Paulo, p. 92-93, 22 mar 1995, p. 93.
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Em vérios outros ramos do Movimento se percebe essa mesma “linha de montagem”
de uma arte que se pretende auténtica e representante das “raizes culturais nacionais”. Fala
Ariano, por exemplo, que “Quanto a tapegaria, contamos, no Movimento Armorial, com o

25146

extraordinario trabalho de Maria da Concei¢ao Brennand Guerra” ™, ou, sobre a Musica

Armorial, que “foi fundamental, para ela, o aparecimento desse extraordinario jovem musico

147 [Grifo meu]. Assim por diante, Ariano vai associando

que ¢ Anténio José Madureira [...]
cada um dos vérios “géneros” da Arte Armorial a um ou mais nomes de novos artistas que
vao nascendo junto a um novo estilo de Novela, Poesia, Teatro, Cinema, Pintura, Gravura ,
Escultura, Ceramica, Arquitetura, Danga, etc.

Outra evidéncia desse tipo de pensamento ¢ que a falta de um artista com uma

producdo “auténtica” de uma das pretendidas artes armorias, como acontece com a danga,

assim nos responde Ariano (acerca do Teatro, o Cinema e a Danga armoriais):

Para ser exato, devo dizer que, dessas trés Artes, foi somente quanto ao Teatro, e um
pouco quanto ao Cinema, que o Movimento Armorial apresentou alguma coisa, até
agora. Mas pode-se dizer, também, que as idéias gerais e os trabalhos ja
apresentados no campo do Teatro ¢ do Cinema valem também, devidamente
adaptados, para a Danga armorial com a qual sonhamos e que viremos a realizar um
dia, se tivermos condicdes para isso.'** [Grifo meu]

Ou da Ceramica armorial:

No Movimento Armorial ainda ndo encontramos um artista que queira se dedicar a
procura de uma Cerdmica como a sonhamos. Nem criamos as condi¢des de trabalho
para aquele que porventura aparega - pois seria artificial fazer um forno e esperar
pelo artista - nem encontramos um jovem ceramista que, com preocupacdes
semelhantes s nossas, passe a pesquisar e criar nesse campo.'*’ [Grifo meu]

Deve ficar claro que essas foram declaragdes iniciais, dadas poucos anos apos o
lancamento oficial do Movimento. Pouco mais tarde, a Danca Armorial viria a contar com o
trabalho dos grupos Balé Armorial (que foi logo dissolvido) e o posterior Balé Popular do
Recife, inicialmente batizado como Grupo Circense de Danga Popular, criado em 1977 pela
Secretaria de Educagao e Cultura do Municipio, cujo titular na época era o proprio Suassuna.

Sobre o insucesso do Balé Armorial, Ariano relata:

6SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974, p. 19.

7 1dem p. 59.

18 Tbidem p. 23.

1 Tbidem p. 19.
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O que prejudicava eram os passos da danga tradicional, a roupagem erudita que
vestia nosso folclore, que ndo se fundiram com a danga popular do bumba-meu-boi.
Pode-se dizer que ndo ‘casou’ bem a fusdo da danga tradicional com o folclore,
embora eu considere a experiéncia proveitosa. Por problemas de instabilidade
emocional dos bailarinos, o Balé Armorial se extinguiu e deixou uma lacuna. Eu,
que desejava encontrar o ideal da danca brasileira, parti entdo para a danga
popular." [Grifo meu]

Chama atenc¢do aqui o fato de que aquilo que até entdo fora o cerne do método para a
criagdo, pelos armorialistas, de uma arte “autenticamente brasileira” — o cruzamento do
erudito com o popular - foi, nesse caso, o principal motivo do fracasso, na opinido de Ariano.
O que reforga a idéia de que, no Armorial, os fins justificam os meios — aqui ndo incluso
qualquer sentido pejorativo - e que, para o0 Movimento, o fim primordial sempre fora, como é,
a criagdo artistica.

Dessa forma, confunde-se, propositalmente, a defesa da Arte - da producao
“desinteressada” de um artista, ou de um grupo de artistas, sejam eles pintores, escultores,
escritores, musicos, ceramistas — com a defesa de uma estética, de um modo de pensar a
produgdo cultural de um espaco e o desejo de impo-lo a toda e qualquer expressao artistica
“auténtica” desse meio. A proposta do Movimento Armorial foi justamente a de “revelar”
uma poeticidade nordestina, um territério artistico tematicamente delimitado, de onde nao
podera surgir, a partir de entdo, qualquer obra que, ao mesmo tempo, arrogue-se o titulo de
“cultura popular auténtica do Nordeste” e ndo zele pela divulgacdo daquele “subsolo
cultural”, escavado inicialmente pelos pesquisadores do DEC.

A escolha do Nordeste como fonte de inspiracdo para os teatrélogos do TEP e do TPN
ndo foi de modo algum aleatéria. Todos eles, com excecdo de Suassuna, nascido na Paraiba,
eram naturais do estado de Pernambuco, vindos de cidades do interior, ou seja, guardavam
uma relagio de apego & vida no campo e ao sertdo nordestino. E extremamente importante,
portanto, que se questione os reais motivos dessa aproximagao desses intelectuais com a arte

popular. Santos nos d4 uma pista quando, reportando-se a Bourdieu, diz que

A relagdo do letrado com o popular ndo é nunca uma relagdo inocente: a tomada de
consciéncia pelos intelectuais da dificuldade de estabelecer ¢ manter uma relagdo
que ndo se torna uma dominagfo, juntamente com a necessaria prudéncia em relagio
a conceitos tio facilmente manipuléveis, exige muitas preocupagdes.''

30 SUASSUNA, Ariano. Raizes nacionais no Balé Popular. Diario de Pernambuco, Recife, p. 19-20, 22 mai
1977, p. 19.

BISANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o
Movimento Armorial. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 15.
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Entretanto, parece manter um certo pudor em dar seqiiéncia ao questionamento de quais
seriam os interesses desses “letrados” nordestinos para com a composi¢ao de uma obra que
trabalha eminentemente o que se convencionou chamar de cultura popular do Nordeste. Na
verdade, o tratamento dado pelos intelectuais do Armorial aquilo que eles determinam como
sendo a “esséncia da arte popular nordestina”, vai de encontro a um discurso regionalista
elaborado a partir de inicios do século XX. Sobre o surgimento do Nordeste como uma

“inven¢do” da elite intelectual em inicio do séc. XX, Durval Muniz Albuquerque Jr. explica:

A idéia de Nordeste se gestou no cruzamento de uma série de praticas regionalizantes,
motivadas pelas condi¢Ges particulares com que se defrontam as provincias do Norte,
no momento em que o dispositivo da nacionalidade, que passa a funcionar entre nos,
apos a Independéncia, coloca como tarefa, para os grupos dirigentes do pais, a
necessidade de se construir a nagdo. Grupos que, inicialmente dispersos, provincianos,
aferrados aos seus interesses particulares e locais, se véem progressivamente obrigados
a se aproximar, a se unir, em defesa de seu espago, em franco declinio econémico e
politico e, paulatinamente, alijado das benesses do Estado.'>*

Nesses termos, Albuquerque Jr. assevera que o Nordeste ¢ uma constru¢ao imagético-
discursiva surgida entre as décadas de dez e vinte do século XX, resultante do
entrecruzamento do discurso literario de autores como José Lins do Rego, Jos¢ Américo de
Almeida e Rachel de Queiroz, com o discurso politico da elite agraria, devidamente apoiados
na sociologia de Gilberto Freire, numa nitida tentativa de assegurar a continuacao de um
espaco de poder forjado na sociedade patriarcal. Em outras palavras, esse Nordeste pintado
pela aristocracia e seus filhos — pois todos os intelectuais envolvidos em sua produgdo eram
pertencentes a familias aristocraticas — representava para os donos de engenho e terras um
reduto inexpugnavel de hierarquia e tradi¢ao, onde estariam os donos do poder protegidos da
“corrosdo” dos valores tradicionais de conduta social e moral que vinha ocorrendo nas
grandes cidades pelas estrangeirices européias e pela modernidade. Parece 16gico, portanto,
que o Movimento Armorial, no campo das artes, trate de dar prosseguimento a esse
fechamento de um espago representante de uma hierarquia social que urge ser mantida e

protegida por sua elite.

152 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001, p. 305.
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2.2 A PRESENCA DA MUSICA NO MOVIMENTO ARMORIAL

Também na constituicdo do universo artistico Armorial e no seu arquivamento, nao
por acaso, a musica atuou de forma decisiva, ndo simplesmente como arte complementar —
espécie de trilha sonora do Movimento — mas como modelo de producao artistica que visava
entrecruzar o erudito com o popular. Desde o inicio, a realizacdo de uma musica “erudita
popular brasileira” foi objeto de pesquisa do DEC, e no transcurso de seus trabalhos os
pesquisadores encontraram conclusdes e impasses que representam muito bem a trajetoria
intelectual do préprio Movimento.

Um deles foi o papel da heranga cultural medieval ibérica e a unido de contrarios do
barroco na arte nordestina. Ariano sempre deixara clara a relagdo entre o barroco brasileiro e
arte popular. Para ele, estas sdo “as duas raizes mais importantes da cultura brasileira: a raiz
barroca, que nds herdamos dos portugueses, € a raiz popular que se formou aqui por
influéncia dos negros, indios e mesticos de brancos e europeus pobres com brancos e
indios”'>. Partindo desse principio, Ariano sempre buscou, na musica, a valorizagio dos
cantadores nordestinos, para os quais chegou a organizar apresentacdes em teatros, mas
também, e ai entra o trabalho dos pesquisadores do DEC, principalmente o de Antonio
Madureira, na investigacdo das antigas melodias barrocas presentes no cancioneiro popular.

Entretanto, até a entrada de Antonio Madureira para o Movimento Armorial, a convite
do proprio Ariano, a musica armorial, através do trabalho do Maestro Cussy de Almeida a
frente da Orquestra Armorial de Camara, confundia-se bastante com a estética nacionalista de
Mario de Andrade e com a musica de Heitor Villa-Lobos. Os compositores eram brasileiros e
muitas vezes usavam temas tirados do cancioneiro popular, mas a roupagem que lhe era dada
— a formagdo orquestral, o trabalho com timbres, a estética formal — era estritamente européia.
Essa, entre outros motivos de ordem pessoal, foi a razdo principal do desacordo entre Ariano e
o maestro Cussy. Ariano prezava por uma musica armorial que fosse buscar diretamente nos
timbres e formas do cancioneiro popular as origens de uma dita auténtica musica erudita
nacional. Cussy, por sua vez, considerava ilogico desprezar o timbre do violino europeu em
prol do som rustico da rabeca nordestina, por exemplo.

A ¢época do rompimento entre Ariano e Cussy, por volta de 1972, coincidiu com o

encontro entre Ariano e Madureira. Zoca, como também ¢ conhecido pelos amigos, nascido

'3 SUASSUNA, Ariano. O barroco e o ludico na cultura popular brasileira. Aula Espetaculo.
Natal, 06 set 2006. (Gravagao do autor).
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em Macau, Rio Grande do Norte, veio desde cedo para Natal e posteriormente foi para Recife,
onde iniciou seus estudos musicais, ¢ onde passou a trabalhar o que considerou a musica
nordestina em espetaculos do TEP, desenvolvendo um trabalho autoral, por conta propria, que
buscava a elaboracdo de uma musica que para ele fosse “autenticamente nordestina”. Naquela
época, Madureira também estava envolvido com os preceitos da arte ¢ da musica nacionalista,
divulgados, principalmente, pela obra de Mario de Andrade. “Ensaios sobre musica
brasileira® era minha biblia, que eu lia e relia constantemente”.'*> Porém, diferente dos
demais compositores nacionalistas, Madureira pretendia uma musica mais voltada para os
instrumentos populares e a sonoridade propria dos cancioneiros populares. Esse aspecto de
seu trabalho foi exatamente o que o aproximou do Movimento Armorial. Apresentado a
musica de Madureira através de uma gravacao que lhe foi entregue por um amigo em comum
aos dois, Ariano convidou Zoca para fazer parte do Movimento e integrar o grupo de artistas
pesquisadores do DEC. Foi a partir desse encontro que surgiram o Quinteto Armorial e a
Orquestra Romancgal. Na visdo de Ariano, como na de Zoca, o trabalho do Quinteto
representava mais fielmente a dita auténtica musica popular, pois utilizava em sua formacao
instrumentos tipicos populares como a rabeca e a viola sertaneja — essa Ultima tocada pelo
préprio Antdnio Madureira que se dedicara ao seu aprendizado (seu instrumento original era o
violao).

A questdo do timbre, dessa forma, afastara os caminhos tragados pela Orquestra
Armorial de Camara, dirigida por Cussy, daquele pretendido por Ariano, a0 mesmo tempo o
que aproximara da musica de Madureira. Além disse, a no¢do de timbre se tornaria logo o
amago das pesquisas na composicao de uma sonoridade para o Nordeste. Isso fica claro pela
historia dos grupos musicais, confundida muitas vezes com a propria histéria do Movimento.

Ao delinear uma “fase romangal” no desenvolvimento do Armorial, Santos a relaciona
ao lancamento da Orquestra Romangal Brasileira, em 18 de dezembro de 1975, no Teatro
Santa Izabel, em Recife. E também nessa fase que o Quinteto Armorial desfaz-se de sua
formagdo e se torna o Quarteto Romangal. Segundo Madureira, o Quarteto Romangal se
preocupa em reproduzir o timbre dos instrumentos populares — trabalho ja realizado pelo
Quinteto — mas agora utilizando os proprios instrumentos eruditos da tradi¢do européia
(violino, violoncelo, etc). Trata-se de uma eruditizacao de uma dita sonoriade nordestina.

Para Madureira, a musica armorial estava em sintonia com outros desenvolvimentos

134 ANDRADE, Mirio Raul Moraes de. Ensaio sobre a musica brasileira. 3 ed. Sdo Paulo: Martins; Brasilia:
INL, 1972.

5 MADUREIRA, Antonio José. Anténio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
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da musica contemporanea mundial, ¢ mesmo se antecipara em alguns aspectos a algumas
tentativas estéticas alternativas que surgiram em meados do século XX, como, por exemplo, o
minimalismo — o uso de elementos musicais o0 mais simples possivel e repetidos a exaustao.

Por outro lado, a proposta armorial entrava em conflito com o movimento musical da
Tropicalia, surgido na década de sessenta do século passado, tendo a frente os musicos
Gilberto Gil e Caetano Velloso, que passaram a utilizar na gravacdo de seus discos
instrumentos estrangeiros como a bateria e a guitarra elétrica americanas. Também nesse
embate, a questdo do timbre atuou de forma decisiva na divisdo estética realizada entre
musica armorial e musica tropicalista ou de vanguarda. Para os tropicalistas, o uso de
instrumentos extrangeiros, como a guitarra elétrica era aceitavel e de certa forma necessaria
para a expressdo de uma musica que se pretendia cosmopolita tal qual a feita, entdo, no Brasil.
J& para o Armorial, era inadmissivel a presenga de elementos caracteristicamente estranhos
aquilo que se considerava a “auténtica cultura nacional”. Dessa forma, o jogo de timbres
simbolizava um embate de estéticas.

Dessa forma, a Musica Armorial, enquanto experimento de pesquisa dos
pesquisadores do DEC, alinhava-se a outras concepgdes musicais experimentais que surgiam
noutras partes do mundo, a0 mesmo tempo em que se indispunha com o movimento de
vanguarda surgido no Brasil. Além disso, a musica funcionou muitas vezes como principal
divulgadora do Movimento, levando a proposta armorial para outras regides do pais. Segundo

Morais,

A musica foi uma das atividades do movimento armorial que teve maior repercussdo
nacional. De inicio com uma Orquestra de Camera e depois com o Quinteto

Armorial, alguns participantes do movimento viajariam por regides do Brasil,

divulgando uma ‘musica erudita brasileira baseada nas raizes populares’.'*®

Quanto a esse aspecto, Antonio Madureira, principal compositor da Musica Armorial,
ndo hesita em dizer que “a musica armorial foi a maior revelagio do Movimento”"’. O
trabalho dos musicos armoriais, principalmente os do Quinteto Armorial, chegou mesmo a
inspirar outros artistas a comporem, nos moldes do Armorial, uma “miusica erudita nacional
auténtica” baseada na sua “musica regional”. Ainda mais interessante, foi o surgimento de
grupos, em outras regides, que compoe e apresentam a dita “musica erudita nordestina”, como

¢ o caso do atual Gesta, do Rio de Janeiro.

3¢ MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagrac&o armorial: Ariano Suassuna e 0 Movimento
Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 101.

7 MADUREIRA, Antonio José. Anténio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
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Devemos, portanto, entender o papel da musica dentro do Armorial como sendo
modelar, como o roteiro de um percurso pré-concebido que objetivava “revelar” a suposta
auténtica arte brasileira.

Além disso, a andlise da musica armorial, enquanto tentativa de criar uma sonoridade
para a Regido Nordeste, permite a investigagdo dos procedimentos estéticos envolvidos na
representacao sonora do espaco. A desconstru¢do do discurso musical armorial contribui,
dessa forma, para a compreensao do espago como resultado (e causa) do didlogo entre varias
linguagens, da escrita a escuta. Para tanto, ¢ necessario passar a investigacdo do material
sonoro escolhido pelo Armorial como sendo um extrato da dita musica popular nordestina, e
por ele agenciado na elaboragcdo de uma sonoridade para o Nordeste.

Aquilo que faz do Armorial um movimento a parte na linha do pensamento regionalista
surgido no inicio do século XX no Brasil, ¢ sua disposi¢do para lidar também, além dos
elementos ditos nordestinos, com a visdo erudita, matizada com elementos da cultura européia
classica, herdada principalmente de Ariano, seu idealizador. Foi conciliando o discurso
regionalista com aquilo que Stephen Jay Greenblatt chamou de “capital mimético europeu”'*®,
que Ariano buscou idealizar esteticamente a formacao de uma dita “arte nordestina”. Brotada do
solo do Nordeste, no qual, segundo Ariano, as influéncias da cultura européia, canalizadas em
seu eixo ibérico, penetraram durante o periodo de colonizacao brasileira — formando o assim
chamado “subsolo cultural” do pais — essa dita “auténtica arte brasileira” pdde florescer em toda
a sua magnitude, livre da assim chamada contaminagdo estrangeira ¢ moderna, e formadora
desse espaco imaginado que ele, Ariano, batizou com o nome de Ilha Brasil.

Nesse sentido, pode-se encontrar no Armorial, em sua produgcdo musical, elementos
culturais e imaginarios que ligam o som ao espago, provindo de outras épocas como que
depositadas numa pretensa linhagem genética em que as antigas nog¢des européias de musica e
cultura nacional — integrantes daquele “capital mimético” — tivessem, gradualmente se integrado
a arte (e a musica) armorial pela sedimentacao historica, tendo sido, na verdade, justapostas por
Ariano num trabalho erudito de composi¢do de uma dita “esséncia da cultura brasileira”.

Retomando suas palavras publicadas em 1950 num artigo sobre Capiba, Ariano relata
para o Correio Braziliense de 28 de margo de 1976 aquilo que, desde bem antes do
lancamento do Armorial, sempre fora sua idéia de “raizes da musica popular e nacional

brasileira”:

13 Sobre o “capital mimético” utilizado pelos povos europeus em geral na formagio de um imaginario do Novo
Mundo conquistado, ver GREENBLATT, Stephen Jay. Possessfes maravilhosas: o deslumbramento do novo
mundo. Sdo Paulo: EDUSP, 1996.
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A musica sertaneja se desenvolve em torno dos ritmos que a tradi¢do guardou. Nao ¢
ela penetrada de influéncias externas posteriores ao ‘periodo do pastoreio’,
continuando como uma sobrevivéncia arcaica coletiva que o Povo mantém
heroicamente. A Musica daquela regido ¢ resultado da fusdo da Mdsica lbérica com
as melodias primitivas dos indigenas, cujos descendentes mamelucos constituem a
quase totalidade da populagdo sertaneja. A essas duas influéncias se junta a do canto
gregoriano, introduzido pelos missionarios durante a colonizagdo e que se pode
notar aos primeiros acordes das melodias mais tragicas do Sertdo - as ‘exceléncias’
dos mortos e alguns dos ‘baides’ que servem ao canto.'” [Grifo meu]

Um trabalho de pesquisa que atente para essas camadas sobrepostas de cultura
européia e discurso regionalista ird encontrar esses trés momentos historicos basicos,
apontados pelo proprio Ariano, na constru¢do do imagindrio musical armorial. Adotando-se
uma ordem cronolédgica, o primeiro deles, aquele que Ariano define como sendo as “melodias
primitivas dos indigenas”, ou seja, a musica dita natural, produzida numa relacdo estreita com
a natureza e com a idéia de divindade. Eram os cantos indigenas usados nas cerimonias
religiosas e cuja interacdo com o cosmos o Armorial busca desde o inicio restaurar. Essa
mesma “comunhao solar”, ligada ao mundo natural, ou seja, ao espago, a0 mesmo tempo em
que a um imaginario musical, lembra a relacdo dos antigos gregos com a musica e sua teoria
do ethos — a musica agindo sobre o carater dos homens — e de musica dos espacos — a imagem
da “musica das esferas”, criada por Pitdgoras e poetizada por Platdo, e transposta na
composi¢do dos modos melddicos variantes de acordo com a musica feita em determinados
territorios gregos.

O segundo momento diz respeito a musica na era cristd, quando seu papel passa a ser o
de realcar a Palavra de Cristo e instaurar os espacos cristdos, ¢ também, por isso mesmo,
impor-lhes uma sonoridade propria, tinica, a do canto gregoriano — através do qual essa
musica ¢ aproveitada pelo Armorial na constru¢do de sua estética musical. O terceiro
momento ¢ o da musica barroca, ao qual Ariano se refere como sendo a “musica ibérica”, ja
bastante elaborada e em estreita ligagdo com uma notagdo musical especializada — que de
certa forma o Armorial rejeita — mas imbuida de um elemento dito “dionisiaco”, festivo e
celebrativo dos espacos, que significa, para os armorialistas, o elemento necessario a fusdo
entre a musica antiga - serena, racional, moderada, ou seja, ligada ao conceito do apolineo e a
musica moderna, no sentido de barroca, efusiva, embriagadora, voltada para o dionisiaco;
mistura essa que, segundo Ariano, ¢ a esséncia de toda a brasilidade e da cultura dos povos da

“Rainha-do-Meio-Dia”.

13 SUASSUNA, Ariano. O quinteto armorial. Correio Braziliense, Brasilia, p 6-8, 28 mar 1976, p. 6.
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Esse capitulo se ocupa, pois, de partindo do Armorial, analisar a confluéncia,
intrincada, desses trés momentos da musica ocidental na producdo estética musical do
Movimento, mas, também, de sugerir, pelo estudo desses mesmos momentos, uma
historicidade do som - uma das propostas deste trabalho que se pretende encontro entre

musica e historia.

2.3 DA MUSICA ARMORIAL AO MEDIEVO

O contato da musica armorial com o imaginario espago-musical do medievo passa
impreterivelmente pelo canto gregoriano, como tantas vezes afirmou Ariano, mas também
pela forca imagética que esse canto exerceu na instauragdo de um territorio cristdo e por sua
presenca na configuracao dos variados espagos urbanos medievais.

O Armorial sugere em varios momentos a ligacdo daquilo que considera a “auténtica
musica popular nordestina” com o canto gregoriano medieval. Nesse sentido, a Armorial,
através de Ariano, entra em sintonia com outros autores como, por exemplo, Jorge de Lima,

que assim pensava a dita musica sertaneja:

Quem vai pelo sertdo ouve a toda hora canto gregoriano. O sertdo guardou tudo o
que o litoral teima em esquecer. [...] Certas toadas fanhosas, sem compasso, até
inventadas pelo carinho de embalar menino, sdo retalhos de cantochdo, nao tenha
davida. Esse cantochdo ensinado pelos jesuitas foi a coisa mais rica que se deu ao
indio. Sabe-se que o canto gregoriano ¢ tdo pobre, tdo simples e tAo puro quanto um
missiondrio mesmo. Mas j& era uma riqueza grandissima diante da indigéncia do
canto do indigena brasileiro.'®

Porém, afora os aspectos de ordem musicologica dessa ligacdo — 0 uso do modalismo
como sistema de composi¢do e o carater improvisatério da musica — existe na produgdo
musical do medievo uma for¢a imaginativa, instituinte e unificadora de espacos que o
Movimento também pretende resgatar.

Na constituicao de um espago imaginado cristdo medieval, a musica exerceu um papel
determinante. A tal ponto a musica esteve presente na configura¢do dos variados espagos
medievais que Edouard Perrroy, analisando a arquitetura religiosa dos séculos XI e XII, fala

da “beleza pura e abstrata, que procede da ci€ncia dos nimeros por meio deste mesmo acorde

10 LIMA, Jorge de, apud SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dos. Em demanda da poética popular: Ariano
Suassuna e 0 Movimento Armorial. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 179.
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musical que S. Hugo de Cluny queria figurar, sob forma simbolica, nos capitéis esculpidos do
coro de sua grande igreja”.'®’ A relacdo da musica com a matematica ndo &, aqui,
simplesmente metaforica, mas nasce de uma cultura, herdada dos antigos gregos, na qual o
estudo da miisica é feito concomitantemente a ciéncia dos niimeros. E sugestivo, por exemplo,
que na divisao dos estudos académicos da Idade Média em dois ciclos — trivium e quadrivium
— pelo programa de estudo propiciado pela reforma intelectual de Carlos Magno, e levado a
cabo por Martianus Capella, a musica tenha sido posta no grupo das disciplinas de medigao e
espacializacdo da natureza ¢ do mundo, ao lado da Aritmética, da Astronomia e da
“Geometria” (Geografia).'®® Essa classifica¢io denota, por si s6, mais uma relacdo imaginaria
e memorial entre som e espago, mas garante um aspecto, cientificamente sugerido, fisico entre
a composicao da musica e o entendimento do espago numa ressurgéncia da idéia grega da
musica das esferas.

Essa idéia de uma musica espacial foi levada ao extremo e magnificamente
materializada por Platdo numa bela imagem construida em um dos didlogos de sua obra A
Republica. Segundo Platdo, o movimento dos planetas, o brilho das estrelas, a evolugdo dos
cometas e tudo o mais que a sua época podia ser identificado no campo da incipiente
astronomia, produzia um som inaudivel para os homens, mas que seria o modelo de musica
ideal que cle batizou de a musica das esferas. Harmonizar-se a essa musica era, portanto,
harmonizar-se com a propria divindade e com a imagem do belo ideal — contida num dito
“plano superior das idéias”, do qual as obras de arte mais perfeitas seriam apenas um espelho,
uma imitagdo — segundo Platdo.'®

O que se pode tirar dai ¢ que o mundo antigo dava um sentido muito mais amplo ao
termo musica, associando-a sempre a palavra, a danga, ao teatro, ao culto; integrando-a a uma
experiéncia ndo apenas sonora, mas visual, poética, intelectual, fisica, politica, filosofica,
cosmica, enfim, espacial. A musica era tida como uma ferramenta de integracdo dos homens
com 0 cosmos, portanto, com o espaco.

Essa idéia, segundo o Armorial, harmoniza-se com o assim considerado carater
sonhador e imaginoso do Nordestino, apenso ao imagético, ao dionisiaco, a efusdo religiosa e
mitica. Como fala Antonio Carlos Nobrega, vioninista ¢ rabequista, ex-participante do Quinteto

Armorial, falando sobre o que o Armorial acredita ser a personalidade do povo nordestino:

I PERROY, Edouard. A nova primavera da Europa (séculos XI-XII). In: PERROY, Edouard. A Idade Média:
a expansdao do Oriente e o nascimento da civilizagdo ocidental: a preeminéncia das civilizagdes orientais.
Edouard Perroy/ colaboragio Jeannine Auboyer ... [et al]. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1994. (Historia geral
das civilizagdes; 6), p. 87.

12 Ver LE GOFF, Jacques. Os intelectuais na Idade Média. 3 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993.

1 Ver PLATAO. A Republica. Sio Paulo: Perspectiva, 2006.
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Nos ainda somos um povo que podemos compreender que o holistico, o simbdlico e
o religioso tém direito a existéncia. Cada um a sua maneira, o mito, o simbolo ¢ a

religiosidade sdo formas de cultivar a transcendéncia. E ¢ um desrespeito, uma
164

ofensa mesmo ao humano, querer isolar do nosso convivio o transcendente.

Resgatar também esse dito espirito sonhador do povo nordestino, conservando uma
imagética e um discurso regionalista, restituindo-lhe um espago considerado como seu — o
mesmo que pretendem conservar a elite intelectual e agraria dos ditos “filhos do Nordeste” —
mas fazendo isso através de uma edificacdo estética e cultural baseada no imaginario presente
na constituicdo dos espacos histdricos, foi o grande projeto (e a grande ousadia) do
Movimento Armorial.

Para Ariano, a musica armorial deve recriar esse ambiente imaginario que ¢ o
Nordeste, cendrio de lutas, de fome, de seca, mas, também, palco para a constituicio de uma
arte que, segundo o Armorial, representa a propria idéia de brasilidade. Dedicar-lhe uma
imagética plastica, um discurso literario e uma sonoridade foi o método principal utilizado
nesse sentido. E para tanto, a inclusdo de elementos eruditos dentro dessa estética armorial foi
ndo apenas essencial, como foi a caracteristica que fez do Armorial um movimento Unico
dentre as correntes regionalistas surgidas desde a primeira metade do século XX no Brasil.

Na musica, um primeiro elemento foi esse: a forca imaginaria forjada na relag@o entre
espago € som ja a partir da cultura classica grega, origem, além de tudo ja dito acima, também
da idéia de musica coésmica, que o Armorial resgata a partir de seu contato com a cultura
medieval européia e, a partir dele, com o resgate que o proprio medievo faz do imaginario
espaco-musical grego.

Durante a Idade Média, a emergéncia da musica, através do canto gregoriano, na
elaboracdo do espaco imaginario cristdo, ndo teria tamanha for¢ca e alcance ndo fosse o
respaldo dado pela Igreja para sua divulgagdo. Com os Ultimos séculos do Mundo Antigo,
marcados pela progressiva dissolu¢cdo do Império Romano, coincidiram os primeiros séculos
da era crista.

De forma geral, esse periodo da historia ocidental pode ser entendido como um
momento de transicdo em que o papel civilizador e unificador do mundo ocidental, antes
exercido por Roma, passa, paulatinamente, as maos da Igreja. Pode-se medir esse processo de
mudanga politica e cultural, portanto, também, por fatos culturais além do que por periodos

cronologicos. Segundo Hauser, ¢ no auge dessa transi¢do, no periodo final do Império, que,

1 NOBREGA, Anténio Carlos. Quinteto Armorial vem a Goiania para recital. Folha de Goiaz, Goiania, p. 5-6,
15 set 1976, p. 5.
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por exemplo, os tragos principais da arte cristd primitiva comecam a se delinear.'® Um desses
fatos, certamente dos mais marcantes e diretivos da cultura medieval ocidental nascente, foi a
missdo cristianizadora assumida pela Igreja no mundo ocidental. No afa desse desejo de
cristianizacdo dos povos ditos barbaros, uma das principais estratégias utilizadas pelo clero foi
a solidificacdo e a implantagdo da liturgia cristd por entre os povos do Ocidente. Nesse
sentido, a musica foi um elemento fundamental de ordenacao e, acima de tudo, divulgacao
dos oficios cristdos.

