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RESUMO

O trabalho proposto tem como meta apresentar uma edicéo critica de partitura das composicoes
armoriais Lamento do Sao Francisco (2003) e Forr6 de Salu (2003) para flauta transversal e
pifano do compositor Egildo Vieira (1947-2015). Trata-se de uma pesquisa qualitativa, de
abordagem descritivo-explicativa, utilizando-se da revisao bibliografica e coleta de dados por
meio do instrumento entrevista. O estudo foi dividido em trés fases: preparacéo que estabeleceu
a investigacdo para construcdo da concep¢do musical; experimentacdo dos ornamentos e
articulacGes que estabeleceram a sugestao da interpretacéo e a edi¢do das obras com os aspectos
idioméaticos do compositor. A fundamentacdo tedrica estd baseada na edicdo critica
(FIGUEIREDO, 2004); paisagem sonora do nordeste (VENTURA, 2007); pifano como
significacdo social (VELHA, 2009); aspectos técnico-interpretativos (SILVA, 2014); aspectos
da musica nordestina (QUEIROZ, 2014); poética popular (SANTOS, 2009); regionalismo e a
articulacdo na flauta transversal (BENCK, 2004); estética e a historia do Movimento Armorial
(AMARAL, 2013); interpretacdo da Musica Armorial (BEZERRA, 2014); interpretacdo
musical de uma forma geral (ABDO, 2005); interpretacdo e execucdo (WINTER; SIVEIRA,
2006); género baifo (TINHORAO, 2013); padrao ritmico e género do forré (SANTOS, 2013);
influéncias arabes no folclore brasileiro (SOLER, 1995); adaptacdes timbristicas (ALOAN,
2008).

Palavras-chave: Egildo Vieira. Edicdo critica. Movimento Armorial. Pifano. Performance.



ABSTRACT

The proposed work aims to present a critical edition of the score of the armorial compositions
Lamento do S&o Francisco (2003) and Forrd de Salt (2003) for transverse flute and fife by the
composer Egildo Vieira (1947-2015). This is a qualitative research, with a descriptive-
explanatory approach, using the literature review and data collection through the interview
instrument. The study was divided into three phases: preparation that established the
investigation for the construction of the musical conception; experimentation of the ornaments
and articulations that established the suggestion of the interpretation and the edition of the
works with the idiomatic aspects of the composer. The theoretical foundation is based on the
critical edition (FIGUEIREDO, 2004); northeastern soundscape (VENTURA, 2007); fife as a
social meaning (VELHA, 2009); technical-interpretative aspects (SILVA, 2014); aspects of
northeastern music (QUEIROZ, 2014); popular poetics (SANTOS, 2009); regionalism and the
articulation in the transverse flute (BENCK, 2004); aesthetics and the history of the Armorial
Movement (AMARAL, 2013); interpretation of Armorial Music (BEZERRA, 2014); musical
interpretation in general (ABDO, 2005); interpretation and execution (WINTER; SIVEIRA,
2006); baifo genre (TINHORAO, 2013); rhythmic pattern and forré genre (SANTOS, 2013);
Arab influences in Brazilian folklore (SOLER, 1995); timbristic adaptations (ALOAN, 2008).

Keywords: Egildo Vieira. Critical edition. Armory Movement. Fife. Performance.
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1 INTRODUCAO

Partindo-se das referéncias da cultura musical nordestina, esta pesquisa se insere no
campo de estudo da performance musical.

A escolha do objeto de estudo se deu por causa da particularidade interpretativa das
obras do compositor Egildo Vieira do Nascimento (1947-2015) no respectivo segmento
musical. Portanto, a pesquisa - uma edicdo critica das composi¢des armoriais Forro de Salu e
Lamento do S&o Francisco, para Flauta e Pifano, do compositor acima — justifica-se por buscar
orientar o intérprete na execucdo da flauta transversal e do pifano. A partir desse contexto, foi
delimitado o problema da pesquisa: as edi¢cdes 2021 das composi¢des armoriais Lamento do
Séo Francisco (2003) e Forro de Sala (2003) podem ser reinterpretadas, considerando o arranjo
realizado pelo autor, nas quais apresentam interpretacGes conforme os critérios de Vieira.

Para desenvolver-se a pesquisa, tragamos como objetivo geral produzir uma edicéo
critica (GRIER, 1995; FIGUEIREDO, 2004) das composi¢des armoriais Lamento do S&o
Francisco (2003) e Forrd de Salu (2003). Para tanto, foram tracadas as seguintes acdes
especificas: 1. Destacar 0s aspectos técnico-interpretativos presentes nas obras em estudo. 2.
Propor outra interpretacdo de partitura, distinta da gravagéo original.

A metodologia adotada é a da pesquisa qualitativa, com abordagem descritivo-
explicativa, pois busca apresentar respostas a questdes particulares, traz dados subjetivos,
trabalha com opinides, valores e fendmenos (MINAYO, 2001; LAKATOS; MARCONE,
2008). Dessa forma, para realizar o presente estudo recorreu-se a pesquisa bibliogréfica e ao
instrumento de coleta de dados — entrevista semiestruturadas - com o intuito de responder a
questdo que norteia a pesquisa.

A fundamentacéo tedrica esta baseada na edicdo critica de partitura (FIGUEIREDO,
2004); paisagem sonora do nordeste (VENTURA, 2007); pifano como significacdo social
(VELHA, 2009); aspectos técnico-interpretativos (SILVA, 2014); aspectos da musica
nordestina (QUEIROZ, 2014); poética popular (SANTOS, 2009); regionalismo e a articulacdo
na flauta-transversal (BENCK, 2004); estética e a historia do Movimento Armorial (AMARAL,
2013); interpretacdo da musica Armorial (BEZERRA, 2014); interpretacdo musical de uma
forma geral (ABDO, 2005); interpretacdo e execucdo (WINTER; SIVEIRA, 2006); género
Baifo (TINHORAO, 2013); padréo ritmico e género do forré (SANTOS, 2013); influéncias
arabes no folclore brasileiro (SOLER, 1995); adaptagdes timbristicas (ALOAN, 2008). Todas
estas referéncias deram-nos o suporte para realizar as nossas analises e tecer consideracoes

sobre 0 nosso objeto de estudo.
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No que se refere a coleta de dados!, foi realizada entrevista semiestruturada com
musicos e compositores do Movimento Armorial, buscando-se informacdes importantes sobre
0 processo criativo composicional, fontes de pesquisa e referéncias musicais que 0s inspiraram
a criacdo de uma estética musical de musica cameristica nordestina. Esse processo se deu
através de analise musical e de leituras de estudos e producBes académicas sobre Mdsica
Armorial, o que auxiliou a pesquisa sobre a respeito das obras de Vieira para o contexto
cameristico.

Assim, desenvolvemos a pesquisa em trés fases: preparacdo que estabeleceu a
investigacdo para construgcdo da concepgdo musical; experimentacdo dos ornamentos,
articulacdes para interpretacdo musical e a edigdo critica das obras com 0s aspectos idiomaticos
do compositor - foi possivel construir o percurso de expressdo de Egildo Vieira e, a partir dele,
realizar a releitura das duas obras em foco.

A dissertacdo foi estruturada com esta introducdo, na qual se situa o contexto da
pesquisa e se descreve objetivamente a metodologia adotada. Na sequéncia, apresenta-se, no
primeiro capitulo, informacdes biograficas do compositor Egildo Vieira. No segundo capitulo,
trazemos as referéncias historico-culturais sobre o processo de constituicdo desse movimento,
seu propdésito e a contribuicdo dos artistas envolvidos, além das melodias modais que
caracterizam a Musica Armorial. Ja no terceiro capitulo se faz a releitura e a analise musical
das obras Forr6 de Salu e Lamento do Sdo Francisco (2003), apresentando-se também sugestao
para interpretacdo. No Ultimo capitulo tem-se a edicdo critica dessas obras em que se buscou
caracterizar as formas de execucdo técnica dos ornamentos e efeitos do pifano para a flauta
transversal. Por fim, nas consideracgdes finais, em que se faz as Gltimas ponderaces a respeito
do estudo realizado.

Espera-se que esta pesquisa possa contribuir para a musica cameristica e a formacao
musical de musicos, sobretudo flautistas que queiram interpretar a Musica Armorial. E
fundamental esclarecer ao intérprete que cada compositor tem a sua prépria maneira de escrita
musical nas quais estdo empregados seus idiomatismos, que sdo as expressdes “‘sotaque ou
linguagem musical”. E dever do intérprete ter conhecimento sobre a obra, investigar suas
caracteristicas e identificar, através das fontes, os elementos musicais que estdo relatadas nos

trabalhos de pesquisa académica sobre o0 Movimento Armorial e a Musica Armorial.

1 Por ser um estudioso da musica do Movimento Armorial, as entrevistas foram realizadas ao longo dos anos de
2014, 2015, 2019 e 2020, por ligaces telefonicas, ligagdes no aplicativo do whatsapp e por informacdes gravadas
em audio por gravador de voz.
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2 BREVE BIOGRAFIA DE EGILDO VIEIRA DO NASCIMENTO

A pesquisa fez um estudo critico-interpretativo de edigdo das partituras das composicdes
armoriais Forrd de Sald (2003) e Lamento do S&o Francisco (2003) para flauta transversal e
pifano, de Egildo Vieira. O trabalho realiza um registro significativo sobre o processo
composicional e interpretativo de Vieira para comunidade académica que estuda a musica
brasileira e seus aspectos composicionais em multiplos ambientes. Trata-se de um estilo de
musica nordestina de caracteristica camerisitca com uma estética particular, discutida a partir
dos anos 70 por Ariano Suassuna (1927-2014)? e Ant6nio Madureira®, através do Movimento
Armorial.

Egildo Vieira do Nascimento nasceu em 1947, no dia 20 de julho, filho de Antbnio
Balbino do Nascimento e Alaide Vieira. Com apenas seis anos sua iniciacdo musical foi dada
por seu pai Nemézio Teixeira anos, que comecou a lhe ensinar masica, utilizando o método de
solfejo do autor Alexis de Garaudé. Aos 10 anos, tocava clarinete na banda da cidade de

Piranhas. Menino curioso e criativo, usava cachos de banana para brincar de saxofone.

Figura 1 — Piranhas-AL

Fonte: https://paisagensdonordeste.openbrasil.org/2016/07/vista-de-piranhas-al.html

Conhecida pela famosa histoéria da rota do cangaco e patrimonio historico em 2004 pelo
Instituto Patrimoénio Histérico Nacional-IPHAN, Piranhas, situada no Sertdo de Alagoas, acerca
de 269 km da capital Maceid, possuiu uma cultura diversificada durante atividade da estacdo

ferroviaria, extinta em 1964.

2 Paraibano, escritor e dramaturgo, criador do Movimento Armorial na década de 1970 em Pernambuco.
8 Potiguar, violonista, diretor musical e compositor do Quinteto Armorial.
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Vieira relatou que durante a infancia, observava as apresentactes das manifestacOes
culturais da cidade: reisados, bandas de pifanos, bandas de musica, violeiros e cantadores.

[...] No centro de Piranhas tinha zabumba, vinham rezadeiras, tinha uma mulher aqui, ela néo
era daqui, era de Agua Branca, ela era pedinte. Ela vinha, eu gostava de ficar ouvindo, era
cada bendito. Era bonito, ainda hoje eu me lembro, afinado, afinada de mais. A voz dela era
meia metalica como aquela voz de Flavio José, Flavio José tem a voz metélica. A voz dela era
assim, eu nunca me esqueci dessa pedinte, era cada bendito, cada melodia. Naquele tempo ndo
tinha gravador pra registrar, ficava na mente. Era bendito, era bonito demais; ela ficava ali no
centro. Hoje é essa lembranca. Todos violeiros ficavam naquele patio, tudo isso ficava cheio de
gente que ndo sei de onde vinham - no navio, vinham no trem? As pessoas daqui ndo gostavam
de violeiros, chegava uma viola aqui, o povo ndo dava valor, ainda hoje ndo tem tradicdo. Aqui
nessa margem de rio até o pessoal do Sul valorizava a tradicdo da banda de pifano e banda de
musica. (VIEIRA, 2015)

Afirmou que aos 11 anos iniciou sua participacdo nas apresentaces artisticas culturais
da cidade, tocando com os mestres da regido, onde desenvolveu sua habilidade musical tocando
pifano e clarineta na banda de musica da cidade. Seu processo criativo surgia, através do marco-
sonoro da cidade. Vieira descreveu nas composicdes o cenario do cotidiano cultural e o contexto
social do povo, relatando suas sinopses* de modo informal aos alunos, amigos e espectadores.

Morou em Penedo/AL para concluir seus estudos regulares no Colégio Diocesano. E a
partir desse momento que 0 jovem musico passa a tocar clarinete popularmente, participando
de folguedos como reisado e marujada. Foi para Maceio estudar no Colégio Estadual Liceu
Alagoano. Na capital de Alagoas, Vieira passa a tocar em varios grupos musicais, como o LSD
(Luz Som Dimens&o), que também tinha como integrante o cantor alagoano Djavan, no inicio
de sua carreira. Além do LSD, também integrou bandas de baile, como late Clube Pajucara, e
tocou também em clubes como o Clube Pajucara. Na década de 70, Egildo participou do Grupo
Artistico de Pesquisas Musicais de Alagoas (GAPEMA), através do qual participou de um
evento em Goiania/ GO, terminando em terceiro lugar (TOLEDO, 2006, p.1).

Participou de bandas de bailes, na época em Macei0; dividiu palcos com os musicos
Djavan, Beto Batera, Canhoto da Paraiba, Carlos Bala, Jodo Lyra, Luiz Gonzaga, Cauby
Peixoto e Reginaldo Rossi. Vieira foi para Recife-PE a convite de Ariano Suassuna e de
Antbnio Madureira, na década de 70, quando participou ativamente do Movimento Armorial
como integrante do Quinteto Armorial. Foi um mdsico que se destacou como compositor,
arranjador e instrumentista no Movimento Armorial na década de 1970, além das diversas

direcfes musicais feitas nas produgdes fonograficas de discos no Recife.

4 Um relato sobre o processo criativo da obra.
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O Movimento Armorial foi um segmento cultural concebido para difundir os elementos
musicais da tradi¢éo cultural nordestina ao mundo. Vieira contribuiu para difusdo do segmento

cultural até seus Gltimos momentos de vida®.

Figura 2 - Da esquerda para direita foram confeccionados por Vieira os pifanos armados em
Sol maior, L4 maior, D6 maior, além do flaupi® e da tabela com as posices dos dedos.

N

Fotografia: Edison Quintanilha e Walmir Chagas (2004)

Foi defensor da tradigdo oral do pifano, inserindo o instrumento na mdsica cameristica
do quinteto, realizando experiéncia significativa: mantinha o pifano temperado no diapaséo 440
Hertz (Hz)' para realizacdo das apresentacdes artisticas e producdes fonograficas do grupo. No

que afirma Antonio Madureira “Zoca” em entrevista para o autor:

[...] Ficamos sem flautista, vamos procurar flautistas, vamos procurar quem pode tocar flauta,
vamos procurar. Nos reunimos se ndo fosse flauta o que seria, mas a flauta era fundamental
pela analogia com o pifano, era fundamental até outro instrumento ndo daria muito certo para
substituir por conta dessa analogia com a tradi¢ao do pifano. Ficamos, foi quando o Edilson,
foi Edilson ou foi Fernando Torres, tinha um primo que morava no Recife chamado ‘Luizito’,
disse que conhecia em Alagoas um musico, mas que ndo sabia que ele tocava flauta, sabia que
ele tocava clarinete e saxofone. Conversamos, quem toca clarinete ja é meio caminho andado
a digitacdo, falta a embocadura. Pois mandamos buscar Egildo. Egildo nunca tinha pego numa
flauta, Egildo ndo tinha flauta e Egildo ndo sabia o que era Armorial. Agora ele tinha uma
bagagem musical muito forte porque ele foi menino em Piranhas e, ele ndo s6 tocava com as
bandas de musica clarinete, como ele tocava pifano com as bandas de pifanos e aprendeu a
fabricar; e depois ele desenvolveu uma técnica de fabricagdo de pifanos que é uma coisa que
entrou para historia. A contribuicao dele para histéria do pifano ¢é definitiva. (MADUREIRA,
2019)

S Disponivel em: https://youtu.be/10G6FRKKCcil. Acesso em: 05 set. 2021.

6 pifano fabricado com encaixe para cabeca de flauta transversal.

" Unidade da grandeza fisica que mede a frequéncia do som por unidade de tempo. O mesmo que “ciclo por
segundos” (c/s).


https://youtu.be/1oG6FRkKciI
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Composigdes como Bendito e Marcha Caminheira Ihe deram reconhecimento
profissional na imprensa nacional® durante o periodo que foi integrante do Quinteto Armorial®.
Bendito foi gravada no LP “Do romance ao galope nordestino”, em 1974, e Reisado, Chamada
e Marcha Caminheira gravadas no LP “Aralume”, em 1976, pela gravadora Marcus Pereira.
Vieira ndo tinha formagdo musical formal, tocava clarinete, saxofone tenor e pifano, alem da
flauta-transversal - Gltimo instrumento de sopro que aprendeu a tocar quando iniciou sua
carreira musical em Recife.

Ap0s o periodo como integrante do Quinteto Armorial, Vieira em 1976 iniciou novos
projetos em sua vida musical: lecionou flauta transversal e pifano no curso de artes/musica do
departamento de extensdo cultural (DEC) da Universidade Federal de Pernambuco — UFPE,
além das producdes artisticas culturais e dire¢cfes musicais com o grupo Som da Terra e Banda

de Pau e Corda na cidade do Recife.

[...] No periodo em que Egildo passou na Banda, a mesma gravou apenas 1 disco (LP) em
parceria com o Quinteto Violado, que foi langado no ano de 1986. O disco se chama ‘O Maior
Forro do Mundo’ e nele Egildo tem uma cangdo, em parceria com Waltinho e Zéza Andrade,
chamada Partida. Nesse mesmo periodo a Banda fez varias viagens por algumas cidades
brasileiras, mas sem ser uma turné propriamente. Foi um periodo em que a banda permaneceu
mais tempo fazendo apresentacdes dentro de Pernambuco. (ANDRADE, 2020)

Mdsico freelance®? e diretor musical muito ativo nas producdes fonogréaficas e artisticas
do Quinteto Armorial do Conjunto Pernambucano de Choro, do Som da Terra'®, da Banda de

Pau e Corda®*, da cantora Teca Calazans e dos Nordestinados*®.

8 PINTO, José Neumane. A marcha caminheira do Quinteto Armorial. Jornal do Brasil, S&o Paulo, p.10, 31 mar.
1976.

® Grupo cameristico de muUsica nordestina formado em 1971 em Pernambuco.

10 Disponivel em: https://youtu.be/wDC2TJIRpF_0 Acesso em: 05 set. 2021.

11 Disponivel em: https://youtu.be/jeliP27w82U Acesso em: 05 set. 2021.

2profissional autbnomo que executa uma atividade de maneira independente, podendo prestar servicos a varios
empregadores.

13 Disponivel em: https://youtu.be/1IFLsLRN3Zak. Acesso em: 05 set. 2021.

14 Disponivel em: https://youtu.be/CGmmS6Z2ifA. Acesso em: 05 set. 2021.

15 Disponivel em: https://youtu.be/oHrSIMoJUIA. Acesso em: 05 set. 2021.


https://youtu.be/wDC2TJRpF_0
https://youtu.be/jeIiP27w82U
https://youtu.be/1FLsLRN3Zak
https://youtu.be/CGmmS6Z2ifA
https://youtu.be/oHrSlMoJUiA
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Figura 3 - Da esquerda para direita estdo Edson Rodrigues, Dirceu Leite, Jodo Lyra, Dalva
Torres, Ewerton Brandao “Boz6”, Egildo Vieira e Henrique Annes.