A intengdo da Igreja era unificar todo o mundo civilizado ocidental sob o culto inico
da religido cristd, dai o processo de desenvolvimento e implantagdo de uma liturgia comum a
todas as regidoes da Europa. Ao papa Gregorio I, o Magno, coube a tarefa de instituir uma
forma Unica de canto liturgico, que eliminasse as barreiras geograficas existentes entre os
paises, dando ainda mais proeminéncia do poder da Igreja sobre todas as monarquias do
mundo ocidental. Foi dentro dessa idéia de propagacdo do ambiente litirgico que surgiu o
mito do canto gregoriano — derivado do nome do papa Gregoério e a ele atribuido como
produto de um trabalho divinamente inspirado.

Uma das idéias gregas herdadas pela filosofia medieval foi justamente aquela que trata
mais propriamente da musica e sua intima relacdo com o espaco, a “musica das esferas” de
Platdo, que na ja citada obra de Boécio ressurgiu com o nome de “musica mundana” — do
mundo, do cosmos — em oposi¢do a “musica humana” — missica do homem, de seu corpo em
conjuncdo com sua alma - e a “musica instrumental” — aquela que nos ¢ audivel, produzida
por instrumentos musicais. Em grande medida, o conceito de musica mundana, assim como o
de musica das esferas, no qual parece ter se inspirado, antecipa em mais de um milénio o
conceito de Barthes, apresentado na introdug@o deste trabalho.

Para a Igreja, portanto, interessa que haja apenas um espaco: a propria igreja € o
monastério, locais adequados para a adoragdo de Cristo e para o estudo e ensinamento da
doutrina catdlica. Por isso, no cantochdo — do latin cantus planus, forma de canto onde uma
linha melddica aparece despojada de qualquer acompanhamento (os instrumentos haviam sido
abolidos pela Igreja ja no inicio da era cristd) ou harmonizacdo — o que se ouve ¢ um bloco de
vozes em unissono, representando talvez, e muito bem, as colunatas das catedrais medievais,
numa ressonancia tal que o ouvinte de olhos fechados acreditaria ter ao seu redor as paredes
imensas, arqueadas em sua extremidade superior, ecoando as palavras do texto sagrado. Como

se a musica em si representasse uma grande catedral solida, ou uma abadia beneditina,

' HAUSER, Arnold. Histdria social da arte e da literatura. Sio Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 123 e segs.
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inexpugnavel em sua grandeza, mas, a0 mesmo tempo, transportavel pela voz dos monges no
simples ato do cantar.

E bem dai, como elemento de unificagio da liturgia, que o canto litirgico insurge em
toda sua forca de unificagdo também espacial, pois era pela disseminacdo do canto pelas
diversas abadias e monastérios, nas mais variadas partes do reino franco que a Igreja viria a
constituir um espago sonoro cristao diverso daquele cantado na musica profana juntamente a
um surgimento da musica como elemento de unido e de reconhecimento dos lugares. E ¢
entrando em sintonia com essa cultura musical do medievo, que o Armorial recupera também
a relagdo intima existente entre uma pratica musical e a composi¢ao de um espago imaginado.

Para Segismundo Spina, toda a literatura da Alta Idade Média (do fim da Antiguidade
Cléssica até meados do século XI), aparece dominada pela cultura monastica que por sua vez
pode ser reduzida a narrativas hagiograficas e aos hinos do cantochio.'®® Entretanto, o proprio
Spina reconhece uma poesia expressa em forma de cangdes e que “demarca”, por assim dizer,
o territorio pagdo ou profano. E como se a cultura laica, iletrada, encontrasse vazio na
producdo oral, representada por cantigas de cunho folcldrico, ou “popular”. Segundo Spina,
“a producdo oral, em geral, condenada pela Igreja, compreendia as fabulae (contos), as
cangdes amorosas (cantica amatoria), os cantos blasfematorios, de luto (Supermotuos) e os
histridnicos (spectacula, joca, scenica)”'®’. Através da expressio “condenada pela Igreja”,
pode-se subentender uma divisdo de espacos entre o monastério e as ruas e pragas das
cidades, entre o sacro e o profano. Dessa forma, essas can¢des produzidas tornaram-se um
marco cultural do ambiente secular, mesmo que nem sempre fosse exatamente nele
produzido. Tais cangdes construiram, portanto, um imagindrio musical do espaco pagao;
deram-lhe uma sonoridade, e quem quer que, durante os séculos XI e XII, oscilasse entre o
interior de um mosteiro e as ruas das cidades ao seu redor estaria a mercé de experiéncias
musicais bastante contrastantes.

Imaginario do qual também se serviu Ariano ao associar a musica dos cancioneiros do
Nordeste aquela feita pelos trovadores, troveiros, jograis € menestréis da baixa Idade Média.
Pois foi retomando esse uso da musica como instituinte de espacos, e através do
reconhecimento ou ndo de certos timbres e certos instrumentos como representando o que

seria a “verdadeira musica nordestina”, que Ariano ¢ o Armorial pretenderam excluir desse

1% SPINA, Segismundo. A cultura literaria medieval: uma introdug&o. 2. ed. Sdo Caetano do Sul: Atelié
Editorial, 1997, p. 17.
17 SPINA, 1997, p. 16.
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espago imaginario que lhes ¢ o Nordeste tudo que significasse, para eles, a musica feita nos

grandes centros urbanos. Assim fala Ariano:

[...] nos primeiros momentos da Musica Armorial, isto é, j& em 1970, tentei
convencer os musicos que comegavam a trabalhar comigo no Movimento, a
aproveitar a viola, a rabeca, o pifano e o marimbau... Pessoalmente, eu achava, como
ainda acho, que se poderia tirar excelente partido da aspereza do som da rabeca ou
do pifano, sendo em todas, pelo menos em algumas musicas que tocassemos ou
compuséssemos para 0 Movimento Armorial.'®®

Para Ariano, o uso desses instrumentos tipicos dos conjuntos populares de musica do
Nordeste, no lugar dos tradicionais eruditos e europeus-flauta, violino — davam a musica um
dito “carater primitivo, aspero e forte, muito mais brasileiro”.'® Mas significava também o
fechamento sonoro de um espago, a idealizagao musical de um territorio.

E, pois, fechando uma paisagem sonoro-musical para o Nordeste, determinando-lhe um
conjunto de timbres que lhe seja proprio, como que “naturais” a sua cultura, e eliminando, sob a
pena de descaracterizar culturalmente esse mesmo territorio, tudo aquilo que nao for
considerado como um instrumento tipico popular, que o Armorial pretende depurar, através dos
sons, o fechamento artistico desse espaco imaginario nordestino. Nesse sentido, a exemplo da
pratica musical cristd medieval, o Armorial remete a pratica de uma musica considerada
“auténtica nordestina” ao uso do canto litirgico medieval, ou seja, como uma arma para a
delimitagdo de espagos cristdo/profano, no caso do Movimento, Nordeste/centros urbanos.

O Armorial nunca escondeu sua vontade de ligar culturalmente (e musicalmente) a
musica dita popular do Nordeste aquela produzida no medievo europeu, herdada por nos
através do tronco ibérico, utilizando como elemento de ligacdo justo a configuragdo melddica
da musica entoada pelos monges da Idade Média e a dos cantadores sertanejos. Essa ligacao
musicoldgica que o Armorial pretende criar entre as melodias do canto gregoriano e aquelas
entoadas pelos cantadores do Nordeste se da, principalmente, através de duas caracteristicas
da musica do medievo: a pratica eminente oral, ou seja, sem a presenga marcante da notagao
grafica; e o uso do modalismo como sistema de composigao.

O cantochdo estava tao ligado a uma pratica adquirida oralmente, integrado como um
elemento do culto, que o seu registro grafico veio a se desenvolver muito tempo apds um
vasto repertorio ja estar estabelecido. O trabalho do papa Gregorio I foi justo o de fazer o
registro de grande niumero dos cantos litirgicos, antes cantados puramente de memoria ou

através de formulas mnemonicas bem conhecidas entre os monges. Foi também esse trabalho

18 SUASSUNA, Ariano. O quinteto armorial. Correio Braziliense, Brasilia, p 6-8, 28 mar 1976, p. 7.
169
Idem.
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de notagdao musical dos cantos que propagou a idéia de que Sao Gregorio foi o compositor da
grande maioria dos cantos da Igreja, fato hoje considerado impossivel haja vista a imensa

quantidade de hinos registrados do culto cristdo. Como dizem Grout e Palisca,

Notar-se-a que tanto o registro sistematico por escrito das melodias do cantochéo
como a sua atribuicdo a uma inspiragdo divina coincidem com uma enérgica
campanha dos monarcas francos no sentido de unificarem o seu reino poliglota. Um
dos meios necessarios para alcangar este objectivo era uma liturgia € uma musica de
igreja que fossem uniformes e constituissem um elo de ligagdo entre toda a
populagdo. Roma, tdo veneravel no imaginario medieval, era o modelo mais 6bvio.
Um grande numero de ‘missionarios’ litirgico-musicais deslocou-se de Roma para o
Norte no final do século VIII e no século IX, e a lenda de S. Gregoério e do canto
divinamente inspirado foi uma das suas armas mais poderosas. Naturalmente, os
seus esforgos depararam com uma certa resisténcia e houve um periodo grande de
confusdo antes de, finalmente, se conseguir a unificagcdo pretendida. O registro das
melodias por escrito terd entdo sido um dos meios de garantir que os canticos seriam
doravante interpretados em toda a parte da mesma forma. (GROUT e PALISCA,
2001, p. 59) [Grifo meu]

O que Grout e Palisca hoje chamam de “mito”, na verdade foi uma idéia bastante
presente no imagindrio do homem medieval, atuando, portanto, como elemento de coesdao nao
sO da liturgia cristd, mas também do espaco, levando essa liturgia a percorrer largos pedagos
do territério ocidental. Também Grout e Palisca ja haviam atentado para esse vetor espacial
presente na pratica do canto gregoriano ao afirmar que “os missionarios cristdos que
percorriam as antigas estradas romanas no inicio da Idade Média levaram estas melodias a
todas as regides da Europa ocidental”'”. Em outras palavras, na tentativa de impor ao mundo
civilizado aquilo que ela propria pretendia que fosse a ‘“sonoridade” do cristianismo,
disseminando-a culturalmente e espacialmente, a Igreja crista influenciou a produ¢ao musical
— sonora — de todo o ocidente.

Para Otto Maria Carpeaux,

As qualidades do coral gregoriano sdo a inesgotavel riqueza melddica, o ritmo
puramente prosodico, subordinado ao texto, dispensando a separagdo dos compassos
pelo risco, ¢ a rigorosa homofonia: o cantochdo, por mais numeroso que seja 0 coro que
0 executa, sempre ¢ cantado em unissono, a uma voz (CARPEAUX, 2001, p. 20-21).

Carpeaux se refere a independéncia do cantochdo com relagdo a sua notagdo grafica.

Quando ele, Carpeaux, usa o termo “risco”, estd se referindo a barra de compasso, usada

7" GROUT e PALISCA, Op. Cit., p. 44.
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7! de outro. Como a

como um meio para limitar, na pauta (linhas da partitura), um compasso
melodia do cantochdo estd em estreita relagdo com o texto liturgico, seu ritmo ¢ dado pelas
proprias palavras e por sua divisdo sildbica. Para efeito deste trabalho, basta entender que a
auséncia do “risco”, ou da barra de compasso, na notagdo do canto gregoriano, ¢ uma
evidéncia musicoldgica de que, nesse tipo de canto, a musica estd a servigo da Palavra sagrada
e nao ha necessidade de um controle ritmico por parte da notagao musical: o texto determina o
tempo da musica. Ou seja, a musica assume um papel de exaltacdo, mas também, e
principalmente, de disseminag¢do do texto litirgico. Também por isso, a linha melddica se
desenvolve homofonicamente, ou seja, ha apenas uma melodia cantada simultaneamente por
todas as vozes, pois o imbricamento de duas ou mais vozes melddicas distintas, como vira a
acontecer com o desenvolvimento da polifonia’™, poderia opacar o brilho e mesmo o
entendimento da Palavra de Deus.

Da mesma forma, o Armorial pretendeu utilizar a oralidade e o carater improvisatorio da
musica dos cantadores como elemento ao mesmo tempo representante e disseminador de uma
dita “esséncia musical do Nordeste”. Nesse caso, o papel do cantador sertanejo, como
coadjuvante nessa instituicdo desse espaco idealizado que ¢ o Nordeste, ¢ de grande
importancia, pois € através dele que a misica ganha movimento, ou seja, € através das errancias
dos cantadores do sertdo, que a musica, ela propria, torna-se elemento errante e unificador.

Os cantadores estavam geralmente acostumados a uma vida nomade e podiam ser
enquadrados em duas categorias: os ‘“cantadores de improviso” que se declaram os
verdadeiros, pois disputam no ritmo poético a inteligéncia e a vivacidade, e os “cantadores de
feira” ou “folheteiros”, que vendem folhetos cantando pelas feiras da cidade e do interior.'”

Para o Armorial, portanto, o espirito ndmade dos cantadores estd muito mais associado
aquele dos trovadores da Idade Média, produtores de uma musica considerada profana, mas,
em grande medida, em relagdo musicoldgica direta com o canto gregoriano, cuja producao
musical foi transmitida ao Brasil pela heranga ibérica. Assim como os trovadores, errando
entre os centros urbanos da Europa medieval, deram, por assim dizer, uma unidade musical ao

espaco urbano que entdo se desenvolvia, também o romanceiro popular nordestino, produzido

"I Na terminologia moderna, compasso ¢ a menor unidade possivel para divisio de uma peca musical em
secdes. E o compasso que determina a unidade de tempo através da formula de compasso - por exemplo: 2/4,
3/4, 6/8.

172 0 uso polifonico de melodias secundarias, associadas a uma voz principal, dentro do canto ocidental se dara,
embora a partir de elementos do proprio cantochdo, apenas na musica profana e serd um dos meios de
diferenciag@o entre os cantos secular e litargico.

SUASSUNA, Ariano. Violeiros e ciranda: poesia improvisada. Recife, 1975. In: Mdusica Popular
Nordestina. Diregdo artistica: Hermilo Borba Filho. Recife: Marcus Pereira, p1975, 4 discos sonoros.
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4

pelos cantadores ¢, segundo Ariano, formador de uma consciéncia cultural e nacional

brasileiras. Acerca disso, Ariano fala:

A importancia do romanceiro popular do Nordeste ¢ imensa e cresce a cada dia.
Quando ndo sua forma, seu espirito estd presente em toda a melhor literatura
nordestina, bastando citar, no romance, o nomes de José Lins do Rego ¢ Guimaraes
Rosa, ou de Joaquim Cardozo e Jodo Cabral de Melo Neto, na poesia, entre os que
criaram sua obra na linhagem do romanceiro para mostrar como essa literatura
popular é importante para que se entenda a Arte brasileira e o proprio Brasil.'™

Ariano idealiza, assim, uma ligacdo direta dos cantadores do sertdo com os trovadores
medievais, buscando ndo apenas uma relagdo musicologica, mas principalmente uma equivaléncia
de fungdes na construg¢do de espagos imaginados através da musica. Para tanto, mesmo que nao
declaradamente, o Armorial entra em contato ainda com a relagdo, surgida na Grécia Antiga,

fundante de espacos imaginarios através do som - a musica - e da memoria por ele capturada.

2.4 DO MEDIEVO PARA A GRECIA ANTIGA

Longe de ter inicio na Idade Média, o papel de trovador, ou cantador, aquele que entoa
cangdes para a diversao de um publico seleto ou ndo, e, de certa forma, instituinte de um
imagindrio musical coletivo — em grande medida, em ralacdo com o espago, haja vista a propria
qualidade de errantes dos cancioneiros — surgiu ainda na Grécia Antiga com a musica cantada
pelos aedos e rapsodos gregos que transmitiram, através do canto, entre diversas geragdes e
lugares, a idéia de uma tradigdo cultural propria da Grécia. E através do contato com a cultura
medieval, ou seja, com o “capital mimético europeu” provindo do medievo, que o Armorial
entra em sintonia, também, com aquele herdado do Mundo Antigo pela propria Europa.

Foi com a disseminagdo dos poemas homéricos — os mais conhecidos a lliada e a
Odisséia, além de varios hinos — cantados pelos aedos e rapsodos e levados, assim, a variadas
partes do mundo grego primitivo — Ilhas Egéias e Asia Menor — ou seja, foi através da
espacializacdo da can¢do homérica, transmitida oralmente gragas as formulas mnemonicas,
ritmicas e melodicas, que o homem grego, pela primeira vez em sua historia, tomou consciéncia
de um espaco uno, seu, exatamente aquele cantado pelos aedos, cenario das aventuras de Aquiles

e Odisseu, consciéncia essa que seria um esbogo primevo do sentimento grego de nacionalidade.

174 Idem.
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Tanto a lliada quanto a Odisséia tratam intimamente da questao do papel do espago na
construgdo mitica, cultural e politica do antigo homem grego. A Iliada — de ilion, nome grego
com o qual se designava o territorio da cidade que hoje conhecemos por Trdia — conta,
especificamente, os fatos e pormenores, em grande parte miticos e ficticios, das batalhas
travadas entre gregos e aqueos naquela que ficou conhecida como a Guerra de Troéia.

A Odisséia — de Odisseus, nome grego para Ulisses, personagem principal da trama —
por sua vez, faz um relato pormenorizado das situagdes vividas por Ulisses, um guerreiro
grego que, retornando da Guerra de Troia, passa por uma série de provagdes, errando por todo
o territorio grego antigo, antes de retornar ao lar e para sua esposa e filho. Pode ser
interpretado como uma metafora do proprio homem grego, e ja idealizando a constituicao de
um estado grego uno, a unificacdo de seu territério, em detrimento da primitiva organizacao
em clas; a constituicdo de um sistema social voltado para uma monarquia espécie de
monarquia feudal, baseada na fidelidade pessoal entre o suserano e seus vassalos.'”

Nesse sentido, a lliada e a Odisséia, enquanto poemas musicados e disseminados pelas
vozes dos aedos por todo o territorio grego, sdo o estadgio Ultimo de uma relagcdo, construida
desde as baladas heroicas, entre musica (poesia) € espaco, mas uma relacdo de valor
notadamente mitico, quer dizer, forjada culturalmente com a nitida funcdo de preservar no
imaginario coletivo, através do canto, o passado valoroso das nobres classes guerreiras e suas
conquistas territoriais.

Mas a forca presente da musica na formacdo do imaginario espacial grego estd
manifesta ndo tanto no texto dos poemas homéricos, mas na sua transmissao entre 0s proprios
gregos. Foi cantando ou escutando os poemas de Homero que os gregos, emprenhando-se
com sua sonoridade, adquiriram, em grande parte, consciéncia enquanto participes de sua
historia; foi junto a sua melodia, muito embora dela ndo nos tenha chegado qualquer
resquicio, que o homem grego aprendeu a reconhecer uma possivel territorialidade. Era a
consciéncia de um espaco, de um povo e seus mitos impregnados de som e voz.

O proprio autor dos poemas, Homero, descrito como um “cantor cego e errante”

176

incorpora as caracteristicas dos principais difusores da poesia homérica, os aedos. ” Mas se,

1 : / .
como afirmou Arnold Hauser,'”” a cegueira de Homero ¢ “meramente o sinal externo da luz

17> yer HAUSER, Arnold. Histéria social da arte e da literatura. Sio Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 57 e segs.
176 No espago da antiga Grécia, os aedos eram cantores “profissionais”, encarregados de divertir os reis e suas
cortes com suas cangdes recolhidas durante suas andancas pelo territorio grego. Tratavam-se de longos poemas
que os aedos traziam memorizados com o auxilio de um conjunto de regras métricas e melddicas, e que
contavam os feitos de grandes personagens, as vezes ficticios, as vezes ndo, mas sempre em relagdo estreita com
0 espago grego e com o esforgo para o seu reconhecimento enquanto posse de um povo.

""HAUSER, Arnold. Op. cit., p. 55.
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interior que lhe enche o ser e o habilita a ver coisas que os outros ndo podem ver”, sua
condi¢do “errante” pode igualmente ser interpretada como um fator de unificagdo do espago,
uma voz que canta (percorrendo-o, levada pelos aedos) todo o territorio da antiga Grécia e
que, de certa forma, representa o ja manifesto sentimento de integracdo social num sistema
unico monarquico ¢ feudal, em detrimento da antiga organizagdo em clas. Como cegos
também sdo os cantadores do interior do Nordeste, detentores, segundo o Armorial, daquilo
definido como sendo a “auténtica expressdo da musica popular nordestina. De fato, segundo
Ariano, a fun¢@o do Quinteto Armorial era “[...] fundir a musica renascentista européia ao
canto popular do Nordeste, a musica entoada por cegos, os benditos e incelengas naturais e
decorrentes das manifestacdes religiosas dessa regido de nosso pais [...]""".

De acordo com Ariano, ¢ através dos contos, lendas e acontecimentos narrados pelos
cantadores e folheteiros, que a populacdo interiorana toma conhecimento do mundo. O
cantador, geralmente dotado de um agudo senso de observagdo, atua como o que seria um
“radio ambulante” do sertdo - tal qual o eram, de certa forma, os aedos e rapsodos errantes do
mundo antigo. Apresentam-se sempre em duplas, pois a disputa no versejar ¢ a delicia da
audiéncia e dos proprios disputantes.

Bastante de acordo com o discurso do Armorial, a entdo diretora-presidente da
Fundagao do Patrimonio Historico e Artistico de Pernambuco, Leda Alves, por ocasido do IV
Congresso de Cantadores do Recife em 1989, continuagdo daquela primeira apresentagdo da

poética dos cantadores promovida por Ariano em 1946 no Teatro Santa Isabel, escreveu:

Também historiadores da nossa gente e intérpretes do nosso tempo, esses cronistas
singulares cantam, satirizam ou louvam os costumes, a sociedade e a politica,
transformam em rimas o humor mais genuino, as vezes a dor mais sentida, mas
sempre os sentimentos mais verdadeiros que eles sabem, como ninguém, beber junto
ao povo. [...] com seus talentos ¢ a suas coragens, com a for¢a dos seus repentes,
realizam a festa como entende Jean Duvignaud, sem lamurias, um testemunho de
que s6 construindo a alegria e a luta, pode 0 homem sobreviver com dignidade na
face da terra.'”

Portanto, ¢ imiscuindo-se dessa forca imaginativa fundadora de espagos da musica dos
antigos aedos e rapsodos que o Armorial pretende transformar as andancas dos cantadores
sertanejos no desenho do proprio mapa cultural (e musical) do Nordeste, assumindo assim o

que seria um esboco para a idéia de uma dita nordestinidade.

178 SILVA, Osmar. Quinteto Armorial do recife apresenta-se em setembro. A Tribuna, Recife, p. 11, 22 mai 1976.
1 ALVES, Leda. Texto de apresentagdo presente no programa do IV Congresso de Cantadores do Recife.
Recife, 25 out 1989. (Folheto).
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Apesar de pretender dar inicio a uma dita “composicao erudita nordestina”, os
armorialistas ndo foram os primeiros a tomar a musica como elemento imaginario do espago
Nordeste. Ja a partir 1940, Luiz Gonzaga, artista nascido “no seio do povo”, ou seja, filho de
camponeses da cidade de Exu, interior de Pernambuco, pretendera compor aquela que fosse
uma “musica nordestina”, baseada no cancioneiro popular e nos temas folcloricos do
Nordeste. Entretanto, diferente do Armorial, Gonzaga deu um viés eminentemente comercial
a sua musica. Utilizou largamente o radio - recém-surgido como veiculo de comunicagdo de
massa autonomo e, como todos os outros aquela época, voltado para a producao e divulgacao
da assim proclamada ‘“cultura nacional” — para a promo¢do de suas composi¢des € seu
publico-alvo era, em especial, os migrantes do Nordeste, jogados na cidade grande em busca
do sonho de um emprego bem-remunerado, mas também em fuga da vida sem perspectivas do

campo.'™ Para Albuquerque Jinior,

A musica de Gonzaga vai ser pensada como representante desta identidade regional
que j& havia se firmado anteriormente por meio da produgdo freyreana e do
‘romance de trinta’. Dara a esse recorte uma sonoridade que ainda ndo possuia ao
realizar um trabalho de recriacdo comercial de uma série de sons, ritmos e temas
folcloricos desta area do pais.'™!

Sonoridade essa que busca resgatar o Nordeste em cada nordestino, “pois”, continua
Albuquerque Jr., “se conecta com a saudade do lugar de origem, com o medo da cidade
grande e, ao mesmo tempo, com o orgulho de estar enfrentando-a, com seus valores de
origem rural como a religiosidade e a importancia dos lagos familiares”.'™

A esse tipo de producdo musical que se pretende, representante da assim chamada
musica nordestina, Ariano ¢ o Movimento Armorial se opdem deliberadamente, chegando
mesmo a contrapor esse tipo de musica, muito consumida pela classe média urbana e
consagrada por Luiz Gonzaga, aquela que ele, Ariano, considera a “musica verdadeira do
povo” — a poesia improvisada pelos cantadores sertanejos e conjuntos populares como a banda

’ 1 . . . .
ou terno de pifanos'®, bastante caracterizada pelo timbre de seus instrumentos tidos como

populares: a viola, o pifano'®, a zabumba e o marimbau (esse ultimo idealizado

'8 yer ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife:
FIN, Ed. Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001, p. 151 e segs.

81 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 155.

82 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 157.

'8 Conjunto instrumental de sopro e percussdo que, no Nordeste brasileiro, acompanha novenas e procissdes e
anima festas na zona rural e nas pequenas cidades do interior. Formada, geralmente, por dois ou trés pifanos;
alguns tambores; uma caixa; um tarol; e pratos de metal.

18 Espécie de flauta tipica dos grupos de musica do interior do Nordeste.
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especialmente pelos musicos do Armorial para simbolizar uma versao nordestina do berimbau
baiano, mas também, segundo Ariano, criado para aproximar, através de sua sonoridade
atipica, a musica armorial da musica oriental, em seu viés arabico).

No intuito de deixar bem claro, logo no inicio da produ¢do musical armorial, a posi¢do
do Movimento frente aquela musica comercial elaborada por Gonzaga e companhia, Ariano

escreve no programa do concerto realizado pelo grupo a 29 de novembro de 1972:

Nos, do Quinteto Armorial, podiamos ter partido na busca do facil sucesso popular,
tocando, a nossa maneira, ‘baides’ comerciais ¢ musicas ja conhecidas do grande
publico. Ndo o quisemos. Preferimos fazer duas coisas ao mesmo tempo: primeiro,
criar ambiente para a Musica popular nordestina, que estava tdo escarnecida e que,
agora, tem tantos entusiastas. Mas, para nds mesmos, reservamos a tarefa mais dura,
mais ingrata e mais séria: a procura de uma composi¢ao nordestina, de uma Musica
erudita brasileira de raizes populares, de um ‘som’ brasileiro num conjunto de Camera
apto a tocar a Musica européia (principalmente a mais antiga, tdo importante para nos,
brasileiros), mas também a expressar o que a Cultura brasileira tem de extra-europeu.

Foi, portanto, por desejar se distinguir desse tipo de musica popular comercial rotulado
por Ariano como “popularesco” que o Movimento Armorial, respaldado pela erudi¢do de seu
idealizador, Ariano, procurou dar bases historicas e culturais a seus métodos de produgdo
musical e artistica.

Apesar das visiveis divergéncias estéticas e politicas entre os dois estilos de musica - ¢
emblematico, por exemplo, que, enquanto Luiz Gonzaga se tornou, na década de 1950, o
primeiro “artista popular” a assinar um contrato com uma empresa multinacional, a Shell,'®
Ariano se recusou a receber a indicacao ao Prémio Shell de literatura - tanto a musica de Luiz
Gonzaga como a musica armorial coincidiam num ponto: ambas pretendiam, através da escuta
de uma assim chamada “miusica popular nordestina”, fazer jorrar na imaginagdo de seus
ouvintes um conjunto de imagens pré-produzidas de um espago — o Nordeste — e, ainda mais,
um sentimento de retorno a esse espaco, de pertencimento a esse territorio.

Com isso, pretende-se ter sobre o imaginario do publico nordestino o mesmo efeito
que as cangdes homéricas exerciam sobre os gregos, poemas cantados que, como diz
Rostovtzeff, “situaram as imagens dos principais deuses diante dos olhos do grego, deram a
cada um deles uma forma distinta, forcaram os homens a acreditar na sua afinidade com a

humanidade e revestiram-nos com os atributos que todo grego reconhecia em si proprio”.'* E

1% ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001.

18 ROSTOVTZEFF, Mikhail Ivanovich. Histéria da Grécia. 3 ed. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan S. A,
1986, p. 114.
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entrando em consonancia com aquele capital mimético europeu que o Armorial compde um
imaginario musical sobre o Nordeste.

E também para dar forga imagética e conceitual a essa musica, que se pretende
“autenticamente nordestina”, que Ariano harmoniza o que ele pretende que seja a histéria da
dita “arte nordestina”, com a trajetéria dos antigos cantos homéricos, como quisesse ele
recriar uma “Odisséia” nordestina e brasileira, transformando cada nordestino num aedo de

sua cultura. Ariano fala:

As epopéias do povo brasileiro, do indio, do negro, do retirante, nunca encontraram
expressdo verdadeira na linguagem dos eruditos. As dimensdes €picas de sua luta
contra a opressdo sdo contadas na grande poesia popular desconhecida a cultura
oficial. S8o contadas ‘de dentro’ por todas as formas de expressdo popular, desde o
‘cordel” até aos autos. E mais: a historia é contada na linguagem do povo que a fez e
a sofreu. Esta, sim, é epopéia cantada; é poesia épica. A cultura das elites ndo se
apercebeu, ¢ ndo podia, por cegueira de nascimento, da viagem herdica dos dez
milhGes de nordestinos, o poeta nordestino que enfrentou a mesma caminhada de
‘pau-de-arara’, e o poeta do povo que é o cantador de folhetos.'™’

Resgatando esse contato direto, idealizado primeiramente na Grécia Antiga, entre a
musica produzida pelo homem e o espaco por ele ocupado, o Armorial entra em contato,
também, ainda que indiretamente, com a idéia grega traduzida na teoria do ethos. A partir

dessa teoria, a musica, segundo Grout e Palisca,

ndo era apenas uma imagem passiva do sistema ordenado do universo; era também
uma forga capaz de afetar o universo - dai a atribui¢do dos milagres aos musicos
lendérios da mitologia. Numa fase posterior, mais cientifica, passaram a sublinhar-se
os efeitos da musica sobre a vontade e, conseqilientemente, sobre o carater e a
conduta dos seres humanos. O modo como a musica agia sobre a vontade foi
explicado por Aristoteles através da doutrina da imitagdo. A musica, diz ele, imita
diretamente (isto ¢, representa) as paixdes ou estados da alma - brandura, ira,
coragem, temperanga, bem como os seus opostos e outras qualidades; dai que,
quando ouvimos um trecho musical que imita uma determinada paixdo, fiquemos
imbuidos dessa mesma paixdo; e, se durante um lapso de tempo suficientemente
longo ouvirmos o tipo de musica que desperta paixdes igndbeis, todo o nosso carater
tomard uma forma ignobil. (GROUT e PALISCA, 2001, p. 20-21)

E em sintonia com essa idéia do ethos musical, ou seja, a musica agindo sobre o
temperamento e a indole dos homens, mas passando pela espacializagdo musical do medievo,
que o Armorial pretende compor uma musica que toca o nordestino antes de tudo, que traz de

volta as imagens e conceitos de um espago imaginado e idealizado.