Fotografia: Inaldo Gomes (2007)

Conhecedor de choro®®, manteve um repertério de choros memorizado. Solfejar era o
método dele na pratica de memorizacdo, ensino e composicdo. No que revela o maestro e

professor, Marco Cezar, no seu depoimento sobre Vieira:

[...] Tenho em meu repertdrio uma masica que conheci nos ensaios da Orquestra de Cordas
Dedilhadas de Pernambuco, que se chama Flaubaigo. Musica essa que inserimos também no
repertdrio no Conjunto Pernambucano de Choro e no meu repertorio pessoal. Trata-se de
uma musica de Egildo Vieira em parceria com Jodo Lyra, caracterizada por um dialogo entre
duas vozes instrumentais que nos dao muita margem para improvisacdo e trabalho de
dinamica consideravel. No meu grupo, Marco Cezar e Trio sempre escolho para as minhas
performances essa musica, por tudo que ela representa para mim e para a regido. (BRITO,
2020)

Possuia uma didatica de mestre de banda, pois sua formagéo musical se deu no ambiente
do ensino informal na banda de musica pelo seu padrasto Nemézio Teixeira. Seu método ativo
no ensino instrumento (flauta e pifano) era parecido ao modelo de Shinichi Suzuki (1898-

1998)Y, baseado na pratica do ouvir e reproduzir no que afirma o ex-aluno Emanuel Santana:

[...] Conheci Egildo porque fui estudar flauta doce no curso de extensdo em musica da
Universidade. Egildo era professor do curso de extensdo, mas ensinava teoria e flauta para
guem quisesse, mas ele ndo era tdo procurado, porque era flauta popular. Ele tinha uma
didatica baseada na realidade do mercado musical, a sua metodologia veio da experiéncia de
musico de banda do interior. Entdo, era contra a ideia do aluno passar 2 anos somente
estudando teoria, eu tinha aulas com ele e tinha que me virar porque ele dava as dicas para eu
desenvolver rapido. Profissionalmente, fui tocar com ele no festival da ABRAF; foi a minha
primeira vez trabalhando com ele como flautista. Eu participei da oficina que ele ministrou de
fabricacao de pifano. (SANTANA, 2020)

16 ChorGes documentario Brasil TV Cultura, 2007. Disponivel em: https://youtu.be/_TIP1AHPy_Q. Acesso em:
08 abr. 2021.

17 Japonés, pedagogo musical do século XIX e XX, baseou sua proposta pedagdgica na aquisicdo da lingua materna
pelas criangas considerando que haveria um paralelismo entre aprender a lingua e aprender um instrumento
musical.


https://youtu.be/_TIP1AHPy_Q
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A minha aproximagdo com Vieira surgiu quando éramos vizinhos na rua lguatu, bairro
da Campina do Barreto regido metropolitana do Recife. Todos os dias ele tocava seu repertorio,
tocava muitos estilos e ritmos como Choro, Bossa Nova, Baido, Frevo e Musica Armorial. A
pratica do tocar diariamente para ele era importante, pois se preocupava em passar Seus
conhecimentos sobre mdusica regional. Dono de um considerdvel conhecimento musical e
cultural, citava grandes compositores e intérpretes da musica brasileira como referéncia
musical: Joaquim Callado, Patapio Silva, Pixinguinha, Benedito Lacerda, Altamiro Carrilho,
Villa Lobos, Cesar Guerra-Peixe, Capiba, Luiz Gonzaga e José¢ Ursicino, o maestro “Duda”
foram suas referéncias. No que revela José Carlos, musico e compositor do grupo Som da Terra,
em entrevista sobre apresentacdes artisticas pelo Brasil com Vieira:

[...] Egildo chegou no Som da Terra através de Jodo que ele prdprio indicou Jodo Lyra para
tocar com a gente. Como o flautista da gente tinha saido ou estava para sair que era Matias.
Jodo conversou com ele; ele ja estava ndo muito feliz Ia no Quinteto Armorial e iria terminar a
turné e viria tocar com a gente. Coisa que eu nao acreditava, mas ficou aquele neg6cio. Quando
a gente foi gravar o primeiro disco que é o Agreste, ele estava em turné com o Quinteto
Armorial. Af ele gravou com a gente. Calhou dele ir para o Rio de Janeiro, botou uma data que
ele estava no Rio de Janeiro, ai ele gravou com a gente. Quando terminou turné ele veio pela
satisfacdo tocar conosco. Falar de Egildo musicalmente é uma satisfacdo muito grande porque
a capacidade dele como musico e compositor era sensacional A gente aprendeu muito com ele
Egildo - era uma sumidade, cara. E dificil vocé falar; s6 quem conviveu e tal que conhece a
capacidade dele. Inclusive a gente tava no Rio de Janeiro nessa época que ele foi para um bar
onde o pessoal de chorinho se reunia, chamado Sovaco da cobra. Ai cada um ia |4 e dava uma
canja. Pronto, foi nessa época que a gente estava no Rio, a gente tinha ido na casa de Djavan
(que eles eram muito amigos, ele e Jodo Lyra, 14 de Alagoas tal). A gente foi fazer uma visita
a Djavan e passou no bar. Quando passou nesse bar ele disse: ‘vamos conosco’ e tal, ai a gente
foi. O pessoal gque estava |4 na casa de Djavan, vamos para o Sovaco da cobra, ai Egildo tirou
a flauta (tava com a flauta porque ele s6 andava com aquela flauta, ele ndo deixava ela de lado
de jeito nenhum). Ai abriu, comecou a tocar, cara. Os cara vieram 14, foram porque ele estava
14, fora... foi sensacional, musicalmente impecavel. Egildo passou mais ou menos uns 4 anos, 4
a 5 anos com a gente. Ele entrou em 86 quando a gente lancou o disco. Egildo gravou dois
discos e uma participacéo: o primeiro foi o Agreste, o segundo foi um projeto da Universidade
de Marcus Acyolli que era o poeta com musica de Cesar Barreto, um compositor cearense, e 0
som da terra fez a parte musical com os arranjos de Egildo e Jodo Lyra: eles fizeram os arranjos
desses disco chamado Nordestinados. Ent&o, Egildo gravou com a gente Agreste e Nordestina
e a Ultima participacgdo dele foi no projeto da gente - Passeando pelo Brasil -, que ele gravou o
CD com a gente, ndo participou do show, mas gravou o0 CD com a gente. (SANTOS, 2021)
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Figura 4 - Da esquerda para direita estdo Carlos Zens, o autor e Egildo Vieira
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Fotografia: Edison Quintanillha (2008)
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Seu nome e suas obras sdo citados em textos de producéo cientifica que discutem temas
relacionados ao Movimento Armorial. Trabalho de conclusdo de curso em letras da
Universidade Federal de Alagoas — UFAL, que tem por titulo Solo da terra: os textos poéticos
da Orquestra Armorial de Piranhas (SILVA, 2019), analisou as cang¢des Solo da Terra, Balanco
da Cana e Senhor da Terra; Caderno de Musica Pernambucana para flauta doce (BARROS,
2019) e fez um edicdo das musicas: Lula no Coco, Pife torto, Arre égua, Escovando caranguejo,
Valsando e Lembrando Nemézio Teixeira; tese de doutorado que faz um estudo da Paisagem
Sonora no Campo Acustico do Nordeste (VENTURA, 2007), cita Bendito e Marcha caminheira
como duas composic¢Bes que repercutiram na imprensa nacional; A malicia do Pife (PIRES,
2005), dissertacdo em musicologia que faz uma anélise acustica dos pifanos de Vieira; Maestro
Egildo Vieira (REVISTA PIRANHAS, 2014); Reflexdo do Pds-nacionalismo Musical (SILVA,
2020), artigo de revista cita a biografia e o processo criativo de Vieira; O Pifano como
Instrumento de Musicalizacdo (SILVA, 2020) cita concertos didaticos sobre a vida de Vieira;
Histdria do Bloco da Saudade (BEZERRA, 2006) participacdo de Vieira na fundacgéo do bloco
da saudade; Uma Vida na Flauta (TOLEDO, (2006) entrevista de Vieira para o Jornal do
Commercio; Sonora Brasil'® programa para ouvintes sobre a Nova Organologia de Egildo
Vieira e Conjunto (GUIMARAES, 2007), apresentando instrumentos confeccionados por
Vieira.

Esse trabalho é uma justa homenagem ao compositor que contribuiu com sua arte e
ensinamentos para musica do segmento Armorial que ja recebeu, segundo Silva (2019), o titulo

de cidaddo da Gedrgia em 1973, nos Estados Unidos da América, dado por Jimmy Carter e 0

18 Programacao musical do SESC que difundi a musica de uma regi&o para salas de concertos do Brasil.
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titulo de “Cavaleiros da Ordem do Mérito dos Palmares”, do governador Teotonio Vilela filho,

no dia 17 de janeiro de 2014.

Figura 5 - Matéria do Jornal do Commeércio

ferno C ORNAL DO COMMEREI!
Recifo 12 de mary o 2000 Dominge. L e __Code 2.2

Uma vidana flauta,

Fonte: Arquivo pessoal (2008)

Participou de trés documentarios sobre o Choro em Pernambucano nos anos 2000,
produzido pela Pagina 21'° da tradigdo do sertdo nordestino®® e da Mdsica Armorial com Ariano

Suassuna, em 2012, produzido pelo Servico Social de Comércio - SESC?.

Egildo era tdo musical que escrevia musicas em qualquer lugar, como em
guardanapos e até mesmo no verso de carteiras de cigarro Hollywood, no
tempo em que fumava. Ainda, segundo a esposa, ‘Ele tinha mais um sonho,
maior sonho dele era ir até a Franga, tocar na Franga. Ele tinha mais sonhos
que um homem de sessenta e poucos anos nao tinha’. Em sua trajetoria
musical, ministrou palestras e oficinas de pifano por todo o Brasil. Em 2007,
com o grupo intitulado ‘Egildo Vieira e Conjunto’, realizou 75 apresenta¢des
por todos os estados do Brasil em trés meses, no projeto Sonora Brasil/SESC,
durante o periodo de Julho, Agosto e Setembro. Ele foi homenageado diversas
vezes, tendo como mais importante o ‘Titulo de Cidaddo da Georgia’, nos
Estados Unidos da América, dado por Jimmy Carter, em novembro de 1973.
Em 2009, retorna para sua terra Natal, Piranhas/AL, onde se instalou como
Coordenador do Conservatério Musica da Cidade, contribuindo bastante para
a cultura local, com a criacdo de grupos como o GMAP, o Gmapinho
(extensdo infantil do grupo armorial), Os Chorfes de Piranhas e o Bloco
Cheiro de Saudade. Recebeu, também, o titulo de ‘Cavaleiros da Ordem do
Mérito dos Palmares’, do governador Teotdnio Vilela filho, no dia 17 de
janeiro de 2014. (SILVA, 2019, p. 59)

19 A Pagina 21 é uma produtora cultural sediada no Recife que desenvolve projeto nos diversos segmentos da
cultura e arte. Na musica, realiza festivais e documentarios, além dos encontros de bandas de pifano que originou
0 mapeamento e pesquisa sobre a expressdo musical dando reconhecimento nacional como patriménio cultural.
20 Disponivel em https://youtu.be/Xgfu4eDuzEO. Acesso em: 30 set. 2021.

21 Documentario gravado pelo SESC na cidade de Piranhas-Alagoas em 2012 para o TV Escola, porém ndo
exibido.


https://youtu.be/Xgfu4eDuzE0
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Ministrou palestras e oficinas de pifano por todo o Brasil. Em 2007, com o grupo
intitulado “Egildo Vieira e Conjunto”, realizou 75 apresentagdes por todos os estados do Brasil
em trés meses, no projeto Sonora Brasil/SESC?2. Recebeu convites para participacdes nas
producdes fonograficas com o pifano nos discos do grupo Treminhio?®, Roque Neto?,
Orquestra da Bomba do Hemetério?® e o Quadro?, grupo de musica de camara de tendéncia
Armorial, do curso de extenséo da Universidade Federal de Pernambuco - UFPE.

Figura 6 - Gravacao da faixa 07, Forroxado, no disco De Recife a Paris,
do trompetista Roque Neto
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Fonte: Arquivo pessoal (2019)

Apresentaces artistica culturais do Recife nos festivais de serestas, Frevanca, rodas de
choro do Quintal do Cosme, bloco carnavalesco Galo da Madrugada e bloco carnavalesco
Irresponsaveis. Enderecos fixos: Sabia (Sitios dos Valenca); Olho NU (Avenida 17 de agosto
Casa Forte); Pirata (Casa Forte); Fundo do Poco (Poco da Panela (Casa Forte); Hotéis, Mirante
em Olinda ao lado de Canhoto da Paraiba; Casa Grande e Senzala, em Boa Viagem.

Na tabela abaixo, apresentamos os albuns, espetaculos, jingles politicos?” e livros que
tiveram as obras de Egildo Vieira registradas:

22 Disponivel em: https://youtu.be/V1ICN99LtKO0g. Acesso em: 05 set. 2021.

23 Disponivel em: https://youtu.be/5APulG6alh4. Acesso em: 05 set. 2021.

24 Disponivel em: https://youtu.be/Zx2xIsK3vQE. Acesso em: 05 set. 2021.

% Disponivel em: https://youtu.be/2HW4SVQMjWs. Acesso em: 05 set. 2021.

% Disponivel em: https://youtu.be/QnCNibJJf50. Acesso em: 05 set. 2021.

27 Trilha sonora de campanha politica partidaria. Disponivel em https://youtu.be/PgGO0brilOal. Acesso em: 05 set.
2021.


https://youtu.be/V1CN99LtK0g
https://youtu.be/5APulG6alh4
https://youtu.be/Zx2xlsK3vQE
https://youtu.be/2HW4SVQMjWs
https://youtu.be/QnCNibJJf50
https://youtu.be/PgG0briI0aI

Tabela 1 - Composic¢des gravadas em discos e editadas em livro
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Musica Compositor(es) Ano Disco Tipo Intérpretes
Bendito Egildo Vieira 1974 Do Romance ao LP/CD Quinteto
Galope Armorial
Chamada e Egildo Vieira 1976 Aralume LP/CD Quinteto
Marcha Armorial
Caminheira
Reisado Egildo Vieira 1976 Aralume LP/CD Quinteto
Armorial
Do Galo ao Egildo/Claudio 1987 Frevanca LP Kayto
Bacalhau Almeida
Do galo ao Egildo/Claudio 1991 Galo da LP Geraldo
Bacalhau Almeida Madrugada Azevedo
Alagoas € 0 Egildo/Sertton 2011 Jingle Audio visual GMAP
meu lugar
Pife Torto Egildo Vieira 2002 E caco de vidro CD Cascabulho
puro
Choro de Egildo Veira 2003 Véio Mangaba CD Walmir
botequim Chagas
As Egildo 2008 Pastoril do Véio CD Walmir
mangabetes Veira/Guinho Mangaba Chagas
Enchendo a Egildo Vieira 2013 Carnaval de CD Walmir
Lata Walmir Chagas Chagas
Frevo de Egildo Viera 2015 Coral do bloco CD Paraquedista
bloco Real
Forro Egildo Vieira 2015 Daniel Podsk CD Léo Araujo
Relembrando PE
MUsica Compositores Ano Comunicagdo Programa Intérpretes
Forrd de Sald Egildo Vieira 2016 TV Pernambuco Impressao Léo Araujo
Cultural
Musica Compositores Ano | Material Didatico Caderno Autores
Lula no Coco Egildo Vieira 2019 UFPE Musica Flauta de
pernambucana Bloco
para flauta
doce

Fonte: tabela elaborada pelo pesquisador.

Outras grandes parcerias com 0s compositores Jodo Lyra, Antonio Xavier de Brito

“Tonhé”, Claudio Almeida e Heleno Ramalho.

Figura 7- Comprovante de inscrigdo do concurso de musica carnavalesca.
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Carnavalesco fundador do Bloco da Saudade?®, Vieira participou da orquestra, segundo
informagdes no livro do bloco da Saudade:

Naquele carnaval de 1974, a concentra¢do do primeiro desfile do Bloco da
Saudade se deu no festivo quintal da casa de Zoca Madureira e Sevy. Nenhum
musico havia sido contratado. Apenas amigos tocavam violdes, cavaquinhos,
percussao e Egildo Vieira assegurava a execucao das introdugdes das masicas
com seu clarinete. Era o Unico instrumento de sopro no grupo saindo do bairro
do Cordeiro, a bordo da carroceria de um caminhdo. O grupo foi até a
residéncia de Edgard Moraes. (BEZERRA, 2006, p. 23)

Participou de fundacGes de outras agremiacGes na zona norte do Recife: no bairro da
Campina do Barreto, com o bloco Enchendo a Lata (1996)?°; no bairro de Casa Forte, com o
Bloco Paraquedista Real (1999)%°, e do Encontro de Blocos liricos, no bairro do Recife
Antigo®!, nos anos 2000, na rua da Marqués de Olinda, onde sua orquestra - Egildo Vieira e
Orquestra - era apoteose do carnaval, recepcionando os blocos liricos na segunda-feira de

carnaval, como afirma o compositor pernambucano Claudio Almeida:

[...] Era na Avenida Marqués de Olinda, em frente ao Gambrinus (bar famoso durante
décadas), onde os compositores, intérpretes e corais femininos antes do praticavel se reuniam
as segundas-feiras de carnaval para ouvir novas masicas, além dos classicos do género frevo
de bloco. O encontro de blocos comegou ai com essas reunides. Egildo tocou, acho, que um ano
ou dois, mas eu me lembro como se fosse hoje: eu combinei com Moraes Moreira, ele disse que
sabia evocagdo numero um. Pronto, Egildo, o tom é esse e tal. Egildo j& entrou, era cinco ou
seis musicos 0 acompanhando. Gerson Vitor que era o presidente do bloco do Lili teve uma
participacdo muito importante, era quem organizava. Quando mudou a prefeitura em 2000 foi
quando comegaram a fazer o encontro de bloco no Marco Zero, mas a gente ja fazia o encontro
de bloco 14. (ALMEIDA, 2020)

Vieira ofertou oficinas de luteria, confeccionava pifanos e outros instrumentos com
cabaca *? e taboca®, em festival da Associacdo Brasileira dos Flautista (ABRAF) na
Universidade Federal da Bahia, no Sesc Pernambuco, na cidade Curitiba-PR e no primeiro e
segundo Tocando Pifanos em Olinda-PE, promovidos pela Pagina 21. No que afirma Marcela

Zanette, flautista e diretora do grupo Rosa Armorial:

28 Agremiacéo carnavalesca fundada em 1974 no bairro de casa forte, regido metropolitana do Recife.

2 Agremiacéo carnavalesca fundada em 1996 no bairro da Campina do Barreto, regido metropolitana do Recife.
30 Agremiacéo carnavalesca fundada em 1999 no Poco da Panela, regido metropolitana do Recife.

31 Apresentacdo que retine na segunda-feira de carnaval diversos blocos liricos no bairro do Recife Antigo. Os
blocos iniciam um cortejo da rua Marques de Olinda em dire¢do ao palco principal do Marco Zero.

32 Planta da familia das Cucurbitaceae, também conhecida como cabaga-amargosa, cabeca-de-romeiro, cabaga-
purunga, cabago-amargoso, cocombro, cuia, cuieteseira porongo, taguera.

33 Espécie de gramineas nativa da América do Sul com caules ocos e segmentados em gomos presos, cujas
interseccdes se prendem as folhas.
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[...] Conheci Egildo no ano de 2002, na Oficina de Musica de Curitiba. Ele estava ministrando
um curso de construcgdo de pifanos e outro de pratica em conjunto de banda de pifanos. Estava
iniciando meus estudos musicais e essa oficina foi muito importante na minha formacéo. Me
recordo que Egildo era um eximio instrumentista, tocava um repertorio muito extenso no pife e
na flauta, além do repertério de forros e frevos; tocava choros com muito virtuosismo. Na
oficina de pratica, em conjunto tocamos muitas de suas composi¢des, entre elas, algumas me
acompanham até hoje: o Pife Torto, Escovando o Caranguejo e o Lamentos de Sdo Francisco
- acho que essa foi a primeira masica com uma sonoridade armorial que entrou no meu
repertorio. Nem sabia que existia 0 Movimento Armorial, que Egildo era flautista do Quinteto
Armorial e que esse tema seria o inicio de uma pesquisa, o norte da minha trajetoria musical.
Anos se passaram. Em 2010 montamos o Rosa Armorial e o Lamentos foi uma das musicas do
nosso show de estreia. Em 2011, resolvemos gravar o nosso primeiro album, independente, e o
Lamentos do Sdo Francisco ndo poderia ficar de fora. (OLIVEIRA, 2021)

Vieira desenvolveu e construiu instrumentos “nordestinos”, como o “Ariano 37,

piferabecado®, violobago*®, cababaixo®’ e cano cegonha® a sua ltima criagdo (uma espécie de

39

“marimpifano™””’ marimbau e pifano confeccionado na mesma madeira).

Figura 8 - Egildo Vieira e Ariano Suassuna na apresentacao do Ariano, marimbau
vertical de duas cordas fabricado pelo musico.

Fonte: Rede Globo Nordeste (2015)*

Fabricou pifes seguindo o “sistema de temperamento”, tendo desenvolvido ao longo dos

anos uma metodologia especial para tal divulgada nas oficinas de musica que ministrava. No

34 Instrumento baseado no marimbau com duas cordas oitavadas, cabagas como caixa de ressonancia duas quengas
de coco funcionando como abafadores. Seu nome em homenagem ao escritor e dramaturgo Ariano Suassuna.

% Formado por uma rabeca com afinagéo (E, A, D e G) ou como pifano armado em sol também construido por
cabagas e taquaras.

3 Violdo com caixa ressonancia de cabagas.

37 Contrabaixo com caixa ressonancia de cabagas.

38 Instrumento de percussdo montando em um cilindro de madeira com reco-reco, carrilhdo cabaca e fichas de
pandeiro. Disponivel em https://youtu.be/sbZR7MfDxHw. Acesso em: 13 mar. 2021.

39 Instrumento multiplos contando de dois pifanos um armado em sol e o outro em |4 e uma berimbau de duas
cordas e um reco-reco com afinacdo que varia conforme a tonalidade da mdsica. Disponivel em
https://youtu.be/JzefHZZaZzOU. Acesso em: 13 mar. 2021.