187 SUASSUNA, Ariano. Conjunto Romangal d4 concerto em Paulista. Diario de Pernambuco, Recife, p. 13, 16
fev 1979.
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Em suma: para os antigos gregos, a musica das baladas heroicas e, mais tarde, dos
poemas herodicos, instituiu-se, pelo reconhecimento de um territério grego — literalmente,
através do texto; espacialmente, pela vacancia junto aos aedos — o lugar de impressao de uma
memoria territorial. Sob suas relagdes internas de som e texto, deu-se aquilo que Derrida
chama de “consigna¢do”, ou seja, a reunido de elementos sonoros e territoriais articulados na
configuragdo de um espaco imaginado ideal.'®®

Para Derrida, o conceito de arquivo pressupde uma forgca de coer¢do que diz respeito
ao poder de fundar. Para se instaurar um espago imagindrio sob as relagdes estéticas da arte,
como pretendeu fazer o Armorial, € preciso recorrer a uma violéncia arquivante basica que
Derrida denomina “inscri¢ao”. Nesse sentido, o Armorial se autoriza — da-se o poder
arquivante, instituidor, e conservador — e afirma: “esta ¢ a ‘auténtica musica popular do
Nordeste’”. Também por isso, o Movimento Armorial entra em consondncia com aquela
articulagdo espago-imaginario-musical dos antigos gregos e se predispde a compor uma
paisagem sonoro-musical dita nordestina, através da qual seus intelectuais pretendem evocar
as imagens, os cheiros, os gostos, os prazeres e as dores que eles consideram proprios do dito
“ser nordestino”. E, portanto, associando o Nordeste aos seus instrumentos, assim
considerados, “populares” — a viola, a rabeca, a zabumba — como a Edlia foi associada a lira;
ou ralacionando ao canto dos cantadores e folhetistas das feiras do interior do Nordeste a
transmissdao eminentemente oral das velhas tradi¢des culturais, como, da mesma forma, os
aedos e rapsodos foram relacionados a heranga cultural (e espacial) transmitida entre as
antigas geragdes de gregos; ou ainda elaborando um sistema de formas, escalas e
nomenclatura musicais que pretendiam representar musicalmente o espago Nordeste, assim
como os gregos elaboraram um sistema de modos por qual ligaram cada tipo de escala
musical a uma parte especifica de seu territorio, que o Movimento Armorial se apropria dessa
heranca cultural do imaginario musico-espacial grego e recria, a partir de 1970, na regido
Nordeste do Brasil, uma pretensa “musica erudita brasileira de raizes populares”.

Entretanto, a idéia de arquivo, de acordo com Derrida, nasce no proprio ato de sua
enunciacdo “isto ¢ um arquivo”, carecendo de um conceito proprio, fechado. Essa falha
conceitual (esse ndo fechamento de uma idéia imediatamente cognoscivel), esse carater de

impressao € o que, segundo Derrida, melhor caracteriza o arquivo. Em suas palavras:

18 Ver DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2001.
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[...] ndo considero esta impressdo, nem a nogdo desta impressio como um
subconceito de um pré-saber enfermo, vago e subjetivo, voltado a ndo sei qual
pecado nominalista, mas, ao contrario (explico-me mais tarde), considero que o
pensamento do arquivo depende da possibilidade deste conceito, do proprio conceito
de futuro se € que ha um, como creio que sim. Esta seria uma das teses: ha razdes
essenciais devido as quais um conceito em formagéo fica sempre inadequado ao que
deveria ser, dividido, disjunto entre duas forcas. E essa disjungdo teria uma relagdo
necesséria com a estrutura do arquivamento.'®

Essa inadequacdo conceitual, sobre o qual se monta o arquivo, a musica armorial
preenche desde o inicio, ja que se pretende arquivo sonoro do Nordeste — isto ¢, desde o
momento de sua enunciagdo: “esta ¢ a musica erudita nordestina de raizes populares” —
incapacitada de tratar da idéia armorial de uma dita nordestinidade. Isso porque toda musica
puramente instrumental, portanto, sem a presenca da palavra, trabalha com impressdes, esta
ela propria presa a esse vir-a-ser que a habita e através do qual ela acontece.

Sobre a amplitude desse vir-a-ser da musica, o0 Armorial elaborou as imagens de um
Nordeste idealizado, como antes o fizera os gregos: a edificacdo de um espaco imaginario,
sedimentado sobre a forg¢a arquivante da musica — arte do vir-a-ser; condi¢cdo essencial ao
arquivo. Acerca do carater de vir-a-ser, e também dessa impossibilidade conceitual da musica,

Antonio Jardim escreveu:

Toda musica com-poe seu sentido. Na musica se dd, como diz Emmanuel Carneiro
Ledo: ‘o mais alto grau de realizagdo de qualquer real’. O mais alto grau de
realizag¢do de qualquer real ¢é ser presenga que de si e por si se apresenta, significa:
ser numa dimensdo substantiva, sem intermediacdes, ser o suficiente e necessario
para, mais que unir em sua presentificagdo representante e representado, aniquila-los
e aniquilando-os ter suficiéncia fundante para com-por uma outra dimensdo, para
além das adequagdes arbitrarias e no mais das vezes fraudulentas. Com-por e
compor-se para além do bem e do mal numa dimensdo de presenga que com-porte
presenca e auséncia.'”

E por isso que os programas dos concertos tanto do Quinteto Armorial como da
Orquestra Romangal trazem quase sempre algum texto, geralmente assinado por Ariano,
tratando da arte armorial e/ou daquilo que o Movimento pretende que seja a “musica erudita
popular nordestina”. E preciso que se explicite a relagio daquilo tocado — as formas, as
melodias, os ritmos, os timbres — com o espago Nordeste. E necessario que se “presentifique”
o Nordeste imaginado pelos armoriais na musica armorial.

Era de praxe, por exemplo, nas apresentagdes do Quinteto Armorial que o rabequista

Antonio Carlos Nobrega fizesse uma pequena explanagdo sobre a origem de cada peca antes

'8 DERRIDA, Jacques. Op. cit., p. 44.
1% JARDIM, Antonio. Sobre mUsica e memoria. Rio de Janeiro, 1993. (Manuscrito), p. 4.
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que ela fosse tocada pelo conjunto. Veja-se essa descrigdo de um concerto do Quinteto
Armorial no Teatro Universitario Catolico, em Sdo Paulo, em 1976: “Sentados em meio
circulo, vestindo sobriamente camisa branca e calca preta, os cinco nordestinos tocam suas
musicas. O violinista e rabequista Antonio Carlos Nobrega de Almeida explica as raizes de
cada cangdo.""

E preciso sempre explicitar as intengdes, justificar as escolhas de timbre, forma,
escala. Caso assim ndo fosse, a musica apresentada nesses concertos armoriais ndo seria mais
do que, em ultima instancia, sdo: o desejo assumido de fechar um espago sonoro-musical para
o Nordeste. Sem tais explicagdes, orais ou escritas, o publico talvez ndo ouvisse a musica
armorial como o Movimento desejava: como pretensa representacdo do espago nordestino.
Nesse sentido, os textos sobre a arte e a muisica armoriais presentes nos programas dos recitais

do Quinteto e da Romangcal, equivalem aqueles que acompanham os programas dos concertos

, . e 192 ..
de musica descritiva'”> que fornecem o contexto das pe¢as musicais.

2.5 A COMPOSICAO DA MUSICA ARMORIAL

Segundo Renato Rodrigues de Andrade, para o musico pernambucano Guerra Peixe,
tido por Ariano como indispensavel para o surgimento da musica armorial'”*, é preciso que o
compositor, estudioso do folclore, “procure conhecer mais o Brasil e sua musica popular in
loco”.'** O que faz o Armorial, primeiro com as experiéncias da Orquestra Armorial no inicio
da década de 1970, e, pouco depois, mais sistematicamente, com as pesquisas do Quinteto
Armorial ¢ trazer essa dita “musica popular nordestina e brasileira” para dentro de um quadro
teorico de composicao e analise.

Falando sobre o processo de criacdo musical iniciado pela Orquestra Armorial, o entdo

maestro Cussy de Almeida, diz:

I PINTO, José Neumane. A marcha caminheira do Quinteto Armorial. Jornal do Brasil, Sdo Paulo, p- 10, 31
mar 1976.

2 Musica descritiva ou programatica é o tipo de composi¢do instrumental que busca descrever através
unicamente dos sons um texto, um espaco ou uma paisagem pré-concebidos.

19 ANDRADE, Renato Rodrigues. Ariano e o Armorial. Correio Braziliense, Brasilia, p. 12, 28 mar 1976.

19 PEIXE, Guerra. Musica Armorial. Texto de apresentacio de concerto na Sociedade Brasileira de Cultura
Inglesa, Recife, 07 out 1971. (Panfleto).
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Criamos novas escalas, exatamente pela inexisténcia de uma escala fixa. De d6 a do6,
variamos as tonalidades, e, por isso, nos distanciamos daquilo que Villa-Lobos e
José Siqueira quiseram estabelecer como a escala nordestina, que é muito pobre,
falsa. Nos temos até mesmo uma nomenclatura para as composi¢des. O movimento
presto (rapido), nds chamamos de chamada; e o lento, de aboio.'”

Aqui se vé como o Armorial, munido de conceitos musicoldgicos europeus procurou
recriar de forma erudita ndo apenas uma estética, mas também um sistema musical nordestino
através do qual pretende justificar teoricamente suas composi¢des. O que o Armorial pretende
com essa elaboragdo teérica de um sistema de escalas e de formas musicais ¢ oficializar uma
paisagem sonoro-musical do Nordeste, agora passivel de notagdo ¢ analise académicas. Levar
aquilo que o Armorial admite como sendo a “verdadeira musica popular brasileira” para
dentro de parametros musicologicos académicos € a base para a “recria¢do erudita” pretendida
por Ariano.

Mais que isso, a intengdo do Armorial ¢ autenticar uma identidade sonora do Nordeste,
traduzindo suas composigdes, que pretende “autenticamente nordestinas”, num sistema proprio
de modos, formas e timbres. Trata-se de criar um ou mais modos ditos “nordestinizados” que ao
serem ouvidos remetam imediatamente a idéia de Nordeste, com toda gama imagético-
discursiva ja existente sobre ele. Para tanto, o Armorial langou mao, através do contato com o
medievo, de um imagindrio cultural grego herdado pelo mundo europeu.

Na verdade, a musica modal, levada a extremos durante a Idade Média pelo canto
litrgico, e posteriormente pelo secular — e tdo citada pelo Armorial como sendo a origem
europé¢ia da dita musicalidade nordestina — tem suas origens na teoria dos modos gregos e
através deles herdou a idéia da doutrina do ethos — dos efeitos morais da musica sobre o
homem, especificos para cada modo — que seriam utilizados pela Igreja para a devida
cristianizacao dos homens.

Foi principalmente através das obras de Martianus Capella , As nupcias de Mercdrio e
da Filologia (principio do século V), e de Ancius Mantius Severinus Boetius, mais
freqiientemente conhecido pela forma ocidentalizada de seu nome, Boécio, De institutione
musica (inicio do século VI), que a teoria e filosofia da musica do mundo antigo foram
transmitidas aos estudiosos nos primeiros séculos da era cristd. Na verdade, tratava-se de
compila¢des, muitas vezes resumidas ¢ modificadas, das idéias de antigos autores como
Aristides Quintiliano, Aristoxeno de Tarento, Nicdmaco, Ptolomeu, Pitagoras, Euclides, cujas

obras conseguiram subsistir a queda do Império Romano e as invasdes barbaras. Dessa forma,

195 ALMEIDA, Cussy de. O canto do povo que volta ao povo melhor do que veio. Correio do Povo, Porto
Alegre, p. 11, 17 mar 1972.
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muito do pensamento musical grego € do mundo antigo em geral, apesar de, em grande parte,
mostrar-se incompleto e alterado pelos seus intérpretes, fez-se presente nos tratados
enciclopédicos da Alta Idade Média, nos escritos dos chamados Padres da Igreja'®® e nos ritos
e musica da Igreja crista.

Também uma construgdo teérica e musicoldgica pretendida como uma relagdo entre
um sistema de organizagao dos sons e os elementos do espaco a ela referente, e que remete a
uma antiga pratica musical grega que o Movimento Armorial buscou realizar.

Para o estudo da literatura grega, porém, quatro dialetos podem ser tidos como
principais, pois através deles se desenvolveram os grandes géneros literarios gregos, quais
foram: a lirica pessoal, nascida do dialeto eolico; o canto coral, surgido do dialeto dorico; a
épica, desenvolvida sobre o dialeto jonico ¢ a prosa e o teatro, frutos, principalmente, do
dialeto atico. Todos esses dialetos, como esses géneros literdrios, estiveram estritamente
relacionados as suas regides de origem, as quais, os gregos dividiram, mais ou menos em
faixas horizontais, por critérios culturais, demonstrando ainda mais a relagdo entre a poesia
produzida e o espago a ela circunscrito. Essa regides foram a Eodlia — a norte da Grécia
continental — a Jonia — regido central da Grécia — a Ddrica — ao sul da peninsula balcanica — e
a Atica — na periferia da Grécia contiental.

Nesse sentido, as obras em um ou outro género, foram produzidas de acordo com essa
diversidade estilistica e os autores se consagraram, também, em relagdo com seus territorios
de origem. Homero, por exemplo, teria nascido na regido Jonica — regido de desenvolvimento
do estilo épico - especificamente na ilha de Quios. Ele e Hesiodo, nascido na Bedcia, também
territorio jonico, sao considerados, hoje, os dois mais importantes autores gregos de epopéias
— poemas escritos em versos €picos.

A musica também acompanhou essa diversificacdo e, até por sua estreita ligagdo com
a poesia grega, a estrutura das melodias dos poemas, bem caracteristica para cada género,
seguiu esse regionalismo. Tanto que, dentro da teoria musical grega, essa diferenciacao das
estruturas melddicas acabou consolidada na formagao do sistema de modos gregos. Apesar de
a designacdo do nome modo — algo que remete a um — ter origem na classificagdo posterior
feita pelos teoricos da Idade Média — na verdade, a mlsica modal — aquela em que a
composi¢do das pecas musicais ¢ feita a partir ou de acordo com um sistema de modos - tem

sua mais antiga origem na musica grega.

1% Grupo de tedlogos e mestres doutrinarios dos primeiros séculos do cristianismo, os Padres da Igreja, como
ficaram conhecidos, foram responsaveis em grande parte pela definicdo das doutrinas cristds como os
conhecemos hoje.
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Assim sendo, na nomenclatura musical grega, a palavra usada para designar o que
seria mais tarde chamado de “modo” era tonos (em grego, “tom”) e designava cada uma das
varias formas através das quais os sons eram distribuidos em escalas musicais.'”” Aristoxeno
de Tarento, considerado o principal tedrico da musica grega'”, em seus Elementos de
Harmonia (330 a.C.), enumera sete topicos para o estudo da teoria musical grega: notas,
intervalos, géneros, sistemas de escala, tons, modulacao e composi¢ao melodica. Dentre esses,
a questao dos tonoi, ou seja, da forma como deveriam ser classificadas as diversas escalas de
sons gregas, era causa de muitas divergéncias entre os antigos autores, haja vista que, como
lembram Grout e Palisca, “os tonoi ndo eram construgdes tedricas anteriores a COMpOSI¢ao,
mas um meio de organizar a melodia, e as praticas melodicas divergiam grandemente no
ambito geografico e cronoldgico da cultura grega™.'”’

Os gregos empregavam quatro tonoi primordiais, sem alteragdes. O principal era o
dorico, que se tornou o modo padrdo, solene e grandioso, com fung¢do nacional. Havia
também as harmonias “barbaras”, importadas e assimiladas pelos gregos, vindas com as tribos
da Anatolia e do Oriente. Eram os modos frigio e lidio. Ainda surgiu um quarto modo
principal, o mixolidio.

De forma geral, portanto, trés eram 0s nomes com os quais, junto a derivacdes suas, 0s
antigos gregos designavam os tonoi numa estreita relagdo com as suas respectivas regioes de
origem: Dérico, Lidio e Frigio. Os demais modos levavam os nomes de hipoddrico, hipolidio,

hipofrigio e mixolidio.”

O que importa ¢ notar como, ora baseado na tradi¢do musical das
regides gregas citadas, ora em atribuigdes que, reconhecem os especialistas, podem ter sido
meramente convencionais, a teoria musical grega, através de seu sistema de escalas,
estabelece uma relacdo explicita da musica com o espago em que ela foi produzida — ou ao
qual ela se remete.

Da mesma forma, o Armorial, através de seus pesquisadores e principalmente com o
trabalho composicional de Anténio Jos¢ Madureira, elaborou um sistema de composi¢ao

baseada nos modos e nas inflexdes melddicas encontradas naquilo que eles consideraram

como sendo exemplos de uma dita “musica popular nordestina”, com o intuito de estabelecer,

7 De forma geral, toda teoria musical, seja no Ocidente seja no Oriente, nasce de um sistema de escalas. Uma
escala musical ¢ uma forma especifica de organizagdo das notas musicais e que varia de acordo com a cultura
musical estudada. Pode-se dizer que € a escala musical (e as relagdes melddicas e harmoénicas dela decorrentes) a
responsavel pela determinacdo de uma sonoridade para uma tal regido e sua pratica musical.

1% Sobre o papel de Aritoxeno na musicologia grega e na atual, ver STRUNK, Oliver (Org). Source readings in
music history. New York: W.W.Norton & Company, 1998.

19 GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. Histéria da musica ocidental. 2 ed. Lisboa: Gradiva, 2000, p. 25.
2 Mais tarde, os teéricos da Idade Média acrescentardo os nomes jonico, edlio e l6crio na formagio do sistema
de modos litargicos, organizados pelo papa Gregorio Magno.
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assim como os teoricos gregos, uma equivaléncia entre a organiza¢ao de uma escala de sons e

um dado territorio — o Nordeste. Falando sobre seu método de compor, Madureira explica:

As composigdes eram livres, eram exercicios em torno de um tema. [...] Quando eu
usava um tema popular, gostava que ele aparecesse integralmente, como uma citagéo
mesmo. Ele aparece ¢ depois surge um novo material a partir dele. Dai eu criava
temas, melodias e células ritmicas desse material que eu pesquisava.””’

Sobre a chamada “escala nordestina”, Madureira diz: “Ouvindo as bandas de pifanos,
vocé sabe que estd presente 14 o que nds chamamos de ‘escala nordestina’, que ¢ um modo
com a Sétima menor que, na tradi¢do do canto gregoriano e da musica grega se chama de
mixolidio”.%?

Estabelecendo, dessa forma, o uso sistematico do matérial dito popular encontrado em
suas pesquisas musicais, o Movimento pretendeu autorizar junto ao povo a musica armorial

como sendo representante direta da dita “cultura nordestina”. Em texto de apresentagcdo

presente no programa do recital, assinado pelo Quinteto Armorial, 1€-se:

As composi¢des da musica armorial sdo quase sempre baseadas nos temas musicais
andnimos do Povo Brasileiro, em realizagdes que buscam expressar a nossa Cultura.
Por outro lado, procuramos sé usar, no Quinteto, instrumentos como que
‘aprovados’ pelo Povo, recebendo aquilo que os estudiosos de Filosofia da Arte
chamam de ‘a sangdo coletiva’.

Construindo um método composicional, em grande medida, baseado em herancas de
uma relagdo imaginaria entre som — musica — e espaco, o Movimento Armorial langca mao do
ja citado “capital mimético europeu” para, ancorado ora em elementos da cultura medieval da
Europa, ora, indiretamente através desse, nas contribuicdes da musica grega antiga,
desenvolver um sistema musical que mistura melodias e territorios, timbres e identidades,

ritmos e tradi¢do, em fim, musica e historia.

2 MADUREIRA, Ant6nio José. Antonio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
22 MADUREIRA, Ant6nio José. Antonio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
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2.6  MUSICA ARMORIAL E O PUBLICO

Esse desejo, essa vontade basica de ligar a musica — através dos sons — ao espaco ¢
uma tematica bastante definida dentro do Armorial, e fortalecida pela ansia de um certo
publico que busca se encontrar em sua obra. H4 um investimento, aqui, no poder da musica
enquanto produtora de um imagindrio espacial e local que encontra memdrias histéricas e
culturais, passando pelo medievo, ainda no antigo mundo grego. De certa forma, pode-se
dizer que o Armorial encontrou em boa parte do publico nordestino ressonancia nessa busca
por uma sonoridade propria, por uma musica que os representasse. Para essa parcela do
publico, na maioria, nordestino, escutar a musica armorial significava fazer parte dessa
construcao imagética e sonora sobre esse espaco imaginado que ¢ o Nordeste.

Quando do concerto de estréia do Quinteto Armorial — entdo chamado Quarteto, por
sua formagao inicial — pouco depois, da Orquestra Romangal Brasileira, uma grande parte do
publico, notadamente, de Recife, recebeu com grande entusiasmo o trabalho dos musicos. De
forma geral, vé-se, naquele momento, dois tipos de discurso na imprensa nacional, falando
(bem ou mal) da musica armorial. O primeiro tipo de discurso € aquele tipico dos jornais
locais, ou seja, publicados na Regido Nordeste, principalmente na cidade do Recife — Jornal
do Commercio e Didrio de Pernambuco. A grande maioria dos artigos desses jornais que
comentam o trabalho inicial da Orquestra Armorial, do Quinteto Armorial e da Orquestra
Romangal, incorpora o discurso da “volta as origens da musica nacional popular”, da
“redescoberta” das raizes populares da musica nordestina, falam do reconhecimento ou nao
(seja a critica favoravel ou ndo ao trabalho dos grupos armoriais) do publico de si mesmo
nessa dita “musica popular nordestina”. Trata-se de afirmar: “sim, nds somos isso”’, ou, caso o
critico ndo a aprove a sonoridade pretensamente “nordestina” proposta pelo Armorial, de
defender-se dizendo: “ndo aceito essa musica como sendo minha, de meu povo”. Dai porque
grande parte dos artigos favordveis & musica armorial, publicados nesses jornais de Recife,
sede do Movimento, apds as primeiras apresentagdes publicas dos grupos armorias de musica,
preocupa-se em relatar o sucesso da musica armorial junto ao publico pernambucano. Trata-se
de mostrar como o dito povo nordestino se reconhece em sua sonoridade. Alguns titulos de
artigos desse tipo ilustram bem essa atitude paternalista dos intelectuais da regido sobre a

assim chamada “cultura popular nordestina”, j& apontada por intelectuais como Jomard Muniz
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de Brito.”” Exemplos sdo: “MAIS DE 600 PESSOAS APLAUDIRAM DE PE A ORB
[Orquestra Romangal Brasileira] NO TEATRO DE S. ISABEL” (Diario Oficial do
Municipio, 22/12/1975); “PLATEIA APLAUDE DE PE A ORQUESTRA ROMANCAL”
(Jornal do Commercio, 20/12/1975); “O SOM DO NORDESTE EM ARRANJOS BEM
COMPORTADOS” (Revista Movimento, Recife/Pe, 18/10/1976); “SUCESSO ARMORIAL”
(Diario de Pernambuco, 23/04/1981); “MOVIMENTO ARMORIAL E TAO IMPORTANTE
QUANTO SEMANA DE ARTE MODERNA” (Diario de Pernambuco, 19/05/1972);
“CIVITICOS ELOGIAM A ORQUESTRA ARMORIAL” (Diirio de Pernambuco,
30/12/1973).

O segundo tipo de discurso ¢ o dos jornais “de fora”, ou seja, daqueles publicados em
outras regides do pais e que nos mostram a repercussao da musica armorial, apresentada como
sendo a “verdadeira musica popular nordestina”, fora do Nordeste. Nesse caso, ndo ¢ mais
uma questdo de auto-reconhecimento; ndo € mais preciso dizer “sim, isso ¢ nossa musica” ou
“ndo, nos fazemos musica assim”. Trata-se unicamente de se aceitar ou ndo essa assim
chamada “musica do Nordeste” como tendo ou nao algum valor estético e cultural; trata-se de
dizer “sim, eles fazem musica de qualidade no Nordeste, que, entretanto, ndo ¢ a nossa”. Essa
divergéncia de discursos pode ser observada pela propria utilizacdo de expressdes como
“raizes populares”, “canto do povo”, dentre outras. Os jornais de fora do Nordeste as trazem,
muitas vezes, ja no titulo do artigo, de forma a manter um certo distanciamento formal, quase
ético. E um discurso sempre na terceira pessoa, que visa manter a dita “musica nordestina”
separada da musica brasileira como um todo. Enquanto que as publicag¢des locais, em geral,
trazem essas expressoes no corpo do texto, incorporando-as literalmente ao seu discurso
(elogioso ou ndo), tomando-as tais expressoes - “legitima tradi¢do cultural no Brasil” (Diario
de Pernambuco, 24/10/1976) — “musica brasileira erudita de raizes populares” (Jornal do
Commercio, 28/11/1972) — “espirito da musica popular” (Jornal do Commercio, 27/04/1975)
— como naturalmente existentes.

Por vezes favoravel, por vezes contraria a musica armorial, a imprensa, tanto da
Regido Nordeste, como de outras regides, em especial a sulista, serviu, de forma geral, para
levar a antiga visao dicotomica entre Norte e Sul do pais, iniciada em meados da década de

1920 com a construgdo imagético-discursiva do Nordeste brasileiro, propiciada e publicada

2% Ver MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracdo armorial: Ariano Suassuna e o
Movimento Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000.
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pelos mais variados meios de comunicacio e arte®®

, também para a audicdo. Em outras
palavras, reconhecendo ou nao o valor estético da musica armorial enquanto algo intrinseco a
idéia de “tradicdo artistica nordestina”, mas sempre em busca dessa dita “esséncia cultural do
Nordeste”, a imprensa especializada nacional, em grande parte, partindo do discurso
regionalista, cuidou de discriminar o Nordeste — antes dissociado geografica, politica e
culturalmente — agora, também, sonoramente.

Em artigo no Jornal do Commercio de 23/12/1975, Waldemar de Oliveira chama
atencdo para o cuidado que se deve ter ao se analisar um trabalho como aquele, entdo recém-
iniciado, da Orquestra Romangal Brasileira. Oliveira sugere um certo distanciamento critico,
uma apreciacao nao simplesmente entusiasta por parte do publico. Sua intengdo ¢ alertar para
o efeito provocado na imprensa e no publico pelo sucesso obtido pela Romangal junto ao que
ele chama de “auditorios ingénuos e naturalmente inclinados ao aplauso”. Para Oliveira, a
imediata aprovacdo do publico nordestino que, inebriado, busca se reconhecer nas
composi¢des armoriais, almejando a descoberta de uma dita “auténtica musica popular e
nordestina” pode mascarar fraquezas da Orquestra como, segundo ele, “a limitada eficiéncia
técnica de seus componentes” e de seu principal compositor, Antonio Madureira, entdo
principiante na arte de compor, com sua “concepg¢ao linear” e sua tendéncia ao “convencional
das modulacdes chas e dos acordes perfeitos”.

Na verdade, o artigo de Oliveira resume bem o embate estético entre os entusiastas da
arte armorial e os seus criticos mais ferrenhos: de um lado, o aceite incondicional dado por
aqueles interessados em descobrir no Armorial uma arte que represente o que seria uma
“verdadeira poeticidade do Brasil e do seu povo”, ou seja, deles mesmos; de outro lado, a
critica acida por parte dos artistas e intelectuais que consideravam o Armorial uma volta
ingénua ao passado, ao medievo. Entretanto, Waldemar de Oliveira, ele proprio — e isso faz de
seu artigo simbolo dessa discussdo — ndo se decide de que lado ficar, pois, ao fazer a critica
estética musical da Orquestra Romangal, admite-a como sendo “uma tentativa valida no

sentido de aproveitamento do nosso folclore sonoro™*

5206

[Grifo meu] e que vinha a “contribuir
para essa mineragdo de nossas jazidas musicais” " [Grifo meu].

Como ja foi sugerido, tanto o publico quanto a imprensa engajada na propagacao desse
mito da “arte autenticamente brasileira”, proposto pelo Armorial, estavam em consonancia

com uma tendéncia nacional de valorizacdo daquilo que seria a “cultura brasileira”, estigma

2% Ver ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife:
FIN, Ed. Massangana; Sdo Paulo: Cortez, 2001.
295 OLIVEIRA, Waldemar de. Ver, ouvir e ndo calar. Jornal do Commercio, Recife, p. 9, 23 dez 1975.
206
Idem.
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da politica do “Pra frente, Brasil!”, propugnada nos anos de ditadura militar. Dai a produgao e
0 intenso uso, na imprensa local e nacional, de chavoes como “musica do povo”, “arte popular
brasileira”, dentre outras. Tais expressoes pretendiam realcar o carater pretensamente natural
dado pelo Movimento Armorial a uma dita “musica popular nordestina”. Havia um claro
desejo, presente em segmentos tanto da imprensa — como do publico, em ver fundo — como se

viesse mesmo das entranhas da terra (“jazidas”) — no solo do Nordeste, a assim chamada

“auténtica arte brasileira”.

2.7 O BARROCO - A EFUSAO DO APOLINEO E O DIONISIACO NA MUSICA
ARMORIAL

Nao restam duvidas (haja vista os depoimentos do préprio Ariano acerca disso ja
citados neste trabalho) de que o Movimento Armorial como todo, e, portanto, também através
da musica, quis reviver o papel do apolineo e do dionisiaco na formagao daquilo tido como o
“subsolo cultural brasileiro”. Para Ariano, essas duas matizes de espirito — o apolineo ¢ o
dionisiaco; o racional e o carnal; o temperamento de espirito e o entusiasmo pelos prazeres da
vida — se fundem naquilo que ele denomina como sendo “o ser castanho”, o homem brasileiro,
nao havendo, na dita cultura brasileira, uma tendéncia exata entre um ¢ outro, mas sim uma
perfeita unido desses dois caracteres, possuindo o homem brasileiro, portanto, uma
capacidade tanto para o temperamento racional de Apolo, como para o desprendimento de
formas, o jorro de sensualidade e volupia de Dionisio. Ariano parte da dicotomia apolineo-
dionisiaca para, incorporando-os, uni-los num terceiro, qual seja, o do “ser castanho”,
representante do homem nascido nos paises da “Rainha do Meio-Dia”, herdeiros da cultura
ibérica, dentre os quais coloca o Brasil.

Na verdade, Ariano se apodera, também aqui, de uma idéia esbogada antes dele, pelo
filosofo alemao Friedrich Nietzsche que, em seu livro O nascimento da tragédia no espirito
da musica, sugere o surgimento da arte tragica, na antiga Grécia, como a reconciliagdo do
espirito apolineo — racional, equilibrado, ponderado — com aquilo que ele entende como sendo
o fluxo dionisiaco, o éxtase vital do mundo, representado pelo culto das bacantes — cortejos

orgiaticos de mulheres que, em transe coletivo, dangando, cantando e tocando tamborins em
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»207 _ atuando

honra de Dioniso, a noite, nas montanhas, invadiram a Grécia, vindas da Asia
tudo para gerar a “desintegracao do eu”, ou seja, o abandono das proprias subjetividades
entrando em sintonia com uma tal esséncia universal de for¢ca e movimento. Para Nietzsche,
esse fluxo mistico apenas poderia ser expresso de forma veemente, em arte, com o auxilio da
musica, segundo ele, a unica capaz de dar forma e tempo essa experi€ncia extasica.

Partindo dessa idéia, Ariano enxerga na musica armorial o resultado dessa fusao
apolineo-dionisiaca por ele tantas vezes exaltada em sua obra e que, musicalmente, para ele,
aparece belamente representada pela mistura do erudito com o popular, respectivamente o
apolineo — o racional, o classico, resultado da heranga européia, mas também o “capital
mimético europeu” por ele apropriado — e o dionisiaco — a efusao lirica que “emana do povo
nordestino”, as formas e temas musicais dos folguedos populares, a musica “livre” dos

cantadores do sertdo.

Diz o proprio Ariano:

Se examinarmos o Povo brasileiro do ponto de vista de seu comportamento social,
de sua Psicologia, de sua Historia, de sua Arte, de sua Literatura, encontraremos
sempre essa tendéncia assimiladora e unificadora de contrarios - o espirito magico e
fantastico complementado pelo realismo critico e satirico; metamorfose da
florescéncia e da decomposicdo; cotidiano e quimera; a presenca do dionisiaco
buscando o gume contido e a garra da forma despojada do apolineo; violéncia e mal-
gosto do popular e refinamento do erudito, o épico e a introspecgdo individual
chegando esta as vezes a idolatria do Eu; o lirismo personalista e o social coletivo;
as convengdes ¢ a festa; o Belo ¢ o Feio; espirito profético e comportamento
orgiatico; o vegetal da mata e o deserto do Sertdo; o Tragico ¢ o Comico; a aldeia e
o mundo; otimismo e pessimismo; embriaguez da Vida, o p6 e a cinza da Morte; o
Dramatico e o Humoristico; o fogo da destruicdo ¢ o culto da florescéncia da
ressurreicdo. (SUASSUNA, 1976, p. 5)

Ariano divaga entre suas proprias experiéncias pessoais de leitor e escritor e aquilo
que ele proprio acredita enxergar na cultura dita popular brasileira, construindo uma mistura
nele proprio de crenga e de vontade de transformar a realidade do Sertdo num imenso
amalgama de mitos: “o espirito magico e fantastico” do folheto de cordel aliado ao “realismo
critico e satirico” do teatro europeu; o “Eu”**® de Augusto dos Anjos superposto a “aldeia e o
mundo” de Dostoiévski; “o fogo da destruicdo” dos meses da seca ofuscado pelo “culto da
florescéncia da ressurreicdo” da flor de mandacaru. De certa forma, na constru¢do dessa
imagética Armorial, Ariano parece recriar um grande arabesco, tipico da arquitetura barroca,

misturando elementos daquilo que ele considera a literatura, a musica e a plasticidade

27 MACHADO, Roberto (org.). Nietzsche e a polémica sobre o nascimento da tragédia. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2005, p. 8.
208 yer ANIJOS, Augusto dos. Eu e outras poesias. 2ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.
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nacionais-nordestinas com o mesmo “capital mimético europeu” ao qual busca ligar, numa
pretensa genealogia ibérica, a assim chamada “arte do povo” do Nordeste.

A Musica Armorial resta, portanto, incorporar, ao menos teoricamente, essa
idealiza¢do de Ariano que representa a unido dos antigos estados de espirito moduladores da
musica dos antigos gregos — o apolineo e o dionisiaco — e, sendo desenvolvé-lo no espirito dos
homens através do ouvido, ao menos desperta-los para essa dita “realidade” da chamada
cultura popular brasileira. Unido essa que os compositores do Armorial tentam realizar (ou
representar) através do uso de temas e timbres da musica por eles considerada popular e
brasileira — simbolizando o dionisiaco: as festas, os caboclinhos, as pastorinhas, a banda de
pifanos, os candomblés; o dito “espirito de festa e de comemorac¢ao” do povo brasileiro — em
moldes da musica erudita européia — simbolizando o apolineo: as formas classicas, o
refinamento da constru¢do melddica, a clareza na execugao.

Para Ariano, essa mistura de contrarios se encontra plastificada, mais que em qualquer
outro periodo da arte ocidental, no barroco europeu. Sao varios os compositores desse periodo
— Vivaldi, Haendel, Bach — que o Armorial busca representar, através de algumas pecas de
tais compositores executadas no inicio de varios de seus recitais, numa espécie de introdugao
ao trabalho de fusdo de contrarios — do popular com o erudito — pretendido pelas composigdes
armoriais propriamente ditas.

Em resumo, s@o esses trés momentos historicos de que o armorial pretende lancar mao
para a elaboracdo de uma arte “erudita popular nordestina”: o grego, o medieval e o barroco,
cada qual incorporado a estética armorial naquilo que mais convinha ao pensamento
suassuniano. E 6bvio que Ariano usa de filtros estéticos para eliminar tudo que possa macular
0 que seria para ele uma espécie de “arvore genealdgica armorial”.

Afeicoado aos emblemas, as herancas nobres e indeléveis de um espago que muito se
deve a propria posi¢do social aristocratica, Ariano imagina uma arte pura, intocavel em sua
esséncia por estrangeirismos, resultado do depdsito secular dessa cultura européia medieval e
antiga, tocada pelo espirito do barroco, a qual o ser “castanho” brasileiro, condensando-a em
si, deve sua propria expressividade. Nao ¢ por acaso, portanto, que Ariano estanca no barroco
e a partir dai renega tudo que seja moderno, contemporaneo, ou mesmo aquela que ficou
conhecida como a cultura pés-moderna. Para ele, a “arte autenticamente brasileira™ pertence
ao passado e apenas nele deve buscar seu material de expressdo. Todavia, como verei no
préximo capitulo, nem por essa “imanéncia temporal” que afirma Ariano, a arte armorial,
representada pela musica, deixou de pertencer estilisticamente as experiéncias da musica

contemporanea.
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2.8 PARTITURA E MEMORIA DOS ESPACOS

[...] a0 mesmo tempo em que escrevia ‘A Pedra do Reino’, a imagem de meu Pai
continuava a pulsar dolorosamente dentro de meu sangue - e tentei escrever sobre ele
um longo Poema intitulado ‘Cantar do Povo Castanho’. Tenho, ainda, o manuscrito
dos primeiros cantos deste Poema. Esta todo molhado e em alguns lugares tornou-se
ilegivel, molhado que foi pela cheia que, em 1975, alagou o Recife.””

Ariano j& desistira de terminar aquele poema quando as aguas do Capibaribe
danificaram seus arquivos: a forma poética parecera ainda muito dolorosa para expressar a
lembranca da morte de seu pai, e o autor preferiu aperfeicoar a forma épico-humoristica da
novela que j4 iniciara. Contudo o dano ficou irreparavel.

Mas ndo s6 os seus escritos a cheia ocorrida em 1975 no Recife tornou ilegiveis. A
enchente, conseqiiéncia dos fortes temporais na bacia do Capibaribe, que fizeram transbordar
o leito do velho rio, destruiu casas e plantagdes no interior, causando desmoronamento e
mortes na Capital e deixando desabrigados cerca de dez mil habitantes. Bairros inteiros
ficaram quase que submersos, arruinando os arquivos de bibliotecas, teatros, cinemas,
gravadoras, entre outros.”"”

Para este trabalho, importa o fato de que, segundo Antdénio Madureira, a grande
maioria das partituras do repertdrio do Quinteto Armorial se perdeu com a alagacdo da
Universidade Federal de Pernambuco, em 1975, onde se encontravam arquivadas.211 Das
quarenta ¢ uma musicas gravadas pelo Quinteto, apenas trés conservaram notagdo musical, e
hoje fazem parte do acervo da Fundagao Joaquim Nabuco, no Recife.

Entretanto, os alagamentos de 1975 ndo explicam, por si sés, a inexisténcia das
partituras de grande parte da producdo musical do Quinteto. Elas poderiam ser facilmente
reproduzidas pelos musicos ou pelo proprio Madureira, caso desejassem trabalhar com as
pautas devidamente escritas. Sequer custaria muito trabalho fazé-lo, dada a producao
reduzida, resumida a quatro discos, do grupo. Além disso, a reproducdo e a venda, ou
distribui¢do, das partituras armoriais em muito ajudaria na divulgacdo do trabalho entre os

especialistas ou conhecedores da arte musical - essa divulgacdo da obra dos compositores se

2% SUASSUNA apud NEWTON JUNIOR, Carlos. O pai, 0 exilio e o reino: a poesia armorial de Ariano
Suassuna. Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 1999, p. 176.

210 Cheia, angustia e morte no Recife. Diario de Pernambuco, Recife, p. 1, 18 jul 1975. (N/a).

2l MADUREIRA, Anténio José. Antonio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
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revelou a grande vantagem trazida pelo advento da notagdo em musica — mas a essa inovagao,
como a outras, simbolos do moderno, também se negou o Armorial. Mas nao a toa.

Para Antonio Jardim, a “inven¢do” da escrita moderna significou “a primeira
revolugio da musica”.?'? Isso porque, além de outras conseqiiéncias para o fazer musical, ela,
em certo sentido, libertou a musica da “dependéncia” que esta tivera, até entdo, para com a
transmissdo oral. Na época do cantochdo, cuja pratica estava plenamente desenvolvida por
volta dos séculos X e XI e a partir da qual se encontra dados verificaveis e registros de fontes
seguras e precisas, a musica tinha um papel indispensavel dentro do ritual litirgico: dar
objetividade e um sentido exato aos textos litirgicos que podiam facilmente cair num
subjetivismo pessoal e, talvez, até numa interpretagdo herética. A melodia do cantochao,
portanto, tinha de ser cantada “corretamente”.*"

Assim, os primeiros métodos de notacdo dos cantos liturgicos surgiram na segunda
metade do primeiro milénio, quando ja existia um repertdrio vasto ¢ bem estabelecido, e
foram criados e aperfeicoados com a funcao de ajudar a memoria dos musicos. Henry Raynor
chegou a afirmar: “A historia da evolucdo da notacdo ocidental ¢ a historia dos esforcos dos

214 7y . -
1”.”" Hoje, acredita-se que

musicistas eclesiasticos no sentido de assegurar o rigor do ritua
todo esse repertorio era mantido e transmitido através da memoria dos musicos e, muitas
vezes, por técnicas convencionadas de improvisagdo bem difundidas entre os musicos em seus
momentos de ensaio — haviam maneiras consagradas de se iniciar, continuar, cadenciar,
intermediar, retornar e rematar os canticos. A nota¢ao musical surgiu quando ja existia um
alto grau de uniformidade na execucdo improvisada. Por isso, o surgimento e o
desenvolvimento da notagdao musical ficou associado ao que seria uma “superagdo” do antigo
sistema oral de transmiss@o do repertorio liturgico.

A partir dai, podemos dizer que as linhas de transformagao histérica da musica e da
forma como ela foi representada graficamente através dos séculos se entrecruzaram de
maneira tal que, ora uma impulsionou a outra, e vice-versa. Em outras palavras, pensamento
musical e notagdo musical passaram a se influenciar mutuamente.

De um lado, houve a amplia¢dao do discurso musical. Com a notacao, torna-se possivel

a criacdo de obras onde o discurso musical seja desenvolvido em maiores dimensdes sem que

isso tenha que estar comprometido com repetigdes literais. A polifonia comegou a substituir a

212 yer JARDIM, Antonio. Sobre musica e meméria. Manuscrito, 1993, p. 45.
213 yer GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. Histéria da masica ocidental. 2 ed. Lisboa: Gradiva, 2000.
214 RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven. Rio: Zahar, 1981, p. 85.
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monofonia.”"”> E claro que o desenvolvimento da musica polifonica ja estava marcado para
acontecer desde antes e na cabeca dos proprios compositores, além do que, a monofonia ainda
continuou a existir e estar em primeiro plano na produ¢do musical por um bom tempo, mas ¢
evidente que as novas formas de se escrever musica deram meios mais seguros para os
compositores em dominar sua técnica, pois as vozes ficavam bem definidas, delineadas, em
suas partituras. Por outro lado, essa ampliacdo do discurso musical exigiu um aprimoramento
da grafia da musica, pois, muitas vezes, foi pela necessidade de transgredir as regras da
notacdo vigente que 0 compositor criou novos parametros para essa mesma notagao.

Outro ponto relevante a se perceber € o de que o surgimento da notagdo musical é uma
tentativa de espacializac@o dos sons. Ele acontece, na cultura ocidental, no mesmo momento
historico em que a cartografia européia aparece como técnica de grafia dos espacgos — a partir
do século XII — e esta de acordo com uma busca de reconhecimento cientifico para os escritos
biblicos promovida pela Igreja. Tanto a notagdo do canto gregoriano, quanto o mapeamento
dos lugares biblicos, foram, inicialmente, utilizados como ornamento e respaldo para os textos
sagrados.?'®

Além disso, a partitura, assim como o mapa, deixa entrever um desejo de visualizacao
espacial. O reconhecimento grafico do espaco, assim como o da musica, ¢ um passo
importante na direcdo de se construir uma relagdo espago-musical no imaginario social; de
ligar a escrita da musica e a escrita do espago enquanto vetores de representacdo simbdlica da
cultura; de conceber uma forma de ver e ouvir a historia.

Portanto, a notagdo musical acompanhou de perto as inovagdes estilisticas da musica,
da modernidade a contemporaneidade, aperfeicoando-se no sentido de representar um
discurso musical que exigia (e, em grande medida, ainda exige) um grau cada vez maior de
precisao.

Para o Armorial, portanto, que pretende fazer uma musica ligada ao carater oral da
cultura ibérica medieval; que se recusa a admitir qualquer influxo de modernidade em sua
arte; que se impoe a missdo de resgatar o que para ele sdo as raizes da dita “cultura popular
nordestina brasileira”, a produ¢do de uma musica ligada ao advento moderno da notacdo e a

todo um discurso musical a cujo desenvolvimento esta estritamente ligado — polifonia,

1> A misica polifonica se define pelo uso de duas ou mais vozes melodicas superpostas e trabalhadas simultinea
e independentemente pelo compositor. A monofonia engloba um tipo de musica que pode ser definido como
“melodia acompanhada” e compde-se basicamente de uma melodia principal acompanhada por uma base
harménica.

218 Sobre uma historia da notagdo musical, ver GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. Histéria da musica
ocidental. 2 ed. Lisboa: Gradiva, 2000, p. 81 e segs. Sobre uma histéria do mapeamento ocidental, ver BLACK,
Jeremy. Mapas e histéria: construindo imagens do passado. Sao Paulo: Edusc, 2005, p. 20 e segs.
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contraponto, tonalismo, atonalismo, dodecafonismo, serialismo, etc — vai de encontro a todos
0s seus preceitos estéticos e ideologicos.

A partir do momento que o Quinteto se nega a trabalhar com partitura, ele materializa
a vontade do Armorial que sua musica seja vista (e ouvida) como parte integrante de uma
paisagem nordestina. Quem quiser ouvir o Quinteto Armorial tera que ir aos recitais, tera que
visualizar a cultura dita do Nordeste, tera que ir “aonde o povo estd”. Ha uma nitida intengao
de retorno a cultura da oralidade, a uma pretensa autenticidade da cultura dita popular dos
cancioneiros nordestinos, donos de uma memoria prodigiosa, capazes de recitar centenas de
versos de cor. Em grande medida, portanto, essa negagdo em se trabalhar com as partituras
revela um desejo profundo de ligar a musica armorial a dita cultura popular oral nordestina,
fazendo-a pertencer, através da sua divulgacdo pelo grupo nos seus recitais, a essa memoria
coletiva que se considera a memdoria do proprio povo nordestino e, através dessa, memoria do

proprio espaco imaginado Nordeste.
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3 PAISAGEM SONORA: SONS DE NORDESTE NO MOVIMENTO
ARMORIAL

- Como! Pois ndo ouves o rinchar dos cavalos? O toque dos clarins, e o trovejar dos
tambores?

- O que eu ougo - respondeu Sancho - s3o muitos balidos de carneiros e ovelhas;
mais nada. (CERVANTES, Dom Quixote)*'’

No Movimento Armorial, que pretende dar um fechamento estético e artistico ao
espaco Nordeste, cada aspecto da arte busca coadunar-se a elementos espaciais ditos
nordestinos. Além da nitida coloragdo intelectual e politica do Movimento, ¢ essencial ao
entendimento do Armorial a compreensdo, também, dessa relagdo construida pelos
armorialistas entre a sua arte € o espaco que ela pretende representar. Relacao elaborada a
partir de preceitos estéticos que visam dar ao Nordeste uma cor, um volume, uma textura,
uma linguagem e, também, uma sonoridade. Trata-se de motivos espaciais a partir dos quais o
Movimento elabora sua forma particular de ver, ler, ouvir o espago nordestino e a partir deles
institui o seu discurso.

No discurso de Ariano, tais motivos aparecem explicitamente ligados a aspectos
técnicos da criagdo artistica que ele deseja para o Armorial. Segundo Ariano, por exemplo, a
escultura armorial deve estar voltada a produg¢do em “madeira e pedra”. Nao s6 porque “os
grandes momentos da Escultura em todo o mundo” estdo ligados ao emprego desses
materiais, mas também porque ¢ através das esculturas gigantescas “esculpidas num sé bloco
de jaqueira” e dos trabalhos em pedra - vide a arte das ilumiaras™® — que os artistas devem
referir-se as elevagdes e sedimentagdes rochosas de uma dita “paisagem natural do sertdo
nordestino”.*"” Num raciocinio equivalente, ainda para Ariano, uma cerdmica armorial
deveria se valer do barro nao s6 para valorizar o trabalho dos ditos “artesdos populares”, mas,
ainda, para evocar o chdo de barro batido das casas no interior do sertdo. Assim como a
tapegaria armorial deveria apresentar em suas figuras “as ongas, as cobras ou os animais
alados e miticos” que bem representem ou simbolizem aquilo que seria a fauna prépria do

sertdo nordestino. Da mesma forma, o desenvolvimento da arte da gravura armorial deveria

2" CERVANTES, Miguel de. Dom Quixote de la Mancha. Sio Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 100.

218 Esculturas feitas em alto ou baixo relevo sobre grandes pegas rochosas.

219 yVer SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974, pgs. 17 e segs.
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estar sempre voltado para o uso dos “toques vermelho, verde, azul e amarelo™,

simbolizando respectivamente o sangue (e o sol poente), a vegetagao revigorante das épocas
de chuva (e as resistentes as secas), o azul do céu limpo de nuvens e o amarelo forte e cegante
do sol, em contrapartida ao tom ‘“cinzento e monotono” de uma dita “Arte européia de
segunda-mao”, vestida com as cores monocromdticas do cimento dos prédios e do céu
poluido da cidade grande. Igualmente, a arquitetura armorial deveria conter “o azul e o verde
marinhos da Zona da Mata, ora o vermelho, o ocre, o castanho ¢ o amarelo do Sertdo, com a
presenca de frutos e animais, em quadros, em cerdmicas e esculturas em pedras ou

. 221 . . . .
madeira”,” com os quais seriam edificadas verdadeiras “florestas de pedras” suspensas por

“colunas de arenito retorcidas em forma de troncos vegetais”.***

Na musica armorial, essa busca pela ligagdo entre arte e espaco também estd presente
na utilizagdo de certos motivos, ora timbristicos, ora melddicos, com o intuito de instituir uma
determinada “sonoridade nordestina”. Em sua definicao de arte armorial apresentada no texto
do programa do concerto de langamento do Movimento, Ariano afirma que a musica que ele
pretende para o Armorial ¢ aquela feita a partir dos “toques de pifano, das violas e rabecas dos
cantadores - toques asperos, ‘desafinados’, arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta”.
Isso sugere ndo apenas a utilizacdo de instrumentos tidos como populares na execucdo da
musica armorial, mas também uma referéncia implicita a existéncia de uma dita paisagem
sonora nordestina, caracteristica de um espago - o Nordeste - e a partir da qual a musica
armorial é composta.

Discutir os aspectos sonoros espaciais ao quais o Armorial liga sua musica nao
significa comprovar ou ndo a existéncia de um ambiente sonoro préprio ao espago Nordeste,
pois a possibilidade ¢ que existam nele varios ambientes sonoros distintos, como existem
varios espagos - 0 campo, a praia, a cidade; mas ¢ analisando a forma como o Movimento
elege certos sons como sendo proprios, do espago imaginado Nordeste, que podemos
desmontar o discurso que o Armorial constroi como subsidio para a elaboragdo de uma

sonoridade nordestina.

220 yer SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974, p. 23.

221 yer SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
universitaria, 1974, p. 33.

22 1dem.
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3.1 MUSICA ARMORIAL: EM BUSCA DE UMA PAISAGEM SONORA PARA O
NORDESTE

Nao cantes tua cidade, deixa-a em paz.

O canto ndo ¢ o movimento das maquinas nem o segredo das casas.
Nao ¢ musica ouvida de passagem, rumor do mar nas ruas

junto a linha de espuma.

O canto ndo € a natureza

nem os homens em sociedade.

(DRUMMOND, Procura da poesia)**

Para a forja de seu conceito de paisagem sonora®**

, Raymond Murray Schafer se
empenhou na pesquisa ¢ na documentacdo das inumeras emissdes sonoras presentes em (e
produtos de) um ambiente qualquer. Tais emissdes sonoras, Schafer chamou de “eventos
sonoros” e, em conjunto com as pesquisas realizadas pelo grupo World Soundscape

Project’®

, sob sua dire¢@o, seu estudo buscou fazer um mapeamento da presenca, origem e
tipos desses mesmos eventos, além de sugerir uma relagdo entre eles e a construgdo cultural
da sociedade que os emite.

Em seu livro a Afinagdo do Mundo?, Schafer analisa as possiveis ligagdes entre a
musica de cada época da histdria ocidental - embora ele proprio se preocupe em estar atento a
musica produzida pelas culturas do Oriente - e as fei¢cdes culturais, filosoficas e até mesmo
politicas da sociedade que a produziu. A tese principal de Schafer é que a paisagem sonora de
cada época (e espaco) exerce influéncia, direta ou indireta, sobre a producdo musical desse
mesmo lugar e data. Embora Schafer ndo se aprofunde na sua andlise historica do som, seu
livro se torna forte ndo apenas por chamar a atencdo para o aspecto sonoro das construgdes
epistémicas do homem, como também, e principalmente, por relacionar os sons ¢ seus efeitos
sobre a cultura humana com o espaco que os produz.

Para este trabalho, ¢ essa andlise da liga¢do entre espago e som que se faz importante.
Isso porque ¢ através também dos sons tidos como “naturais” do Nordeste que o Armorial
pretende fecha-lo como territdrio artistico e cultural, dando-lhe, além de uma dizibilidade e de

uma visibilidade, também uma audibilidade.

2 ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2002, p. 117.

2 Tradugdo dada por Marisa Trench Fonterrada para o termo inglés soundscape, cunhado por Schafer.

2O grupo educacional de pesquisa World Soundscape Project foi fundado por R. Murray Schafer na Simon
Fraser University, no Canada, no final da década de 1960.

226 SCHAFER, Raymond Murray. A afinagéo do mundo: uma exploragéo pioneira pela historia passada e pelo
atual estado do mais negligenciado aspecto de nosso ambiente: a paisagem sonora. Sao Paulo: UNESP, 2001.
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Na analise e na tentativa de catalogacdo dos varios tipos de eventos sonoros presentes
num ambiente, Schafer identifica a existéncia de emissdes sonoras singulares por seu papel
dentro de uma comunidade. Esse tipo de sons caracteristicos de uma regido, Schafer as define

como marcas sonoras. Assim fala o autor:

O termo marca sonora deriva de marco e se refere a um som da comunidade que
seja unico ou que possua determinadas qualidades que o tornem especialmente
significativo, ou notado pelo povo daquele lugar. Uma vez identificada a marca
sonora ¢ necessario protegé-la porque as marcas sonoras tornam Unica a vida
acustica da comunidade.”’ [Grifo meu]

A defini¢ao de Schafer se ajusta perfeitamente aquilo em que o Armorial pretende
tornar os sons e os timbres do Nordeste: marcas sonoras do espago Nordeste. Através dos
sons tidos como proprios do sertdo — o aboio dos vaqueiros, o trote do cavalo, o repente dos
cantadores, os acordes da viola, o retumbar da zabumba — junto aos quais o Armorial elabora
uma idéia de nordestinidade.

Ariano deseja ouvir na Musica Armorial ndo apenas o timbre dos instrumentos usados
nos conjuntos populares de musica do Nordeste — o pifano, a viola, a rabeca — mas, algo mais
— uma certa paisagem sonora que esses timbres parecem evocar. Ha, portanto, nesse discurso,
uma nitida construgdo cultural sonora de Nordeste. Apoiando-se em elementos musicais,
Ariano deseja excluir dessa dita musica “arcaica”, ou seja, longe do mundo moderno, todo
som que remeta a propria modernidade. Ariano mostra um anseio por manter protegido nesse
“arcaicismo” um Nordeste intocado pela modernidade, pela pluralidade étnica, cultural e
sonora advinda do século XX; um espaco que ja fora construido através do discurso
regionalista iniciado a partir de 1920 e que elaborara uma forma de ver e dizer o Nordeste,
sobre o qual, em grande medida, o Armorial se ap6ia.”**

Schafer se refere a audicdo como “um modo de tocar a distancia [...]”. Faz isso para
relaciond-la ao tato, mas também para melhor expor sua idéia de que o ato de ouvir é também
uma forma de reconhecer os lugares. Nesse sentido, “tocar a distancia” ¢ justamente o que o
Armorial deseja fazer, através da musica armorial — pretensa re-elaboragdo das marcas
sonoras do Nordeste (o aboio, o repente, as cantigas, o toque de sino das igrejas, o mugido do
gado) — com os proprios nordestinos migrantes ou ndo, mas reconhecedores desse territorio

imaginado Nordeste.

227 SCHAFER, Raymond Murray. Op. cit., p. 27.
228 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana; Sao Paulo: Cortez, 2001.
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E preciso lembrar que o Nordeste tratado por Ariano, e pelos demais intelectuais e
artistas do Armorial, ¢ aquele do sertdo de Euclides da Cunha, entranhado no interior do pais,
flagelado por secas e povoado com personagens de Graciliano Ramos, José Lins do Rego,
José Américo de Almeida, Rachel de Queiroz, Jorge Amado, entre outros, todos desenhando
“tipos” nordestinos forjados no calor do sol escaldante, caricaturas humanas da dor, da fome e
da seca. Um mundo de cores, imagens, gostos, cheiros e Sons como que entranhado no amago
de cada nordestino, prestes a ser exposto, vibrando por simpatia com os acordes da musica
armorial. Em entrevista ao Jornal do Brasil, a época do langamento do segundo disco do

Quinteto Armorial, intitulado “Aralume”, em 1976, Antonio Madureira afirmou:

Esse mundo sonoro existe em todo brasileiro, mas sufocado, as vezes. NOs deixamos
que ele venha a tona. Sdo coisas naturais para a gente nordestina e também para nos,
do Quinteto Armorial: apenas nds temos também a formagdo erudita, e observamos
as leis técnicas e estilisticas desta musica, os fraseados, ornamentos ¢ harmonias, e,
depois da andlise, executamos o nosso trabalho. Ou seja: a partir de uma visdo
erudita, noés refazemos a musica popular, sem deixar que ecla perca sua
esséncia.**’[Grifo meu]

O papel da musica, na arte armorial, torna-se, portanto, o de recriar, a partir dos sons,
esse espaco imagindrio que ¢ o Nordeste dos armorialistas. Para tanto, os compositores do
Armorial se valem daquilo que eles proprios definem como “os sons do Nordeste”, uma
espécie de paisagem sonora idealizada — por meio de uma memoria auditiva francamente
seletiva — como representante do espago nordestino e ja existente, como pode ser vista no item
a seguir, a partir da mesma elaboragdo imagético-discursiva de Nordeste iniciada com a

literatura regionalista do inicio do século.

3.1.1 Literatura sonora: sons de Nordeste em José Lins do Rego e Graciliano Ramos

Como ja foi dito, a década de 1930, do ponto de vista da literatura no Brasil, foi
especialmente significativa no sentido de elaboragdo de uma imagética nordestina. No
decorrer daqueles anos — 1930-40 — a literatura dita regionalista esteve empenhada em erigir
uma imagem propria do espago Nordeste, eivada de caracteres unicos, onde natureza e

homem se misturavam numa s6 “esséncia”. Mas por angulos diversos.

22 MADUREIRA, Antdnio. Os sons do Armorial estio voltando. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 14, 26 jun 1976.
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De um lado, a maquinaria literaria que ficou conhecida como o “romance de trinta”, da
qual sairam autores como José¢ Américo de Almeida, Jos¢ Lins do Rego e Rachel de Queiroz,
que elegiam o Nordeste como um espaco ‘“‘sagrado”, “imaculado”, pois intocado pelas
degenerescéncias burguesas e urbanas. Era o Nordeste pastoril e idilico entranhado no sertao.
De outro lado, autores como Graciliano Ramos e Jorge Amado que, ainda na mesma década
de 30, iniciaram um discurso de revolta, de indignacdo contra a miséria, segundo eles,
causada pelo capitalismo que, da cidade, propagava-se para o campo e ameagava de
dissolugio aquelas mesmas qualidades de pureza e beleza pastoris.”’

Cada qual a sua maneira, esses autores ajudaram a formatar uma forma de ver e dizer o

Nordeste. Mas também de ouvi-lo. Como diz Albuquerque Junior, a partir da década de 1930,

[...] esses romances ajudam a formar subjetividades antimodernas e anticapitalistas.
Véem esta sociedade como o fim de todos os territorios-refigio, territérios sagrados,
puros, de todas as ilhas de humanidade. O Nordeste seria este territorio a ser
preservado contra o torvelinho das metropoles, contra as maquinas. Seria o local

onde o caboclo ainda ritma o trabalho com cantigas, onde ‘até a miséria era boa’ e a

‘lama era amorosa’.”*' [Grifo meu]

Escolhendo, ndo ao acaso, dois representantes dessas visdes diversas de Nordeste - o
“romance de trinta”, elogio do sertdo; e os autores da “revolta” do espago Nordeste contra o
urbano, pode-se ter uma idéia da forma como foi trabalhado e idealizado o aspecto sonoro do
espago Nordeste. Nesse sentido, a obra de Jos¢ Lins do Rego, representante do “romance de
trinta” e a de Graciliano Ramos, exemplo da “literatura da revolta”, repercutem bem o papel
do som (e da musica) na constitui¢do imaginaria do sertdo.

José Lins do Rego soube sonorizar como ninguém o seu mundo imaginado do sertdo.
Sua obra sobeja em expressoes e alusdes aquilo que Schafer classificaria como eventos
sonoros. Suas paginas estdo cheias com os sons do latir dos cachorros, do canto dos
passarinhos, do “aboio dos tangerinos”, dos toques do sino da igreja, das cantorias do coco
dos negros, do chiado da ponta da faca do mestre-seleiro José Amaro nas tiras de couro, do
canto dos galos a madrugada, dos chocalhos dos bois, das cantorias pelo morto na casa do
defunto, dos disparos dos rifles do grupo cangaceiro de Antonio Silvino, sempre estourando
de surpresa, como se quisesse pegar até o leitor desprevenido, das tocadas de viola, dos toques

de harmonica, das modas cantadas pelas negras da cozinha, do “canto na tigela do esguicho

% Sobre o papel do “romance de trinta” na elaboragio de uma imagem para o espago Nordeste, ver
ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencio do Nordeste e outras artes. 2. ed. Recife: FIN, Ed.
Massangana. Sdo Paulo: Cortez, 2001, p. 106 e segs.

3! ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de, op. cit., pg 123.
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do leite”, do “gemido das aguas brotando das nascentes da serra do Araticum, do “cantar” das
cigarras, da pancada da foice nas cabreiras e nos xiquexiques.

Mas, longe de estancar numa descri¢do pura e simples desses ruidos, José Lins realiza
0 que poderia se chamar de uma “elaboragdo auditiva do sertdo”, misturando, muitas vezes, 0s
sons tidos como naturais do espaco, com a propria musica produzida pelo sertanejo. Dessa
forma, o som, como a musica, em seus livros, nunca vém destituidos de um sentido, estando
eles ora associados a uma pratica que define o “homem sertanejo”, ora ligados a alguma
lembranga do espacgo perdido do sertdo.