40 Disponivel em: https://globoplay.globo.com/v/4361571


https://youtu.be/sbZR7MfDxHw
https://youtu.be/JzefHZZaZOU
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que trata Sonia Guimarées sobre a nova organologia, no informativo produzido pelo SESC para
apresentacdes do Sonora Brasil:

Assim é gue a producdo musical de Egildo Vieria se destaca pela utiliza¢éo
de recursos idiomaticos novos, viabilizados através de instrumentos musicais
inventados por ele mesmo, resultando aspectos de inusitada criatividade.
Numa perspectiva de tradigdo contempordnea, nos mesmos moldes
empreendidas por musico da tradicdo moderna Egildo Vieira parte dos
elementos novos estabelecidos para criar de forma inovadora um conjunto de
recursos novos Vvoltado para a interpretacdo de matérias musicais
especialmente ritmico-melddicos que reportam ao nordeste do Brasil
produzindo resultado de grande originalidade. (GUIMARAES, 2007, p. 7)

Vieira também foi maestro do Grupo de Musica Armorial - GMAP* e coordenador da
Secretaria Municipal de Cultura e Turismo da cidade de Piranhas-AL, onde idealizou o
Conservatorio Municipal Cacilda Damasceno Freitas, fundado em 2009, na antiga delegacia do

centro da cidade.

Figura 9 - Grupo de Musica Armorial de Piranhas - GMAP

Fonte: SILVA, Clerisvaldo Ventura. Solo da terra: os textos poéticos da Orquestra Armorial de Piranhas.
Delmiro Gouvéia: UFAL, 2019.

Faleceu aos 66 anos* de idade, deixando sua obra registrada em trabalhos académicos
que estudam sua, biografia, criatividade musical, e os aspectos idiomaticos nas composic¢oes,
adquirido através da vivéncia em sua terra natal. No que destaca Fernando Torres, mUsico e ex-

integrante do Quinteto Armorial:

[...] Egildo tinha um trabalho muito importante. De certa forma parou nele, porque eu néo vi
continuidade com outras, utilizando esses instrumentos que ele criou. O que ele inventou de
instrumentos desse tipo de conjunto eu ndo tenho conhecimento de pessoas que tenha
continuado esse trabalho. O que eu acho é o seguinte: € uma opinido minha, o trabalho mais
importante de Egildo néo foi no Quinteto Armorial, foi no trabalho pés-quinteto quando ele fez
aquele conjunto. Inventou varios instrumentos, quando ele veio aqui, que eu fui assistir e
conversar com ele depois, aquilo foi o trabalho mais importante da vida musical dele.
(BARBOSA, 2019)

41 Disponivel em https://youtu.be/gshGS2_IhMU Forré- Egildo Vieira - YouTube. Acesso em: 13 mar. 2021.
42 Disponivel em https://globoplay.globo.com/v/4361571/?s=0s. Acesso em: 04 set. 2021.


https://youtu.be/gshGS2_IhMU
https://globoplay.globo.com/v/4361571/?s=0s
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3 A MUSICA NO MOVIMENTO ARMORIAL

A Musica Armorial é oriunda de um movimento artistico do Brasil, surgido no século
XX nos anos 1970 na cidade do Recife, localizada no Estado de Pernambuco. O movimento
tinha por preceito a criagdo de uma arte erudita baseada nos elementos da cultura popular da
regido Nordeste. Intitulado de Movimento Armorial, teve como mentor de uma estética
particular o escritor paraibano Ariano Suassuna, no que afirma Thereza Maria em entrevista

para o documentario Armorialma:
[...] Sobre o signo de Armorial um grupo de intelectuais procurou fundamentar uma arte
brasileira erudita a partir das raizes populares. O principal fundador e defensor dessa ideia foi

Ariano Suassuna e a estética Armorial, ela explorou muito esse universo popular nordestino e
as raizes ibéricas medievais. (DIDIER, 2018)

Figura 10 - Escrivaninha onde Ariano Suassuna elaborava os estudos literarios.

Fonte: Arquivo pessoal (2019)

O movimento reuniu diversos artistas da cena cultural pernambucana que
compactuaram da mesma ideia, cada qual representando a sua arte, que incluia a literatura, as
artes plasticas, a danca e a masica. Na mdsica tinha como um dos representantes o violinista,
compositor e regente Cussy de Almeida, criador do grupo que executou as primeiras obras
armoriais do movimento, a Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco. O pesquisador
Carlos Newton relata os interesses do Movimento Armorial, em entrevista para o documentario

Armorialma;

[...] Refletir sobre a cultura brasileira e criar uma arte brasileira, agora uma arte brasileira
no sentido de que ndo € brasileira toda arte produzida no Brasil. O movimento quer lutar contra
o colonialismo cultural, contra a vulgarizacgéo cultural, se vocé pega as nossas radios, se vocé
pega a producdo cultural que é veiculada pelas televisdes, pelas radios. Oxe! A cultura
brasileira é isso? Nao. O Movimento Armorial ele se preocupa sobretudo com a qualidade.
(NEWTON JUNIOR, 2018)
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Baseadas nos estudos musicoldgicos de Mario de Andrade que contribuiram para
ascensdo da arte brasileira, minimizando o ufanismo e antropofagismo cultural*® no Brasil, a
partir dos anos 1920, pesquisas realizadas sobre as expressdes culturais do pais, sobretudo no
Nordeste, trouxeram conceitos ¢ questionamentos discutidos em 1922 na “Semana de “Arte
Moderna” e no manifesto antropofagico de 1928. A necessidade era de eclodir a cultura
nacional, através dos manifestos nos movimentos culturais que incitaram os compositores,
artistas plasticos e escritores a deixarem de seguir a estética europeia e suas tendéncias
artisticas.

Com base nisto, Ariano Suassuna, desde os seus 24 anos de idade, persistia na
idealizag&o de um projeto que trouxesse a erudigcéo da arte popular nordestina, criando eventos
culturais na cidade do Recife. Foi no teatro de Santa Isabel, em 1946, onde realizou o primeiro

festival de cantoria sob criticas de catedraticos e colunistas da impressa local.

[...] Naquela época isso ndo era considerado uma coisa de relevancia, por exemplo: em 1942,
papai organizou a primeira cantoria aqui no Recife, 42 papai é. tinha 20 anos, vamos dizer que
se fosse em 46 ele tinha 24 anos. Os jornais da época disse [sic]que era um absurdo porque foi
no Santa Isabel. Ele trouxe os irmaos Otacilio e, se ndo me engano, Mocinha de Passira para
primeira cantoria. Era um edital de cantoria. Fazer uma cantoria dentro do Santa Isabel,
cairam de pau em cima dizendo que era um absurdo porque aquilo ali ndo era lugar, onde
Castro Alves e ndo sei quem mais recitou seus poemas e ‘taria’ ali de segunda categoria, poetas
de segunda categoria. E papai dizia ‘eu queria saber o que Castro Alves diria sobre isso’. Nao
é 0 que voceés estdo dizendo ndo. Quero dizer que desde sempre ele pensou nisso, uma musica
brasileira com base nas nossas origens, nos elementos de nossas tradi¢es. (SUASSUNA, 2019)

Criou sua primeira revista, E de Toror6, em 1950, onde congregou o conhecimento
artistico e cultural com mais cinco artistas de distintas linguagens: quatro pernambucanos e um

peruano radicado no Rio de Janeiro.

4 0 Movimento Antropofagico foi uma corrente de vanguarda que marcou a primeira fase modernista no Brasil.
Liderado por Oswald de Andrade (1890-1954) e Tarsila do Amaral (1886-1973), a finalidade principal era de
estruturar uma cultura de carater nacional. Acesso em: 28 dez. 2020. Movimento Antropofagico - Toda Matéria
(todamateria.com.br)



29

Figura 11- Revista E DE TORORO, publicada em 1951.

Fonte: Arquivo pessoal (2019)

Ariano Suassuna (1927-2014), escritor da arte literaria; Hermilo Borba Filho (1917-
1976), teatrélogo na arte cénica; Ascénsio Ferreira (1895-1965), poeta da arte literaria; Lula
Cardoso Ayres (1910-1987), pintor da arte plastica; Percy Lau (1903-1972), ilustrador e
desenhista, e Lourengo da Fonseca Barbosa (1904-1997), “Capiba”, da arte musical. Foram
publicadas seis revistas, inclusive a primeira edi¢do é dedicada um artigo exclusivamente sobre
Os Maracatus de “Capiba”, sobre suas escritas na partitura para piano, onde estao
sistematizados os ritmos harménicos e as acentuacgdes dos batuques dos tambores do maracatu
de baque virado*. O canto e o batuque estdo em um sincronismo harmonizados entre acorde e
melodia, concepcOes tradicionais de uma estética composicional, porém com novidades.
Difundia-se a musica da tradi¢do oral dos negros que faziam parte das na¢fes dos maracatus de
Recife, hoje consideradas agremiagdes carnavalescas do carnaval da cidade.
[...] Eu ainda menino e Ariano era académico de direito; e a repercussdo daquele movimento
da Semana de Arte Moderna la em S&o Paulo, de Mario de Andrade, aquela figura icone. Entéo,
Ariano e aquela turma ja escrevia sobre uma musica brasileira que ele chamava de Raiz. Ele
publicou um artigo numa revista no departamento de documentacéo de cultura na prefeitura,
cujo diretor era Hermilo Borba Filho. Ele escreveu e tem um nimero da revista; Clovis Pereira
tem esse exemplar. Eu passei muito anos com esse exemplar. Clovis sempre me pedia - ‘vocé
ndo vai me devolver?’ ‘Vou’. E uma revista, uma monografia E de toror6 uma revista toda
dedicada aos Maracatus de Capiba. Ariano dizia que era € preciso a gente descobrir uma
maneira para filtrar essa masica de raizes para tirar toda escoria que vem da Europa, musica

comercial, som comercial ficar s6 com o cancioneiro puro, ele ja dizia isso eu muito garoto
fiquei impressionado. (MACIEL, 2014)

4 Manifestacédo cultural afro-brasileira considerada como agremiacéo carnavalesca do Recife.
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A musica dos negros foi essencial para formacdo do pensamento dos compositores
dentro do Movimento Armorial.

Quis Arquimedes de Melo Neto que eu organizasse e dirigisse esta Colegdo, batizada com o
nome de Dangas Pernambucanas, contendo os grandes bailados do nosso estado: maracatu,
bumba-meu-boi, danga de roda, caboclinhos, xang6, pastoril e, mais adiante ja dentro de uma
classificagdo mais ampla, o frevo. Seria natural, portanto, que em se tratando de coisas de
Pernambuco eu me valesse de estudiosos residentes na terra. Assim é que, neste primeiro
volume da cole¢do — Maracatu — consegui aliar o poeta Ascenco Ferreira—o primeiro a tentar
da danca da boneca — o compositor Capiba, sem nenhuma davida o nosso maior valor musical
em relacdo as melodias e a coreografia do povo; o pintor Lula Cardoso Ayres, cujos desenhos
sobre o maracatu ja se tornaram conhecidos em todo Brasil através de varias publicacGes; e
Ariano Suassuna, outro preocupado com os problemas da arte em geral e em particular do
teatro e da musica popular.

Numa noite de verdo do Recife, nas proximidades do carnaval, sons mais ou menos
alucinados de atabaques avisam, de longe, a passagem de um maracatu, o de Dona Santa,
por exemplo, Rainha do ‘Elefante’. Estranha coreografia negra tece comentdrios em torno
da musica uniforme, de ritmo quase sempre Unico, martelante, repercutindo em todo o corpo.
O Rei, a Rainha, a Dama da Boneca, o Baliza, os caboclos desfilam, acompanhados pela
orquestra que se compde de zabumbas, bombos e gongués, inconscientemente rendendo
homenagem a figura totémica do maracatu (o elefante no ‘Maracatu Elefante’, o ledo no
‘Maracatu Ledo Coroado’, etc.) e conscientemente constituido em nacéo, descendente dos
verdadeiros reis negros que vieram da Africa.

O maracatu é uma representacdo dramatica das cortés africanas, agora na nova terra e com
0 passar dos anos conservando a tradicdo num simulacro de grandeza, recebendo influéncia
do catolicismo, num sincretismo muito comum nas relagdes religiosas do negro. Danca de
negro, musica de negro, tradicdo negra, o maracatu inicia esta Colecdo, interpretado
literalmente por Ascengo Ferreira, musicalmente por Capiba e pictoricamente por Lula
Cardoso Ayres e Percy Lau. (FILHO, 1950, p. 7-8, grifo nosso)

A representacdo do maracatu de baque virado foi fundamental para os artistas no aspecto
musical. Eles repensaram o nordeste e procuraram identificar as manifestacdes culturais da
cidade, norteando uma estética, através das reflexfes fundamentadas na musica dos xangbs

como base cultural.
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Figura 12 - Trecho de partitura de Eh Luanda“®
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Fonte: Arquivo pessoal (2019)

A iniciativa artistica, cujo objetivo seria criar uma arte erudita a partir de elementos da

cultura popular do nordeste brasileiro, teve como base, no principio das investigacdes, a musica

urbana de sincretismo religioso de matriz africana. A cultura musical dos terreiros foi relevante

na construgdo desse pensamento no que afirma Jarbas Maciel (1933-2019)*¢ no texto: A Saga

da Musica Nordestina.

modal. J& que o Nordeste folclorico ‘cantava’ melodias com base harmonica
quase sempre modal, terminei por ficar fascinado por aqui. Levei anos
conversando sobre isso com o0 maestro Clévis Pereira. Aquilo me indicava
claramente que tinhamos, ali, um campo muito fértil para pesquisa e
experimentacdo musical importantes, Mario de Andrade tinha razdo. Chamei,
entdo, a atencdo do maestro Guerra-Peixe para um artigo excelente que Ariano
Suassuna fizera publicar numa revista da Diretoria de Documentacdo e
Cultura, entdo a cargo de Hermilo Borba Filho, dedicada aos maracatus de
Capiba. Esse niimero de revista chamava-se E de Torord. Nesse artigo, Ariano
analisava esse mesmo problema e propunha um programa que posso
parafrasear assim: ao compor uma musica de raizes, o masico, detentor de
uma técnica especializada, deveria debrucar-se sobre a alma nacional, através
do contato direto com as diversas manifestacfes populares de nosso folclore
musical e, a partir dai, tentar filtrar essa matéria prima do modo a extrair—lhe
a esséncia que, enfim, Ihe serviria de tema para o desenvolvimento de uma
musica erudita. (MACIEL, 2006, p. 7)

4 Eh Luanda é um maracatu de baque virado composto por Capiba, em 1949, para Hermilo Borba Filho. Esta no
modo Edlio no que aponta a cadéncia do 12° compasso. Analise musical feita por PIRES, H.P.D em outubro de
2021. (E DE TORORO, 1951, p. 104)

46 Violista, compositor e fundador do Movimento Armorial.
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Professor de estética da escola de Belas Artes, Suassuna iniciou suas pesquisas para
formacdo de um quarteto, grupo experimental constituido em 1969 por uma flauta, um violino
e uma viola de arco e um viol3o, formagcéo estruturada para tocar o terno de pifanos*’ e temas
de rabecas do mestre Ovidio. Jarbas Maciel (1933-2019) compositor, violista do quarteto e da
orquestra Sinfnica do Recife foi quem deu a ideia para formagéo da Orquestra Armorial tocar
especificamente o repertorio de musica popular nordestina sob a regéncia de Cussy de Almeida
(1936-2010), masico violinista e diretor do Conservatério Pernambucano de Mdsica na década
de 70.

[...] A sinfénica foi fazer um concerto na antiga Fafipe de fronte da Fratelivita. Ariano ficou
to impressionado dizendo: ‘mas rapaz, vocé voltou, va ver minha pe¢a que estd la no Teatro
do Parque, mas eu queria fazer um trabalho com vocé’. Nasceu assim o Armorial numa
conversa na Fafipe. Eu disse: ‘a gente precisa conversar, ndo é assim ndo, olha Ariano, para
fazer isso a gente tem que fazer com Clovis, com Guerra-Peixe e com Cussy de Almeida que
estd a frente do conservatorio e esta fazendo uma orquestra de cdmara’. Nasceu a Orquestra
Armorial. Ariano dizia: ‘vamos trazer o pessoal dos municipios de Machados e outros aqui por
perto que tocam Rabeca e tudo, vem aqui para casa e a gente faz as nossas pesquisas aqui’.
Trouxe um Rabequeiro da ‘gota serena’, Cussy com violino Stradivarius e eu com uma viola
boa, uma Fratassi. Os caras tocavam e a gente entrou naquela brincadeira para se banhar
daquilo, a gente queria se molhar naquela cultura. Teria que assimilar a cultura e a sonoridade
aspera das vozes dos cantadores e dos instrumentos musicais desses povos. Entdo, no intuito
de um trabalho auténtico foram feitos varios convites para os rabequeiros e pifeiros se
apresentarem nos espacos para festejos, organizados por Ariano Suassuna, Jarbas Maciel e
Cussy de Almeida, no Recife. O interesse era buscar conhecimento com os mestres, fonte
primaria dos saberes populares com uma idiomatica particular e expressdo musical
desenvolvida através da oralidade. Tradicdo cultural repassada de pai para filho, observada
nesses encontros pelos masicos da Orquestra Armorial, que despertou o interesse artistico de
Cussy de Almeida pelo projeto, embora sob discordia de Ariano Suassuna, que optou por sair
da pesquisa. (MACIEL, 2014)

Entdo, Fernando Torres Barbosa sabendo dos interesses de seu professor, Suassuna,
apresentou-lhe Antonio Madureira, violonista que, por uns anos, participou de apresentacoes
artisticas no Teatro Popular do Nordeste (TPN), tocando composi¢bes nordestinas, trilhas
sonoras de pecas teatrais. Iniciou-se um novo quarteto com Edilson Eulalio (violdo), José
Tavares do Amorim (flauta-transversal), Antonio Carlos de Nobrega (violino) e Antonio
Madureira (viola sertaneja). O primeiro concerto aconteceu na Igreja de S&o Pedro do Clérigo,
no bairro de Sdo José, centro do Recife em 1970. Apds a repercussao da imprensa, deu-se

seguimento ao grupo cameristico, conhecido por Quinteto Armorial.

47 Composicdo especifica para dois pifanos, caixa e zabumba.
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Um novo instrumento que tinha por nome marimbau foi inserido no projeto. Tratava-se
de instrumento de madeira com duas cordas percutidas, que fazia alusio ao berimbau de lata®®,
instrumento de timbre estridente comumente usados pelos pedintes no centro do Recife. Além
disso, uma composicdo musical que tinha por nome Revoada, composta por Anténio Madureira,
foi dedicada ao instrumento. A partir de entdo, Fernando Torres Barbosa, convidado por
Madureira, integrou-se ao grupo, tocando marimbau. Inusitadamente, José Tavares do Amorim
(1935-1989) “Guebinha”, segundo flautista do quinteto, decidiu sair do grupo por causa da
demanda de muitos trabalhos artisticos.

José Tavares do Amorim era musico, compositor e professor de flauta-transversal do
Conservatorio Pernambucano de Mdusica, além de ser por muitos anos a primeira flauta da
orquestra Sinfonica do Recife. Foi primeiro flautista da orquestra Armorial, na qual realizou
gravacdes fonograficas com o grupo e nas orquestras de frevo que participava como freelance.
Por indicagdo de José Luiz Rocha, “Luizito”, conterraneo de Fernando Torres, Egildo Vieira
chegou ao Recife para participar do Quinteto Armorial, recebeu uma flauta transversal para se

adaptar com um prazo de seis meses dado por Ariano Suassuna.

[...] N6s somos herdis. NGs ndo chegamos a virtuose, mas nés somos heréis porgue no nosso
tempo ndo tinha professor, nds somos semiautoditada. ‘Gueba’ ele dava aula no conservatorio,
tocava na sinfonica, tocava no Quinteto Armorial e tocava na Orquestra Armorial. Mas no
Quinteto Armorial ele ficou um ano. Ai em 72 ele teve que se decidir. Sabia que antes de chamar
Egildo, Antdnio Nobrega veio me chamar? Eu tinha trés meses de flauta, eu disse para Ant6nio
Nobrega que ndo tinha condicdes, ai ele me disse.: ‘nds ouvimos falar de uma cara la de Alagoas
que toca saxofone, clarineta e pife’. Egildo era desses caras que puxava procissdo, por isso que
ele compds uma musica como Bendito. (FARIAS, 2019)

Em trés meses adaptou-se ao instrumento, fazendo muitas horas de estudo e recebendo
dicas de Wascily Simdes dos Anjos, professor de flauta transversal, clarineta e oboé do
Conservatorio Pernambucano de Musica na déecada de 1970. Ariano Suassuna ficou feliz pela
chegada dele, pois sabia do envolvimento de Egildo Vieira com a cultura local da cidade
Piranhas (AL), que possuia muitos festejos culturais com folguedos e manifestacdes culturais

como reisado, cantadores de viola, banda musica e bandas de pifanos.

[...] Ariano Suassuna ficou a frente de um grupo de escritores, musicos, poetas na universidade
de Pernambuco no seu departamento de extensé@o procurava dar corpo a ideia de se criar uma
arte brasileira inspiradas nas suas manifestacdes populares, na sua masica, na sua danca, nas
suas artes plasticas. Armorial é sindnimo de heraldica, agora ocorre que a nossa heraldica,
heréldica que nos conciliamos é a heraldica popular. Entdo nds dizemos que, por exemplo, um
estandarte de uma agremiagdo carnavalesca como 0 maracatu € seu simbolo desde signo e ao
nosso ver é uma maneira que 0 povo interioriza a sua maneira de sentir a arte entdo é que

8 Instrumento de corda percutida que possuia uma corda de arame esticada e duas latas como caixa de amplificacéo
do som, comumente tocado por pessoas para pedir esmolas.
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conciliamos para o Armorial. Lembro de Egildo, ele era de Alagoas tocou com a gente, passou
pouco tempo no Quinteto, era um bom musico; nos ensaidvamos l4 na casa de Ariano.
Ensaiavamos pelo menos uma vez por semana na sua sala de visita, Ariano ndo s assistia 0s
ensaios, mas também convidava escritores, artistas plasticos e poetas para que eles também
pudessem ver. Eram ensaios muito ricos de conversas e opinides: aparecia Brennad, Gilvan
Samico, Marcus Acioli, Maximiano Campos e Ariano sempre presente. Mas vocé ja sabe de
tudo tém muitas informacdes sobre o Armorial, rapaz. Nos trabalhamos pela musica dentro
desse espirito, nos utilizamos dos instrumentos do povo do nordeste, instrumentos populares e
partindo dos elementos populares da cultura do Nordeste. Era onde nés estdvamos situados era
a maneira de nés sentirmos a realidade cultural a partir dos elementos da regido uma questao
de situagdo. Uma composicdo renovadora brasileira e quem como suporte da tradicdo da
musica popular nordestina. O quinteto se diferenciou pela inclusdo de certos instrumentos como
0 marimbau e da rabeca, coisa que nao foi repensada por outros grupos de musica instrumental
da época. (NOBREGA, 2019)

O projeto passou por varias transformacdes até encontrar sua originalidade com a

formacao do Quinteto Armorial em 1971%°, quando Ariano Suassuna tornou-se chefe do extinto

Departamento de Extensdo Cultural (DEC), da Universidade Federal de Pernambuco-UFPE.

Suassuna levou o Quinteto Armorial para ensaiar e ministrar oficinas de mdusica na

universidade, aproveitando o incentivo e a logistica que era ofertado para o grupo em beneficio

da pesquisa em laboratério para seus ensaios, experimentacdes e criacdes de novas

composigoes.

Figura 13- Da esquerda para direita estdo Antdnio Madureira, Egildo Vieira, Antonio

Nobrega, Fernando Torres e Edilson Eulalio no verso da capa do disco Aralume.
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Fonte: Arquivo pessoal (2021)

Originaram-se dois repertorios que foram gravados nos discos (Do Romance ao Galope

Nordestino e Aralume), repertorios tocados nas turnés pelas cidades brasileiras e nos paises:

Venezuela, Paraguai, Bolivia Argentina, Peru e Estados Unidos.

49 Disponivel em https://youtu.be/PUQ32TI8Sc8. Acesso em: 20 out. 2021.
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O Movimento Armorial surgiu com a finalidade de lutar contra o processo de
descaracterizagdo da cultura brasileira, pretendia também criar uma arte
erudita partindo das raizes populares e com influéncias ibéricas, reunindo o
popular com o erudito, investigando e recuperando melodias barrocas
preservadas pelo romanceiro popular, os sons de viola, dos aboios, e das
rabecas dos cantadores. (NOBREGA, 2000, p. 43, apud QUEIROZ 2014, p.
24)

O Quinteto Armorial sobreviveu em funcdo dos projetos de Ariano Suassuna durante
sua permanéncia na Universidade Federal de Pernambuco-UFPE. Perdeu autonomia apés a

saida dele para Secretaria de Cultura da Cidade do Recife.

Figura 14 - Capa do disco da Orquestra Romancgal

Fonte: Arquivo pessoal (2019)

Mesmo assim, com o apoio da Prefeitura do Recife em 1975, deu origem a Orquestra
Romancal Brasileira, que gravou apenas um disco sob a regéncia de Antdnio Jose Madureira
com a participacdo dos integrantes do quinteto e musicos da Orquestra Sinfénica do Recife:
Antbnio Carlos de Almeida, Jodo Rivando Debelli e Elyr Alves da Silva (violino); Judas Tadeu
Martins (viola); Edvaldo Eulalio Cabral (viola nordestina)®’; Edilson Eulalio Cabral (viol&o);
Nailson de Almeida Simdes (trompete); Reginaldo de Barros (trombone); Fernando Torres
Barbosa, Antulio Madureira Ferreira e Fernando Rangel (marimbaus); Geraldo José dos Santos,
Carlos Alberto Viera e Nilton Machado Rangel (percussdo); Paulo Johnson dos Anjos
(clarinete); e Antonio Fernandes de Farias “Fernando Pintassilgo” e Alexandre Johnson dos
Anjos (flautas).

No que define Barza (2015), o movimento langado na década de 1970, “foi uma
confluéncia de artistas que, desde os anos 50, direcionavam seus trabalhos para elaboracdo do

%0 Instrumento de cordas dedilhadas utilizado pelos cantadores.
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movimento cultural”. A concepg¢ao fundava a Musica Armorial que estava sendo trabalhada nos
anos 40 pelo compositor Heitor Villa-Lobos, que introduziu em suas obras uma linguagem
musical brasileira a partir de elementos folcléricos. Nesta mesma época, Ariano Suassuna
investigava e assimilava a poética dos cantadores e desenvolvia suas pecas teatrais,
evidenciando a linguagem e a temética nordestina.

Cesar Guerra-Peixe (1914-1993)°! foi mais uma contribuigdo nos anos 50, quando foi
contratado pela Radio Jornal do Commercio em Recife como arranjador e regente. Guerra-
Peixe pesquisava sobre a musica pernambucana e lecionava composi¢do para um grupo de
compositores: Capiba, Sivuca, Jarbas Maciel e Clovis Pereira. Os dois ultimos nomes
participaram ativamente do Movimento Armorial e Capiba colaborou com algumas obras de

concerto, porém de forma eventual.

[...] Guerra-Peixe aderiu, tornou-se um folclorista ai veio aqui para pesquisar, Clovis Pereira
e Eu éramos ajudante dele na pesquisa do Xangd. Uma vez por més a gente subia, era uma
Xangd auténtico, uma coisa tao seria que pra gente subir tinha que alguém vir buscar. A gente
amanhecia o dia la anotando. Clévis anotava as toadas e eu anotava os ritmos muito dificil;
cada ritmo de lascar. O nome dele era 0 Xamba, ndo sei se era contemporaneo de Dona Santa,
mas era descendente. Um negro chamado Costa Velha trouxe toda essa mitologia negra e
passou isso pra ca. Ele gravou dezenas e dezenas de ritmos de Xangd, comegava por Exu,
Xamar, ljexa um nome estranho Guerra ria achava graca. (MACIEL, 2014)

Barza divide a construgdo do movimento cultural em trés fases: a preparatéria (1946 a
1969), a experimental (1970 a 1975), e a romancal (1975 a 1981) com trabalhos na area de
teatral, musical, literaria e plasticas. A fase experimental deu notoriedade na area musical
guando compositores foram convidados para trabalharem na elaboracdo da Mdsica Armorial,
surgindo a Orquestra Armorial e o Quinteto Armorial. Nesta fase, 0 movimento é langado com
exposicao de arte na Igreja de S&o Pedro dos Clérigos em Recife.

Em 1978, Linaldo Cavalcanti, pro-reitor da Universidade Federal de Paraiba-UFPB,
Campus Campina Grande, fez uma proposta para Ariano Suassuna, contratando o quinteto na
condigdo dos musicos ensinarem musica no Departamento de Educacdo Artistica. Sua intengéo
era de criar um curso de musica em Campina Grande, na época a regido era conhecida pelo seu

campo tecnoldgico bem-sucedido.

[...] Em Recife eu ndo dava aula, comecei dar aula na universidade Federal da Paraiba no
tempo de Linaldo Cavalcanti. Eu tinha a questdo do duo de viol&o e cheguei ir na casa de
Ariano para comunicar que estava saindo do quinteto para fazer o duo com meu irmao, mas ai
eu ndo sabia que Ariano tinha acertado com Linaldo Cavalcanti para o quinteto ir para

51 Violinista, compositor, arranjador, maestro e pesquisador da masica brasileira.
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Paraiba. Agora no final, o que eu senti por exemplo, quando Anténio Carlos ndo foi morar 14
e comecou a se interessar pela dancga... outra coisa, Madureira chegou a ser chefe do
departamento de artes, mas nao sentiu o quinteto apoiado em Campina Grande, foi trabalhar
no Instituto Gilberto Freire. Eu, Pintassilgo e Barbosa ensindvamos instrumentos no
departamento de ciéncias e artes nos aposentamos pela universidade. (CABRAL, 2019)

Formou-se o nucleo de masica no departamento de Artes onde Edilson Eulalio lecionou
violdo, Anténio Madureira foi coordenador e compositor da pratica de conjunto, Antdnio
Nobrega lecionou violino, Fernando Torres lecionou marimbau, percepcao e teoria musical e
“Fernando Pintassilgo” lecionou flauta doce e musica de camara.

O Quinteto Armorial produziu quatro LPs que foram produzidos pela gravadora Marcus
Pereira: Do Romance ao Galope Nordestino (1974), Aralume (1976), Quinteto Armorial (1978)
e Sete Flechas (1980). O grupo encerrou a carreira musical na década de 80, por causa de
interesses particulares dos integrantes - fator definitivo para o fim do grupo. Anténio Madureira
regressou para Recife para trabalhar na Fundacdo Joaquim Nabuco; Antdnio NAbrega iniciou
sua carreira solo, em Sao Paulo; Fernando Torres Barbosa, “Fernando Pintassilgo” e Edilson
Eulélio lecionaram musica no Departamento de Educacdo Artistica da Universidade Federal de
Campina Grande (UFCG), durante 35 anos.

No Movimento Armorial existiu uma relacdo entre as manifestacdes culturais brasileiras
e 0 barroco ibérico. Este, mesmo que esteja afastado da idade média em termos cronolégicos,
ainda mantém muitas caracteristicas daquele periodo. Visto que a maior difusdo do barroco em
Portugal e Espanha aconteceu na mesma época dos primeiros séculos da colonizacgéo no Brasil,
muitos destes parametros estéticos foram trazidos para o Brasil, os quais contribuiram para a
formagéo da cultura popular nacional que, por sua vez, obteve autenticidade ao absorver

também a cultura indigena e africana.

De fato, segundo Ariano, a funcdo do quinteto era [...] fundir a musica
renascentista europeia ao canto popular do Nordeste, a misica entoada por
cego os benditos e inceléngas naturais e decorrentes das manifestacGes
religiosas do nosso pais. (VENTURA, 2007, p. 113)

3.1 Modo das escalas

Em termos gerais, a musica do Movimento Armorial caracteriza-se por melodias
modais, com a utilizacdo frequente a chamada “Escala Nordestina” com o quarto grau

aumentando e o sétimo “abaixado”. No que cita Siqueira (1981), sobre a constancia de trés
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modos 2 diferentes, ao observar o nordeste brasileiro no ambito do folclore vocal e
instrumental. S&o0 modos caracteristicos que se fundiram através da oralidade, originando a
escala nordestina, fusdo que respeita 0s mesmos intervalos e a mesmas alteracfes nos graus

correspondentes de dois modos em um novo padrdo melddico de escala.

José Siqueira, em seu Sistema Modal na Musica Folclérica do Brasil, organiza
as escalas presentes na musica brasileira em um sistema trimodal, composto
por 3 modos denominados ‘reais’ — correspondentes ao modo mixolidio, modo
lidio e um terceiro modo que se forma como hibrido dos dois anteriores, com
a estrutura de um modo mixolidio com 42 aumentada — e 3 modos ‘derivados’,
formados a partir do 6° grau dos modos reais (em uma relacdo andloga a que
existe entre 0s modos maior e relativo menor) — modo frigio, modo ddrico, e
um terceiro modo formado como hibrido dos dois anteriores, com a estrutura
de um modo ddrico com 22 menor. (RIBEIRO, 2008, p. 11)

Figura 15 - Modos

Modos Reais e Derivados (Siqueira, 1981)
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52 Documentario disponivel em https://tv.originou.com/titles/6772/toada-para-jose-siqueira. Acesso em: 13 nov.
2021.
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modo 2 - derivado (dorico)
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Fonte: RIBEIRO, Vicente. O modalismo na musica popular urbana do Brasil. Curitiba: Faculdade de Artes
do Paran4, 2008.

O processo criativo dos compositores do Quinteto Armorial Antdénio Madureira e
Antbnio Nobrega era através de leituras, pesquisas e estudos sobre a musica brasileira da qual
Maério de Andrade publicava. Compunham, baseados nos motivos melddicos das escalas, cujos
intervalos e os arpejos caracterizavam os modos evidentes da musica nordestina. Desenvolviam
os fragmentos melddicos utilizados para composi¢cdo de um determinado tema do contrério de
Vieira, que ndo tinha o conhecimento sobre o Movimento Armorial e da teoria musical formal,
porém os elementos da masica nordestina estavam intrinsecos no seu processo criativo, do qual

tais caracteristicas, Ariano Suassuna buscava para seu grupo a sonoridade aspera e modos.

Os compositores procuravam compor principalmente nas tonalidades de Ré
maior e L& maior. E muito frequente a escala no modo com sétima abaixada
ou, as vezes, com a sétima e a quarta aumentada, provocando alteragdo que
ndo resultam em modulacdes, evitando também o uso da sensivel e dos
encadeamentos seguindo os moldes europeus. A ténica seria o acorde perfeito
maior, Ré | grau, a subdominante funcionaria como IV grau, como no cléssico,
o acorde do Il grau como dominante da dominante, ou seja, é usado o0 acorde
de Mi maior sem provocar modulacdo por causa da quarta aumentada. Pode-
se usar melodicamente a escala de Ré com a sétima abaixada e o 11 grau com
sol#, estando harmonicamente a escala com a quarta aumentada, mesmo que
melodicamente ndo apareca. Entédo, talvez a escala fosse um misto de ré-mi e
fa#-sol-sol#-1a-sib-si-do- nunca do#. Nunca havia a sensivel, sempre havia
acordes alterados que ndo provocavam modulagdes contrariando o modo
cléssico que quando tem uma nota alterada tem de modular. Portanto, quando
aparecia a dominante da dominante, ela ndo resolvia, voltava para a tonica
como se fossem dois polos contrérios, ficando a ténica no centro, a dominante
um grau acima para a esquerda e uma subdominante um grau para baixo.
Usava o sétimo grau do lado de c4, Il grau alterado do lado de ca e a tonica,
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agora a dominante europeia, ndo aparecia o que seria 0 V grau de 1a com do#,
porque do# sustenido estava proibido de usar para ndo aproximar com a
tonalidade europeia. (NOBREGA, 2000 apud BEZERRA, 2014, p. 17)

As escalas dos modos mais frequentes na musica nordestina séo pertencentes aos modos
Dorico, Lidio e Mixolidio.

Figura 16 - Escala no modo Dorico

(% " o o o 5 — }
J e b e
Fonte: BOHUMIL MED (1996)
Figura 17 - Escala no modo Lidio
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Figura 18 - Escala no modo Mixolidio
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Fonte: BOHUMIL MED (1996)

Figura 19 - Escala Nordestina o terceiro modo hibrido segundo (SIQUEIRA, 1981)
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4 FORRO DE SALU (2003) E LAMENTO DO SAO FRANCISCO (2003)

O pifano beneficiou Vieira na execucdo musical na flauta transversal, da mesma forma
que os folguedos e as manifestagdes populares: bandas de pife, bandas de musica, marujada®?,
cheganca®*, novena®®, benditos®®, incelencas®’ procissdes®® reisado®®, maracatu®, baido®?,
forr6%2, rojao%, coco®, frevo®, xaxado®, marcha de procissio®’ e reisado® como fontes
sonoras e ritmicas para criacdo musical. Dessa forma, constatamos que Viera foi um compositor
imerso nas tradi¢Bes populares de sua regido, Alagoas. Ao contrario do que diz o autor Carlos

Eduardo Amaral no seu artigo “Premissas estéticas e ideologicas da musica armorial” (2013),

[...] entre os problemas em questdo, um parece ser recorrente: o de tomar a
Musica Armorial por musica folclérica, quando a primeira baseia-se na
segunda. Considere-se o fato de que nenhum compositor armorial, nem os
integrantes da Orquestra Armorial e do Quinteto Armorial, atuou antes na

58 A marujada é constituida por mulheres cabendo a estas a sua dire¢do. Os homens s&o tocadores ou simples
acompanhante.

54 Cheganga - auto de tematica maritima, versando sobre temas vinculados a vida no mar as dificuldades como
tempestades, clamaria contrabando, brigas entre marujos e ainda as lutas entre os cristdos e mouros infiéis,
seguidores de Maome.

% Tradigéo religiosa é uma celebragdo eucaristica durante nove dias em homenagem ao santo.

%6 Bendito canto religioso em louvagdo a um santo.

5"As "incelengas” sdo um tipo de canto fUnebre de matriz popular, vastamente difundido no interior do Brasil e
entoado junto aos moribundos e defuntos.

58 Cortejo religioso que geralmente acontece pelas ruas da cidade com a imagem do santo para homenagea-lo na
data comemorativa.

% Reisado auto popular, profano- religioso, formado por grupos de misicos, cantadores e dancadores, que vao de
porta em porta no periodo de 24 de dezembro a 6 de janeiro, anunciar a chegada do Messias homenagear os Trés
Reis Magos e fazer louvagdo aos donos das casas onde dangam.

60 Maracatu danca processional e cortejo real, parte dos Reinados dos Gongos. N&o se deve confundir com Auto
dos Gongos, porque é uma reinterpretacdo deste. A palavra Maracatu é termo africano que significa danga ou
batuque. O maracatu ja foi chamado de “Candomblé de Rua” porque é um grupo de adeptos das religibes afro-
brasileiras que saem as ruas para fazer saudagdo aos orixas ou “santos” dessas religidoes. Associagdo dos Folguedos
Populares de Alagoas. Disponivel em: www.asfopal.blogspot.com.br/?m=. Acesso em: 10 abr. 2019.

61 Danga popular muito preferida durante o século XIX no nordeste do Brasil.

62 Forrd - ritmo e danga tipicos da regido do nordeste do Brasil.

63 Rojdo é uma danca de ritmo acelerado, muito apreciado no Nordeste. Além de ser uma espécie de danga, o Roj&o
€ mais um veiculo onde os cantadores nordestinos procuram descrever as suas faganhas, ou as faganhas de alguma
personagem famosa na regido. Disponivel em: www.dicionaroinformal.com.br/significado/rojao/2954. Acesso
em: 15 abr. 2019.

6 Danga popular nordestina, cantado em coro o refrdo que responde aos versos do tirador de coco ou coqueiro,
quadras, emboladas, sextilhas e décimas. E o canto-danca das praias e do serto.

85Cortejo, onde os fies entoam canticos religiosos.

% Danca exclusivamente masculina, originaria do alto sertdo de Pernambuco, divulgada até o interior da Bahia
pelos cangaceiros de Lampido.

87 Procissdo é um cortejo que se faz pelas ruas da cidade, geralmente no dia do santo, com sua imagem para
homenageé-lo.

8 Auto popular, profano-religioso, formado por grupos de masicos, cantores e dangadores, que véo de porta em
porta, no periodo de 24 de dezembro a 6 de janeiro, anunciar a Chegada do Messias, homenagear os Trés Reis
Magos e fazer louvacGes aos donos das casas onde dancam. No Brasil, 0 Reisado é espalhado em quase todo o
territdrio com os nomes de Reis, Folias de Reis, Boi de Reis ou apenas Reisado. Acesso em: 15 set. 2021:
Associacdo dos Folguedos Populares de Alagoas: FOLGUEDOS (asfopal.blogspot.com)


http://www.asfopal.blogspot.com.br/?m=.
http://www.dicionaroinformal.com.br/significado/rojão/2954
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musica folclérica; ao contréario, eram musicos de formagdo conservatorial e
compunham escrevendo em partitura. A supervalorizacdo dessa apropriacdo
erudita, que deu ao armorial um aspecto de tdo autenticamente teldrico quanto
a arte popular in natura, pode ser constatada por declaracdes de Antdnio
Madureira (apud VENTURA, 2007, p. 99 e 177), que tomou Mario de
Andrade por leitura principal e buscou aprender as inflex6es e harmonias dos
violeiros populares. (AMARAL, 2013, p. 325)

Vieira € apenas citado como integrante do Quinteto Armorial em diversas publicacdes
que falam sobre o Movimento Armorial, mas suas obras tiveram grande relevancia para
proposta do movimento cultural e estéo gravadas na discografia do Quinteto Armorial. Ele era
0 Unico integrante ligado a cultura popular, portanto, mais proximo daquilo que Andrade (1928,
p.2) falava da “arte nacional que ja estava feita na inconsciéncia do povo”. O artista tem so que
dar para os elementos ja existentes uma transposi¢éo erudita que faca da masica popular, madsica
artistica, isto é: imediatamente desinteressada. Compunha através dos badalos dos sinos da
capela, dos sons das 4guas do Rio S&o Francisco, dos cantos dos pedintes, do timbre dos homens
cantadores de novena e dos brinquedos populares de sua época.