Quando Jos¢ Lins fala da musica do sertdo, deliberadamente ligada ao papel do
cantador de feiras, tocador de violas que vaga pelas terras do sertdo cantando as tristezas e
belezas de seu povo, o som da voz e da viola do cantador vem sempre entremeado com ruidos
tidos pelo autor como tipicos do proprio sertdo, como se musica e espago confluissem num sé

fluxo de imagens. E assim quando Domicio comeca a cantar para seu irmao Antonio Bento:

Al o cargueiro comegou a pinicar na viola. E saiu-se com a sua tocada. Comegou em
voz baixa, como se estivesse se acostumando com as dificuldades. Depois a voz
cresceu e encheu a noite de plangéncias. Soprava um vento nos galhos das oiticicas,
e no curral o gado acordado como se fosse de dia. A viola devia atravessar os matos
do Araticum, subir as serras, descer para a caatinga. O homem cantava forte. Os
seus gemidos pareciam aboios de vaqueiro disposto.* [Grifo meu]

José Lins do Rego fala de sons que vem da natureza, do préprio sertdo e na sua
narrativa, musica e espago se misturam. O toque da viola se mistura com o “vento nos galhos
das oiticicas”, e com ele parte sertdo adentro, atravessando os matos da serra do Araticum,
suas cordas vibrando por simpatia com o mugido dos bois. A prépria voz do cantador se torna
“mugido” que s6 o boi “entende”. Torna-se o aboio, € o aboio torna-se musica. Trabalho, sina,
sertdo: tudo se torna canto. E sua musica alcanga todos, compactua-se com o proprio espago
que ¢ o sertdo. Pois ao ouvir o cargueiro tocar sua viola e cantar suas histdrias “Choravam as
negras da cozinha, choravam os passarinhos da gaiola, chorava o gado no curral”.”* Cada
qual no seu lugar, todos bichos presos, negro, passarinho e gado, irmanavam-se no canto
melodioso do cantador. O sertdo ¢ uno em sua musica.

José Lins impregna de tal forma o sertdo com o canto e o toque do sertanejo, que um e
outro ficam irremediavelmente ligados na memoria de seus personagens. Impossivel ouvir um
toque de viola, um acorde de harmonica sem permitir que a lembranga de um espaco perdido

na infancia lhe brote com os sons.

B2 REGO, José Lins. Pedra Bonita. Rio de janeiro: José Olympio, 1973, p. 145.
23 REGO, José Lins. Pedra Bonita. Rio de janeiro: José Olympio, 1973, p. 145.
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Vinha do Pilar a boiada da feira de Itabaiana. Na frente o guia Cabrinha tocava uma
gaita de taboca, numa tristeza de cortar coracdo. Atras vinham as reses que desciam
para a matanca da Paraiba. A boiada encheu a estrada, a gritaria dos tangerinos
abafava o tropel que levantava poeira. Deixou que o gado descesse e seguiu a sua
viagem. A gaita do negro lhe trazia coisas do seu tempo passado, dos dias de
menina do sertdo. Quando o velho Lucindo falou dos sertanejos que desciam como
formigas era como se¢ falasse da sua gente que chegara morrendo de fome no
[engenho] Santa Fé, na seca terrivel que matava tudo, que fizera de seu povo uma
por¢do de pedintes. A gaita triste de Cabrinha era todo o seu sertdo e que nunca
mais revira, que nunca mais poderia rever. Entristeceu-se com a doléncia da musica.
Na estrada empoeirada cheiravam os cajazeiros, cantavam pelos arvoredos os
péssaros de todas as nagdes.** [Grifo meu]

Para José Lins, a musica estd tdo fortemente ligada ao espago do sertdo que, ndo por
acaso, em seu livro O Moleque Ricardo, cuja historia se desenvolve no espago da grande
Recife, rareiam significativamente as referéncias musicais e sonoras, tdo constantes em outras
obras suas como, por exemplo, Pedra Bonita e Fogo Morto, ambientadas no meio rural. Tal
aspecto da obra de José Lins sugere como, para o autor, tanto a musica, como o som — no que
lhe diz respeito enquanto elementos de uma paisagem sonora idealizada — sdo importantes
para a reconstrugdo literaria do espago imaginado que lhe € o sertdo nordestino.

Naquele mesmo livro, O Moleque Ricardo, das raras vezes quando a musica aparece
com relevancia na histéria, ela surge para lembrar o moleque do espago rural que ele, quando
crianga, abandonara. Era “quando a noite o xangd do fim da rua gemia com os seus
instrumentos soturnos, Ricardo metia a cabeca a chorar pelos seus, que estavam de bem longe
pensando nele”.”

Ou entdo aparece como expressao da cultura urbana, sem ligagdo com a terra, e até
criticada por sua desconsideracdo para com a “realidade” do povo. Assim, quando os corddes
de carnaval do Recife antigo passavam com os folides cantando, escutavam: “E por isso que
passam fome. S6 vivem pensando em carnaval, em folia”.*** Como se aquela musica urbana
nao tivesse 0 mesmo valor humano e o sentido de tradi¢ao que a “musica do sertao”.

Em José Lins, portanto, a musica emerge na mesma medida em que o autor deseja dar
voz as lembrangas do sertdo, ou do engenho, seja falando por si, seja através de seus
personagens. Em algumas passagens, parece que José Lins quer abandonar toda a sua narrativa
a presenga dos sons, como se esses pudessem, por maneira misteriosa, melhor contar o enredo
de suas historias. E assim que a primeira parte de Pedra Bonita, chamada A vila do Agu, tem o
inicio e o desfecho marcados pelo som estridente do sino da igreja matriz, tocado por Antdnio

Bento, como se o autor pensasse possivel, naquela estridéncia — naquela marca sonora —

234 . Fogo morto. Sio Paulo: Circulo do Livro, 1984, p. 94.

35 REGO, José Lins. O moleque Ricardo. 17ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 87.
28 1dem, p. 156.
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condensar todas as vidas e toda a historia do lugar, expressa em forma de sons, ruidos, gemidos.

Como se 0 mesmo som abrisse ¢ fechasse um espaco; um ritornello. Leia-se o final:

Maximina cantava a mesma moda de sempre, aquela Margarida vai a fonte, que ele
vinha ouvindo desde menino. E o padre Amancio, de olhos fechados, ressonava.
Antdnio Bento acordou devagar para ndo acorda-lo. Era quase hora de tocar as ave-
marias. Foi andando para a igreja com o coragdo pesado de tristeza. Subiu as escadas
da torre. Os morcegos chiavam no telhado e a luz do Santissimo vacilava com
lentiddo. O siléncio imenso da igreja pela primeira vez lhe fez medo. L4 no fundo da
sacristia estava o caixdao que servia para enterrar os defuntos pobres. Deu a primeira
badalada do sino com forga, como se quisesse chamar um companheiro, um amigo
que viesse para junto dele. O som se perdeu por longe. Na tamarineira os homens se
descobriam. Deu a segunda badalada mais devagar, mais senhor de si. Entdo d.
Fausta comegou a gritar.*’ [grifo meu]

Também em Graciliano Ramos, a dimensdo sonora do espaco sertdo estd bastante
presente, assim como a relagdo entre musica e memoria desse espaco. E, por exemplo, ao
ouvir o pio de uma coruja — e, através dele, “estremecer” pensando em Madalena — que Paulo
Honorio, dono das terras do engenho Sao Bernardo, decide-se por iniciar a composi¢do de
suas memorias. >

Mas, diferente de José Lins, Graciliano associa o que para ele seriam os sons do
sertdo, assim como sua musica, ndo ao encontro harmonioso entre natureza e homem, mas ao
embate entre essas duas dimensdes, em que o sertanejo aparece como uma vitima, vendo seu
espaco invadido pelas praticas capitalistas da cidade grande.

Em Graciliano, a mistura do homem do sertdo com o bicho ndo se deu nunca de forma
pacifica, como em José Lins. Era sempre uma briga, um embate do qual os dois, homem e
bicho saiam feridos, vencidos. De sua dor e revolta ¢ que vinha o grito, em forma de aboio, de
“incelencas”, numa fala “cantada” por natureza, pois sofrida, lamentosa. Tudo transformado
em musica pelo sertanejo. Para Graciliano, a musica (como o som) do espago sertdo
representam o brado de indignacdo pela sujeicdo do homem do campo aos infortinios do
capitalismo urbano.

Na fala de Graciliano Ramos o sertanejo, representado por seu personagem Fabiano,

era, portanto, um homem que

Vivia longe dos homens, s6 se dava bem com os animais. Os seus pés duros
quebravam e ndo sentiam a quentura da terra. Montado, confundia-se com o cavalo
grudava-se a ele. E falava uma linguagem cantada, monossilabica e gutural, que o
companheiro entendia. A pé ndo se agiientava bem. Pendia para um lado, para o
outro lado, cambaio, torto e feio. As vezes utilizava nas relagdes com as pessoas a

BT REGO, José Lins. Pedra Bonita. Rio de janeiro: José Olympio, 1973, p. 111.
28 Ver RAMOS, Graciliano. Sa0 Bernardo. 32ed. Rio de Janeiro: Record, 1979.
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mesma lingua com que se dirigia aos brutos - exclamagdes, onomatopéias. Na
verdade falava pouco. Admirava as palavras compridas e dificeis da gente da cidade,
tentava reproduzir, em vdo, mas sabia que elas eram intteis e talvez perigosas.239
[Grifo meu]

Graciliano escrevia, portanto, um local para o “homem do sertdo”, fora de qualquer
civilidade, mais proximo aos animais que aos seres da propria espécie, pois desses so recebia
agruras, de seu mundo “moderno” citadino s6 lhes enderegavam as sobras. Um homem preso
a um devir-animal desde seus gestos até a sua consciéncia, fixo ao tempo de chuva, de seca,
de territorios demarcados, de sujei¢do e serviddo. >*°

Para compreender o devir-animal em Deleuze e Guattari, ¢ preciso partir do que ele
ndo €, como os proprios autores sugerem: “Devir ndo € certamente imitar, nem identificar-se;
nem regredir-progredir; nem corresponder, instaurar relagdes correspondentes; nem produzir,
produzir uma filiagdo, produzir por filiagio”.**' Mas tal compreensio se deve dar nio
simplesmente por exclusdo, mas na absor¢do do proprio sentido de devir — operagdo de puro
remanejamento de caracteres, de subjetividades; reconhecivel em suas varias singularidades.
Em Deleuze e Guattari, o devir-animal ¢ apenas uma porta de entrada (ndo a unica) para
outros devires; ndo sendo um modelo, mas uma possibilidade para outras aliangas.

Entretanto, o devir-animal do sertanejo de Graciliano, por uma contradigdo essencial, ndo
devém nunca, estd condenado a viver como bicho, a sofrer como bicho, pois, inadaptavel as
condigdes urbanas e capitalistas do século XX, fecha-se em si (de novo o ritornello), mantendo-se
recluso a um mundo seu, sem jamais se abrir aos devires da modernidade, da cidade grande, pois
quando o faz ¢ para ser humilhado, recolocado em sua posi¢ao de servente. Uma aproximacao
entre homem e bicho, em grande medida, em sintonia com aquela de que nos fala Gilberto Freyre

em 1933, ano de langamento de seu livro Casa-Grande & Senzala, no qual escreve:

Por uma espécie de memoria social, como que herdada, o brasileiro, sobretudo na
infancia, quando mais instintivo ¢ menos intelectualizado pela educacdo européia, se
sente estranhamente proximo da floresta viva, cheia de animais e monstros, que
conhece pelos nomes indigenas e, em grande parte, através das experiéncias e
supersti¢des dos indios. E um interesse quase instintivo, o do menino brasileiro de hoje
pelos bichos temiveis.Semelhante ao que ainda experimenta a crianga européia pelas
historias de lobo e de urso; porém muito mais vivo e forte; muito mais poderoso e
avassalador na sua mistura de medo e fascinagdo; embora na esséncia mais vago.>*

29 RAMOS, Graciliano. Vidas Secas. 41ed. Rio, Sdo Paulo: Record, 1979, p. 20.

20 Sobre o conceito de devir-animal, ver DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Devir-intenso, devir-animal,
devir-imperceptivel. In: DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil plat6s: capitalismo e esquizofrenia Vol. 4.
Sdo Paulo: Editora 34, 1997.

21 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel. In: DELEUZE,
Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia Vol. 4. Sao Paulo: Editora 34, 1997, p. 19.

22 FREYRE, Gilberto. Casa-grande e senzala: formagdo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. 36ed. Rio de Janeiro: Record, 1999, p. 130.
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A partir de outra perspectiva, agora falando diretamente da estrutura literaria do texto
de Graciliano, o escritor portugués Fernando Cristovao reconhece a ambigiliidade homem-
bicho dos personagens de Vidas Secas. Para Cristovao, a natureza metonimica da linguagem
da obra expressa (ou pretende expressar) uma continuidade entre o que ¢ humano — a fala, o

andar — e o que ¢ animal — o grunhido, o jeito de se mover. Assim fala Cristévao:

Entre o quadro da vida dos protagonistas ou a experiéncia quotidiana do autor e as
metaforas que empregam ha uma relagdo estreita de contigiiidade. O distanciamento ¢
minimo porque os animais fazem parte integrante do observado e ndo do imaginado
[...] no mundo real, a que pertencem essas personagens rudes, humanamente mal-
acabadas e primitivas, a assimilacdo das pessoas e animais ¢ uma forma corrente de
expressividade, porque coloca a linguagem na contigiiidade da experiéncia.**’

O que Cristovao chama de “mundo real” pode ser lido como “mundo sugerido”,
exatamente aquele ao qual se adequam as imagens de seca e sofreguidao elaboradas ja desde a
década de vinte e levada a cabo no chamado romance de trinta: trata-se de um mundo onde
homens e animais vivem no mesmo patamar de sobrevivéncia, no limiar de suas necessidades
basicas de alimento e conforto e, por isso mesmo, se encontram, através das metaforas de
Graciliano num mesmo ser que ¢, a0 mesmo tempo, homem e animal. O conceito de humanismo
mal-acabado dos personagens de Vidas Secas, utilizado por Cristovao, no caso, equivale a idéia de
que, para Graciliano, ao contrario de Deleuze e Guattari, o devir-animal funciona ndo como uma
extensao do homem, mas como um retardamento da propria condigao humana.

E desse devir-animal, presente em Graciliano, que emerge na sua obra a fala cantada
do Nordestino que o comunicava com 0s outros animais, a0 mesmo tempo em que também
era um canto de tristeza, de revolta. Pois como dizia Graciliano, da fazenda, do sertdo, “de
canto” s6 havia mesmo “o bem-dito de sinha Vitoria e o aboio de Fabiano. O aboio era triste,
uma cantiga monétona e sem palavras que entorpecia o gado”.**!

Sua fala musicada era, assim, uma maneira de comunicar-se com 0s animais € s6 por
eles era completamente entendida, absorvida; pelos cavalos e bois, seus “companheiros”, pois
seus iguais, a ele, homem cavalgante em seu devir-animal, que em pé ndo se agiientava, pois
suas pernas eram as do cavalo, apenas montando era completo, ser inseparavel de sua dimensao
animal, insustentavel (e impensavel) sem ela. Em sua musica, como em sua fala, deveria se
distinguir esse carater interno de revolta. Graciliano escreve a musica € o som do sertdo como

um grito de protesto, pois ¢ do angulo dos “injusticados” que o autor percebe, escuta.

243 CRISTOVAO, Fernando apud ALVES, Lourdes Kaminski. Gracilianos Ramos: tons narrativos de Vidas Secas. In:
LOPES, Marcos Antonio (org.). Grandes nomes da historia intelectual. Sao Paulo: Contexto, 2003, p. 511.
2 RAMOS, Graciliano. Vidas Secas. 41ed. Rio, Sdo Paulo: Record, 1979, p. 74.
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Com tal visao (ou audi¢do), irmana-se o jornalista Walteir Silva, para quem “A dor
nordestina se esconde no misticismo, na violéncia e no fanatismo. Padre Cicero, Lampido,
Antonio Conselheiro foram encarnagdes dessas expressdes do sentimento popular. Sentimento

245 para Walteir Silva, o ser

que assume outras formas no cordel, na viola ou no aboio.
nordestino estd intimamente ligado a uma revolta congénita, da qual a violéncia, na maioria
das vezes, ¢ a principal expressao. Ser nordestino ¢ ser “cabra macho”, valente, de facao na
cintura, sempre afiado e pronto a “furar a barriga de cabra safado”. Revolta e macheza, essas,
que s6 encontram expressao artistica na “doléncia” do aboio matuto, canto triste de vaqueiro
que enfrenta as agruras do sertao.

A desconstrugdo desse discurso regionalista iniciado na década de 1930, levando-se
em conta o aspecto sonoro imaginado para o sertdo, ¢ relevante para a andlise da musica
armorial na medida em que também dessas imagens (e desses sons) se apropriou Ariano para
a composi¢ao de uma estética musical nordestina.

Um dos aspectos fundamentais vindos dessa literatura ¢ a emergéncia do papel do
cantador, tocador de viola, como uma espécie de “jogral do sertdo”, cujo canto fard emergir,
segundo o discurso regionalista, aceito pelo Armorial, a esséncia poética sertaneja, presente
nas histdrias cantadas, e dara os subsidios musicais, prontamente agenciados pelo Armorial
para a elaboracao de uma “sonoridade nordestina”. De fato, como discutirei no proximo item,
a musica dos cantadores e repentistas trazem praticamente todos os elementos melodicos,
ritmicos, harmonico e timbristicos utilizados na composi¢do da musica armorial.

Outro ponto importante que desponta dessa analise ¢ o destaque dado ao aboio, tanto
em José Lins, como em Graciliano, como sendo um “canto triste”, em que se solidarizam (e se
comunicam) homem e natureza, sertanejo e bicho, e onde o Armorial, assumidamente, foi
encontrar o que se chamou de “as raizes da musica popular nordestina”, ja antes musicado
pelos cantadores do sertdo. Intimamente ligados, o canto do violeiro e o aboio do vaqueiro,
confudem o que seria o som ¢ a sina do sertdo; o cantar e o lidar com os bichos, com o labutar
incessante do homem sertanejo; o humano e o animal, imbricados todos num s6 devir-masica.

Dessa forma, Ariano tanto se apdia nessa imagética dos “sons do Nordeste” ja
existente desde a década de 1930 como no discurso literario dos escritores ditos regionalistas
e mais tarde no fendmeno Luiz Gonzaga que impulsionou a divulgacdo de uma assim
chamada musica nordestina. A partir de entdo, a industria fonografica passou a explorar o que

seriam os “sons do Nordeste” como elementos de uma tal “musica nordestina”.

245 SILVA, Walteir. Ariano Suassuna e o socialismo: cristianismo e socialismo sdo rios nascidos da mesma
fonte. Jornal do Commercio, Recife, p. 12, 11 agosto 1990.
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Como ja foi dito, o governo militar, a partir da segunda metade da década de 1960,
passou a promover a elaboragdao de uma arte nacional que simbolizasse esteticamente um pais
fechado em sua “esséncia”. Ao governo interessava propagar a imagem de um Brasil forte,
arraigado aquilo que seriam suas raizes culturais.

Foi nesse sentido que, em 17 de agosto de 1965, foi promulgado o decreto federal
56747 que, entre outras coisas, instituia o Dia Nacional do Folclore, e promovia a valorizagao
daquilo que foi definido como sendo a cultura nacional-popular. Foi respaldado por esse
decreto, por exemplo, que a industria de discos Japoti lancou em 1967 o Long Play intitulado
Aboios e Poemas Matutos, interpretados pela voz do cantador Lourinaldo Vitorino. No verso
do LP, as palavras do entdo Presidente da Associacdo de Repentistas, Poetas e Folcloristas do

Brasil, Marcos Cavalcanti de Albuquerque, o “Venancio™:

ABOIO: Sonido taciturno do vaqueiro. E com esta melodia triste que o vaqueiro
tange o seu rebanho. Esta forma, este ruido, é Cultura Popular brasileira, e serve de
motivo para estudos musicoterapicos. A industria Japoti entrega ao povo este
trabalho fonografico dando sua contribuicdo ao Decreto Federal n°. 56.747 de
17/8/65. [...] Entretenha-se, deduza e conhega um Brasil de Chapéu de Couro™*®

Assim como a Japoti, varias foram as gravadoras que decidiram investir na produgao
de discos que trouxesse a publico a arte do aboio dos vaqueiros ¢ a musica, em grande parte
nele inspirada, dos cantadores, violeiros e repentistas do sertao nordestino brasileiro.

Em grande medida, foi nessa fonte, a musica dos cantadores e violeiros, como dos
repentistas e, através deles, da melodia presente no aboio dos vaqueiros que o Armorial
buscou os elementos musicais para a elabora¢ao daquilo que foi chamado de uma “musica
erudita popular nordestina”. Elementos que analisarei a seguir.

Para a anélise dos elementos tidos como nordestinos incorporados a musica armorial,
este trabalho os distribuiu em duas categorias: timbre e temas, estando esse ultimo
subdividido em melodia, ritmo e harmonia.

Vale dizer ainda que a andlise foi feita a partir de discos com gravagdes de diversos
cantadores e duplas repentistas, além do trabalho do Quinteto Armorial, registrado em
quatro LPs, e que segundo o proprio idealizador do Movimento Armorial, Ariano Suassuna,
representa “a cristalizacdo de idéias que defendemos desde 1946, quando apresentamos a

‘poética’ dos cantadores sertanejos, ¢ a viola tocada por eles [...]”.** Compreender essa

¢ ALBUQUERQUE, Marcos Cavalcanti de. Aboio. Texto presente em envelope-protegdo. In: VITORINO,
Lorinaldo. Aboio e poemas matutos. Sao Paulo: Japoti, p1967. 1 disco sonoro.

247 SUASSUNA, Ariano. O movimento armorial. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora
Universitaria, 1974, p. 53.
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“cristalizacdo de idéias” perpassando por uma dita sonoridade nordestina ¢ tarefa dos itens a

seguir.

3.2  TIMBRES DE NORDESTE

Tenho em geral uma espécie de indiferenca auditiva, mas aquele desassossego me
apanhava.

- Quem foi que chegou?

Nao tinha sido ninguém. Era o rancho, o siléncio, a alvorada. Esses sons ndo tinham
para mim nenhuma significacdo. E todos eles entravam a anunciar inimigos
invisiveis. (GRACILIANO RAMOS, Memdrias do Carcere)***

Esse Nordeste apontado por Ariano como sendo o celeiro da cultura nacional, como
afirma est4 longe, portanto, daquilo que Schafer chama de a “esquizofonia” ruidosa da cidade
grande: o grande conjunto de emissdes sonoras oriundas das mais diversas fontes artificiais ou
nao - o roncar dos motores de automdveis, as buzinas, as sirenes, os avides a jato, enfim, tudo
aquilo ligado a evolugdo tecnoldgica e a vida moderna. Para Ariano, o Nordeste ¢ visto como
um reduto contra esses produtos da modernidade — ele proprio recusa-se a trocar sua maquina

de escrever pelo computador. Como diz Nogueira,

O autor, que poderia ser facilmente reconhecido como neoludita, vive e revive essa
tensdo transhistorica entre homem e maquina, guiado sem saber pelos trés principios
que envolvem esse movimento: oposicdo a tecnologia baseada no racionalismo,
aquisicdo de bens materiais e desenvolvimento tecnologico; o reconhecimento de
que todas as tecnologias sdo politicas; e a elaboracdo de uma critica & tecnologia,
tentando avaliar seu impacto sobre o planeta: ‘Ndo sou eu que ndo gosto do
computador, é ele que ndo gosta de mim! Poucos dias atrds, uma amiga minha
escreveu meu nome nele (no computador), ele recusou e sugeriu para que a mesma
efetuasse a troca do meu sobrenome Vilar por vildo e de Suassuna por assassino.
Dessa forma, meu nome ficaria Ariano Vildo Assassino! Estdo vendo s6?!... E ele
que ndo gosta de mim, me xingar desse jeito!”.*

A aversdo pelo moderno explica, ainda, o fato de um movimento como o Armorial, de
grande amplitude cultural, de reconhecimento nacional e internacional, ndo possuir um site
oficial na Internet. Mas além de suas implicagdes intelectuais e morais a do moderno e a

busca da dita “pureza” do homem brasileiro, ¢ um maquindrio que quebra também com uma

28 RAMOS, Graciliano. Memorias do cércere. 12ed. Sio Paulo: Record, 1979, p. 87.
% NOGUEIRA, Maria Lopes Aparecida. O cabreiro tresmalhado: Ariano Suassuna e a universalidade da
cultura. Sdo Paulo: Palas Athena, 2002, p. 197.
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certa ingenuidade sonora. Seus ruidos alertam, segundo Ariano, ndo apenas para a chegada do
mundo moderno ao sertdo, mas também, € o que seria pior, o abafamento das antigas
sonoridades, o eclipse sonoro de um espago. Para Ariano, o Nordeste €, pois, dono de uma
sonoridade tida como natural, pastoral, apenas entrecortada pelo aboio solitdrio do vaqueiro,
pelo lascar de pedras e de cascos na estrada, pelo chilrear de passaros, mungir de bois ¢
quando nao embelezado pelo canto das pastorinhas e dos grilos, pelo duelo de cantadores ou
ressoar de rabecas e harmodnicas. Aqui, os sons do espaco — devidamente selecionados como
emblemas sonoros do sertao nordestino.

Para Ariano, a dimensdo sonora do espaco Nordeste deveria sempre apresentar uma
certa “aspereza”, de forma a expressar o que haveria de “aspero” no proprio sertao: uma terra
de clima seco, paisagens hostis, solo duro, e gente valente. Segundo Ariano, a musica
armorial deveria refletir nos sons essa dureza primordial do dito “ser nordestino”.

A questdo do timbre gerou discussdes e dissensdes internas no proprio Movimento.
Maria Thereza Didier relata como o debate, logo nos primeiros anos oficiais do
Movimentozso, entre Ariano Suassuna e o violinista e maestro Cussy de Almeida, acerca do
uso ou ndo de instrumentos ditos populares como a rabeca, a viola caipira e a zabumba, no
lugar daqueles tradicionais europeus — o violino, o violoncelo, a percussao erudita — acabou
por gerar o rompimento entre Ariano € a entao recém criada Orquestra Armorial. A pesquisa
dos sons dos instrumentos populares se voltou, no inicio, para a associacdo desses aos sons
dos instrumentos eruditos. Era no passado e na dita tradicdo medieval que os musicos
armoriais encontrariam as assim consideradas ‘“raizes populares”. Desse modo, a viola

251

sertaneja, por exemplo, foi ligada ao cravo®' barroco.”* Segundo Didier,

Como musico, Cussy de Almeida defendia uma maior homogeneidade do som de
uma orquestra. Esse ponto de vista do violinista Cussy de Almeida, desde o inicio da
fundagdo da orquestra, contava com a resisténcia de Ariano Suassuna. Este
acreditava que os instrumentos realmente “populares” poderiam ser incorporados a
musica armorial, dando-lhe um som aspero, que considerava ainda mais proéximo da
musica nordestina.”’

Ariano defendia mesmo o uso dos instrumentos populares como forma de garantir o que

para ele seria o “elemento popular”, ou seja, o dionisiaco na musica armorial, em contrapartida

2% Apods seu langamento oficial em 1970.

! Intrumento de cordas percutidas, considerado uma espécie de ancestral do piano moderno.

2 Ver MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracdo armorial: Ariano Suassuna e o
Movimento Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 111 e segs.

23 MORAES, Maria Thereza Didier de. Emblemas da sagracdo armorial: Ariano Suassuna e 0 Movimento
Armorial (1970-76). Recife: Universitaria da UFPE, 2000, p. 112.
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aos instrumentos eruditos europeus, segundo ele, de som por demais homogéneo, “classico”,
apolineo. Para a unido de contrarios pretendida por Ariano, e pelo Movimento, era essencial o
contraste do tratamento erudito dado as composi¢des com a presenca do timbre “cortante” da
rabeca, da zabumba, da viola caipira. Sobre seus didlogos com Jarbas Maciel — importante

compositor envolvido com o Armorial — Ariano afirma que o mesmo,

[...] como musico, achava que, com os instrumentos populares corria-se o risco de
desafinag@o. Eu, porém, por ndo ser musico, era e sou mais atrevido e julgava que as
musicas tocadas por pifano e rabeca — em vez de flauta e violino — adquiriam um
carater primitivo, aspero e forte, muito mais brasileiro.>*

A inten¢do de Ariano, com o uso dos instrumentos populares tanto pela Orquestra
Armorial, como, mais tarde, pelo Quinteto, era, portanto, tdo tedrica quanto estética. Seu
desejo era sonorizar o que para ele seria uma espécie de “brasilidade”, era ligar o timbre rude
dos instrumentos ao carater mestigo e rispido do assim chamado “ser brasileiro”, materializar,
na forma de sons, de musica, sua idéia do que seria o “ser castanho”. E mais uma vontade de
ligar a musica armorial ao espaco Nordeste, do que uma escolha estética propriamente dita.

Quanto a relagdo do timbre com o espago em que a musica ¢ produzida, Schafer

sugere pensar:

Uma das coisas interessantes que percebemos através da histdria é que a musica vai
aumentando em volume. Todos os famosos violinos antigos de Stradivarius e outros
artesdos foram refor¢ados durante o século XIX para poderem produzir sons mais
fortes. O piano substituiu amplamente o cravo e o clavicordio, porque produzia sons
mais fortes. Hoje, como demonstram a guitarra elétrica e o microfone de contato,
ndo nos satisfazemos mais, de modo algum, com o som natural, mas queremos fazé-
lo chegar ao ‘tamanho familia’. Agora estdo disponiveis amplificadores com forca
suficiente para levar os sons além do limiar da dor.”>

O que busca o Armorial ¢ justo a volta ao que seria o ambiente “natural” do Nordeste, do
sertdo, e para isso pretende recuperar ou recriar através da musica seus ditos “sons naturais”,
pastoris, em timbre, mas também em intensidade e volume. Nesse sentido, a escolha pelos
instrumentos considerados pelo Armorial como sendo “populares” — a rabeca, a viola caipira, a
zabumba, entre outros — visa instaurar um “ambiente sonoro” que o Movimento considera proprio
do Nordeste: caracterizado por um timbre &spero, cortante, obtido pela rusticidade dos
instrumentos ditos populares, e ainda por um volume sonoro reduzido a ressonancia dos proprios

instrumentos, longe da parafernélia eletronica e ruidosa da cidade moderna.

2% SUASSUNA, Ariano. Ariano Suassuna e o Quinteto Armorial. Correio Braziliense, Brasilia, p. 7, 28 mar 1976.
3 SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. 2ed. Sdo Paulo: UNESP, 2000, p. 149.
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Na desconstru¢ao do discurso daquilo que seria uma pretensa “linha evolutiva” dos
estilos de musica brasileira, Edwar de Alencar Castelo Branco cita a seguinte fala do critico
Nelson Lins e Barros de 1966: “Tenho a impressdo de que seria um erro voltarmos a Jodo
Gilberto. N6s temos que enfrentar a realidade. E a realidade atual ¢ da estridéncia. A

. CaA . . g ~ 2
juventude gosta da estridéncia, porque representa a civilizagdo moderna.””

[Grifo meu]
Apesar de seu vigor historicista na constru¢do de uma 6tica evolutiva para a musica, o que as
palavras de Nelson Lins e Barros explicitam, também, ¢ a tendéncia a incorpora¢do do
ambiente sonoro urbano na produgdo musical brasileira da década de 1960. Quanto a isso, o
movimento que ficou conhecido como tropicalismo foi emblematico.

Herdeiro da proposta tropicalista de inclusdao dos aspectos urbanos da sociedade na
producdo cultural da mesma, Renato Russo, como varios outros compositores, pintores,
escultores, escritores e cineastas das décadas de 1970 e 80, reconhece sua musica e sua arte
como fazendo parte desse ambiente ruidoso que ¢ a cidade grande e, admite a propria
urbanicidade de sua banda — Legido Urbana — ¢ de sua musica — rock de inspiragdo americana
— como produtores de uma estética musical que ndo deixa de ser brasileira.