Bendito ¢ uma composicdo que retratava cenas culturais do povo durante festejos
religiosos da tradicional festa da padroeira e foi gravada no disco ARALUME. No tocante a

interpretacdo musical, S. M. Vieira:

Em uma partitura o que esta escrito ndo é suficiente para interpretar uma obra,
defende que deve existir uma tradicdo de interpretacdo das nossas musicas é
essencial a intimidade com as ‘fala’ das nossas culturas, seus acentos ritmos e
outros aspectos. (VIEIRA, apud NOBREGA, 2007, p.7)

O registro necessario porque as experiéncias e ideias culminaram para origem das
composicdes. Obras que ndo foram devidamente registradas, tendo conviccao que serdo Uteis
para compreensdo do seu processo criativo, entendimento dos elementos descritivos em sua
masica, sobretudo na interpretacdo das pecas. Sobre a atmosfera musical vivenciada pelo

pesquisado comentam o fato que dentro do contexto da cultura brasileira:

A arte e a linguagem Armorial estdo atreladas a essa concepgdo de ‘pegar’ o
ser humano, na ‘persona’ do nordestino, ¢ apresenta-lo como individuo
pensante, colaborador e questionador em relacdo a sua atuacdo na sociedade.
Quebrando o preconceito de muitas vezes ser visto somente quando se fala em
fome e miséria. (ALMEIDA; SILVA, 2009, p. 2)

O processo criativo de Vieira®® estava ligado a sua realidade sociocultural na cidade de

Piranhas-AL. O que afirma nos seus relatos na entrevista concedida sobre seu processo criativo:

89 50 anos do Armorial pré-documentario Vieira relata seu processo criativo na minutagem 16:30. Disponivel
em: https://youtu.be/rSqLDgxSzrY. Acesso em: 20 dez. 2021


https://youtu.be/rSqLDgxSzrY
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[...] A Musica Armorial tem origem la nos &rabe [sic], pode pegar a masica &rabe o (pedal),
o Armorial da gente € um Armorial... 0 de Minas ja é outro dependendo a coloniza¢ao. NOs
fomos colonizados pelo Portugueses, mas tinha os arabes entrando pela Peninsula Ibérica e
chegaram aqui. O aboio é arabe mesmo, eu faco naquela (solfeja a introdugdo da composicéo
de autoria Forré). E um aboio, mas ninguém entende, agora eu ndo vou fazer um aboio igual.
Oh, quando misturei ali (solfeja novamente a introducdo da composicéo de autoria: Forrd).
Ali é um 7/4, eu botei dividindo, deixei um compasso misto, ndo deixava em sete mesmos,
porque a turma ficava atrapalhada tocando a musica. Aqui eu componho assim musica
letrada, os choros, tenho os frevos, marchinhas carnavalescas. Agora eu atribuo isso ao
solfejo, fago arranjo procurando, assim, o nivel da turma, sabe como é? Eu sou pregui¢coso
pra fazer arranjo. Comecei escrever porque ouvia na novena as divisdes de vozes, os homens
nédo abriam a boca, ficavam gemendo. Era uma gemedeira da ‘gota’, mas era uma sonoridade.
Eles tinham vergonha, eu que suponho que eles tinham vergonha, juntava aquele bolo s6 ouvia
a gemedeira. Aquela musica Marcha Caminheira eu me inspirei na banda de pife, porque eu
achava eles tristes, mesmo tocando musica alegre, mas achava o zabumbeiro triste. O bendito
agui é uma reza (Solfeja o bendito); é assim as bandas de pifanos tocam nas procissdes e
novenas. Jodo do Pife mantém essa tradicdo; é mais dificil de tocar, até me disseram eu ndo
vi a do PIAL estava aqui, é daqui de Piranhas pequeno municipio ndo, pequeno povoado
tocando com pifano de metal. Assoviou, olha isso aqui tudo é tema esse ritmo, essa musica,
isso tudo de rezadeira. O Rojao é um frevo de sanfona, é um frevo das festas Juninas ele é
quase parecido com o arrasta-pé. O Rojdo € um frevo as vezes é mais veloz do que o frevo.
Xaxado tém na Paraiba e aqui. Hoje querem dizer como aqui no Sertdo de Alagoas banda de
pifano esta conhecida como novenaria porgue a banda de pifanos toca muita novena, marcha
procissdo tudo isso nas procissdes novenario. (VIEIRA, 2015)

4.1 Andlise musical das obras™

A Suite Lamento do Sdo Francisco (2003) é uma peca na armadura de Sol maior, mas
com o Do6#, ou seja, o IV grau elevado, caracterizando a Escala Nordestina muito usada no
repertério Armorial. A classificacdo normal das escalas modais baseia-se na escala maior (J6nio
ao Locrio), mas Vieira usou modos de uma escala que nao é a maior. Do compasso inicial até
ao 82, Vieira transforma o V grau da Escala Nordestina em Sol, que é Ré maior, no | grau da
obra. A maior parte da musica estd escrita no V modo da escala nordestina em Sol (Ré |
primeiro: grau nota pedal do contrabaixo). Nos compassos 83 ao 90 Vieira transformou este
modo anterior no modo E6lio de F& maior (Ré | primeiro grau nota pedal do contrabaixo). Isso
estd de acordo com o que Siqueira (1981) aponta, quando propde no livro - O Sistema Modal
na Mdasica Folclorica do Brasil sobre o a formacéo e uso das escalas modais brasileiras — a

analise musical feita por PIRES, H.P.D em outubro de 2021.

0 Links das gravagdes constando os arranjos produzidos: https://soundcloud.com/0000000000000000-
419163373/lamento-do-sao-francisco/s-0938T. e https://soundcloud.com/0000000000000000-
419163373/lamento-do-sao-francisco/forro-de-salu.


https://soundcloud.com/0000000000000000-419163373/lamento-do-sao-francisco/s-o938T.
https://soundcloud.com/0000000000000000-419163373/lamento-do-sao-francisco/s-o938T.
https://soundcloud.com/0000000000000000-419163373/lamento-do-sao-francisco/s-o938T.
https://soundcloud.com/0000000000000000-419163373/lamento-do-sao-francisco/s-o938T.

Figura 20 — Fragmentos da novena, primeiro movimento da suite.

Fonte: O autor (2021)

Figura 21— Fragmento do caboclinho, segundo movimento da suite.
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Fonte: O autor (2021)

Figura 22 — Fragmento do galope, terceiro movimento da suite.
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Fonte: O autor (2021)
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Figura 23 — Fragmento do romance, quarto movimento da suite.

Fonte: O autor (2021)

Figura 24 - Fragmento da procissdo, quinto movimento da suite.

s el |
=
-

f
I
\
T
™
N
L)
T
-
i
T

Fonte: O autor (2021)

No Forré de Salu (2003), Vieira usa o VI modo da escala nordestina em Sol (Mi |
primeiro grau na voz do contrabaixo). Nos compassos 19 e 24 o Ré# que aparece no contrabaixo
é apenas uma nota de passagem cromatica. Um detalhe importante: ambas as pecas usam a
armadura basica de Sol maior: fa# sustenido. Ou seja, as pegas estdo na afinacdo de Sol 3. 1sso
provavelmente acontece porque o tipo de pife mais comum entre os pifeiros esta afinado em
Sol 3. Vieira tinha pifes afinados em algumas outras notas proximas (entre Mi ou Fa 4 até La
ou La# 4), mas a afinacdo mais comoda para o sopro (e o timbre) era em Sol 3. Analise musical
feita por PIRES, H.P.D em outubro de 2021.
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Figura 25 — Fragmento da parte A do arranjo de uma releitura da composigéo
elaborada pelo autor.

—
e

Fonte: O autor (2021)

Figura 26 — Fragmentos da parte B do arranjo de uma releitura da composicédo elaborada pelo

autor.
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Fonte: O autor (2021)

Figura 27 — Fragmentos da parte C do arranjo de uma releitura da composicéo elaborada pelo

autor.
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4.2 O sistema modal na musica brasileira

O modalismo e suas caracteristicas na musica brasileira na visdo de seis autores:

(SIQUEIRA, 1981), que trata o pifano como reflexo na construcdo da escala nordestina através

dos intervalos intrinsecos no instrumento; (PIRES, 2005), que aborda a nomenclatura grega na

mausica brasileira; (MENDEZ, 2009), que comenta sobre o modalismo desde a idade média;

(SILVA, 2005), que realiza um esboco baseado no conceito das caracteristicas étnicas e

culturais do Brasil; (RIBEIRO, 2008), que discute 0 modalismo na mdsica urbana a partir de

uma visdo territorial e (PAZ, 2013), que defende o modalismo como metodologia de ensino.

No que afirma Siqueira (1981), na introdugdo do seu “O Sistema Modal na Musica

Folclérica do Brasil™:

0 autor afirma que ‘busca’ a ‘Musica Brasileira’ (1981: 1) e se preocupa em
defini-la e em caracteriza-la. Siqueira descreve a utilizagdo de temas musicais
do folclore, de ritmos, de formas de acompanhamento e imitacdo ‘ditas
brasileiras’, de instrumentos tipicos ou de textos oriundos de linguas indigenas
ou africanas pelos compositores eruditos ‘de varias tendéncias’ em busca da
formagdo da ‘musica erudita nacional’ e do ‘nacionalismo folclorico’.
Depois de asseverar que o folclore brasileiro possui [...] uma variedade que
ultrapassa os limites de nossa imaginac¢do’, ¢ no Nordeste que se pode
encontrar as ‘... caracteristicas proprias [do folclore] que o torna o mais puro
e belo do pais.” (idem: 1). E com isso afirma que existem trés modos
sistematicamente utilizados, ‘... quer no Folclore vocal, quer no
instrumental...” (grifos do autor) (1981: 1-2), que sdo diferentes ‘... de
quantos existe[alm no Universo’ (idem). Siqueira expde trés ‘modos
nordestinos reais’ (ibidem: 3-4): o ‘I modo’ é correspondente ao D6 mixolidio
(escala maior com o VII grau bemol); o ‘Il modo’, ao D¢ lidio (escala maior
com o IV grau sustenido); e o ‘Ill modo’ correspondendo a uma escala maior
com o 1V grau sustenido e o VII bemol (um modo misto lidio-mixolidio).
Apresenta 0s seus primeiros dois ‘modos nordestinos reais’ como
diferentes de tudo no ‘Universo’, porém iguais aos modos eclesiasticos
ja citados. O seu terceiro modo misto é o Unico que pode ser considerado
de fato diferente dos conhecidos historicamente e por isso ele é considerado
‘... 0 Modo Nacional por exceléncia’ (grifo do autor) (idem: 7). A cada um
desses trés modos ele associa os seus respectivos ‘modos derivados’, sendo a
tonica encontrada uma terca menor descendente da dos modos ‘reais’, tal
como os modos relativos menores da teoria musical europeia. Siqueira da duas
hipdteses para a origem dos ‘modos nordestinos’ (idem: 8-9): a) através da
influéncia dos jesuitas na catequizacdo através de canticos religiosos; e b)
através da ‘Acustica, na parte referente as vibragdes dos corpos sonoros’
(grifo do autor). a) Esta é uma hipotese plausivel dada as documentagdes que,
embora ndo apontem cabalmente para isso, insinuam que a a¢do dos jesuitas
pode ter sido determinante para a ocorréncia da disseminacdo de praticas
analogas ao modalismo na mdsica nacional. Visto que as documentacGes
sobre as atividades musicais religiosas no Periodo Colonial sdo escassas, esta
hip6tese depende de maiores averiguacdes futuras. b) E esta a explicacio de
Siqueira que consideramos uma explicacdo ideologicamente arquitetada, além
dela ter sido construida de modo inabil. Ele encontra as alteragdes que
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caracterizam a ‘escala nordestina’ nos harmonicos 7 ¢ 11 da série harmonica
e alega que, através de ‘uma simples pressao dos ldbios do executante, com a
coluna de ar [do pife] vibrando em toda a extensdo do tubo, ...” (idem: 9), estes
seriam facilmente acessados (ou seja, com o instrumento tapado em todos o0s
seus orificios digitais, 0 executante encontraria 0s modos de vibracdo da
coluna de ar correspondentes aos harménicos citados). Siqueira diz que
escolheu o pife para realizar essa prova ‘cientifica’ da presenca das altera¢oes
caracteristicas do ‘modo nordestino’ por este instrumento ser ‘o mais popular’
e por ele ser um tubo sonoro. (PIRES, 2005, p. 245)

No que define Pires (2005), na obra A malicia do pife: caracterizacédo acustica e
Etnomusicoldgica do pife nordestino sobre o modalismo e os sistemas de escalas modais
medievais, nos moldes gregorianos, sdo recorrentes na masica nordestina. Um modo € definido
pela sequéncia de tons e semitons que definem a escala cujas notas serdo usadas na composicao.
Utilizamos apenas dois modos para as composi¢des musicais, que sdo os modos ‘maior’ e
‘menor’, baseados nas escalas de do e de 14 respectivamente.

Mendes (2009) comenta sobre 0 modalismo na idade média:

Antes do século XVII, porém, muitos outros modos eram utilizados nas
composi¢bes musicais. Embora utilizem a nomenclatura grega, suas
caracteristicas foram definidas na Idade Média e foram utilizados no canto
gregoriano. Oitos modos, quatro ‘auténticos’ ¢ quatro ‘plagais’. Os modos
‘auténticos’ podem ser encontrados tocando apenas as notas sem alteracao,
comecgando respectivamente em Ré (Dorico), Mi (Frigio), Fa (Lidio) e Sol
(Mixolidio). Eles podem ser reconhecidos ndo apenas pelas notas das escalas,
mas pela final e pela dominante. Nestes quatro modos a nota final é sempre a
primeira nota da escala. Os quatro modos ‘plagais’ sdo derivados dos outros,
todos, porém uma quarta abaixo dos relativos ‘auténticos’, mas mantendo o
mesmo final. Os nomes também sdo parecidos acrescidos apenas do prefixo
‘hipo’ no inicio do nome (Hipodoérico, hipofrigio, hipolidio e hipomixolidio).
No século XVI, dois outros modos foram criados e comegaram a ganhar a
preferéncia dos musicos. Justamente esses modos, 0 Jonico comegando em D6
e o Eodlico, em L&, mais tarde se transformariam nos modos maior e
menor.Com seus respectivos ‘plagais’ elevam para doze o numero dos modos
utilizados. Ao longo do século XVI, os modos mais utilizados passaram a ser
o ddrico, o frigio, mixolidio, edlico e jonico. (MENDES, 2009, p. 4)

Silva (2005) ressalta as opinides de Siqueira e Guerra-Peixe:

Outra pesquisa desenvolvida por Guerra Peixe (1970) mostra algumas
formacdes modais nas melodias executadas pelas Zabumbas que variam de
acordo com a construgdo fisica do pife - instrumento solista principal neste
conjunto musical. As escalas, neste caso, sdo classificadas pelo &mbito dos
sons e disposi¢do dos mesmos, partindo da nota Sol abolindo o sentido de
tbnica ou nota principal. Ele apresenta trés tipos de tons (tom natural baixo,
tom natural alto e tom natural misturado) que se diferenciam apenas pelo
ambito; um tom menor, constituido de duas escalas (uma com Si bemol e outra
com Fa sustenido); um tom de pistéo (escala com Si bemol e Mi bemol) e um
tom de clarinete (a escala menor harmdnica do sistema classico com
possibilidades de transposi¢do). A construgdo fisica do instrumento, 0 sopro
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do executante — se mais ou menos intenso - e a utilizacéo da técnica do meio
dedo, isto é, o uso parcial de parte de um dos dedos em algum dos orificios do
instrumento, sdo os recursos utilizados para obtencdo e a consequente
cromatizacdo das escalas. (SILVA, 2005, p. 10)

Segundo Ribeiro (2008), o modalismo é um sistema de organizacao de alturas que se
utiliza de modos distintos. Sistema que predominou no periodo da Antiguidade e da ldade
Média na musica ocidental dos povos da Africa, Asia, Oceania e na musica de tradigio oral de
determinadas regifes do Brasil, logo apds sendo substituido pelo tonalismo no século XVIII.

O autor considera a musica popular urbana como um fendmeno novo e cita Domingos
Caldas Barbosa (1740-1800) ! pela popularizacido da modinha’?>. Afirma que através da
indUstria fonogréfica, a partir do surgimento, em 1902, da Casa Edison, a primeira gravadora,
a musica popular urbana tornou-se uma manifestacédo significativa no século XX. Os processos
de construcdo dos sambas e dos choros eram tonais; esses géneros foram os mais importantes
daquela época, porém na metade do século a influéncia do modalismo que sempre estive
presente na musica de tradigdo oral surge nas gravacoes de Luiz Gonzaga.

No que afirma Ribeiro (2008), Gonzaga introduziu os géneros musicais nordestinos na
musica popular urbana nos anos 40. Em seguida nasce uma safra de novos compositores
nordestinos como Dorival Caymmi, Jodo do Vale, Zé Dantas e Luis Vieira, empregando o
modalismo nas suas obras. O autor destaca que 0 modalismo torna-se presente, posteriormente,
na obra de compositores sudestinos como Baden Powell (nos afro-sambas), Antonio Carlos
Jobim (pds bossa nova), Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Sidney Miller, Edu Lobo e Carlos
Escobar “Guinga”.

Ermelinda Paz trata 0 modalismo como proposta pedagdgica e revela resultados a partir
de uma perspectiva metodoldgica no curso de extensdo em musica, no qual proporcionou aos
alunos a vivéncia do idioma modal em trés etapas da aprendizagem: interpretacéo, apreciacao
e criacao.

Detectamos um namero majoritario de instituicdes trabalhando somente o
idioma tonal, umas poucas ainda o tonal e o atonal, e apenas um nimero infimo
agregava a esses o idioma modal. Eram evidéncias que faltavam para que nos
entregdssemos a causa do modalismo, em especial na musica brasileira.
Entretanto, temos que afirmar — de maneira inequivoca — que nOSSO
compromisso enquanto educador musical é alargar o universo de escuta de
nossos alunos, oferecendo aos mesmos um grande painel sonoro, mas que seja
sem barreiras de idiomas, culturas ou credos. (PAZ, 2013, p. 332)

"1 MUsico luso-brasileiro autor e divulgador de modinhas e lundus em Portugal.
72 Cangéo sentimental apreciada no século XVIII e XIX.
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Na primeira fase dos exercicios a autora realiza um solfejo das melodias modais: na
beira da praia, Cantiga do sapo, Dois pifeiros e Melodia sem nome. Na segunda fase ela faz
uma analise musical atraveés da percepcao auditiva das composic¢@es ouvidas em um CD e DVD
que se designam modais: O veado e a onca, de Luiz Gonzaga e Zé Dantas; Concerto para harpa
e orquestra. 2° mov. Triste de Radamés Gnattali; Procissdo de Gilberto Gil. Diante das escolhas
dos alunos, considera a autora que estas musicas sdo designadas para atividades em classe a
respeito dos intervalos que estruturam as escalas caracterizando os modos e - na terceira fase
os alunos criaram a segunda voz e letras para melodias: Dois pifeiros e Melodia sem nome.

A autora classifica os modos a partir dos intervalos caracteristicos das escalas, utiliza
essas definigoes:

Mixolidio (M com a 72 m [ou abaixada ou modo em Sol). Chamamos a atengéo
para a presenca constante desse modo em nossa musica assim como centro
mais comumente utilizado: 1 (VI); IV (11); e VII (V), frisando sempre que a 72
abaixada ou menor ddo uma nova cor aos acordes do VII e V graus. Dorico
(m com a 62 M ou modo de Ré). Evidenciamos que a 62 M é a caracteristica
desse modo. Mostramos que a Unica diferenga entre esse e o anterior esté na
3% e que muitas vezes, quando 0s compositores querem promover uma
atmosfera oscilante entre a sensacdo de M e m, costumam brincar
criativamente com esses dois modos. Chamamos também a atencéo para outra
combinag&o bastante frequente em nossa musica, que e a mistura desse modo
com o eolio, promovendo uma oscilacdo entre as 6% que ora aparecem M e
ora m. Seu centro se define como | (I11); IV (I); e VII (V). Mostramos que a
6% da ao acorde do IV grau uma nova cor (ele fica M) Lidio (M com a 42
elevada [ou aumentada] ou modo de F&). Também muito utilizado em nossa
musica e, com muita frequéncia, em combinagdo com o mixolidio. Como
centro apontamos: | (111); VI; e 1l (VII). (PAZ, 2013, p. 237)

4.3 Processo criativo

Segundo Vieira, o Forro de Salu (2003) foi criado através dos aspectos idiomaticos da
rabeca com arpejos e graus conjuntos, dedicado ao mestre Salustiano (1945-2008)"2 que possuia
uma atividade artistica cultural chamada de Forro da Rabeca na sua residéncia. A suite Lamento
do Sdo Francisco (2003) foi criada através da imagem do rio Sdo Francisco no periodo de
estiagem. A obra esta dividida em cinco movimentos: o primeiro movimento retrata a novena,
0 segundo movimento o toque de guerra do caboclinho; o terceiro movimento o galope dos

repentistas; o quarto movimento o romance, forma poética dos cantadores de viola, que na

8 Manoel Salustiano Soares, conhecido como Mestre Salustiano ou Mestre Salu nasceu na cidade de Alianca,
regido da Zona da Mata Norte de Pernambuco, no dia 12 de novembro de 1945. Foi um dos grandes responsaveis
pela preservacdo, principalmente no seu estado, da ciranda, do pastoril, do coco, do maracatu, do caboclinho, do
mamulengo, do forrd, do improviso da viola e de outros folguedos populares do folclore nordestino. MESTRE
SALUSTIANO — TOK de HISTORIA (tokdehistoria.com.br). Acesso em: 15 set. 2021.
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estética da Musica Armorial € considerado um andamento musical de melodia dolente - € 0
quinto movimento é a marcha de procissao. No que trata autora Lenora Mendes sobre o romance

no Modalismo: resquicios da idade média na musica brasileira:

Os romances sdo composicBes poético-narrativas em verso que, segundo
Menéndez Pidal (MENENDEZ PIDAL, 1959), se constituiram a partir de
fragmentos dos cantares de gesta medievais que tratavam de temas épicos ou
historicos. Faziam parte da heranga cultural, ndo apenas dos cristdos mas
também dos judeus e mouros. A maior parte dos romances que sobreviveram,
foram escritos e publicados nos séculos XV e XVI ap6s uma longa tradigdo
oral, caindo no gosto dos cortesdos e musicos das cidades e cortes. As musicas
destes romances podiam ser cantada polifonicamente ou em forma de solos
com acompanhamento de vihuela™. Os poetas também utilizavam o mote dos
textos antigos para comporem longas glosas poéticas (FRENK, 1995, p.1- 4).
Os romances dos séculos XV e XVI possuem uma estrutura silabica com
versos de oito silabas, predominante, podendo eventualmente alternar com
versos de sete, nove ou dez silabas. O texto dos romances ndo é dividido em
estrofes, embora a musica que os acompanha seja (FRENK, p. 4). Em
Portugal, o auge da voga do romanceiro ocorreu no século XVI, época da
colonizacéo do Brasil. Para ca vieram, contados e cantados e assim muitos
permaneceram até cairem em desuso. (FRENK, apud MENDES, 2009, p. 6)

A musica nordestina tem elementos inerentes a cultura da peninsula ibérica. Os arabes
(Peninsula aréabica) e os mouros (Norte da Africa) chegaram no Nordeste do Brasil no século
XIX entre o periodo de 1801 a 1900. Deixaram suas herancas culturais, sobretudo na mdsica
com instrumentos, cantos, expressdes musicais e timbres que estdo intrinsecos na mdusica
regional. O pifano, a rabeca, o aboio e o repente fazem parte das manifestacfes culturais que
estdo localizadas na regido do Agreste e Sertdo do Nordeste. Estas atividades culturais
representa a descricdo social do povo nordestino, descri¢do na qual revela a criatividade do
cancioneiro popular principalmente na arte do improviso, artificio ou técnica para criacao
musical de um baido, de um xote ou de um coco de embolada.

A metodologia se estabeleceu com base no conhecimento oral de Vieira e no estudo de
adaptacdo timbristica de ALOAN (2008). A partir desses pressupostos tedricos e da analise das
entrevistas, fez-se uma releitura das obras: dois arranjos foram criados, destacando os aspectos
técnico-interpretativos do idiomatismo do pifano no Forr6 de Salu; e dos ornamentos
executados na flauta transversal, na suite Lamento do S&o Francisco. O resultado desse estudo
é a edicdo critica na qual estdo as expressdes de Vieira, com a sugestdo técnico-interpretativa

da musica nordestina informada por ele e descritas na partitura, mais o registro fonografico dos

" Vihuela em castellano significa viola de méo, instrumento ibérico muito parecido com o Alatde renascentista.
Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Viola_de_m%C3%A30_(Vihuela)#:~:text=A%20viola%20de%20m%C3%A30%2
Oou,embora%?20partilhem%20um%?20formato%20parecido.
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arranjos gravados pelo pesquisador como referéncia de arregimentacdo instrumental, sob as

influéncias arabes no folclore brasileiro:

O afastamento das fontes culturais, a rusticidade e as grandes distancias da
regido, a falta de centros populacionais adequados, vieram podar
forcosamente aquele folclore precisamente em suas manifestacGes mais
eruditas e estruturadas, deixando apenas as de mais facil cultivo. Perderam-se
certamente — algumas de imediato, outras mais lentamente - a maioria das
cangoes ‘artisticas’, as cativantes melodias das 'gainat’, os solos instrumentais
elaborados. Ficaram praticamente descartados 0s instrumentos de tecla e, com
eles, 0 meio mais efetivo de conhecer as evolugdes que iriam aparecendo em
relacdo a harmonia. Em compensacéo, a viola, a rabeca e o pifano, faceis de
adquirir e transportar, vieram a tiracolo com os imigrantes; muito embora 0s
aspectos mais requintados da técnica destes instrumentos também ficaram na
peninsula. (SOLER, 1995, p. 100)

Construimos os arranjos inserindo a percussao com as funcdes ritmicas de dialogo com
o pifano, utilizando a métrica dos instrumentos de percussdo caracteristicos das bandas de
pifanos com células ritmicas do coco, do baido e do caboclinho. A viola nordestina de 10 cordas
com o timbre do repente com nuances nos motivos melodicos da escala nordestina e o
contrabaixo mantendo o pedal da estética da Muasica Armorial. A estética do estilo é o baixo
permanecendo executando a nota pedal, diferentemente da viola que executa a segunda voz da
melodia principal, além do ritmo harmdnico da célula ritmica do género no que afirma Aloan

(2008) nas adaptagdes timbristicas dos instrumentos:

Os musicos armoriais langaram mao de uma transposicao técnica e de efeitos
de um instrumento para outro adaptando e fazendo correla¢Bes timbristicas
entre esses. A maneira de tocar propria dos cantadores nordestinos era somada
a técnica instrumental ja utilizada pelos musicos de formacao erudita. Esses
musicos e compositores desde o inicio experimentaram diversos artificios em
busca da concretizacdo dessa musica erudita nordestina, se valendo, por
exemplo, de orquestra mista. Com instrumentos populares e sinfonicos
transpondo a técnica de um para o0 outro, e estruturacdo de orquestra sobre
modelos de grupos populares. Totalizando toda sorte de instrumentos tocados
por cada um dos componentes do Quinteto Armorial temos: viola sertaneja e
zabumba (Antdnio José Madureira), violdo, ganzd e matraca (Edilson
Eulalio), marimbau e tambor (Fernando Torres Barbosa), flauta, pifano e
pratos (Egildo Vieira do Nascimento), e violino, rabeca e caixa (Antonio
Carlos Nobrega de Almeida). (ALOAN, 2008, p. 25)

4.4 Categorizagao ritmica

Categorizacdo ritmica é a classificacdo usada para amostra diversificada das células

ritmicas dos padrdes ritmicos do género, subgénero musical, ritmos de dangas populares e
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da musica religiosa. Os exemplos abaixo demonstram o ritmo do forré de Mané Vito™,
gravado em 1949 por Luiz Gonzaga e Zé Dantas e, em seguida, o baido conforme a gravacéao

de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, da composicdo Qui nem Jil6"® em 1950.

Figura 28 - Forro

Fonte: LUIZ GONZAGA (1949)

Figura 29 - Baiao

t :___/j J * 1___,1 | u

Fonte: LUIZ GONZAGA (1950)

Musica Armorial {caboclinho’” novena’®, galope’®, romance®, lamento®'}. Segundo
Vieira sdo células ritmicas compostas através das formas poéticas e religiosas das manifestacdes

culturais do Sertdo de Alagoas - AL.

Figura 30 - Caboclinho — Toque de Guerra
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Fonte: VIEIRA (2003)

75 Disponivel em https://youtu.be/1ZponBFucVI. Acesso em: 15 out. 2021.

76 Disponivel em https://youtu.be/raTNKO9EQuY . Acesso em: 20 out. 2021.

" Agremiacdo carnavalesca.

8 Uma celebrag&o eucaristica durante 09 nove dias em homenagem ao santo.

" Forma poética literaria da cantoria originada pelos cantadores de viola, trata-se de um didlogo cantado visando
impressionar e dominar o adversario.

8Forma poética literaria de origem ibérica é uma narrativa cantada com acompanhamentos instrumentais.

81 Género literario e musical que foi muito difundido na Idade Média, tanto em latim como em lingua vernacula.


https://youtu.be/1ZponBFucVI
https://youtu.be/raTNK09E0uY
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Figura 31 - Novena
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Fonte: VIEIRA (2003)

Figura 32 - Galope

Fonte: VIEIRA (2003)

Figura 33 - Romance
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Fonte: VIEIRA (2003)

Figura 34 - Lamento
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Fonte: VIEIRA (2003)

4.5 O forré como género e ritmo

A palavra género esté associada a categoria de elementos que possuem aspectos comuns.
O género Forrd para uns significa uma manifestacdo cultural que congrega um conjunto de

ritmos, para outros, além da manifestacdo, o forré é um ritmo. Destacado pelo termo guarda-
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chuva dado por Jackson do Pandeiro®, o género elenca subgéneros: do xote, do arrasta-pé, do
xaxado, da toada, da marchinha e do baido que popularmente sdo designados por ritmos.
Segundo Santos (2013, p. 99), ha duas narrativas de origem do termo forré que dividem
as atengdes dos musicos pesquisadores e outros agentes. A menos provavel das duas é a ideia
de que o forr6 é um abrasileiramento do termo for all (para todos), inscri¢do que teria sido usada
nas portas dos bailes promovidos pelos ingleses que vieram ao nordeste construir ferrovias de
1873 até 1950. A acepcao que se apresenta mais consistente € a de que o forré € uma contracao
de forrobodd. No que menciona o autor sobre os registros de termo em periddicos de Pereira da

Costa:

Forrobod6 (Luiz Peixoto e Carlos Bittencourt) um burlesco musicado pela
carioca Chiquinha Gonzaga em 1911, o termo ja circulava no nordeste e no
Rio de Janeiro antes mesmo do nascimento dos pais de Luiz Gonzaga. Na
forma contrata, porém a dupla Xerém e Tapuia antecipou Luiz Gonzaga com
o lancamento do choro Forré na Roca VICTOR, 19378, (SANTOS, 2013, p.
100)

O bai&o é originado no século XX, porém, Luiz Gonzaga®*, no inicio dos anos 40,
realizou gravagdes fonograficas divulgando o ritmo para midia nacional, tanto no disco quanto
no radio, a partir de sua maneira de fazer cancGes populares, e logo mais denominando-as de
musica nordestina. No que afirma Tinhordo (2013, p. 251), o baido nasceu de uma forma
especial dos violeiros tocarem lundus na zona rural do nordeste. Logo se tornou cangdo e
chegou a ser chamado de baiano, cujo precursor Luiz Gonzaga, conforme o ndmero de
gravacOes em LPs, deu ascensdo ao ritmo no mercado fonogréafico brasileiro.

Luiz Gonzaga e Jackson do pandeiro foram os principais artistas que trilharam uma
carreira musical como compositores e intérpretes de diferentes ritmos da musica nordestina,
sobretudo na cria¢o do ritmo do forrd, com o auxilio das batidas dos zabumbeiros: Borel®®,
Cicero® e Coroné®”. Quando se trata do ano de criagdo do ritmo do forrd, encontramos

referéncias em Santos (2013), quando cita:

82 José Gomes Filho (1919-1982) foi cantor, multi-instrumentista e compositor paraibano conhecido como o Rei
do ritmo.

8 Informacéo disponivel em http://dicionariompb.com.br/xerem/dados-artisticos. Acesso em: 21 out. 2021.

8 Luiz Gonzaga do Nascimento (1912 — 1989) foi compositor e cantor pernambucano conhecido como o Rei do
Baido.

8 Francisco Nonato de Sousa (in memorian) zabumbeiro cearense que tocou com Dominguinhos, Osvaldinho e
gravou com Zé Ramalho a can¢do Admiravel gado novo 1979. Disponivel em https://youtu.be/n7gPYOZcJa4.
Acesso em: 16 out. 2021.

8 Geraldo Gomes da Silva (1931-2001) zabumbeiro paraibano irméo de Jackson do Pandeiro tocou no conjunto
Borborema. Disponivel em https://youtu.be/IHtDBC6078Q. Acesso em: 16 out. 2021.

87 Evaldo dos Santos Lima (1938-2005) zabumbeiro baiano que fez parte da segunda formacé&o do Trio
Nordestino. Disponivel em https://youtu.be/7K2R4qnlgZY. Acesso em: 16 out. 2021.


http://dicionariompb.com.br/xerem/dados-artisticos
https://youtu.be/n7gPYOZcJa4
https://youtu.be/IHtDBC6o78Q
https://youtu.be/7K2R4qnIgZY
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E importante notar que Gonzaga ndo nomeou o ritmo no disco que traz a
primeira gravacdo de forro de Mané Vito. E como Adriana Fernandes
2005:79, Jackson chama Forré em Limoeiro (Edgar Ferreira, 1953) de rojao.
Poucos anos disso, Gonzaga langa Forr6 de Zé Tatu (1955) e também o chama
de rojéo, mas, em 1958, ele estabelece 0 nome de ritmo ao lancar o autoral
Forrd no escuro. (SANTOS, 2013, p. 104)

Figura 35 - Batidas tocadas por Cicero (Base 1), Coroné (Base 2) e Borel (Base 3).

Fonte: SANTOS, Climério de Oliveira. Forro: a codificagdo de Luiz Gonzaga. Recife: Cepe, 2013.

Figura 36- Padréo ritmico do Forr6 na zabumba — base tocada por Quartinha.

Fonte: SANTOS, Climério de Oliveira. Forro: a codificagdo de Luiz Gonzaga. Recife: Cepe, 2013.

Figura 37- Sessdo ritmica do Forré — zabumba tocada por Quartinha. O padrdo quaternario
resulta da conexao das batidas ritmicas de Cicero e de Borel.

Fonte: SANTOS, Climério de Oliveira. Forré: a codificagdo de Luiz Gonzaga. Recife: Cepe, 2013.

Propus destacar neste capitulo a diferenca entre género e o ritmo do forré com o intuito
de mostrar a batida da zabumba, a estética musical e a estrutura dos acompanhamentos dos
instrumentos. Esses elementos estdo inseridos no arranjo do Forré de Salu e discutidos em
pesquisas que tratam desses aspectos.

Na figura 30 a voz da viola imita o espelhado do baixo do acordeon e o contrabaixo faz
mesmo ritmo harménico, que ela na figura 31, porém existe um cromatismo (Ré e Ré#) de duas

semicolcheias na metade do segundo tempo para o primeiro tempo do compasso seguinte.
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Observem que no padrdo ritmico de Quartinha®® citado na figura 24 logo acima ha duas
semicolcheias uma que representa a batida do bacalhau®® e a outra a batida da maceta® no final
de cada compasso. Essa forma de tocar € uma caracteristica dos zabumbeiros anunciando com
a batida no contratempo o deslocamento para o tempo forte da musica. No que € visto na figura
31 o prato tocando na segunda metade do pulso do tempo e em seguida a zabumba
complementado a forma.

Figura 38 — Grifo da voz da viola realizando a célula ritmica da forma espelhada do baixo da
sanfona.
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Fonte: ELIEL NETO (2019)
Figura 39 — Grifo da variacdo do contrabaixo
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Fonte: ELIEL NETO (2019)
Figura 40 — Grifo da grade do zabumba e prato.
Forré de Salu
Egildo Vieira
.~ v A T Fr 0 11 GRS
Mineiro [HIF—— S —— = -
o) |

Tarol |-

e

]
)
il
]
]

]
o
N
N
Q
N
N
»
N
N
»
n
N
pe
AN
N
N
el

D]

£l

I\
Prato |FHF —

T

Fonte: PAULO BUSTORFF (2019)

8 Reginaldo Pereira de Melo (1950-) Zabumbeiro natural de Recife.

8 Bacalhau é uma vara de 35 cm fina feita de galhos de arvores, palito de palha ou material sintético (nylon ou
plastico) madeira é responsavel pelo som aguda produzido por baixo da zabumba.

% Maceta é a baqueta de 20 a 45 cm responsavel por produzir o som grave. Constituida de um bastio de madeira
onde uma das extremidades possui um abafador de pano ou outro material macio.
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O espelhado, no que se refere Costa (2016, p. 57), é a divisdo ritmica da sanfona na méo
direita e esquerda. E praticamente a mesma feita pelo zabumba, com a méo direita da sanfona,
a do teclado, repetindo a célula do “bacalhau”, parte aguda do zabumba e a mao esquerda, a
dos baixos a repetindo a “maceta”, parte grave do zabumba. Segundo Costa (2016), essa
constatacdo ocorreu durante a analise da execucao do sanfoneiro Cicinho de Assis, que atribui,
durante a entrevista, essa maneira de acompanhar a uma das formas com as quais

Dominguinhos costumava tocar o forré nos ultimos anos de sua carreira.

Figura 41 — Grifo da célula ritmica do baixo da sanfona.
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Fonte: Costa, Marcelo Oliveira. Estudo da sanfona no forrd “pé de serra” com base na analise da execugédo da
cancdo Feira de Mangaio. Salvador: UFBA, 2016.

No que relata Dantas (2011, p. 68), essa forma da célula ritmica tocada na zambumba,

segundo a visdo de Quartinha, é um coco.

Figura 42 — Ritmica do coco segundo Quartinha.
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Fonte: DANTAS, Gledson Meira. A performance musical do zabumbeiro Quartinha. Jodo Pessoa:
UFPB, 2011.

Na gravacdo feita em 1949, por Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas do forré de Mané Vito®, a
célula ritmica do zabumba é uma colcheia pontuada com uma semicolcheia e pausa de

seminima, como mostra a figura 34 a ritmica do coco. Dominguinhos®, no programa da

%1 Disponivel em https://youtu.be/1ZponBFucVI. Acesso em: 15 out. 2021.
92 José Domingos de Morais (1941-2013) pernambucano conhecido como Dominguinhos, foi um instrumentista,
cantor e compositor brasileiro.


https://youtu.be/1ZponBFucVI
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Funarte®®, relata em entrevista académica sobre a diferenca entre o bai&o e o forr6 para Marcelo
Costa, sanfoneiro e mestre em mausica pela Universidade Federal da Bahia.

Segundo Joseé Silva Gomes, musico percussionista da Banda Z, filho de Cicero do
zabumba e sobrinho de Jackson do pandeiro, a batida do forré no zabumba, criada pelo seu pai

foi dessa forma:

[...] O que causa confuséo é exatamente no baido com o forro6 e o coco. Esse ai que causa a
maior confusdo, porgue o resto, o xote é bem diferente; o arrasta pé, a rancheira meu pai
também tocava no zabumba, o samba matuto. O que causa confusdo nas pessoas é 0 coco.
Segundo meu tio, o coco era o pai do negdcio, é o pai dos ritmos e causa essa confusdo com
o forrd e com o baido. Que na verdade eu demorei... meu pai me dizia que essa levada do
forré... ndo sei se te falei isso, meu pai tinha inventado. Eu nunca falei isso para ninguém
porque eu gosto muito de pesquisas e realmente vocé ndo pode pegar um LP do Gonzaga de
tal época e do meu tio e fazer essa andlise. Sendo gque o que me deixou confortavel para falar
isso, eu vendo no programa do Targino, um programa gue ele estava entrevistando Genival
Lacerda, Santana, o cantador, e outro artista que agora ndo vou lembrar. O Santana é um
pesquisador da obra do Gonzaga. Chega nesse assunto de levada de forro, o Santana afirma:
‘ndo, essa levada ¢ do ‘Cigo’. Porque quando meu tio vem pro o Rio, meu tio grava em Recife
Sebastiana e Forré em Limoeiro - uma gravacaozinha precéaria dentro de estudio de radio;
0s musicos que tavam por ali... foi aquela coisa de gravar para ver se aprovava para lancar
S0 que a gravadora Copacabana langou do jeito que tava e quando meu tio vem pro Rio,
porgue aqui que gravava Rio e S&o Paulo que tinham estudio de gravagdo. Ai meu tio vem
primeiro com tia Almira e depois manda buscar os irm&os, né, minha tia meu pai e outro meu
tio e ele chega para meu pai com um gravador de rolo que meu tio tinha, bota essa gravacéo
gue ele tinha gravado em Recife e pede para meu pai inventar uma levada. Meu tio falou
assim: ‘eu ndo quero nem baido e nem o coco, eu quUero uma coisa entre baido e coco’. E essa
levada do forr6 tradicional foi criada pelo meu pai. Eu nunca falei porque eu queria uma
prova concreta e 0 Santana, o cantador, ele é o pesquisador, ndo é qualquer um que tava
falando e falou isso na televisdo no programa de TV®. Entdo, foi assim que aconteceu essa
levada meu pai fez trés levadas, o meu tio gostou dessa ai do forr6. (GOMES, 2021)

Figura 43 — Padrdo ritmico do forr6 tocado na zabumba por Geraldo Gomes “Cicero”
segundo seu filho José Silva Gomes®.
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Fonte: ZE GOMES (2021)

% Disponivel em https://youtu.be/EO2MKmMERSsjw. Acesso em: 15 out. 2021.

% Programa Sou Forrd. Disponivel em https://youtu.be/gst_Al01mus. Acesso em: 13 nov. 2021.

% Filho de Cicero Gomes, sobrinho de Jackson do pandeiro e zabumbeiro da banda formada pelo cantor Zé
Ramalho.


https://youtu.be/EO2MKmERsjw
https://youtu.be/qst_AI01mus
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4.6 A tradicéo do pifano na cidade de Caruaru como fonte de preservacdo cultural

O pifano é um instrumento ancestral considerado um dos pilares da arte musical regional

do Nordeste do brasileiro.