Como sugere esse capitulo, nessa teorizagdo estética contra o que vinha de fora, pode-
se entrever uma batalha entre espacos e seus elementos sonoros. Pois 0 mesmo Renato Russo

que em 1981 compds “Geragdao Coca-cola” também compos, em 1986, os seguintes versos

para a cangdo “Musica Urbana 2”:

Em cima dos telhados as antenas de tv tocam musica urbana,
Nas ruas os mendigos com esparadrapos podres
Cantam musica urbana,

Motocicletas querendo ateng@o as trés da manha —

E s6 musica urbana.

No Nordeste idealizado de Ariano e demais armorialistas, pastoral, recluso ao campo,
nao ha espaco para a sonoridade urbana, seja ela representada pelos proprios ruidos da cidade
grande, seja ela decodificada em formas de expressao musicais. Sobre a inclusdao do rock

como elemento de expressao da citada cultura nacional brasileira, Ariano diz:

Eu ndo posso entender como uma coisa boa como ¢ o maracatu rural pode ser
valorizada por uma coisa ruim como o rock, quer dizer, um negécio de quarta
categoria, um subproduto, um lixo cultural que os americanos nos empurram através
dos meios de comunicagio.”’

¢ BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de Paupéria: Torquato Neto e a invencdo da
tropicalia. Sao Paulo: Annablume, 2005, p. 119.

27 A Musica Armorial: do experimental & fase arraial. Diregdo e produgdo de Ana Paula Campos. Recife:
Universidade Catélica de Pernambuco, 2005. 1 DVD.
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Para Ariano, idealizador do que seria uma “emblematica do povo”, produtos como a
guitarra elétrica ou a marca de refrigerantes Coca-cola sdo os emblemas contrarios a uma tal
“autenticidade brasileira” que ele deseja obter através da arte armorial, ou seja, produtos que
representam a descaracterizagdo da cultura brasileira, ligada, para ele, a um passado ibérico
distante e a esse passado para sempre presa, de onde qualquer artista que deseje expressar-se
nao podera sair a ndo ser sob o veredicto de “traidor”, de “Judas”. No discurso de intelectuais
como Ariano, semelhante aquele do sul do pais, ambos produtores de uma visibilidade, uma
dizibilidade e uma audibilidade para o Nordeste e limitadores tanto de um espago como de
uma “cultura” para o dito “ser nordestino”, todo resquicio da presenga de tais produtos — uma
lata de refrigerante, um ténis Nike nos pés de um interiorano, um poster de Michael Jackson,
um disco de rock — aparecerd sempre como um “deslocamento”, um elemento estrangeiro,
quando ndo extraterrestre, a um mundo fadado a cultura pastoril, inadaptavel aos avangos (e
retornos) tecnologicos e culturais modernos e pds-modernos.

Por esse motivo, a questdao da escolha dos instrumentos torna-se essencial a construgao

de uma dita “sonoridade nordestina”.

Uma vez uma pessoa me disse que a guitarra elétrica € apenas um instrumento
musical. Para mim, é o que esta por tras dela que conta. Ela é uma bandeira da
descaracterizacdo do Brasil. Além do mais, o tipo de musica que eu gosto ndo se
harmoniza com musica de guitarra. Va tocar Villa-Lobos com guitarra. Fica uma
porcaria. Gosto de violino, rabeca, viola brasileira, violoncelo, viola de arco, de
orquestra sinfonica.”®

Segundo Ariano, ¢ preciso mesmo declarar guerra a essa descaracterizagdo cultural
sofrida pelo Brasil a partir da década de 1960, principalmente junto aos movimentos da
“jovem guarda” e do “tropicalismo”. Para Ariano, “abrir fogo” contra essa influéncia
estrangeira na musica nacional, simbolizada pela presen¢a de instrumentos tipicos da musica
americana, como a guitarra-elétrica ou a bateria, nunca teve simples “for¢a de expressiao”.
Num artigo do jornal Diario de Pernambuco com a chamada “ARIANO: LUGAR DE
GUITARRA ELETRICA E NA FOGUEIRA”, Ariano afirma que o Brasil deveria repetir o
gesto do coronel libio Muahmar Kadhafi que mandou queimar, em praca publica, todas as
guitarras elétricas apontadas como simbolo sonoro do imperialismo.>’

O primeiro gesto, portanto, do Movimento Armorial, num sentido de instaurar um dito

ambiente sonoro para o espago imaginario Nordeste ¢ a caracterizagdo desse mesmo ambiente

28 SUASSUNA, Ariano. De quinta categoria. Veja, Sdo Paulo, p. 5-7, 03 jul 1996, p. 6.
2 NETO, Geneton Moraes. O Brasil, seu povo e seu destino, segundo Suassuna. Diario de Pernambuco,
Recife, p. 10, 23 abr 1989.
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a partir dos timbres da propria musica tida como ‘“autenticamente popular” pelos
armorialistas. Foi nesse sentido que foi dirigido os primeiros trabalhos do Quinteto Armorial.
Segundo Madureira, “O que caracterizava o Quinteto Armorial era esse trabalho pioneiro de
pesquisa e utilizagdo de instrumentos populares. Era uma atitude didatica tanto para nos
compositores como para o publico.”**

O papel do Quinteto Armorial, dentro da proposta do Movimento foi, de inicio, ndo
apenas o de propor uma sonoridade para o Nordeste, através do uso e da imitagdo dos timbres dos

instrumentos tidos como populares e de uma certa “forma de tocar dos musicos populares”, mas

também de acostumar os ouvidos do publico a tal sonoridade. Para tanto, Madureira afirma que

Optamos em formar primeiro um conjunto de camara: cinco musicos, alguns
instrumentos que fossem instrumentos populares, ou fossem instrumentos eruditos
que tivessem o equivalente na cultura popular, € mesmo esses eruditos teriam que
passar por um reaprendizado para tocar esses instrumentos dentro do estilo da
musica nordestina.”®!

Achar o “equivalente” entre instrumentos tidos como “populares” e “eruditos”, por si s0,
ja expressa o tipo de discurso musical que o Armorial pretende construir: uma musica de “raizes
populares” que remeta a um espago imaginario que ¢ o Nordeste dos cantadores e das bandas de
pifanos, mas devidamente reconhecida com o status de erudita. Para tal elaboragdo, o som dos
instrumentos, ditos populares trazem em si um arquivo sonoro do Nordeste idealizado por
Ariano. Sao responsaveis diretos pela constru¢do imaginario-musical de um espago.

Nesse discurso de Ariano, estdo excluidos desse assim chamado “timbre nordestino”
até mesmo instrumentos como a sanfona, utilizadas por artistas como Luiz Gonzaga que,
segundo o Armorial, rendeu-se & musica pop, de comércio facil e fora dos padroes de uma

“auténtica musica do Nordeste”. Assim diz Antonio Carlos da Nobrega em outra ocasido:

No sul, as pessoas tém uma idéia distorcida do que seja a musica erudita. E facil de
explicar, porque foi Luiz Gonzaga uma das primeiras pessoas que brilharam no Sul
com musica nordestina. Mas a dele é de sanfona, que apesar de assimilar muitos
elementos da musica de pifaros, ¢ mesmo uma musica urbana. Musica de sanfona é
harménica, ao contrario da maioria das manifestagdes musicais do Nordeste, que sdo
modais, sem acompanhamento [...].%*

Nobrega reflete o proprio pensamento do Armorial ao associar ao timbre de um

instrumento especifico, no caso, a sanfona, a sonoridade e 4 musica de um espaco especifico:

20 A Musica Armorial: do experimental & fase arraial. Dire¢io e produgio de Ana Paula Campos. Recife:
Universidade Catoélica de Pernambuco, 2005. 1 DVD.
261
Idem.
62 Artigo do Jornal do Brasil em 16/05/1975.
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o meio urbano. Na citagdo acima, a justificativa para a associacdo do timbre da sanfona a
cidade ¢ sua textura harmonica, ou seja, a capacidade para execucao de acordes, ao contrario
do que acontece com instrumentos tidos como tipicos da musica nordestina pelo Movimento —
o pifano, a rabeca, e mesmo a viola sertaneja que, apesar de ser um instrumento harmonico, ¢
utilizado em estruturas harmoénicas extremamente simples, geralmente o mesmo acorde
repetido por toda a musica. Nesses termos, a sanfona fugiria a estrutura harmonica simples, ou
modal, segundo Nobrega, produzindo uma musica que em muito se aproxima das
harmonizagdes tonais pop e, em alguns casos, até mesmo jazzisticas, das quais o Armorial
deseja absolutamente se distanciar.

Ao rejeitar a guitarra elétrica como simbolo daquilo que ele chama de americanizacao
da cultura brasileira e condenar o uso intensivo que dela fazem os musicos tropicalistas,
Ariano ndo esta indo apenas contra a estética sonora de um instrumento, mas, como ele
mesmo sugere, contra 0 americanismo que a guitarra elétrica simboliza, e ainda contra o
espago industrializado e o ambiente ruidoso da cidade grande, presentes, para ele, na
sonoridade que ela faz lembrar.

Por isso, e para a restituigdo dessa dita “sonoridade nordestina” — que se julga “dspera
como o gume de uma faca”; mais perto, em niveis de volume sonoro, da fala popular, seca,
entoante como o aboio do vaqueiro; livre dos ruidos da cidade grande — o Armorial escolheu o
ambiente supostamente tranqiiilo e silencioso de uma capela — a catedral de Sdo Pedro dos
Clérigos — embora essa capela estivesse localizada no centro da movimentada Recife, e, em

meio daquele ambiente sonoro, langou-se como Movimento. Como diz Schafer,

Obviamente, as reverberagoes da sala afetam a musica que nela ¢ tocada. Assim, a
musica escrita para as catedrais (com o tempo de reverberagdo de 6-8 segundos) é
mais lenta que a musica escrita para os modernos e secos estudios de gravacao, nos
quais os sons devem ser rapidamente esquecidos, para dar lugar a outros sons.**

Nao ¢ de se estranhar, portanto, que o local escolhido para o langamento da Musica
Armorial, como do proprio Movimento, tenha sido a capela da catedral de Nossa Senhora dos
Clérigos. A simbologia dessa escolha diz muito: um ambiente sonoro fechado, distinto, reduto
contra o influxo sonoro urbano — apesar de localizado no centro da cidade do Recife — ¢ a
propria realizagdo material do ritornello de Deleuze ¢ Guattari; a concretizagdo sonora de uma

escolha em fazer musica modal, dita nordestina, em meio a uma contemporaneidade de

63 SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. 2ed. Sdo Paulo: UNESP, 2000, p. 182.
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esquizofonia cultural — musica tonal, atonal, dodecafonica, serial, minimalista, eletronica,
concreta — e urbana — ruidos de motores, sirenes, buzinas, jatos.

Na relacdo entre som e espago para a elaboracdo de uma sonoridade nordestina, o
Armorial buscou recriar um espaco imagindrio em forma de sons, ou seja, foi partindo dos
aspectos sonoros do espaco, como dos aspectos espaciais do som, que a musica armorial

pretendeu consolidar um ambiente proprio ao espago imaginado Nordeste.

3.2.1 Timbres do Movimento Armorial: os instrumentos usados

Tendo em vista a discussdo sobre o uso de instrumentos na musica armorial, e partindo
ainda do trabalho realizado pelo Quinteto Armorial, pode-se distinguir trés instrumentos
principais cujos timbres foram agenciados pelo movimento com o intuito de estabelecer uma
clara ligagcdo de sua musica com o espaco Nordeste. Foram eles: a viola sertaneja, a rabeca e o
marimbau.

Para o objetivo deste trabalho, o que importa é reconhecer a maneira como o som
caracteristico — timbre — de cada um desses instrumentos foi utilizado como recurso para a

instituicdo de uma tal “sonoridade nordestina”.

A viola sertaneja

O uso da chamada viola sertaneja pelo Quinteto se justifica, antes de tudo, por sua
forte presenga na musica dos cantadores nordestinos. Mais do que uma necessidade
harmoénica, ou mesmo uma questdo funcional, a viola tem a nitida fun¢do de “autorizar” as
composi¢des armoriais enquanto “musica auténtica do Nordeste”. Uma vez que o uso do
violdo — também presente na formag¢do do grupo armorial — poderia facilmente suprir a
necessidade de suporte harmdnico para os demais instrumentos melddicos — o papel simbodlico
da viola na formac¢do do Quinteto fica 6bvio: ela estd 14 para autenticar a musica armorial
enquanto “musica popular nordestina”.

Segundo o violeiro e pesquisador Roberto Corréa, a viola foi introduzida no Brasil ja
no inicio da colonizacdo, trazida por colonos e jesuitas portugueses, sendo que no século XV
e, ainda mais, no século XVI, era largamente difundida em Portugal, sendo considerado o

principal instrumento dos jograis e dos trovadores. Indo mais longe, Corréa menciona Philipe
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de Carerel, o qual, “no relato da sua embaixada a Lisboa, em 1582, menciona as ‘dez mil
guiteres’ — violas — encontradas nos despojos do campo de D. Sebastido, na tragica batalha de
Alcécer-Quibir”.***

Em grande medida, esse discurso da ancestralidade da viola, através do qual o
instrumento estaria associado a musica medieval dos cantadores medievais, refor¢a o sentido
que o Armorial pretende dar a musica dos violeiros do Nordeste como sendo descendente
direta da musica medieval da Peninsula Ibérica. Estd bem de acordo com a visdo do proprio
Ariano sobre o dito subsolo cultural brasileiro, sedimentado a partir dos influxos da cultura
ibérica por meio da colonizag¢do portuguesa.

E como se, assim como o rei D. Sebastido, jazesse em solo sagrado, esperando pelo
seu desencantamento, também seu séqiiito de violeiros, representantes da musica de uma
época e de um espaco que urge ser resgatado, e que assim o serd, segundo o Armorial, pelo

elogio da viola “caipira”, ou viola “sertaneja”, ou viola “nordestina”.

A rabeca

Com a rabeca acontece algo semelhante ao caso da viola nordestina: seu uso pelo
Quinteto Armorial denota o desejo de trazer para dentro de sua musica o timbre da musica tida
como popular do Nordeste. Entretanto, sua origem parece remeter a outros espagos € a outra

cultura que ndo diretamente a ibérica. Sobre a sonoridade da rabeca, fala Antonio Nobrega:

O nome ¢ a latinizacdo da palavra ‘rebab’. Rebab ¢ um instrumento arabe,
introduzido na Peninsula Ibérica durante a sua ocupacdo, ¢ ao se fundir com a
familia das violas do norte da Europa veio a dar no violino. A maior diferenga entre
o violino e a rabeca ¢ que a rabeca tem 0 som um pouco mais aspero, tem mais
harménicos, ou seja, ¢ um instrumento que tem mais notas ocultas.”®

A fala de Nobrega se coaduna com o discurso do Armorial que pretende reconhecer
uma linhagem ibérica presente na dita “cultura popular nordestina”, mas, no caso, trata de
reconhecer também o papel da cultura drabe e moura como sendo participe da formacao
daquele mesmo “subsolo cultural” imaginado por Ariano. E na mistura de timbres — viola,
rabeca — ou seja, de sons, que o Armorial pretende elaborar uma ligagao entre as culturas, que

o Movimento assim considera, do Nordeste, do antigo reino de Portugal e do Oriente.

2% CORREA, Roberto. A arte de pontear viola. Brasilia/ Curitiba: Autor, 2000, p. 21.
25 A Musica Armorial: do experimental & fase arraial. Dire¢do e producio de Ana Paula Campos. Recife:
Universidade Catélica de Pernambuco, 2005. 1 DVD.
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Os harménicos superiores a que Nobrega se refere sdo notas secundarias obtidas a
partir de uma nota-base qualquer — nota fundamental — e cuja configuracao em intensidade e
quantidade define o tipo de som de um instrumento. Na verdade, Nobrega se refere a um
fenomeno fisico do som. Como nos lembra José¢ Miguel Wisnik, a estrutura da onda sonora ¢
complexa e se compoe de freqiiéncias que se superpdem ¢ se interferem. Isso significa que o
som “real”, concreto que ouvimos nunca estd completamente puro. Existem feixes de onda
mais densos ou mais esgarcados, mais concentrados no grave ou no agudo que se dao
simultaneamente ao som fundamental - uma nota musical, por exemplo. Na musica, sdo esses
componentes em sua complexidade que ddo ao som aquela singularidade coloristica que
recebe o nome de timbre. Uma mesma nota, quer dizer, uma mesma altura, soa
completamente diferente se produzida por uma viola ou por um violino. Isso, gragas a
266

combinac¢do de comprimentos de ondas que sdo ressoadas pelo corpo de cada instrumento.

Realmente, como afirma Roy Bennett,

Determinados instrumentos geram mais harmonicos que outros e cada um faz
ressaltar seus proprios harménicos. E, de fato, a poténcia relativa dos harménicos e a
maneira como se misturam que ddo ao instrumento o seu timbre caracteristico e
distintivo. Sao ainda os harmdnicos que respondem pelo brilho (ou falta de brilho)
do som do instrumento.*®’

Um exemplo em pauta da configuracdo dos harmonicos superiores conseguidos a

partir de uma nota fundamental pode ser a seguinte série harmonica:

FIGURA 1 — Exemplo de série harmonica
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Na figura acima, a nota em preto ¢ a fundamental, no caso, d6. As demais, em
vermelho na figura, sdo os primeiros quinze harmdnicos obtidos a partir da fundamental. E

claro que ¢ preciso um ouvido treinado para escutar algumas dessas notas simultdneas ao som

2% Sobre a relagio das notas harmonica superiores com o timbre dos instrumentos, ver WISNIK, José Miguel. O
som e 0 sentido: uma outra historia das musicas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 23 e segs;
BENNETT, Roy. Elementos basicos da musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988, p. 41; HENRIQUE, Luis L.
Acustica musical. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2002, p. 185 e segs.

27 BENNETT, Roy. Elementos basicos da musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988, p. 41.
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fundamental — o registro da série numa grande extensdo ¢ feito com o auxilio de instrumentos
eletronicos medidores de alturas — mas o timbre do instrumento que executa a nota, resultado
da combinacgdo das notas da série harmodnica ¢ sensivel por qualquer ouvinte. Outrossim, foi a
partir da estrutura sonora obtida pela analise dos harmonicos superiores que o sistema tonal,
base para a producao musical ocidental desde meados do século XVII, desenvolveu-se. Leia-

se, por exemplo, o que diz sobre tal assunto o compositor Arnold Schoenberg:

A nossa escala maior, a seqiiéncia do-ré-mi-fa-sol-l1a-si, cujos sons se baseiam nos
modos gregos e eclesiasticos, pode ser explicada como uma imitacdo da natureza.
Intui¢do e combinagdo cooperaram para que a qualidade mais importante do som,
seus harmoénicos superiores (que representamos - como toda simultaneidade sonora -
verticalmente), fosse transferida ao horizontal, a0 ndo simultdneo, ao sonoro
sucessivo.”®® [*°] [Grifo meu]

O que o Armorial tenta fazer — evidenciado pela fala de Nobrega — ¢€ relacionar o timbre
dos instrumentos tidos como populares — representados pela rabeca — com uma idéia de “timbre
do espago Nordeste” — autenticado pela teoria dos harmonicos superiores que, nesse caso, longe
de definir uma musica tonal, sugere a formacdo daquilo que seria uma dita sonoridade
nordestina. A construgdo discursiva sugerida aqui se d4 em cima do eixo: instrumentos ditos
“populares” — rabeca — sonoridade espacial — os harmonicos superiores enquanto “imitagdo da
natureza” — e a idéia de um espago Nordeste imaginado. E como se a rabeca tivesse uma ligagio
naturalmente mais forte com a terra, no caso, com o espaco Nordeste.

Entretanto, como diz Wisnik, “A série harmonica [formada pela seqiiéncia dos
harmoénicos superiores] ¢ a unica ‘escala’ natural, inerente a propria ordem do fendémeno
acustico. Todas as outras sdo construgdes artificiais das culturas, combinagdes fabricadas
pelos homens, dialogando, de alguma forma, com a série harmdnica, que permanece como
referéncia modelar subjacente, seu paradigma”.*’® A existéncia de um “timbre do espago
Nordeste” emerge, entdo, como uma idealizacdo teodrica e estética, partindo de preceitos da
musicologia erudita européia, incorporados por Ariano a elementos da dita musica popular
nordestina — a rabeca, a viola — e que os musicos armoriais pretenderam, em seu trabalho,

levar a cabo.

*8 SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Sao Paulo: UNESP, 2001.

*Sobre a sua “representagdo vertical”, Schoenberg se refere a notagio musical em pauta, onde duas notas
simultdneas sdo representadas uma sobre a outra seguindo uma dire¢do vertical no plano do pentagrama,
enquanto que duas notas tocadas em seqiiencia sdo notadas uma ap6s a outra na direcdo horizontal.

270 WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das musicas. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1989, p. 24.
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O marimbau

A utilizacdo do marimbau, ao contrario da viola sertaneja e da rabeca, ndo estd
condicionado a sua presenga nos ditos conjuntos populares de musica do Nordeste. O
marimbau ¢ um instrumento inventado, construido especificamente para uso do Armorial e
com uma sonoridade elaborada para representar principalmente a influéncia da cultura moura
sobre a formacao do imaginario nordestino.

Inspirado no berimbau-de-lata, uma versdo do berimbau da Bahia, encontrado em
algumas cidades do Nordeste, o assim batizado marimbau nordestino foi fruto de uma
pesquisa sonora desenvolvida por musicos como Fernando Torres Barbosa, integrante do
Quinteto, e Antalio Madureira, irmdo de Antdnio e por esse convidado a participar como
instrumentista da Orquestra Romangal.

Falando sobre a ado¢ao do marimbau na formagao do Quinteto Armorial, Ariano explica:

[...] ha muito tempo, desejava introduzir no conjunto cameristico, um instrumento
usado pelo Povo nordestino, o ‘berimbau-de-lata’ assim chamado para se distinguir
do ‘berimbau bahiano”. Consiste o ‘berimbau-de-lata’ num arame, pregado a uma
tabua e esticado por cima de duas latas que servem, ao mesmo tempo, de cavalete
para o arame e de caixa de ressonancia.”’!

Ainda ¢ Ariano quem define o papel do marimbau dentro da sonoridade do conjunto.
Para ele, esse “estranho e belo instrumento, de som aspero e monocérdico” estaria 14 para
lembrar, assim como a rabeca, “os instrumentos hindus ou arabes, estes ultimos de presenca
tdo marcante no Nordeste, por causa de nossa heranga ibérica”.>’?

Portanto, os assim considerados instrumentos populares nordestinos foram
intensamente utilizados pelo Armorial ndo simplesmente por seu valor estético, mas com uma
clara intencdo ideoldgica de instaurar, através de seus timbres caracteristicos, de sua

sonoridade, uma conexdo entre a musica do Movimento ¢ o espago Nordeste por ele

imaginado.

*"l SUASSUNA, Ariano. Ariano Suassuna e o quinteto armorial. Correio Braziliense, Brasilia, p. 6, 28 mar
1976.

22 SUASSUNA, Ariano. A arte armorial. Texto de apresentacio presente no programa do concerto de
lancamento do Movimento Armorial. Catedral de Sdo Pedro dos Clérigos, Recife, 18 set 1970. (Folheto).
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3.3  TEMAS DE NORDESTE: ANALISE DAS MUSICAS DO QUINTETO ARMORIAL

Sertdo onde os sabias cantam cangdes prediletas
Das abelhas engenhosas, das aranhas arquitetas
Que servem de inspiracdo pra nds que somos poetas

(Moacir Laurentino e Sebastido da Silva, Entre o sertdo e o mar)*”

Para a pretensa recriagdo da assim chamada “musica auténtica e popular nordestina”,
os musicos do Armorial foram buscar no proprio romanceiro popular temas a serem
trabalhados em suas composi¢des. Era uma forma de “autenticar” tais musicas como algo
vindo diretamente da dita “seiva popular”. Antonio Madureira, principal compositor da
musica armorial, segundo Ariano, declarou o seguinte: “Quando eu usava um tema popular eu
gostava muito que ele aparecesse integralmente, como uma citagdo mesmo. Ele aparece e
depois surge um outro material a partir dele [...] temas, melodias, células ritmicas.”*”*

Dessa forma, o processo de criagdo musical do Movimento refletia bastante o trabalho
do proprio Armorial na constituicdo de sua arte: indo diretamente aquilo que acreditavam ser
a “fonte popular da arte nordestina” — temas dos cancioneiros € andnimos — o compositor
tenta recriar “a partir’ desses temas uma musica que seja “popular” e, ao mesmo tempo,
“erudita”.

Como verei a seguir, grande parte do material melddico, harmdnico e ritmico foi
retirado da musica dos cantadores e violeiros tidos pelo Armorial como representantes da
“auténtica musica popular nordestina”. A partir dos discos gravados ja desde a década de
1960, pode-se fazer uma comparag¢do com o trabalho produzido pelo Quinteto Armorial. Tal
analise comparativa ¢ essencial para se demonstrar até que ponto o Armorial se apoiou em
elementos daquela musica tida como “popular” do Nordeste e, partindo desses elementos,
pretendeu compor uma “musica erudita popular brasileira”.

Na analise das musicas do Quinteto Armorial, tomadas aqui como a materializagao
mais proxima da estética suassuniana, ¢ preciso, ainda, estar sempre atento aos tipos de
arquivos sonoros tidos como nordestinos, apropriados e reelaborados pelo discurso musical
armorial, pois € justo pela referéncia a esses arquivos, realizado na composicao das pecas

musicais, que o Armorial consegue associar sua musica ao espago imaginado do Nordeste. E

23 LAURENTINO, Moacir; SILVA, Sebastiio da. Entre o sertio e o mar. Intérpretes: Moacir Laurentino e
Sebastido da Silva. In: MOACIR LAURENTINO E SEBASTIAO DA SILVA. Os maiorais do repente. Sio
Paulo: Chantecler, p1980. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

2% A Musica Armorial: do experimental & fase arraial. Dire¢do e producio de Ana Paula Campos. Recife:
Universidade Catélica de Pernambuco, 2005. 1 DVD.
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assim que a grande parte do publico consegue identificar a musica armorial com uma certa
“sonoridade nordestinizada™: através dos arquivos sonoro-musicais produzidos principalmente
a partir da década de 1920 e disseminados no imaginario social através da forte atuagdo da
industria cultural estruturada em meados do século XX.

Partindo dessas experiéncias sonoras anteriores — a musica de interior, a emergéncia
do baido como ritmo nordestino, a insurgéncia da musica dos violeiros, repentistas e duplas
“sertanejas” — o Armorial produz uma reelaboracdo sofisticada, com ares de musica
considerada “erudita”, dessa que seria uma paisagem sonora conhecida do Nordeste. O
Armorial explora, pois , a memoria musical, em grande parte, inventada por aparelhos do
governo interessado, em meados do século XX, em promover o discurso do nacional-popular
como forma de autopromogdo politica, incentivada pelos mecanismos mididticos emergentes
a mesma época e envolvidos com o estabelecimento da industria cultural no Brasil.

De maneira geral, as pe¢as do Quinteto, conceituais, de curta duragdo, fechadas em
torno de uma idéia simples, que pode ser um ritmo especifico da cultura dita popular, um
tema folclorico rearranjado harmonica, formal e instrumentalmente, entre outros, buscam
sempre remeter o ouvinte ao rural, a uma musica muitas vezes associadas aos eventos
culturais presentes nas cidades do interior dos estados - musica de quermesse, de pastoreio,
das procissdes, as “incelengas”, toadas, e outros exemplos de musica considerada interiorana.
Esse remetimento ao espaco rural ¢ realizado por uma certa rusticidade nos timbres utilizados
pelo Quinteto, muitas vezes simuladores de uma desafinacdo propria, segundo Ariano, da
musica dita “sertaneja” nordestina. H4 um claro interesse em provocar sensacdes sonoras do
rural: sons que remetem a chocalhos, aboios, tudo de acordo com uma pretensa tradi¢ao
sonora, com aquela audibilidade pretendida para o Nordeste ja desde a década de trinta, como
ja foi dito.

Algumas pegas sao modelares nesse sentido, alids, como pretendia que fosse e como
foi considerado posteriormente o trabalho do Quinteto pelo proprio Ariano. O primeiro LP do
grupo, langado pelo selo de Marcus Pereira em 1974, intitulado Do Romance ao Galope
Nordestino, ja a partir do titulo sugere um inventario dos ritmos e temas presentes no
imagindrio musical nordestino.

O Romance da Bela Infanta®”

, segunda faixa do disco, por exemplo, refere-se a um
“romance ibérico do séc. XVI, recriado por Anténio José Madureira”.>’® A musica, que se

resume a um tema folclérico recolhido por Madureira, rearranjado em duas partes distintas, na

3 Quvir faixa 1 do CD em anexo.
%76 Legenda colocada sob o titulo da peca presente no encarte do LP.
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forma ABAB, e executado alternadamente pela flauta — representando o pifano — e pelo
violino, e acompanhado harmonicamente pelo violao e viola, na verdade remete a musica de
“pastoreio” cantada pelas pastorinhas nas festas de cidades do interior de alguns estados do
Nordeste. O tema de carater melancolico contrastado com um refrdo alegre e pulsante, cuja
marcagdo ritmica é dada pela percussio da panderola, muitas vezes presentes nas
apresentacoes dos grupos de pastoreio, reforga a idéia de presenga do folguedo interiorano no
arquivo auditivo do Nordeste.

Mourdo®’’, faixa seguinte, recebe o titulo de uma dentre as varias formas poéticas
utilizadas pelos cantadores sertanejos em sua peleja. Sendo dialogada essa variedade poética,
a composicao da peca tenta reproduzir uma conversa entre frases musicais que se alternam e
se repetem, com ligeiras alteragdes, como se mantivessem a rima melddica dos temas, mas
alterando sutilmente o seu contetido melddico. A musica dos cantadores aqui, em sua forma
poética — como ja acontecera com seu timbre, com seu material melddico e sua imagem
formada dentro do discurso regionalista — servird de modelo e, ainda mais, de elemento de
ligagdo entre a musica armorial e uma pretensamente chamada ‘“auténtica musica popular
nordestina”. Essa pode ser pensada como uma tentativa de representacdo da disputa entre
cantadores tema a que retornard muitas vezes o Quinteto Armorial e o proprio Madureira na
elaboragdo de suas musicas. Por exemplo, na peca Improviso, gravada posteriormente pelo
Quinteto no LP Sete Flechas, e que busca reproduzir um desafio, em termos melddicos, entre
dois violeiros, mesmo que por meio de passagens tecnicamente mais elaboradas (o que
poderia dar a idéia pretendida pelo Armorial de uma “musica erudita feita a partir de raizes
populares”). A peg¢a Mourdo, como outras do Quinteto,ganhou notabilidade nacional ao
participar da trilha sonora da série O Auto da Compadecida, posteriormente transformada em
filme, e apresentada pela Rede Globo de Televisdo, baseada na obra homoénima de Ariano.