O mais antigo registro de existéncia de um instrumento semelhante ao pifano,
no Brasil, data de cerca de 2.000 anos atrds. Em 1983, estudos arqueoldgicos
num sitio com pintura rupestre na Serra da Boa Vista municipio de Brejo da
Madre de Deus, 195 km do Recife localizaram um cemitério indigena. Entre
0s 83 esqueletos resgatados, um deles possuia, entre 0s 0ssos de seus bracgos,
uma flauta feita de uma tibia humana, com um Unico furo adornado por um
cinto de fibras vegetais. (NETO, 2016, p. 24)
No Brasil, foi utilizado pelos indigenas em seus rituais de dangas, além da catequizacao
e educacdo, apds a chegada dos jesuitas portugueses que o trouxeram nas caravelas no século
XVI. O pifano € um dos instrumentos base da oralidade na cultura do campo, constituida na
esfera do mundo rural que detém uma relevancia na cultura musical das regides do Nordeste,
Sertdes e Agrestes, onde existe uma evidéncia cultural e social constituida pelos pifeiros®,
através das atuaces das bandas de pifanos nos cortejos religiosos, festas civicas, novenas e
procissoes.

[...] Os nimeros mais curiosos do seu vasto repertério sdo os duetos, musica de carater
descritivo, destinadas a serem ouvidas e nao dangadas é tradicional. A onca e o cachorro, de
espirituosos efeitos instrumentais, mas os populares criam também pecas mdsicas
descrevendo histdrias que inventam com personagens simbdlicos, geralmente com o fito de
satirizar ou fazer critica social. (GUERRA-PEIXE, 1958)

O nome “pife” designa 0 instrumento musical usado no nordeste brasileiro. E
apresentado na “Enciclopédia da Musica Brasileira: Erudita, Folclorica e Popular” (1998), com

diversas denominagdes®’. Usamos o termo "pife”, nesta pesquisa,

[...] por ser esta a forma de uso corrente usada pelos dois pifeiros contactados
da regido Agrestina do estado de Pernambuco. Além disso, o termo € Util para
evitar as confusBes entre a referéncia ao instrumento nordestino e aos seus

% MuUsico artesdo que confecciona seu préprio pifano e toca na banda de pifano.

97 Conforme Pires (2005, p.51), nas duas versdes do The New Grove Dictionary of Music59 (MAYER BROWN,
1980, p. 112; SADIE, 1984) e na The Garland Encyclopedia of World Music (CROOK, 1998, p. 210 e 325)
constam os verbetes “pifano” (pijuano), “pifaro” (fife of Iberia) e, na altima, “pifano” (na América Latina
espanhola), “caboclo fifes” (pifanos) e “banda de pifanos” (band of fifes) (no Nordeste brasileiro). E dito na
“Enciclopédia da Musica Brasileira”, em dicionarios de lingua portuguesa e na tese de mestrado de Marco Antdnio
Caneca, que o termo “pife” € uma corruptela de “pifre”, este, por sua vez, seria a forma popular da prontincia da
palavra “pifaro”. Caneca (1993, p.66) ainda remete a raiz etimologica ao vocabulo “pfifer”, médio-alto aleméo e,
citando Isaac Newton (que ndo é o ilustre fisico inglés), refere-se a possivel derivagdo do termo “pifano”, a alguma
associacdo feita ao nome de um certo Coronel Pfeifer, oficial germénico que primeiramente utilizou um
instrumento de sopro, sem chaves e agudo, em um regimento militar.
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assemelhados em contextos outros como no uso do pifano em Portugal ou em
paises da América Latina, onde 14, o termo ‘pifano’ pode vir a caracterizar
uma flauta longitudinal. (PIRES, 2005, p. 52)

O pifano é o elemento primordial da expressao sonora de uma formagdo musical que
caracteriza a cultura nordestina. A banda de pifanos, por sua vez, dependendo do estado do
Nordeste no qual esta inserida, pode receber diferentes denominac¢des como: Zabumba, Terno,
Cabacal, Carapeba, Esquenta Mulher. A tradi¢do destas bandas de pifanos também se encontra
nos estados de Goias, recebendo o nome de banda de Couro; em Minas gerais denominada

como: Musga do Mato ou Pipirui.

Como conjunto de instrumentos de sopro e percussdo de determinado
grupamento militar, essas bandas militares estiveram ativas, em Pernambuco,
durante toda segunda metade do século XVIII. Ao tempo do governo de D.
Tomas José Melo (1787-1798) foram criadas bandas musicais nos regimentos
milicianos do Recife e Olinda, bem como no tergo auxiliar de Goiana (1789),
mantidas pela respectiva oficialidade. Eram conjuntos de constituicdo
simpléria formados por dois pifanos por dois pifanos (flauta-transversal
rustica, com dois seis orificios), duas clarinetas, um fagote, duas trompas,
caixa, surdo e zabumba. (DANTAS, 1998, p.12)

S&o expressoes culturais tradicionais que se apresentam para 0 mundo moderno na busca
da preservacdo da cultura nacional, através do conhecimento popular e da tradi¢do passada de
pai para filho, desde o inicio do surgimento da banda de pifano, no século XX. A cultura popular
também esteve ligada ao processo de construcdo do nacionalismo musical, construcdo de
conhecimento na qual passou-se a ser elemento fundamental de identidade artistica do Brasil.
O pifano nordestino, também designado na regido por pife, expressa através das bandas de
pifanos uma sonoridade multiplice, na qual encontramos elementos musicais da musica
europeia, africana e indigena.

Citado nos importantes movimentos musicais brasileiros do século XX, que
valorizaram a tradicdo oral encontrada na cultura popular. No Pds-Nacionalismo Musical pelo
maestro Cesar Guerra-Peixe na Revista Brasileira de Folclore com o artigo Zabumba, orquestra
nordestina®® e no Movimento Armorial pelo compositor Clovis Pereira com o Terno de Pife®

composto em 1975, gravado no primeiro LP da Orquestra Armorial do Recife.

Os instrumentos primitivos usados pelos indigenas e pelo homem do povo, em
geral, sdo de varios tipos, destacando-se, entre eles, as flautas rusticas de
diversos tamanhos, cujo o nome popular é Pife. Escolhi este instrumento para
realizar a prova, por ser o mais popular, ainda em voga naquela regido, como

% Biografia de Cesar Guerra-Peixe. Disponivel em http://www.guerrapeixe.com_acesso em 30/08/2019.
% Composicéo gravada no LP da Orquestra Armorial disponivel em (1337) ORQUESTRA ARMORIAL - Terno
De Pifano - YouTube em: Acesso em 30/08/2019.


http://www.guerrapeixe.com/
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parte integrante do conjunto denominado Zabumba, Cotilada, Pifeiros ou
Esqguenta mulher, conforme o estado nordestino a que pertence. O pife é um
instrumento de bambu, com sete orificios abertos a fogo, um dos quais serve
a embocadura, e 0s seis restantes cobertos pelos dedos da mdo direita e
esquerda do executante permitindo o encurtamento proporcional do tubo,
como acontece com uma corda, o som fundamental ou gerador contém uma
série de sons parciais ou harménicos, figurando, entre estes, os harménicos n°
7 e 11 que correspondem, respectivamente, as alteragdes contidas nos trés
modos brasileiros. (SIQUEIRA, 1981, p. 9)

As primeiras producdes fonograficas comercializadas surgiram no ano de 1970 pela
Banda de Pifano de Caruaru que, apos estes registros discograficos, tornou-se referéncia
musical. Outros grupos musicais contemporaneos deram continuidade aos estilos: inseriram
elementos eletronicos?®, instrumentos de cordas tangida'®?, friccionados!®? e sopros'® de
acordo com as composicdes na confeccdo de album: Quinteto Armorial 1% ; Orquestra
Armorial®®; Pife muderno® - grupos instrumentais de referéncia nacional e internacional de
masica nordestina que, durante suas pesquisas, absorveram a linguagem musical dos ritmos e
géneros expressos na cultura musical do Nordeste.

A matéria prima usada comumente para fabricacdo dos pifanos é a madeira conhecida
por taquara e taboca, gramineas de espécies parecidas com o bambu. Por causa do
desaparecimento da madeira na regido, alguns pifeiros optaram por utilizar o pvc e 0 metal
como matéria prima para fabricacdo de novos pifanos. A formacdo do pifano ¢ em “régua

inteira”, “trés-quartos de régua” e “meia régua”, podem ser confeccionados em cada material

(em espécies de taquara ou taboca, pvc e metal). (SILVA, 2020, p. 96)

100 sampler equipamento que armazena sons eletrdnicos e loop station, pedal para controle de voz e efeitos.

101 ViolGes, violas de 10 cordas.

192 Vijolinos, violas, violoncelo, contrabaixo acUstico.

103 Flauta-transversal e clarineta.

104 Quinteto Armorial formado em Recife pelo escritor Ariano Suassuna em 1970

105 Orquestra Armorial grupo de musica instrumental formado no Recife pelos mUsicos Jarbas Maciel e Cussy de
Almeida em 1975.

106 pife Muderno é uma banda de musica popular brasileira fundada em 1994 pelo masico Carlos Malta.
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Figura 44 - Pifano

20 30 40
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Fonte: PIRES, H.P.D. A malicia do pife: caracterizacdo acUstica e Etnomusicoldgica do pife nordestino.
Rio de janeiro: UFRJ, 2005.

(X) 20 30 40
X: embocadura
ME: 2° 3°e 4° dedo
MD: 2°, 3% e 4° dedo

Os tipos de afinagdes: trés-quartos de régua, “A 3”1% (12 maior); meia régua, “C 3 (do
maior); régua inteira, “G 3” (sol maior). O processo de fabricagdo ¢ manual, vem do manuseio
de ferro e fogo com medidas, através da palma da méo, usando o polegar e o dedo minimo, o
pifeiro vai furando a madeira com um vergalhdo incandescente, produzindo os sete orificios a

posicao do tubo no ato da furagdo do pifano.

Os géneros musicais comumente tocados por esses conjuntos sao ritmos como
dobrados, marchas, valsas, choros e forrds. Suas melodias geralmente vém da
observacado e da interagcdo que esses homens tém com o meio ambiente, ou
seja, com as “paisagens sonoras” onde estdo inseridos, em geral, ambientes
rurais. (SILVA, 2013, p. 30)

Jodo Alfredo dos Santos, popularmente conhecido como Mestre Jodo do Pife, nasceu no
Sitio Xamba, municipio de Riacho das Almas, Pernambuco. Aprendeu a arte de tocar e
confeccionar pifanos através do seu pai, tornando-se musico, compositor e fabricante de
pifanos. Viajou em turné pela Europa realizando apresentacdes artisticas culturais, gravou seu
primeiro disco em 2005 e realiza diversas participacdes em gravacoes de discos de artistas

nacionais e internacionais.

197 Nota musical que padronizando a extensdo e a afinacdo do instrumento na escala geral.
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Figura 45 - Jodo do Pife

Fonte: Arquivo pessoal (2020)

Toca de ouvido, tem sua prépria expressdo musical, articula usando o golpe simples de
lingua (tu). Usa a criatividade dos ornamentos mordentes, trinados, cromatismo e glissando na
sua interpretacdo. Criou um efeito ndo especificado. Considero uma técnica expandida pelo
qual sopra uma nota enquanto desliza os quatros dedos da méo direita por cima dos orificios do
instrumento, causando um som diferente. Jodo do Pife narra durante a entrevista

semiestruturada a finalidade da banda de pifanos e o seu progresso artistico:

[...] A banda de pifanos foi criada para tocar novena. Quando eu sai de casa e vim para
Caruaru, eu fui percebendo na feira que tinha que criar coisas mais animadas, porgue aqui nao
era lugar de novena. Vocé chegava na feira tinha o cordel, via um trio de forro, um violeiro,
um cantador, isso ai... eu fui me espelhando e vi que tinha que aumentar a bagagem de tamanho,
porque a novena a gente ja tinha, vamos se dedicar a outros estilos. Eu ndo estudei, trabalhei
na roga com meu pai, mas através do pife conheci varios paises. Eu nasci naquela casinha
simples no pé da serra mais 0 meu pai e fui me dedicando a toca pife e foi uma dedicacao boa.
Hoje o pife faz parte da minha vida, o pife me deu casa para morar em Caruaru, criei essa
familia toda. Hoje estou com 76 anos, vivo do pife. O pife me representa tudo na vida, é uma
coisa que corre nas veias. Eu ndo estudei, mas através do pife eu fiz muitas amizades boas e
cada vez eu aumento essas amizades. Eu andei de avido, o que que iria fazer 1a fora se ndo
fosse o pife? Eu ndo estudei e vim da roca, ninguém vai levar um agriculto para fora. Meu pai
era 0 mestre, era tudo favoravel. A gente de dia a noite, ali foi a hora da gente se dedicar.
Quando é como um professor, vocé tem os dias marcado para vocé esta na aula e na nossa casa
0 mestre foi nosso pai. Entdo de dia noite a gente tocava pifano; naquela casa eu e meu irmao
levdvamos aquilo numa brincadeira, porque aquilo corria nas nossas veias, uma coisa passada
de pai para filho. O mestre da gente foi pai, naquele estilo de novena, nés ndo tinhamos um
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professor para tocar outras coisas. O estilo de pai era novena, quando eu cheguei em Caruaru,
eu fui percebendo que tinha que mudar par enfrentar a cidade, fui me espelhando e mudando o
repertério para tocar outras coisas, tem que ter um repertorio de novena bom e grande para
ndo “ta’ repetindo musica. (SANTOS, 2019)

De acordo com a vivéncia do pifeiro, 0 maior nimero de bandas de pifanos atuantes esta
concentrado no municipio de Caruaru — PE. A tradicdo musical do pifano esta explicita na
formagéo de bandas composta no campo por homens, mulheres e criancas, cujo objetivo das
bandas na cidade é manter a tradicdo. Pratica cultural que acontece através da performance
musical, um habito necessario para o aprendizado de novos instrumentistas que estdo em busca
da conservacao dos estilos musicais genuinamente auténticos, no que afirma autora Cristina

Eira, na sua dissertacao:

O fato de ter percorrido uma trajetoria do campo para cidade permite estudar
transformacdes e permanéncias dos significados sociais que apresenta a
relacdo com a tradicéo e a identidade cultural e as duas dimensGes presentes
na cultura oral do Brasil: de um lado, o seu modo de pensar nativo ligado a
cultura de origem, intrinseco ao seu modo de fazer de conhecer, conceber a
masica. De outro, o processo de assimilagdo e transformacéo da cultura local
no contexto urbano e moderno das cidades, as permanéncias e reafirmacdes
dos elementos culturais tradicionais na sociedade urbana. (VELHA, 2008, p.
22)

Vale salientar que esta em tramite de aprovacdo o pedido de registro das bandas de
pifanos como patrimonio cultural do Brasil pelo Instituto de Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional - IPHAN. Segundo a nota técnica n°® 2/2021/COREG/CGIR/DPI, o processo n°
01450.007197/2016-48% foi instaurado com base no pedido feito pela empresa de producéo
cultural Pagina 21 Comunicacdo Ltda. e aprovada pela Superintendéncia do Instituto de
Patriménio Histdrico Artistico Nacional - IPHAN em Pernambuco. Os materiais que compdem
a proposta do registro das bandas de pifanos sdo os seguintes: livros, discos, videos, materiais
graficos a respeito do projeto de mapeamento e sobre as bandas de pifano em Pernambuco.
Lista de referéncias bibliograficas sobre as bandas de pifano e entrevistas com mestres pifeiros.
Além de um abaixo-assinado, contendo 183 (cento e oitenta e trés) assinaturas de mestres
pifeiros, musicos de bandas de pifanos, fabricantes de pifanos e instrumentos percussivos de
banda de pifanos, historiadores, estudiosos e pesquisadores do tema, no que trata o produtor

cultural Amaro Filho em entrevista;

18 Encontra para amplo acesso no modulo de pesquisa publica do SEl-lphan. Disponivel em:
https://www.sei.iphan.gov.br/pesquisapublica.
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[...] A pagina é a responsavel pelo fundamento do pedido de reconhecimento das bandas de
pifanos como patrimbnio imaterial nacional e estadual da cultura brasileira. Sdo dois
pedidos: um pelo IPHAN reconhecimento nacional e reconhecimento estadual pela Secretaria
de cultura do estado de Pernambuco - FUNDARPE. Sdo mais de 82 bandas de pifanos, a
maioria delas em atividades encontradas através da pesquisa e mapeamento das bandas de
pifanos em Pernambuco. (FILHO, 2021)

4.7 ConsideracOes historicas e transformacdes decoloniais no repertério para flauta
transversal

A flauta transversal, apesar de ser considerada um instrumento versatil para muitos,
ainda é menos explorada no repertério de musica popular nos curriculos das instituicdes de
ensino. A maioria dos cursos de formacéo de flautistas em nivel superior, enfatiza o estudo do

repertorio da masica europeia.

A constatacdo de que a trajetdria historica colonial de institucionalizacéo da
musica ainda exerce grande influéncia na educacéo superior brasileira me leva
a pensar que precisamos, de fato, de uma travessia na area, como anuncia a
epigrafe deste artigo. Travessia que considere as perspectivas para a educagao
superior no século XXI, os avan¢os do conhecimento sobre a diversidade em
musica, as necessidades e demandas sociais e a necessaria contextualizacéo
dos curriculos de muasica com o mundo atual. (QUEIROZ, 2017, p. 154)
A flauta transversal € um instrumento antigo que foi modificado para compor orquestras
e bandas sinfonicas e chegou ao Brasil através dos europeus, destacando-se como instrumento
solista nos géneros da masica brasileira no século XIX. Entretanto, estes grupos cameristicos
ndo devem ser 0s Unicos espacos para os flautistas atuarem, porque irdo contribuir para
desvalorizacdo do conhecimento popular, evidenciando o esquecimento das diversidades
estilisticas e caracteristicas da musica brasileira interpretada no instrumento. No que afirma
Queiroz (2017, p.137), sobre a masica e os resultados dos diversos epistemicidios musicais
cometidos contra um conjunto amplo de expressdes culturais que, por processos historicos de
exclusdo, foram expulsos dos lugares de destaque na sociedade. Para Santos e Menezes (2010),
0s epistemicidios sdo assassinatos simbdélicos que, promovidos pela imposicdo de uma cultura
a outra, naturalizam a morte de formas de pensar, de maneiras de ser, de perspectivas de viver,
subalternizando ou matando tudo o que € diferente da tendéncia dominante.
Conforme Silva (2020), as principais modificagOes feitas na flauta transversal ocorreram
a partir dos tratados de Jacques-Martin Hoteterre (1674 -1763)'% e de Joaquim Quantz (1697-

1773)*°. Ainda de acordo com o autor, foram realizados ajustes na actstica e mecanismos do

109 MUsico, compositor e construtor de instrumentos do século XVI1I (SILVA, 2020).
110 Compositor e construtor do século XVIII (SILVA, 2020).
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instrumento, a fim de proporcionar mais qualidade na sonoridade e ampliar o timbre
instrumental. Tais modificacbes foram necessarias para que a flauta fosse inserida nas
orquestras sinfonicas do século XIX.

As mudancas continuaram acontecendo, no século XIX. O sistema Boehm, de Theobald
Boehm (1794-1881) apresentou outras mudangas com novos recursos que facilitaram a
afinagdo ““no encaixe das partes da flauta (cabeca, corpo e pé) e, entre as duas chaves do registro
grave, um rolete para facilitar a execuc¢ao dando flexibilidade para o ‘dedo minimo’ nesta regido
do instrumento” (SILVA, 2020, p.106).

Conforme Silva (2020), a chegada da primeira flauta transversal de prata, no Brasil, veio
através de um musico Belga, acompanhando a Corte Real de Dom Pedro II.

As pesquisas de Theobald Boehm tinham fixado em 1832 os padrdes de flauta
transversal de prata (sistema Boehm), que Reichert foi um dos primeiros a
introduzir no Brasil. Esse novo modelo do instrumento nédo foi adotado sem
discussdes e polémicas; houve até uma celebre disputa entre Callado e o
proprio Reichert a respeito das qualidades respectivas da flauta de prata e da
flauta de Ebano, e ... dos préprios flautistas — disputa amigéavel e proveitosa
onde foram realgadas as qualidades de cada um. (DIAS, 1990, p. 16)

Relatos indicam que, ao chegar no Brasil, André Mathieu Reichert (1830-1880),
flautista da Corte Real, compds polcas, lundus, valsas e estudos para flauta transversal. Além,
disso, fragmentos de suas obras tornaram-se exercicios técnicos nos estudos diarios para
flautistas utilizados nos programas de musica dos conservatérios. Em seguida, havia também
Antbnio Joaquim da Silva Callado (1848-1880), flautista e compositor de modinhas e polcas.
Callado foi considerado musico da primeira geracdo de chorbes e compds o Flor Amorosa,
choro brasileiro.