A peca Toada e dobrado de cavalhada®’®, faixa 9 do LP Do Romance ao Galope
Nordestino, por sua vez, faz mengdo as toadas e a musica tocada durante as cavalhadas,
competicdes a cavalo que celebram a vitoria dos cristdos na batalha contra os mouros pela
hegemonia sobre a Peninsula Ibérica. A cavalhada ¢ disputada ainda hoje em algumas cidades
do interior do Nordeste e serve como reminiscéncia da heranca ibérico-medieval sobre qual se
assenta Ariano para a composicao da saga do homem nordestino. A introducdo com tema
apresentado na viola remete o ouvinte ao universo dos cantadores sertanejos e dos vaqueiros

cavaleiros domadores de gado. O carater herdico, alegre do tema tocado pela rabeca e pela

27 Ouvir faixa 2 do CD em anexo.
28 Ouvir faixa 3 do CD em anexo.
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flauta sugere a valentia e a destreza dos vaqueiros no lagamento e prisdo das rezes; simbolo
do que seria a forga “congénita” ao proprio povo nordestino, gente brava que precisa ser tenaz
a cada instante de sua existéncia para sobreviver as sinas e tristezas do Nordeste, e, ainda,
encontrar vontade para cantar.

Ponteio acutilado?”®

, quinta faixa do LP Do Romance, faz uma alusdo a arte de tocar
viola dos cantadores sertanejos chamada entre eles de “ponteio”. Nao a toa, portanto, a pega
inicia com um tema executado na viola, logo seguido por algumas variagdes executadas em
conjunto pelo marimbau. Uma segunda parte retoma o tema inicial agora apresentado pelo
violino. A flauta surge como segunda voz. Durante toda a segunda parte, a viola segue como
acompanhamento harmonico. De certa forma, a musica a partir de sua sonoridade aspera e seu
carater bravo, mas também pela sugestdo implicita no titulo — Acutilado — faz lembrar as
palavras de Ariano, ja citadas nesse trabalho, sobre a sonoridade pretendida por ele para a
musica armorial, composta por “toques asperos, ‘desafinados’, arcaicos, acerados como
gumes de faca-de-ponta”. Timbres que remetam ao arcaico, ao tempo passado, a uma musica
paralisada no tempo, rustica: tudo isso pretende produzir o Armorial, sempre provocando a
impressao de uma musica enérgica, pois pura, carregada com a propria bravura que se diz do
povo nordestino, gente “arretada”, cheia de forga para resistir a exploragdo pelos capitalistas
urbanos (mesmo sem intentar sair da condicdo de explorado), para defender seu territorio,
terra onde até mulher ¢ macho sim, senhor!, onde os homens ponteiam a viola com quem
ponteia com a faca afiada dedos abertos na mesa, terra onde quem ¢ “frouxo” nao se mete.

A idéia de Ariano, pretensamente materializada pelos musicos do Quinteto, ¢ produzir
uma musica que remeta a essa macheza tida como congénita ao povo do Nordeste. Através da
articulagdo musical de elementos sonoros como o timbre aspero da rabeca, a impressao de
desafinacdo provocada pelo timbre do marimbau, entre outros, o Armorial busca elaborar
musicalmente, além de outras coisas, a masculinidade e a valentia, elementos tidos como
constituintes da imagem do nordestino.”®

Em Exceléncia®!, faixa 8 do mesmo LP, ¢ utilizado mais uma forma musical
caracteristica da cultura das cidades interioranas como arquivo sonoro que remete ao rural. As
“incelencas”, no caso, sdo as cantigas entoadas no cortejo fiunebre dos defuntos por senhoras
idosas — as velhas carpideiras — muitas vezes pagas para isso. O cortejo, que comega uma

noite anterior, no velorio na casa do proprio morto, e segue até a cerimonia do enterro,

" Ouvir faixa 4 do CD em anexo.

280 Ver ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. Quem é frouxo n&o se mete: violéncia ¢ masculinidade como
elementos constitutivos da imagem do nordestino. Projeto Historia. Sdo Paulo: EDUC, v. 19.

21 Ouvir faixa 5 do CD em anexo.
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compoe-se de uma série de cantos de melodias tristes executadas sem acompanhamento

instrumental. Segundo o folclorista Camara Cascudo,

Ainda resiste o chorar o defunto no interior brasileiro, executado por velhas ligadas
por lagos de parentesco, amizade ou seducdo tragica, diante do cadaver, excitando as
lagrimas da familia com frases exaltadas e gesticulagdo inimitavel e dramatica. Sdo
elas, ‘fazendo o quarto ao defunto’, guarda, sentinela, velorio, as iniciadoras do
canto das ‘Inceléncias’, Exceléncias, entoadas com a voz mais sinistra e apavorante,
embora de impressdo inesquecivel para a assisténcia.”®

Originalmente executada na textura de monodia, ou seja, canto em unissono sem
acompanhamento, um tema musical recolhido por Madureira ¢ apresentado alternadamente
pelo violino (parte A e B’) e pela flauta (parte B), organizado na forma ABB’A,
acompanhadas pelo violao. O uso da flauta e, ainda mais, do violino, ¢ uma das estratégias de
que se serve o Quinteto para passar a impressdao de uma musica erudita, ou “eruditizada”. O
canto que sai direto das vozes das velhas carpideiras para o instrumento representante de uma
cultura de elite, como o violino; ¢ a sintese pratica do que pretende o Armorial: uma musica
“erudita baseada nas raizes populares do Nordeste”; ¢ o lamento do proprio povo nordestino,
sofredor na sua vida e morte severina283, ganhando escuta nos saldes da classe alta; fazendo
uma revolugao social por meio dos sons.

Toré®, faixa 7 de Do Romance, traz um novo expediente na composi¢do da musica
do Quinteto: a mistura de um ritmo tipico como ¢ o toré, oriundo da cultura indigena, com o
ritmo caracteristico do baido. Nome dado a uma danca indigena, essa espécie de musica ¢
muito mais caracterizada pelo ritmo do que pela harmonia ou melodia. O proprio tema
apresentado pelo violino tem mais um carater ritmico do que melodico, no sentido de que nao
apresenta uma melodia propriamente desenvolvida, mas um motivo ritmico bem delineado, na
verdade, uma variagdo do motivo apresentado pelo marimbau nordestino que, segundo
indicacdo presente na partitura assinada por Antdnio Madureira, deve ter “percutido na

madeira” a seguinte célula ritmica:

FIGURA 2 — Célula ritmica caracteristica do Toré

T % SF M-y ™

—

282 CASCUDO, Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro Publicag¢des S.A. (S/d).

2 yer NETO, Jodo Cabral de Melo. Morte e vida severina e outros poemas para vozes. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2006.

2 Ouvir faixa 6 do CD em anexo.
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Esse é o proprio ritmo caracteristico do toré, segundo as pesquisas de Madureira, que
na peca ele distribui entre os varios instrumentos, entremeando-o com melodias modais bem
caracteristicas da musica dos cantadores. Fica bem clara a inten¢do de Madureira de produzir
uma musica que seja a propria imagem (ou som) da miscigenacdo do “ser castanho”
evidenciada por Ariano. O toré entra, na produ¢do musical do Quinteto, como a vertente
indigena desse mesmo ser castanho, também sensivel, agora, em sua musica, como elemento
componente de uma dita sonoridade brasileira que, nem por isso, deixa de ser nordestina.

O toré representa um dos principais componentes de unido e de identidade entre os
povos indigenas do Nordeste. Devido ao seu cardter musical e comportamental, ¢ considerado
um dos elementos mais significativos da etnicidade desses povos, foco convergente de poder,
fornecedor de ideologias, de unidade, diferenciacio, enfim, fonte de legitimagio.”® Portanto,
Madureira langa mao de um expediente musical — a incorporagdo de elementos, a priori,
estranhos 4 musica dos cantadores, no caso o motivo ritmico caracteristico do toré — para a
efetivagdo de uma musica que pretende simbolizar o proprio carater mestico da cultura
brasileira.

De forma geral, ¢ isso que pretende realizar o Quinteto Armorial: utilizar elementos
musicais presentes e que, a partir dessa dita origem popular, autentiquem um carater de
etnicidade aquilo que se pretende que seja uma “musica erudita-popular nordestina”. Para
tanto o aspecto ritmico tanto da musica dos cantadores, como das dancas e folguedos
populares, foi levado em conta na articulacdo de elementos musicoldgicos capazes, segundo o
Armorial, de representar a musica tida como popular nordestina numa composi¢ao que lhe
desse uma “roupagem” erudita.

Apds uma breve exposicdo do material melddico a ser tratado na peca, Madureira
divide a musica em duas partes, A e B, que se alternam na forma ABABABAB, Madureira
trabalha dois materiais melddicos distintos que sdo desenvolvidos ora sobre o ritmo do toré,
marcado pela batida no marimbau (parte A), ora pelo ritmo do baido (parte B), marcado pelo
acompanhamento do violdo. A insisténcia na alternancia dos mesmos materiais melodicos,
apresentados quase sem alteragdes entre as repeticdes, pretende criar um efeito hipndtico
sobre o ouvinte, como se 0 que importasse, menos que o desenvolvimento da melodia, ou
mesmo da musica, fosse a ligacdo auditiva que se cria entre o ritmo indigena e o ritmo

nordestino, passando, que se faz, de um para o outro de forma obstinada, quase enfadonha. O

%5 Sobre a pratica do toré e sua significagdo para as tribos indigenas, ver GRUNEWALD, Rodrigo de Azeredo.
Toré: regime encantado do indio do nordeste. Recife: Massangana, 2005.
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Quinteto parece querer sonorizar a mistura de ragas proposta por Ariano para aquele que
chamou de o “povo castanho da Rainha-do-Meio-Dia”; realizar uma fusdo sonora dos
elementos indigena e nordestino; uma musica que teria herdado o carater mestico de seu povo.

Em texto de apresentagdo escrito para o recital de estréia da Orquestra Romangal
Brasileira, em 18 de dezembro de 1975, no qual foram incluidas as musicas do Quinteto,

Ariano escreveu acerca dessa possivel relagdo entre musica e raga:

No concerto de hoje, ouviremos musicas de trés tipos. Numas, como o “Romance da
Bela Infanta”, estd mais presente a raiz ibérica da nossa Cultura. Noutras, como
“Toré”, a raiz indigena. Finalmente, em musicas como “Aralume”, “Lancinante” e
“Guerreiro”, ndo se distinguem mais, separadas, a raiz ibérica, ou a africana, ou a
indigena, pois sdo musicas ja inteiramente castanhas e brasileiras.”* [Grifo meu]

Xincuan®™’ & outra peca, terceira faixa do LP Sete Flechas de 1980, em que essa

pretensa raiz india da cultura brasileira voltard a ser explorada (ou sugerida) pelo Quinteto.
Remetendo a musica ritualistica indigena, Xincuan apresenta uma espécie de chamado,
realizado pela flauta e pifano que busca representar o canto do passaro Xincud, segundo a
mitologia amazonense, responsavel pelo chamado da morte aos moribundos. Peregrino Junior,
escritor natalense, pesquisando a visdo do mundo amazonico, a imaginacdo do homem e a
fatalidade geografica que o conduz ao mistério dos mitos e a poesia das lendas, cita a lenda do

canto de morte do Xxincud em seu conto Puganga:

Os caboclos, acocorados no portal ou sentados pelos cantos da casa, "faziam quarto"
ao moribundo. Uma vez por outra, o café corria a roda. O siléncio misterioso das
soliddes amazdnicas apagava os ruidos tristes da casa humilde. De quando em vez, a
dor de um gemido arquejante dava balangos monétonos na rede do moribundo. Nao
havia mais duvida: Zeferino ia mesmo desta pra melhor.

- Xincu ja cantou no terreiro!**® [Grifo meu]

A aproximagdo da cultura tida como “popular” da Amazonia se da pela sua
semelhanca com o universo dito popular nordestino, ambos marcados por uma profunda
relacdo com o espago, com as fatalidades geograficas, vivenciadas por um povo cujos atos se
resumem em lutar pela vida e cantar pelos mortos. Xincuan ¢, portanto, a celebragao de uma
pretensa unidade do “povo castanho” brasileiro, dispare espacialmente, mas conexo em sua

cultura. As referéncias continuam no plano musical. Em grande medida, o chamado inicial no

2% SUASSUNA, Ariano. Texto presente no programa do recital de estréia da Orquestra Romangal Brasileira.
Teatro Santa Isabel, Recife, 18 dez 1975. (Folheto).

7 Ouvir faixa 7 do CD em anexo.

2% JUNIOR, Peregrino. Puganga. In JUNIOR, Peregrino. A mata submersa e outras historias da Amazonia.
Rio de Janeiro: José Olympio, 1960, p. 46.
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pifano, em tom grave, remete ao toque de berrante dos vaqueiros sertanejos que ¢ também um
chamado para o gado. Com a entrada do tema principal, de carater evocativo, o ritmo
marcado, refor¢ado pela percussdo do tambor, remete a imagem tribal de indios em danga.

A propria natureza dangante ¢ explorada como ponto de conexdo entre as varias
“raizes populares” propostas como tais pelo Armorial. Tanto o negro, quanto o indio e o
ibérico-mouro-portugués teriam, segundo o Armorial, inspirado-nos na composi¢ao de uma
musica dangante, festiva. Em grande medida, essa faceta dancante da cultura dita nordestina
também passaria a fazer parte do imagindrio nacional a partir da constru¢do da imagem do
migrante nordestino, em meados do século XX. Como diz Albuquerque Jr., “O migrante
nordestino, vindo do meio rural, era geralmente familiarizado com a pratica musical. Esta era
para eles mais ‘muscular’ que ‘auditiva’, ou seja, eles ndo estavam acostumados a parar para
ouvir miisica, mas para fazer ou dangar musica.”**’

O uso do ritmo do baido, como forma de remeter a musica tida como propria do
Nordeste, mas também de sugeir o carater dangante da musica dita popular nordestina, ¢
explorado praticamente por toda a obra do Quinteto, dando uma certa coesdo a sua musica,
mas também, e principalmente, servindo como elemento de ligagdo entre o Nordeste e os
varios ritmos e tipos de musica considerados como nascidos diretamente do veio popular, das
mais diversas regioes.

Em Baque de Luanda®®

, por exemplo, faixa de abertura do LP Quinteto Armorial,
langado pelo Quinteto em 1980, faz referéncia a um tipo de batida do maracatu rural, género
tipico dos festejos populares do interior de Pernambuco. A peca inicia com a chamada no
marimbau e nos chocalhos - utilizados no toque do maracatu - para a entrada de um tema
construido sobre o ritmo do maracatu de baque, devidamente marcado por uma batida no
tampo do violdo, representando o tambor tipico utilizado pelos grupos de maracatu. O tema ¢é
repetido algumas vezes, com algumas variagdes, sendo executado pela flauta e pela rabeca. A
percussao ¢ tipica do maracatu, com tambores e chocalhos. O interessante no
acompanhamento ritmico da peca ¢ que o marimbau alterna células de ritmo do maracatu com
o do baido, realizando a mesma fusdo de elementos pretendida em outras pecas do Quinteto.
A pesquisadora Claudia M. de Assis Rocha Lima encontra em Ascenso Ferreira as

origens das festas em honra dos Reis Magos. Segundo Ferreira, as comemoragdes foram

instituidas no Brasil pelos missionarios catequistas, que encontraram nas cores distintas que

2% ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. 2 ed. Recife: FIN,
Ed. Massangana. Sao Paulo: Cortez, 2001, p. 156.
20 Ouvir faixa 8 do CD em anexo.
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caracterizavam aquelas figuras da historia do Nascimento de Jesus, um ponto para a
conversao dos elementos indigenas e negros a fé cristd. O Rei Bronzeado para os caboclos, o
Rei Negro para os negros importados da Africa e o Rei Branco como elemento de adoragdo
dos portugueses. O Rei negro era Baltazar e a ele seguiram-se adeptos, em sua grande maioria
da raga negra, e nos seus cortejos sdo encontradas as origens do nosso atual Maracatu de
Baque Virado ou Nagdo. Nesse contexto, o maracatu representaria o que Ariano define como
a raiz negra da cultura brasileira, e, a semelhanca do que foi feito na pega Toré, a fusdo racial-
musical se dara através da unido do toque do maracatu com o toque do baido.

O nome Baque de Luanda é mais uma alusio ao elemento negro vindo da Africa para
o Brasil, mais propriamente a cidade de Luanda, capital de Angola. Fundada em 1575 pelo
explorador portugués Paulo Dias de Novais, com o nome de S&0 Paulo da Assuncdo de
Loanda, Luanda foi um importante centro do trafego de escravos para o Brasil.

A referéncia do Quinteto a musica do carnaval também acontece em pegas como
Marcha da folia, de autoria de Raul Moraes, e Sete flechas, de Antonio Madureira. Apesar de
relacionada a uma festividade urbana, a musica explorada pelo Quinteto ¢ aquela
caracteristica do urbano passado, arcaico, ainda em estreita ligacdo com as ditas
manifestagdes culturais populares do interior. Raul Moraes, homenageado pelo Quinteto em
Marcha da folia, ¢ um dos compositores do chamado Bloco da Saudade.

Em 1962, imbuido com um espirito nostalgico dos carnavais da primeira metade do
século XX, o compositor Edgard Moraes compds a marcha Valores do Passado,
homenageando 24 blocos pernambucanos ja extintos. Na letra da can¢do, o autor idealizava o
Bloco da Saudade, uma agremiagdo que tomaria as ruas do Recife revivendo aqueles
inesqueciveis grupos carnavalescos, representantes de uma manifestagao cultural do Carnaval
Pernambucano que estava desaparecendo e sendo esquecida. Inspirados naquela cangdo, em
1973, um grupo de amantes do Carnaval, encabegado por Antonio Madureira ¢ Marcelo
Varela, dispds-se a criar o Bloco da Saudade para com ele reviver os antigos carnavais cuja
tradi¢do encontrava-se praticamente perdida. O hino ndo poderia ser outro que ndo o frevo
Valores do Passado.”"'

Nesse contexto, assim de acordo com a intencdo maior do Bloco da Saudade era
ressuscitar o género musical marcha-de-bloco como manifestagdo de rua, a intengdo do
Quinteto foi dar uma nova roupagem para a marchinha de carnaval, reaproximando-a, como

acreditava estar fazendo, da sonoridade original, a0 mesmo tempo em que fazendo a ponte

! Ver informacdes presentes no encarte do disco MADUREIRA, Antonio José. Frevo de bloco. Recife: Discos
Marcus Pereira, 1980. 1 disco sonoro.
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com o espacgo rural, linha de fuga da urbanidade cadtica, moderna e ruidosa. Nas palavras do

proprio Madureira:

Atualmente, cremos que devido as largas avenidas, por onde os blocos sdo obrigados
a desfilar, a assustadora polui¢do sonora das ruas e também a situagdo econémica
em que sobrevivem estas agremiagdes, impossibilitando-as a contratacdo de um bom
numero de instrumentistas, é que os blocos vém, sistematicamente, incorporando as
suas orquestras instrumentos de timbres mais fortes, abandonando assim os mais
suaves e de certa forma, descaracterizando-as.”?

E por isso que o Quinteto, a partir de sua formagao, substituindo, da formagao tipica
dos blocos de carnaval: os instrumentos de sopro pela flauta; as cordas pelo violdo; o surdo
pelo tampo do violdo, procura dar uma nova sonoridade a marchinha carnavalesca, como
acontece em Sete flechas, segunda faixa do LP hom6nimo, na qual apresenta uma bricolagem
de sons, ritmos e temas carnavalescos.

293
¢ outro

Ainda no universo da cultura dita popular carnavalesca, Zabumba lanceada
exemplo em que um ritmo considerado popular, no caso o toque dos caboclinhos. Esses sdo
grupos fantasiados de indigenas, com pequenas flautas e pifanos, que percorrem as ruas nos
dias de carnaval nas cidades do Nordeste brasileiro. Executam um bailado primario, ritmado
ao som da pancada das flechas nos arcos, fingindo ataque e defesa, em série de saltos e
simples troca-pés. E uma reminiscéncia do antigo desfile indigena, com a danga, os
instrumentos de sopro ¢ o ruido dos arcos guerreiros. **

Do ponto de vista musical, a associagdo com a musica dita nordestina se da, mais uma
vez, através da alternancia entre células ritmicas tipicas da danca do caboclinho e do baido. A
zabumba, como instrumento tipico dos pequenos grupos de musica presentes no interior dos
estados do Nordeste, ¢ quem conduz a intercalagao dos ritmos. O termo “lancear”, presente no
titulo da peca, refere-se justo ao ato de bater a flecha no arco, produzindo o som percussivo
caracteristico dos grupos de caboclinhos, marcando, ao mesmo tempo, o ritmo da danga.

Para acentuar o carater hipnoético ja citado de sua musica sobre os ouvintes, o Quinteto
utiliza em varias ocasides os procedimentos composicionais caracteristicos do minimalismo,
escola de composicdo propria da musica ocidental surgida em meados do século XX e que

busca dissolver as relagdes tonais por meio da repeticdo obstinada de pequenos motivos

melédicos, tonais e/ou harménicos. E o que acontece, por exemplo, na peca Rasga, faixa 12

22 Ver informagdes presentes no encarte do disco MADUREIRA, Antonio José. Frevo de bloco.
Recife: Discos Marcus Pereira, 1980. 1 disco sonoro.

2% OQuvir faixa 9 do CD em anexo.
2% Ver CASCUDO, Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro Publicagdes S.A. (S/d).
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do LP Do Romance. Nessa musica, ocorre a sobreposi¢ao de pequenos motivos melodicos que
vao aparecendo um por vez no decorrer da pega e repetidos até a apari¢ao do préximo com o
qual passara a soar em simultaneo. Soa curioso, portanto, que a musica armorial, nesse, como
em outros aspectos, entre em contato com muito daquilo que, em tese, 0 Movimento afirme
rejeitar, ou seja, os influxos da linguagem musical moderna e contemporanea tipicos do
cosmopolitismo do século XX. Analisada por esse angulo, a musica armorial esta longe de ser
uma musica exclusivamente “popular”, com heranga da cultura medieval ibérica.

O proprio Madureira reconhece a divida que tem com compositores contemporaneos
como John Cage, Philippe Glass e Steve Reich. Falando da apresentacdo do Quinteto em
Salvador, na Bahia, ainda no comego do Movimento, no inicio da década de 1970, Madureira

. . 295
fala do seu encontro com o musico Ernest Wigner™:

Nos fomos tocar, no comego, ainda ndo tinhamos o disco, o Wigner assistiu e nos
convidou para ir a casa dele. E 14 ele me perguntou se eu conhecia 0 movimento
minimalista que no estado dele estava comegando. Eu disse que ndo. Ele disse
‘porque vocé ja estd utilizando procedimentos iguais aos deles. [...] E muito parecido
0 que vocés estdo comecando, essa coisa da insisténcia, das repeti¢cdes, da ndo

modula¢do, um giro sempre em torno do mesmo tema, um jogo de timbres, as

superposicdes, o jogo de células que vio aparecendo com timbres diferentes, [...]".*%

Nesse aspecto, o Armorial, mais uma vez, pretende escapar ao virtuosismo harmonico,
com sua enxurrada de acordes e notas, levado ao extremo a partir do periodo classico (século
XVII) — mas ja pronunciado desde o barroco europeu — ambicionando, assim, produzir uma
musica que simulasse uma certa “serenidade” modal. Mas nem por isso, como j& sugeri,
deixando de se comunicar com tendéncias musicais contemporaneas como o minimalismo,
que soube como nenhuma outra trabalhar a repeti¢do de elementos — harmonicos e melodicos.

Algo mais, essa repeti¢do obsessiva de um mesmo acorde, uma célula ritmica ou
motivo melddico tanto na cantoria dos violeiros, como na musica armorial, esta, mais uma
vez, relacionada as caracteristicas técnicas da viola caipira, de afinacdo aberta, como que
preparada para a execucdo do mesmo acorde, com mudang¢as minimas dos dedos da mao
esquerda.

Isso em parte responde as criticas de Waldemar de Oliveira, ja citado neste trabalho,

que acusa o compositor armorial de limitar suas pecas ao “convencional das modulagdes chas

¥ Em comegos da década de 1970, formou-se uma escola de composigdo bastante conceituada em Salvador,
Bahia, que seguia a linha contemporinea erudita, com seguimentos, atonais, seriais ¢ demais linhas
experimentais, coordenada pelo mutsico Ernest Wigner, vindo da Suiga.

2% MADUREIRA, Antonio José. Antonio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
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e dos acordes perfeitos”. Pensando assim, a harmonia simples presente na musica armorial de
Madureira teria como intuito aproximar-se da fei¢ao original da musica tida como “auténtica e
popular do Nordeste”. Mas como ndo bastasse isso, Madureira parece querer completar uma
resposta as criticas de que em sua musica falta a complexidade harmoénica erudita européia

musica quando diz:

Minha musica, eu ndo fago assim ndo porque nao sei. Se tentasse, eu faria pegas com
tais harmonias, tais dificuldades. Mas nao ¢ isso que eu busco. Eu tenho como icone
Erik Satie [...], que foi de encontro a toda uma postura erudita européia. Suas pegas
s30 ‘miniaturas’, muito simples, e um pianista que toca Beethoven ndo respeita isso.
Mas nem por isso ela deixa de ser uma musica poderosa, uma musica de muitas
idéias, uma musica que eu nao troco por aquele monte de acordes e toda aquela
bravura de Beethoven.*”’

Afirmando-se um seguidor do compositor francés Erik Satie (1866-1925), Madureira
alinha sua musica aquela desenvolvida pelos neoclassicistas, cujo pensamento musical
emergiu com a geracdo poés-Primeira Guerra Mundial que aspirava algo diferente a antiga
geragdo romantica, considerada extravagante em sua complexidade harménica e de um
sentimentalismo pueril. O retorno a uma musica mais objetiva e harmonicamente simplificada
era a palavra de ordem. Frente a isso, alguns compositores assumiram uma postura bastante
irreverente em relacdo ao passado, principalmente em Paris, onde surgiu na década de 1920 o

95298

assim batizado “grupo dos seis que adotava uma atitude anti-romantica ¢ que tomaram

como modelo a musica de Satie e as idéias do poeta, ensaista, teatrologo, cineasta e escultor,
também francés, Jean Cocteau (1889-1963).%

Segundo Paul Griffiths, “as experiéncias harmonicas” de Satie haviam enveredado por
“uma espécie de dadaismo”. Para Griffiths, “Satie queria ver a musica reduzida ao estrito
essencial; dono de um imperturbavel senso de humor e de parddia [...], ele cultivava a
inconseqiiéncia em sua ‘musica de mobilirio’, destinada a ser ignorada”.’*

Certamente Madureira ndo queria ver a sua musica ignorada, mas foi se aproximando
de concepgdes musicais como a do “grupo dos seis” que o compositor armorial se sentiu
seguro ao encontrar respaldo intelectual para as suas experiéncias com a dita musica dos

sertanejos. Uma dessas concepgdes foi justamente a de uma constru¢cdo harmoénica simples,

T MADUREIRA, Ant6nio José. Antonio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.

% Os seis colegas influenciados por Satie e Cocteau foram: Georges Auric (1899-1983), Louis Durey (1888—
1979), Arthur Honegger (1892—1955), Darius Milhaud (1892—-1974), Francis Poulenc (1899-1963) e Germaine
Tailleferre (1892—1983).

2 Sobre a corrente musical neoclassicista surgida a partir de 1920, ver GRIFFITHS, Paul. A musica moderna:
uma histdria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.

3% Tdem, p. 66 e segs.
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que Madureira, inspirado nas repeti¢des da musica dos cantadores, pds em pratica através de
suas composi¢des para o Quinteto.

Na faixa 1 — Revoada®*

— do LP Do Romance, Madureira faz uso daquela
sobreposi¢ao repetitiva de motivos melddicos ¢ no sentido de fazer uma espécie de apanhado
de motivos ritmicos ¢ melodicos do proprio romanceiro tido como popular do Nordeste. No
caso da pega em questdo, Revoada, Madureira constréi a estrutura da pega a partir de dois
temas principais que se alternam durante toda a musica, ora executados pelo marimbau, ora
pelo violino, ora pela viola.

O primeiro tema ¢ bastante emblematico da musica tida como tipicamente nordestina.

A figura seguinte mostra o motivo referido acima, retirado da partitura manuscrita e assinada

pelo Antonio Madureira, pertencente ao arquivo da Fundagao Joaquim Nabuco.

FIGURA 3 - Tema inicial de Revoada
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Uma das caracteristicas que se percebe de inicio é o uso da nota pedal, ou seja, uma

nota que se repete nos intervalos entre a mudanga de altura das outras notas da melodia. A
nota pedal ¢ caracteristica dos instrumentos de cordas, pois geralmente a nota que se repete €
correspondente a uma corda solta, quer dizer, tocada sem a pressdo dos dedos da mao

2
esquerda.™

No caso em questdo, tanto a nota repetida, como as que vao mudando de altura
aparecem repetidas, ou seja, em pares, o que nao interfere no efeito da nota pedal. Para uma
melhor visualiza¢do do leitor, a figura seguinte traz a mesma frase agora com a referida nota

pedal em vermelho:

FIGURA 4 — Nota-pedal presente no tema de Revoada
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31 Ouvir faixa 10 do CD em anexo.
392 Considerando um instrumentista destro, a mio esquerda é a que vai no braco do instrumento, que prende as
cordas da viola e define a altura das notas a serem tocadas, tangidas, percutidas, com a mao direita.
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Para essa configuracdo melodica se pode encontrar uma causa bastante pratica, de
conotagdo técnica propria a uma, por assim dizer, “técnica” dos cantadores na execugdo de
suas melodias na viola.

Tendo-se em vista que o acompanhamento dos repentes era de cunho improvisativo,
ha de se entender melhor que a presenga da nota pedal propiciava o tempo necessario a
mudanca de posi¢ao da mao do violeiro em relagdo ao brago da viola, durante a execugao da
melodia cantada. O violeiro tocava todas as notas da melodia numa corda s6, acompanhando
o canto da letra. Além disso, muitas vezes o violeiro permanecia tocando horas, as vezes
noites inteiras, ou durante o dia, nas feiras, geralmente em pé, o que exigia do instrumentista o
maximo de economia de esfor¢co. Também por isso, ou ligado a isso, o toque de viola dos
cantadores apresente uma musica sem grandes dificuldades técnicas. O cantador Dioclécio, de
Pedra Bonita, ja falava para Antonio Bento: “Qual nada, menino! Pra tocar viola ¢ facil, so ¢
preciso coragio”.*”

A proépria forma de se afinar a viola caipira — de afinagdo aberta, ou seja, de modo que
se tangendo todas as cordas soltas, sem o uso da mdo esquerda, ja se consegue um acorde
formado — indicando uma tendéncia ao toque sem muito esforco das méos. E claro que isso
ndo significa um depreciamento da musica dos violeiros. Cada instrumento tem as suas
facilidades e dificuldades proprias, mas ¢ evidente que a técnica de cada um se adequa as
exigéncias fisicas de seu executante. No caso da viola caipira, houve uma coadunagdo de
caracteristicas fisicas e musicais para a emergéncia de uma musica a um s6 tempo “simples”
do ponto de vista musicologico — estrutura modal e improvisativa — e de facil execugao.

Mas justamente por isso, o fato de se executar no violino um tema melddico que,
estruturalmente, ¢ inspirado na musica dos violeiros, conseqlientemente, na técnica de
execucdo instrumental da viola, como acontece na mesma musica € em outras do Quinteto,
denota o desejo do Armorial em transpor para o “erudito” aquilo que ele considera o
“popular”, além de fazer valer a “presenca” do violeiro em todo o grupo musical.

Outros exemplos de pecas do Quinteto em que a configuragdo da melodia traz a
presenca da nota pedal sdo: Baque de Luanda (Antonio José Madureira), disco “Quinteto
Armorial”, 1978, tema inicial executado no marimbau depois imitado pelo violino e pelas
flautas; Improviso, A preguica, disco “Aralume”.

O segundo motivo ¢ uma melodia exposta em tergas paralelas, bem a maneira dos

cantares sertanejos e construido sobre o modo mixolidio — j& citado neste trabalho como o

393 REGO, José Lins. Pedra Bonita. Rio de janeiro: José Olympio, 1973, p. 111.
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equivalente ao assim chamado “modo nordestino” da musica dita sertaneja — com a nota
fundamental em mi. A seqliéncia de notas ¢, partindo da fundamental: mi, fa# (sustenido),
sol#, la, si, do#, re. Mas o que se percebe, além dessas, ¢ o uso da quarta aumentada que
equivale a nota 1a#. Tanto o modo mixolidio, quanto a alteragcdo da quarta nota - subindo meio
tom de 14 para 1a# - sdo elementos caracteristicos recorrentes na configuracdo melddica da
musica dos cantadores e violeiros.

FIGURA 5 — Segundo tema presente em Revoada
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A seguir, o0 mesmo motivo, agora com a nota alterada em vermelho para melhor

visualizag¢ao:
FIGURA 6 — Tergas paralelas em Revoada.
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Um exemplo tirado do cancioneiro popular onde se pode encontrar tanto o modo
mixolidio como a alteragdo da quarta (1a#) ¢ a cangdo Vaqueiro aboiador, de autoria da dupla
repentista Z¢ Ferreira e Januario, cuja gravacgao data também de 1974. A musica traz os versos
iniciais: “Meu destino ¢ aboiar nas caatingas do sertdo/ Correr em cavalo bom, vestir perneira
e gibao/ Bater com chapéu de couro na cara de barbatdo”. Os quais sdo musicados com a

seguinte configuracao melodica (transcri¢ao minha):

FIGURA 7 — Transcri¢ao do tema musical de Vaqueiro Aboiador, de Z¢ Ferreira e Januario
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Em vermelho estdo todas as apari¢des da quarta aumentada. Desse material melddico,
presente ndo apenas nesse desafio, pois sdo varias as que usam do mesmo modo alterado, mas
no vasto repertério do assim chamado cancioneiro popular do Nordeste, os pesquisadores do
Armorial se serviram para elaborar suas idéias musicais em consonancia com aquilo que
pensaram ser elementos de uma “musicalidade nordestina”.

Além disso, como foi dito, outro elemento estrutural melddico presente na musica dos
cantadores e utilizado por Madureira ¢ a exposicdo de uma melodia em duas vozes com o
intervalo constante de terga entre elas — tergas paralelas.

Na musica, o aspecto melddico surge a partir das diferengas de alturas entre os sons -
notas. E através da diferenca entre as notas, associada ao aspecto ritmico, que tal melodia nos
aparece caracterizada, ganha uma identidade, e ¢ também por essas relacdes de diferencas
entre as notas que memorizamos essa mesma melodia e conseguimos reconhecé-la quando a
ouvimos em outra ocasido. A essa diferenga de altura entre as notas, da-se o nome de
intervalo. O menor intervalo conhecido, na musica ocidental, ¢ o de meio-tom, ou semitom.
Todos os outros intervalos sdo multiplos dessa unidade. Assim, um intervalo de tom inteiro é
a soma de dois semitons; um intervalo de segunda menor ¢ a soma de um tom inteiro mais um
semitom, ou, simplesmente, a soma de trés semitons; uma segunda maior, por sua vez, ¢ a
soma de dois tons inteiros, ou quatro semitons; ¢ assim por diante, com as tercas, maiores €
menores, quartas, quintas, sextas, sétimas, etc.

Um intervalo pode se dar de forma harmoénica (notas tocadas simultaneamente) ou
melddica (notas tocadas em seqiiéncia). A melodia em questdo (ver figura 5), compde-se de
duas vozes (duas linhas melodicas) com a mesma configuracdo de notas, estando cada uma
dessas intercalada por uma equivalente da outra voz por um intervalo de terca. Pode-se
perceber graficamente a forma como as duas vozes apresentam o mesmo desenho melddico,
estando uma imediatamente a baixo da outra. Mais uma vez, no intuito de ajudar a
visualizag¢ao do leitor, apresento o mesmo motivo da figura 5, agora com uma das vozes - a

superior — destacada em vermelho:

FIGURA 8 — Voz superior do segundo tema de Revoada
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Essa caracteristica da pega de Madureira se espelha na técnica dos cantadores
sertanejos, geralmente em dupla, de cantar com o mesmo intervalo de terg¢a entre as vozes. A
mesma caracteristica também ja foi utilizada (ou agenciada), por exemplo, pelas duplas
sertanejas que ganharam notoriedade nacional apresentando uma musica com roupagem pop,
bem de acordo com a cultura de consumo e que também pretendiam que sua musica fosse
representante do universo imaginado do sertdo, tais como Chitdozinho e Xororo, Zezé di
Camargo e Luciano, Leandro e Leonardo, entre varias outras.

Trabalhando a partir desses elementos musicologicos — modo mixolidio, notas
alteradas, vozes em tercas paralelas, idiossincrasias técnicas dos instrumentos ditos populares
— Madureira, principal compositor do Quinteto, produziu um repertério que pretendia
simbolizar toda o espaco Nordeste imaginado, agora sonorizado, mas até por isso mesmo, nao
se prendeu ao universo dos repentes, toadas e cangdes. Madureira e os musicos do Armorial
foram buscar inspira¢do para seu trabalho composicional também nas dangas e folguedos
populares, como nas bandas de pifanos e grupos, assim considerados, “populares” da musica
dita “nordestina”.

Durante toda pega, ouve-se ainda a presenca marcante da viola sertaneja na insisténcia
do acorde da tonica mi maior, arpejado repetidamente, praticamente uma vez por compasso,
espagadamente, marcando o tempo forte da musica, mas, também, como que representando o
arpejar da viola da musica sertaneja, na qual, como fala, Antdnio Nobrega, “o cantador toca a
noite inteira um acorde s6”.***

No verso do envelope-protecdo do disco Moacir Laurentino e Sebastido da Silva: os

maiorais do repente, encontra-se o seguinte texto:

O desafio — ou peleja, cantoria ou porfia — entre dois violeiros que improvisam versos
sobre os mais variados temas, acompanhados pelos acordes repetidos de uma viola ou
violdo, foi cultivado na Europa durante os séculos XVII e XVIII, chegando ao Brasil
através de colonizadores portugueses.

Aqui, popularizou-se principalmente no nordeste [...]. Convém salientar que neste tipo
de torneio, o mais importante é a poesia, pois a musica é mero adorno, podendo ser
usado um s6 acorde durante todo o tempo em que durar a competicao.’” [Grifo meu]

Pelo ano do langamento do disco, 1980 — ja dez anos apos o langamento do Movimento
Armorial — e por ser esse dos raros exemplos em que o texto de apresentacdo faz mengao as

pretensas “raizes européias” do cancioneiro dito nordestino (na minha pesquisa foi o Unico

3% NOBREGA, Anténio. Viola de cantador. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 13, 16 mai 1975.
3% MOACIR LAURENTINO E SEBASTIAO DA SILVA. Os maiorais do repente. Sdo Paulo: Chantecler,
p1980. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.
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encontrado que tocasse o assunto), pode-se entrever uma influéncia do pensamento armorial nos
“especialistas” da area, apesar de, em nenhum momento, a autora do texto, Rose Guirro, dar
qualquer explicacdo de onde encontraremos cantadores de desafio na Europa dos séculos XVII
e XVIII. De qualquer maneira, o texto serve de exemplo para demonstrar o quanto a estética
armorial, aos poucos, ganhava relevo dentro dos assim chamados “estudos regionais”.

Além disso, a afirmag¢do de que “a musica ¢ um mero adorno” na peleja dos
cantadores ¢, de certa forma, contradita pelo proprio Armorial que se armou dos sons desse
“acompanhamento” — seus elementos estéticos e a relagdo entre eles — para a elabora¢ao do
que se pretendia que fosse uma “sonoridade musical nordestina”.

Do ponto de vista harmonico, a musica do Quinteto ¢ extremamente simples. O que
gera um ambiente modal (e ndo tonal) tdo utilizada pelo cantadores sertanejo no tanger de sua
viola, aqui imitada por Madureira para a “recriacdo” de uma pretensa “sonoridade
nordestina”.*®® Além disso, a simplicidade harménica em praticamente todas as pegas
armoriais compostas por Madureira denota uma intencdo do compositor de se aproximar da
assim considerada “forma de tocar popular”. Madureira que se declara um leitor assiduo,
durante a juventude, de Mario de Andrade, “seu mentor intelectual dos 17 aos 20 anos™ 7
parece ter buscado atender ao desejo do autor quando esse diz em seu livro Ensaio sobre a

musica brasileira:

Do que estamos carecendo imediatamente ¢ dum harmonizador simples mas critico
também, capaz de se cingir a manifesta¢do popular e representa-la com integridade e
eficiéncia. [...] Harmonizagdes duma apresentagdo critica ¢ refinada mas facil e
absolutamente adstrita 2 manifestagdo popular.’®

De fato, o Ensaio de Mario de Andrade fora para Madureira, como ele proprio afirma,
« g . . o
uma Biblia que eu lia e relia porque era o que eu estava procurando e coincidia de certa
forma com aquilo que o Movimento Armorial propds, anunciou: esse compromisso com a
musica da tradicio”.” E foi provavelmente influenciado pelo discurso de Andrade que
Madureira desenvolveu suas pecas a partir de harmonizacdes simples mais de acordo,

segundo ele, com a tal “manifestacao popular” mencionada por Mério.

3% yer MORAES, Maria Thereza Didier de, op. cit., p. 190.

37 MADUREIRA, Anténio José. Antdnio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.

3% ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. 3ed. Sao Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972, p. 21.
3% MADUREIRA, Antdnio José. Antdnio José Madureira: depoimento [set 2006]. Entrevistador: Leonardo
Carneiro Ventura. Recife, 2006. 1 arquivo MP3.
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Improviso31°, de Antonio Madureira, faixa 2 do LP Aralume, de 1976, comeca com
acordes da viola sertaneja em ré maior, fundamental da musica, como representando os
acordes dos cantadores que fazem a chamada para a peleja — improviso — que estd para
comecar. Nesse sentido, a concep¢do da obra como um todo faz lembrar a disputa de dois
cantadores pelejando na arte do verso improvisado.

Do ponto de vista harmonico essa, peca ¢ interessante por apresentar uma maior
liberdade no uso de acordes fora da esfera “comum” da musica dos cantadores. A musica nao
gira mais exclusivamente em torno do acorde da nota fundamental do modo mixolidio — no
caso, ré — mas faz uso também do que seria o IV grau (sol) e o I grau (mi).

Numa escala modal de notas cuja fundamental é ré, a ordem ¢ ré-mi-fa-sol-1a-si-do,
sendo que os acordes montados em cima de cada uma delas sdo denominados de acordo com
a posi¢ao da nota principal sobre o qual ¢ montado: I, II, IIL, IV, V, VI ou VII graus. No caso
do acorde de sol citado, sol ¢ a quarta nota da escala, portanto, equivale ao IV grau. O mesmo
raciocinio serve para o acorde de 14, quinta nota, formando o acorde de quinto grau. A
presenca e o encadeamento de tais acordes sobre a nota da escala ¢ o que caracteriza a
estrutura tonal da musica. Aqui, basta saber que o uso de tais acordes citados na andlise nao
equivalem necessariamente, gracas aos elementos modais ainda presentes na peca, a uma
caracterizagao tonal da musica.

Portanto, longe de estabelecer uma estrutura tonal, a pe¢a se mantém melodicamente
no modo de mixolidio. Ocorre na peca aquilo que se pode chamar de um divertimento
harménico, momento em que o compositor se sente livre para explorar novas possibilidades
harmonicas que, de acordo com um encadeamento tido como “usual” modal, ndo seria de se
esperar. Dessa forma, Madureira mantém sua inten¢do de aproveitar elementos da musica dos
cantadores ao mesmo tempo em que incorpora alguns elementos ja ligados a uma composi¢ao
erudita mais livre, mas nada que extrapole a simplicidade harmonica pretendida pelo
Quinteto. O agenciamento dos motivos harmonicos ditos populares - € melodicos - continuam
de acordo com uma proposta de “musica simples”, feita nos padrdes eruditos, mas pensada
para ser “fiel” ao que seria uma “simplicidade poética e musical do povo™.

Outra caracteristica melddica presente em praticamente todas as pecas armoriais € a
repeticdo exaustiva dos temas e motivos por toda a musica. Na verdade, isso pode ser
relacionado a forma apresentada nas proprias cangdes e repentes dos cantadores sertanejos,

cuja musica se trata basicamente de uma melodia Unica repetida para todos os versos

310 Ouvir faixa 11 do CD em anexo.
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cantados. Mas também ¢ um sinal de que, mas que a variedade melodica, o Quinteto Armorial
buscava valorizar os timbres dos instrumentos contando, muitas vezes, suas peg¢as, de dois ou
trés temas, sem um maior desenvolvimento, executadas alternadamente pelo violino, flauta,
marimbau e viola sertaneja.

Até por isso mesmo, a impressdo que se tem, ouvindo a obra completa do Quinteto
Armorial, os quatro discos langados pelo selo Marcus Pereira de 1974 a 1980, ¢ justamente a de
se estar ouvindo uma s6 grande composicao de varios momentos, algo como um tema com
variagdes; motivos melddicos (as vezes mais ritmicos do que melddicos) que muito se parecem,
pois estdo criados a partir dos mesmos modos, ou das mesmas inflexdes, pois querem sempre
lembrar o aboio do vaqueiro, a toada do cantador, os acordes da viola; uma harmonia sempre
baseada na seqiiéncia simples de acordes da viola sertaneja; formas igualmente simples,
estruturada sobre a apresentacdes de temas ou tirados do romanceiro nordestino, ou construido
segundo aquilo que o Armorial definiu como sendo as “caracteristicas originais, leis proprias”
da “musica dos Ternos ou Zabumbas, os ponteados dos violeiros, as solfas de Romances e
Cantigas, os cantos das Incelengas e os fraseados dos aboios”.*"!

Em Martelo agalopado®', faixa 6 do LP Sete Flechas, um procedimento unico na
produg¢do do Quinteto: sobre o acompanhamento da viola de Antdnio Madureira, bem
caracteristico daquele realizado pelos cantadores durante suas “pelejas”, o rabequista e
violinista Antonio Carlos Nobrega recita os versos do poema Martelo Agalopado de Ariano
Suassuna, baseado no género homonimo de poesia empregado pelos cantadores sertanejos.
Além das alusdes do poema a uma imagética da vida sertaneja, carregada de simbolos
elaborados como cangaco, ongas e badalos, a ligacdo com o imaginario nordestino ¢ realizada
pelo timbre e pela impostacdo dada a voz de Nobrega.

O timbre anasalado, gritante, meio que choroso, que provoca uma sensagao de tristeza,
tragédia, carregada de sotaque tido como nordestino, em grande medida, esta em consonancia
com a voz pungente ¢ aguda, igualmente gritada, dos povos orientais, remetendo, por exemplo
a saieta — forma de cangdo espanhola — numa espécie de ligacdo que o Armorial deseja
estabelecer entre a cultura dita do Nordeste e uma pretensa heranga cultural mourisca, ibérica.

O papel da voz, nesse sentido, estd bem explicado por Albuquerque Jr. quando diz:

O sotaque, a escuta da voz podem ser um som familiar que aproxima as pessoas ou
provoca estranhamento, separagdo. Ele funciona como um dos primeiros indices de

1! Texto de apresentagio do presente em programa do concerto Quinteto Armorial. Fundagdo Cultural do
Distrito Federal, Brasila, 13 jan 1975. (Folheto) (S/a).
312 Ouvir faixa 12 do CD e anexo.
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identificacdo e também de estereotipia. Remete a outras associacdes sonoras,
imagéticas e discursivas que permitem construir, em torno da fala e de quem fala,
pesados preconceitos. O sotaque permite identificar o migrante como um estranho
por este estar associado, quase sempre, a um conhecimento prévio que permite
enquadrar o falante em conceitos morais, em valores, num regime de escuta, em que
néo sdo as pessoas que falam, mas a fala que diz a pessoa.’"

Elaborada nesse contexto, a musica do Quinteto explora o carater cantante como sendo
préprio a um dito sotaque nordestino. A voz de Nobrega se sobressai, portanto, como sendo
ela propria um instrumento, um registro sonoro € humano da dor e do sofrimento nordestinos,
conceitos produzidos e disseminados pelo discurso regionalista do século XX. A voz do
nordestino, nesse discurso, ndo estaria muito distante do sotaque carregado nos personagens
de filmes de western americanos, emblematico de um tipo, pretensamente expressivos de uma
cultura propria, quase cantantes “por natureza”, no qual, ndo por acaso, inspiraram-se 0s
cantores da musica country americana.

Gravada no ultimo trabalho do Quinteto, numa fase final de sua producado, o canto de
Nobrega na pega Martelo agalopado, unico exemplo em meio ao trabalho instrumental do
grupo, pode ser pensado como um ultimo recurso para dar voz a dita cultura nordestina.
Significa também o reconhecimento pelo proprio Armorial da sua incapacidade para traduzir
unicamente em sons toda a gama de conceitos e pré-conceitos estéticos utilizados em seu
discurso sobre o que seria a “verdadeira cultura popular do Nordeste”. Quando todos os meios
de representagdo de uma assim chamada sonoridade nordestina pareciam ter sido usados,
restou deixar soar o ‘“ser nordestino”, seu dito sotaque tido como caracteristico e
inconfundivel. Metafora do proprio Movimento, esse “dar voz” ao homem do Nordeste
simboliza o sonho maior do Armorial, agenciador de um imaginario nordestino que deseja

traduzir em sons, canto e, em ultima instancia, fala.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O derradeiro passo, aquele que deixa a capela, soa de maneira especial. Sua ressonancia
acontece fora da igreja, mas dentro de nossa imaginagdo: a memoria auditiva de um espago
construido também através do som. Nossos olhos ndo mais encontram as paredes, suas
distancias e saliéncias, as janelas, os balalstres, as colunas, os anjos e sereias, o altar e as
estatuas. Nossa voz ndo esbarra em nada, a ndo ser em outras vozes, outros ruidos, para a eles se
somar, e, diluindo-se, dispersar-se no caos sonoro da metrépole. A partir de entdo, o que somos
(e o que soamos) nao difere mais de um grande amontoado de ruas, retas e rostos, prédios,
pragas e putas, carros, cores € corpos, beijos, batidas e bondes, estrondos, espirros e esporros,
apitos, apelos, ap6tomos, roncares, rumores, risadas, gritos, grunhidos, gemidos, sotaques,
sirenes, siléncio... E em nossos ouvidos ecoa a sensagdo da capela, a de saber onde estamos, e
de saber a dire¢ao de nossa fala — o canto em unissono da congrega¢ao — € os marcos sonoros de
14 — a fala monddica do padre, o toque do badalo dos sinos. Dispersdo e conversao; metropole e
catedral; devir e retorno; e nds no meio, com a lembranca de um lugar e, a partir dela, a certeza
de poder, com um passo, com um som, fazer o caminho de volta; fechar o ritornello.

Uma primeira conclusdo a que chego neste trabalho ¢ a de que a musica armorial,
enquanto parte do Movimento Armorial, langcado oficialmente no dia 18 de outubro de 1970,
na Catedral de Sao Pedro dos Clérigos, em Recife, Pernambuco, representou uma tentativa de
ligar o espagco Nordeste a uma sonoridade que lhe fosse propria. Fazendo isso, o Armorial
pretendeu demarcar um espago — o Nordeste idealizado de seus autores e artistas — desligado
do mundo modernizado, linha de fuga das cidades contaminadas pelos influxos burgueses que
abrasam os antigos lagos patriarcais e ameacam a existéncia de um lugar idilico, pastoril,
como era visto o Nordeste imaginado pelos intelectuais filhos da antiga aristocracia rural.

Foi esse Nordeste imaginado que o Armorial quis manter “a salvo” das experiéncias
modernas e pds-modernas, fora do tempo da histéria, em descompasso com as mudangas
estéticas, epistemologicas, ideologicas, religiosas, economicas e todas mais que abarcaram o
século XX no Brasil e no mundo. Mas, para além disso, o Armorial tentou atrair de volta os
filhos errantes do sertdo nordestino, elaborando uma forma de escrever, pintar, esculpir,
encenar, dancar e cantar o Nordeste. Para tanto, dentre outras atividades, a musica exerceu
um papel fundamental, servindo de meio para a criagdo de um Nordeste sonoro, presente
muitas vezes, numa can¢ao, numa pe¢a musical, num timbre de instrumento e, através desses,

transportando seus ouvintes para o universo fantasioso nordestino.
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Produzindo um trabalho, segundo os artistas e intelectuais do Movimento, baseado no
que seriam as “raizes culturais do povo nordestino”, os musicos do Armorial, em grande medida
guiados pelas idéias de Ariano Suassuna, pretenderam compor o que para eles seria uma musica
ao mesmo tempo ‘“‘erudita” e “popular”, expressao da “unido de contrarios”, tida por Ariano
como a caracteristica essencial da cultura nordestina e brasileira. Agindo nesse sentido, o
Armorial, através da musica, buscou acrescentar a sua maneira de ver ¢ dizer o Nordeste
também uma maneira de ouvi-lo; buscou estabelecer uma audibilidade para o recorte geografico
do Nordeste, apropriando-se do conceito de escuta para fortalecer a idéia de uma territorialidade
nordestina. E por isso, também, que a musica armorial, assim como o Movimento, foi uma
tentativa de fechamento estético de um espago: a regido Nordeste do Brasil.

O Nordeste, enquanto espago imaginado, elaborado a partir de praticas imagético-
discursivas elaboradas desde a década de 1920, com a contribui¢dao de intelectuais, escritores
e artistas em geral, contou com a produgdo e a difusdo, promovida pela imprensa através dos
meios de comunicagdo — como o radio e a televisdo — e a industria cultural — principalmente
no setor fonografico — de uma série de arquivos sonoros: musicas e sonoridades apresentadas
a partir da primeira metade do século XX como sendo tipicas da regido Nordeste. Lancado
através de Luiz Gonzaga, o baido emergiu na década de 1940, como ritmo tipico do Nordeste,
passando a caracterizar uma producao musical considerada nordestina, a qual viria a se juntar
a musica dos cantadores e os timbres dos violeiros, sintomas de uma politica cultural nacional
que buscava, desde o Estado Novo, a definicdo de uma arte nacional-popular que
aprofundasse no imagindrio nacional a idéia de nagdo brasileira forte e independente. Em
grande parte, os musicos do Armorial, tendo como seu principal compositor, Antonio José
Madureira, o “Zoca”, foram buscar nesses arquivos sonoros da dita “musica popular
nordestina” seus motivos melodicos, ritmicos, harmonicos e, sobretudo, timbristicos.

Entretanto, o Armorial se apoiou em outro discurso ja iniciado com o inicio do século
XX que instituiu também uma forma de ver e de ouvir o Nordeste. Esse discurso nasceu
principalmente com a literatura regionalista da década de 1930 e ganhou respaldo politico a
partir do golpe militar de 64, quando o governo militar passou a promover a imagem de um
pais forte arraigado aquilo que foi considerado suas origens culturais. A produ¢do de uma
cultura voltada para tais raizes era interessante ao governo na medida em que ajudava a
construir a ideologia do “Brasil: ame-o ou deixe-0”.

Dessa forma, o Movimento Armorial esteve em sintonia com o projeto politico de
elaboracdo de uma arte que valorizasse o elemento nacional-popular, uma arte voltada para as

formas de expressado tidas como proprias do povo, € passou mesmo a bater de frente com toda
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forma de expressdo que ndo se limitasse ao uso desse elemento “popular”. Nesse campo, a
grande antitese do Movimento Armorial foi o movimento que ficou conhecido na década de
1960 como o tropicalismo. Por ter sido langado na década seguinte, o Armorial pode ser visto,
de fato, como uma resposta a tendéncia ja anunciada pelos tropicalistas de incorporar a uma
dita arte nacional elementos estrangeiros como o rock. Questdes como o uso ou nio da
guitarra-elétrica — instrumento tipico da entdo recém surgida musica pop americana — em
grupos de musica tidos como brasileiros foi emblematica quanto a disputa ideologica
Armorial versus tropicalismo.

Pensando a musica como meio de expressdo para o embate entre o rural e o urbano,
mas também como elemento constituinte do imaginario espacial social, o Armorial buscou,
antes de tudo, reconhecer uma paisagem sonora para o espaco Nordeste, validada pela
instituicdo de marcas sonoras — timbres de instrumentos, o aboio dos vaqueiros, o mugido do
gado, o toque de sinos, o estouro das armas dos cangaceiros, o chispar de facas dos jagungos —
sons tidos como proprios da regido e, incorporando-os ao seu discurso musical, compor uma
musica em estreita ligacdo com o espaco, com o territério nordestino. Misturando musica e o
que seria os sons idilicos do campo, o Armorial pretendeu compor uma trilha para o Nordeste
pastoril de seu discurso, uma musica que representasse a expressao sonora da dita “esséncia
cultural nordestina”. Foi objetivo deste trabalho, portanto, analisar quais e como foram usados
os elementos de uma musica, eleita pelo Armorial como representante do povo nordestino, na
elaboracdo de uma sonoridade e de uma musicalidade intrinseca ao espaco idealizado do
espaco Nordeste.

Uma das grandes forcas do Movimento Armorial para a difusdo de uma dita “arte
nordestina” se deu no campo da musica. Isso porque, em grande medida, sua produgdo
influenciou o trabalho de outros grupos tanto de Pernambuco como de outros estados na
pesquisa por uma musica que fosse baseada na assim chamada musica popular do Nordeste,
ajudando a divulgar o Movimento como um todo. Alguns desses grupos, o Armorial
reconheceu como herdeiros de seu trabalho — por exemplo, os grupos Gesta, do Rio de
Janeiro, Sa Grama, de Recife, o trabalho solo de Antonio Carlos da Nobrega e o proprio
grupo Romancal, formado por antigos integrantes do Quinteto Armorial e que deram inicio
a uma nova fase do Movimento. Outros foram ostensivamente negados pelo Armorial como
representantes do que seria uma auténtica musica nordestina — destaque para o movimento
manguebeat encabecado por Chico Science e Nagdo Zumbi, e outros grupos que
pretenderam efetuar uma fusdo do maracatu rural pernambucano com elementos eletronicos

do pop e do rock.
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Foi elaborando, portanto, uma forma de compor que partisse dos elementos tidos como
populares e nordestinos, que o Armorial pretendeu, durante a década de setenta
principalmente — levando-se em conta o trabalho do Quinteto como nucleo dessa musica
armorial — fechar-se também musicalmente em uma “redoma sonora”, muito bem simbolizada
pela Catedral de Sao Pedro dos Clérigos, aonde nao chegariam os influxos sonoros
cosmopolitas, modernos e globalizantes do século XX, e onde seria instaurado, através de
uma sonoridade tida como nordestina, um local de retorno — ritornello — aquele espago
Nordeste imaginado ja desde a década de 1920 pelo discurso regionalista e ao qual o
Movimento Armorial, guiado por Ariano Suassuna, buscou coadunar uma estética literaria,
pléstica e sonora.

Para tanto, o Armorial, através da pesquisa de seus musicos e da orientagdo de Ariano
Suassuna, elegeu certos signos sonoros/musicais a serem agenciados (apropriados e
transformados) pelos compositores armoriais para a constru¢ao de uma identidade sonora para
o espaco Nordeste. Foi através da incorporagao de tais signos — modo mixolidio, batizado por
alguns tedricos como o “modo nordestino”; a estrutura harmoénica simples, muitas vezes
baseada em um tnico acorde; a utilizacdo de instrumentos tidos como populares pelo
Armorial; a importancia dada a questdo dos ditos “timbres do Nordeste”; a utilizagdo de
ritmos tipicos da chamada musica popular nordestina — que o Armorial, através da producao
musical do Quinteto, pretendeu estabelecer uma sonoridade para o espago imaginado do
Nordeste.

Além desses signos musicais eleitos para o Nordeste, o Armorial lancou mao do uso
daquilo que neste trabalho foi referido como sendo um capital mimético europeu, ou seja,
uma gama de elementos referentes 4 cultura européia que, através do lider intelectual do
Movimento, Ariano Suassuna, foi incorporado a uma estética armorial, entrando como uma
heranca medieval ibérica, e até mesmo anterior a isso, nogdes gregas de musica e espago ¢ da
relagdo entre eles. Reunindo todos esses signos culturais — “nordestinos”, gregos, medievais —
mas também inserido numa situacdo historica bastante clara — governo militar, tropicélia,
discurso do nacional-popular — o Armorial se firmou como uma grande tentativa de
fechamento de um territorio nordestino idealizado, na qual a musica foi uma grande arma,
funcionando como elemento de coesdo para a construcdo imagindria do espaco Nordeste
brasileiro.

A musica armorial, além de tudo, expressa um desejo manifesto de manutengdo de um
espaco, o Nordeste, territorializado em varios sentidos pelo homem — na arte, na politica, nas

relagdes econdmicas — e varios sentidos do homem — viséo, tato, olfato, paladar e, segundo
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este trabalho, audi¢éo. E preciso, pois, que se faga uma audi¢do da miisica armorial no sentido
de reconhecer o fluxo de memoria que a atravessa e a intengdo reacionaria que ela manifesta:
uma musica inseparavel do ser nordestino, capaz de representd-lo e nenhuma outra mais. Para
0 Armorial, a inica expressao do que seria a cultura musical do Nordeste esta nos timbres da
viola, da rabeca, da zabumba, na voz gritante dos cantadores, nas formas do cancioneiro dito
popular, nos ritmos tidos como regionais.

A musica armorial ¢ também uma tentativa de se dar um lugar para nosso ouvido; ¢ o
firmamento de diretrizes sonoras que direcionem nossa audi¢do no sentido de dizer o que ¢ e
que ndo pode ser nordestino; é, portanto, a delimitagdo de um espago SOnoro, se assim
podemos chamar, ao qual deverd permanecer circunscrita toda forma de expressao que se
pretenda auténtica partindo de nds, musicos do nordeste; ¢ um cerceamento expressivo, mas
também pretende ser a reproducdo sonora de um discurso politico, econdmico, social e
literario instaurador de limites ao “ser nordestino”, “ver nordestino”, “dizer nordestino”, “soar
nordestino”.

A musica armorial, dessa forma, insere-se na constru¢do imagético-discursiva do
castelo imaginoso do sertdo nordestino, e nestes dois sentidos deve ser pensada: como veio
expressivo da arte que desdgua no imaginario espacial; mas também como linha de fuga da
experiéncia pos-modernizante advinda com o século XX, como discurso que pretende regular
o fluxo de expressividade humana e estagnar o seu ritmo historico, coagulando-o sob a
redoma imagética, tactil, perfumada, saborosa e sonora do Nordeste idealizado. Para se
pensar uma historia da musica armorial, ¢ preciso reconhecer o papel da musica na
constituicdo imaginaria dos espagos; para buscar entender (escutar) seu fluxo, ¢ necessario
propor a compreensdo dos multiplos lugares do homem na escrita da historia — ora

compositor, ora ouvinte, ora nota musical, ora ruido fora do concerto.
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ANEXO 1 - CD “MUSICA DOS ESPACOS”

Lista de musicas:

—_—

. Romance da Bela Infanta (Antonio José Madureira)

. Mourdao (César Guerra Peixe)

. Toada e dobrado de cavalhada (Antonio José Madureira)
. Ponteio Acutilado (Antdnio Carlos Nobrega)

. Exceléncia (Antonio José Madureira)

. Toré (Ant6nio José Madureira)

. Xincuan (Antonio José Madureira)

. Baque de Luanda (Antdnio José Madureira)

O 0 3 N »n B~ W DN

. Zabumba lanceada (Fernando Torres Barbosa)
10. Revoada (Antonio José Madureira)
11. Improviso (Antdnio José Madureira)

12. Martelo agalopado (Ariano Suassuna/Antonio José Madureira)
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