Quanto as pecas, hoje escuto muito delas com interesse cada vez maior.
Dentro da linguagem da época com seus modismos elas apresentam uma
grande originalidade melddica formal e uma riqueza de recursos técnicos que
com certeza influenciaram o préprio choro virtuosistico depois de Callado e
Reichert. Reichert trouxe ao Brasil sua personalidade musical e enriqueceu a
linguagem instrumental. (DIAS, 1990, p. 22)

Patapio Silva (1880-1907) foi um flautista brasileiro, compositor de valsas, serenatas,
polcas do século XIX, aluno do Duque Estrada do Conservatdrio Nacional de Musica do Rio
de Janeiro. Patapio Silva gravou um repertorio erudito em suas gravagoes pela casa Edson. O
“Pixinguinha” Alfredo da Rocha Viana filho (1897-1973), herdou a musicalidade de chordo no
inicio do seculo XX, tornando-se compositor e intérprete de choro. “Pixinguinha” criou uma

linguagem interpretativa com o seu estilo auténtico de tocar choro na flauta, género musical
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efervescente na época, tanto que despertou admira¢do do musicélogo Mario de Andrade e do
compositor Villa Lobos.

Maestro e arranjador, “Pixinguinha” adquiriu conhecimento através de suas
experiéncias e vivéncia com seu pai, que realizava rodas de choros em casa, e com professor
Irineu de Almeida!'!, “Irineu Batina”. “Pixinguinha” compds diversos choros, os mais
conhecidos sdo “Carinhoso”, “Um a Zero”, “Sofres porque queres” e “Lamento”. Participou de
importantes grupos daquela época — os quais fizeram turnés nacionais e internacionais — tais
como Oito Batutas, o qual era composto por “Pixinguinha”, “Donga”, “China”, Nelson Alves,
José Alves de Lima, José Monteiro, “Caninhas”, Josué de Barros e o baterista. Em 1954,
“Pixinguinha” formou duo com Benedito Lacerda de flauta e saxofone que resultou na gravagéo

do album?*?: Pixinguinha e Benedito Lacerda.

O mais importante nesses fonogramas, porém é que eles mostram um estreante
deveras especial, de caracteristica inovadoras. Isso é ressaltado pelo mdsico
Henrigue Cazes em seu livro Choro: do quintal ao teatro municipal: o sopro
da flauta de Pixinguinha [...] ndo se parecia nem um pouco com o dos flautistas
académicos da época. Era muito mais ritmico, sem vibrato, e conforme nos
explica a tese a expressdo da flauta popular brasileira de Andrea Ernest Dias,
um som gerado com muito ar e golpes energéticos. (SEVERIANO, 2017, p.
82)

Sdo particularidades e sutilezas que exigem um bom nivel técnico-interpretativo, 0s

quais requerem vivéncia do flautista na musica regional e com a cultura nacional.

Historicamente os flautistas brasileiros sempre estiveram ligados as
manifesta¢cbes musicais dos mais variados campos. Formados em bandas,
rodas de choro, escolas de musica ou autodidatas, assimilam influéncias com
extrema sensibilidade e delas se valem para naturalmente fixar uma expressdo
tipicamente nacional, com inimeras formas do entendimento do discurso
musical quando se trata de assimilar um discurso popular isto é aprender a
tocar choro, samba, baido, frevo e tantos outros géneros que compdem o
legado musical brasileiro isso se da basicamente de uma maneira informal esta
informalidade se resume principalmente no chamado aprendizado de ouvido,
ou, seja depende de agucada percepcéo auditiva, resultando numa experiéncia
intuitiva  predominante  sobretudo entre 0s instrumentistas de
acompanhamento harménico no caso do choro os violonista e cavaquinhista
ou mesmo o piano e acordeon. (DIAS, 1996, p. 5)

Contribuimos com esta pesquisa para 0 ndo esquecimento dessas modificacdes que 0
instrumento sofreu a partir do século XVII, sobretudo no Brasil no inicio do século XX,

Apontando a musica popular brasileira e os seus elementos como 0s principais responsaveis

111 Musico e professor responsavel pelos ensinamentos de contrapontos no género.
112 Disponivel em (1337) Naquele Tempo - YouTube acesso em: 27 mai. 2021.
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pelos reflexos sofridos, através de uma analise técnico-interpretativa de obras Armoriais
escritas para flauta transversal, evidencio os elementos ritmicos, melddicos e interpretativos,
oriundos da musica dos caboclinhos e das bandas de pifanos®'®. Anjos (2013) aborda o

114

idiomatismo e os reflexos da préatica interpretativa da gaita-** para flauta-transversal na

interpretacdo dos fragmentos melddicos do caboclinho:

A gaita pode ter reminiscéncias das antigas flautas indigenas como o préprio
contexto de atuacdo sugere, mas como se sabe, dentro do processo dindmico
de formagdo da cultura brasileira no decorrer de sua historia, com 0s
elementos étnicos se influenciando e se amalgamando continuamente, ¢ dificil
de acreditar que seus construtores-artesdos, indios, negros ou mesticos,
tenham se isolado de qualquer interferéncia externa. Em nossa opinido, trata-
se de um instrumento produzido pelas mdos do mesti¢o brasileiro (mulato,
caboclo ou cafuzo) possivelmente em meados do século XVIII que, sob 0s
efeitos da civiliza¢do, soube sabiamente aproveitar inicialmente os recursos e
0s objetos disponiveis a sua volta como o bambu, a taboca ou a taquara, e mais
recentemente os canos de aluminio ou PVC, para construir criativamente um
instrumento simples, porém versatil e de acordo com os padrdes de seu
contexto cultural. (ANJOS, 2013, p. 59)

O Método brasileiro ilustrado para flauta-transversal (WOLTZENLOGEL, 1984) é a
principal referéncia na discusséo deste capitulo sobre a desconstrucdo da tendéncia dominante
da prética de musica europeia. A referida publicacéo atribuiu as suas licdes melodias e ritmos
caracteristicos da musica brasileira do samba, valsa, maracatu, frevo, choro, cantigas e toadas.
Também estdo expressos fragmentos de suas sincopes irregulares e regulares, acentuacdes,
articulaces e efeitos sonoros.

Como recurso didatico, utiliza-se de composicdes, trazendo estudos técnicos-
interpretativos encontrados nas composi¢cdes de autores brasileiros. Material didatico que
direciona o flautista para realidade do mercado musical brasileiro associando a vivéncia, além
do conhecimento sobre a teoria musical, da préatica de conjunto, da formacao de repertdrio, da

criatividade e da criacdo composicional.

Figura 46 - Fragmento melddico do estudo de dancgas populares composto por Guerra-Peixe
no capitulo em Trés Flautas do Método llustrado. (WOLTZENLOGEL, 1984, p. 24)
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Fonte: WOLTZENLOGEL, Celso Porta. Método llustrado de flauta. Rio de Janeiro: Irméo Vitale, 1984.

113 Bandas de pifanos denominadas por César Gerra-Peixe. Disponivel em: http://www.guerrapeixe.com/. Acesso
em: mai. 2019.
114 Organologia do instrumento aerofone, gaita de bisel instrumento melddico do caboclinho.
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O autor relata através de entrevista que o método foi uma iniciativa pessoal pensada
para facilitar a aprendizagem das técnicas da flauta-transversal para iniciantes e autodidatas.
Naquela época havia uma grande necessidade por um método genuinamente com concepcoes

ritmicas e melddicas dentro da estética da musica nacional.

[...] Depois que eu voltei de Paris, um belo dia 0 Guerra-Peixe me falou: ‘vocé
nao vai fazer um método para flautista, olha cuidado se vocé nédo fazer o Mario
Mascarenhas vai escrever’. Eu disse: ‘olha, ‘Guerra’, eu tenho uma ideia
melhor, uma grande ideia, mas ndo sou compositor. O Guerra-Peixe me disse:
‘se preocupe com a parte técnica do método’. Entdo, o Guerra-Peixe comegou
a escrever os estudos. Devido as minhas experiéncias nos estudios, gravando
musica popular, um dia fui gravar no lugar do Nicolino Copia, o ‘Copinha’, e
percebi que havia uma necessidade de escrever todas aquelas sincopes
encontradas nas composicGes de musica brasileira. Por isso que convidei
alguns compositores para escreverem estudos sob sincopes, no método tem
um capitulo somente de estudos de sincopes’. (WOLTZENLOGEL, 2020)

4.8 O reflexo do pifano na musica cameristica do Quinteto Armorial

O Quinteto Armorial representou com seus instrumentos convencionais a masica da
cultura popular do Nordeste. A estratégia de Suassuna era por uma masica brasileira com base
nas nossas origens, nos elementos de nossas tradicdes, comprovada através da sonoridade
apresentada na musica cameristica do grupo. O pifano da Zabumbal®® é representado pela
flauta-transversal; a rabeca do cavalo marinho representada pelo violino; a viola dindmica do
repente representada pela viola nordestina; o marimbau de lata do pedinte representado pelo

marimbau de madeirat®,

Figura 47 - Da esquerda para direita estdo Edilson Eulalio (violdo), Antdnio Nobrega (rabeca),
Antbnio Madureira (viola), Egildo Vieira (pifano) e Fernando Torres (marimbau).

Fonte: Anténio Madureira (1971)

115 Bandas de pifanos formadas por dois pifanos de taquara, pratos, tarol e zabumba.
116 Fabricado por luthier e temperado
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No livro - O Movimento Armorial - Suassuna (1974) aponta as pesquisas sobre 0s
elementos da banda de pifano, do cavalo marinho e do repente que estiveram presentes na
Musica Armorial. Autores destacaram que o discurso de Ariano Suassuna sobre “aspereza” era
para 0 grupo apresentar na pratica interpretativa das composicdes 0s aspectos idiomaticos das

masicas das tradigdes populares.

Mas tudo que venho dizendo até aqui foi escrito apenas para anunciar o fato
mais importante de todos: é que o Quinteto Armorial inicia somente agora a
sua fase realmente mais livre, mais criadora e mais fecunda. José Tavares do
Amorim teve que sair dele, por causa de suas inimeras obrigacdes de musico
profissional. Em seu lugar entrou para o quinteto um estudante alagoano que
pretende ser engenheiro, mas que é coisa muito importante: sabe tocar pifano
como ninguém! Isso possibilitou a Anténio José Madureira, a Anténio Carlos
de Nobrega de Almeida —assim com Capiba e Jarbas Maciel uma criagdo mais
brasileira na mdsica, principalmente porque conseguimos também, para o
grupo uma auténtica ‘rabeca’ que Antonio Carlos de Nobrega de Almeida
ajeitou e que esté alternando com o violino; assim como o alagoano, cujo
nome é Egildo Vieira, alterna a flauta com o pifano que é usado ou nédo de
acordo com o espirito da musica a tocar. (SUASSUNA, 1974, p. 65)

No que descreve Silva (2014, p 29), ap6s uma analise das gravacbes que continham a
presenca da rabeca, do violino, dos ritmos e dos estilos presentes no Concertino para Violino
de Guerra-Peixe: Romance de Minervina e Exceléncial’, do Quinteto Armorial mostram o
violino com sonoridade agressiva e estridente, com uso de pouco vibrato e cordas soltas. Estas
duas musicas apresentam semelhanca com a mdsica renascentista; e o Ponteio Articulado*® do
Quinteto Armorial constatamos o uso do bariolage também utilizada no Concertino. Cocada
(1970), Toré, Sem Lei nem Rei (1. Mov) e Mourdo!!® de Guerra-Peixe, gravacdo do Quinteto
Armorial demonstra a caracteristica que move grande parte dos ritmos nordestinos, a
acentuacio dos tempos fracos e o uso de sincope. Toada e desafio'?®® (Quinteto Armorial),
apresenta uma textura polifénica em fragmentos melddicos repetidos e sobreposto em varias
vozes, as vezes, semelhante ao fugato, que exemplifica a riqueza de detalhes na Musica
Armorial e que também tem origem na influéncia Ibérica. Cantoria'?! da Orquestra Armorial
de Camara e Zabumba Lanceada?? (1980) do Quinteto Armorial demostram o uso das tercas

paralelas sobrepostas entre o violino e a flauta.

117 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
118 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
119 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
120 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
121 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
122 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
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A sonoridade gerada por esse efeito remete diretamente a musica do Sertéo. Nestas obras
pode-se observar a caracterizacdo sonora da rabeca com o pifano representado pelo violino e
pela flauta, respetivamente. Em Aboio Esporiado!® da Orquestra Armorial de Camara e
Cantiga *** (1980) do Quinteto Armorial, pude estabelecer um paralelo com o segundo
movimento do Concertino. Nestas gravacOes, de carater reflexivo ou melancélico, também
observei a sonoridade do marimbau. Este instrumento dentro do Movimento Armorial tem a
sonoridade mais rustica arranhada, aspera e metalica, lembra as caracteristicas sonoras da
rabeca e do pifano.

O pifano no século passado ndo era visto comumente nas salas de concertos e festivais
de musica instrumental, cuja ascensdo pela demanda deu-se no século XXI. Vieira, através de
experimentacdes para confeccdo do pifano, o reorganizou acusticamente, padronizando
armaduras, afinacdes em 440, 442 Hertz e timbres de acordo com o célculo do diametro e do
comprimento da matéria-prima. Seu desejo era dar possiblidades ao instrumento considerado
daroga através do processo da reorganizacao acustica do pifano, tornando-o capaz para compor
orquestra de camara e demais grupos musicais cameristicos no que afirma Hugo Pordeus, na
dissertacdo de mestrado chamada a Malicia do Pife (2005), no capitulo 5.5, p.165, onde
observou o método de afinacdo, construcao dos pifanos e justificativas de Egildo Vieira sobre
a invencdo metodoldgica que:

Como construtor de instrumentos, talvez esta necessidade pratica tenha
impulsionado Egildo a desenvolver um pife capaz de se adequar ao sistema de
temperamento igual. O autor ouviu repetidas vezes deste pifeiro que os seus
pifes, ao contrario dos outros, eram os Unicos afinados e temperados e que ele
descobriu depois de muitos anos de pesquisa um método de construcdo que
permitia afinar os instrumentos em qualquer tom desejado. E por causa disto
que Egildo ndo segue a tipologia tradicionalmente conhecida da ‘familia de
pife’ ele ndo fabrica exemplares régua inteira, trés-quartos, meia régua ou
aproveito, chegando mesmo a titubear quando tentava identificar estes tipos),
mas fabrica as flautas em vérias tonalidades cromaticamente aproximadas
para que possa saca-los em uma atuacgdo de performance que exija tonalidades
distintas no repertorio. Egildo também se gaba do método e fala com orgulho
e superioridade dele, relegando sutilmente as outras tradigdes ao dominio do
‘exdtico’ e do ‘outro’, ou seja, agindo etnocentricamente. Estas rea¢des sao
perfeitamente naturais, ja que Egildo vem pesquisando sobre a construcao de
instrumentos desde o seu ingresso no Movimento Armorial, na década de 70,
0 que possivelmente o levou a tentar encontrar uma solucdo para combinacédo
das afinacBGes de instrumentos ‘populares’ com as dos instrumentos ‘de
orquestra’ ocidentais. (PIRES, 2005, p.166)

123 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
124 Disponivel em ufrgsmestranda2014 (wixsite.com), senha de acesso: guerrapeixe
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Vieira tinha na experiéncia musical a pratica de tocar pifano. Instrumento que se
assemelhava com a flauta-transversal (embocadura e anatbmica). Empregou a técnica do pifano
na execucdo musical, criando seu proprio padrdo de articulacdo e rudimentos fonéticos que
facilitou na interpretacdo da Musica Armorial na flauta transversal. A particularidade de ter
participado das manifestacGes e por tocar em conjuntos musicais'?® da cidade do Recife rendeu-

Ihe prestigio e admirac&o.

[...] Uma coisa que eu acho que papai também se interessou pela chegada de Egildo é a questao
do reisado, da musica do reisado que ele tem uma musica 14 que baseada no reisado. Eu vou
atras do Sesc para saber sobre o documentario que foi gravado com papai para a tv escola.
Eles gravaram a parte de Pernambuco, Alagoas e Paraiba. Aparece Madureira, aparece aquela
cantora lirica cantando, aparece Egildo em Piranhas. Estou para escrever para o diretor do
Sesc para perguntar a ele como eu posso ajudar para esse material ir pra luz. Papai gravou na
Bahia era aula espetaculo, ele pegava a raiz e 0 que saiu da raiz ndo s6 da parte de musica,
mas de um modo geral. Ele conseguiu fazer Bahia, Alagoas, Piaui, Paraiba, Pernambuco e Rio
Grande do Norte. Os que faltaram fazer foram: Sergipe e Maranhdo. (SUASSUNA, 2019)

Figura 48 - Manuscrito de um método de células ritmicas elaborado por Vieira com
rudimentos fonéticos.

Fonte: VIEIRA (2006)

125 Grupos de musica popular brasileira formado por no maximo dez musicos.
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4.9 Sugestao para interpretacao

A proposta da pesquisa é apresentar nas edi¢es de partituras das musicas analisadas,
bem como as expressbes musicais mais usadas pelo compositor, dando sugestdo de
interpretacdo. Recurso no qual auxilia o desenvolvimento técnico do intérprete, durante a
execucdo da obra. Cada compositor tem sua prépria expressdo no que exemplifica Vieira sobre

a sua articulacédo no forro:

[...] 1ss0 é um exercicio, tutukutu subindo e kutukutu descendo com as articulagdes fica com
mais forga e nitidez, vocé sabendo controlar. No método nédo tem isso ndo, subindo e descendo.
Subindo se usar, tu as vezes falha no grave, kutukutu € dificil falhar, o tu falha [sic] se vocé nédo
tiver bem preparado. Tururu - essa articulagéo € dupla, mas é branda nao tem como tocar um
‘forro brabo’ com essa articulagdo branda; ‘forro brabo’ tem que ser aquela. Vou ajeitar esse
pifizinho vai ficar bom, vou tirar daqui, gostei da espessura dele e do som encorpado. (VIEIRA,
2015)

Vejamos essa representacdo, na figura seguinte:

Figura 49 - Rudimentos fonéticos no modelo ascendente e descendente de Vieira utilizado no
pifano na execucdao do forro.
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Fonte: VIEIRA (2006)

As expressdes para Vieira sdo essenciais na interpretacdo, pois 0 compositor misturava
ligaduras, rudimentos fonéticos e a articulacGes na busca de explicar o texto musical de acordo
com o sotaque da musica regional. Benck (2004, p. 54) afirma, na sua tese Regionalismo
Fonético e Articulacdo Fundamental na Flauta Transversal, que “[...] a flauta recorre a lingua
falada tal como as primeiras referéncias italianas para pratica da articulagdo no século XVI”. A
autora comenta a forma de execucao dos rudimentos partir da visdo de quatro autores: Nyfenger
(1986), Wurz (1988), Le Roy (1966) e D’ Avila (2000).

Nyfenger (1986) e Wurz (1988) defendem quatro posi¢fes que a lingua pode assumir
para o golpe simples: 1) entre os labios; 2) entre os dentes, mas sem tocar os labios; 3) atras dos
dentes superiores; 4) mais atras do palato.

De acordo com os autores, cada uma dessas posi¢Oes oferece respostas e aplicacdes
diferentes. O golpe simples oferece uma resposta rapida, mas nao e facilmente repetido e pode
perturbar os labios. Para o golpe nimero dois, determina repeti¢des rapidas deixando os labios



75

independentes para se posicionar antecipadamente. Sobre o golpe nimero trés, Nyfenger versa
que este é 0 mais acessivel em termos de distancia para ser empregado como a primeira parte
do golpe duplo. Finalmente, a tltima possibilidade € menos incisiva. Segundo o autor, usa-se 0
rudimento para articulacdes mais brandas. Sobre o golpe considerando “K” como sua segunda
silaba, o autor adverte para alguns problemas que possam ocorrer, tais como desequilibrio entre
o0s golpes, ultimos desiguais e imprecisdo, para logo entdo, oferecer uma metodologia para se
estudar o golpe duplo.

Le Roy (1966) defende que 0 momento para iniciar o trabalho com a articula¢do ocorra
quando a embocadura e a respiracdo ja estejam um pouco estabilizadas. Descreve o
posicionamento e 0 movimento da lingua utilizando-se das articulagbes “Te” “Te” “De” “Tei”
“Deu”. O autor traz a interessante defini¢do do golpe duplo como o Unico movimento da lingua
para realizar dois ataques. “7Te-Ke” € a indicada, sendo variada para “deu-gueu” num resultado
mais brando. Estas mesmas silabas sdo utilizadas para o ritmo ternério do padrdo “Te Ke Te -
Te Ke Te - Te Ke Te”, assim como “Deu Gueu Deu - Deu Gueu Deu - Deu Gueu Deu ”.

D’ Avila (2000) realiza um estudo sistematico, compilando as diversas articulagdes que
surgiram ao longo da historia, oferecendo indicacdo para realiza-las. Fundamentado na fonética,
0 autor chama atenc¢do correlacéo a articulacdo da fala e nos instrumentos de sopro, através do
aparelho fonador, comum a ambos os processos articulatérios, e da aplicacdo de silabas. Em
sua abordagem, os rudimentos fonéticos apresentados em texto de articulacdo acabam em
guestionamentos, tais como compreender mais profundamente os problemas que ocorrem na
articulacdo, como o desequilibrio entre os golpes, os ritmos desiguais e a imprecisdo na
realizacdo do golpe duplo, ou, ainda, que bases sustentam o arqueamento da lingua para
realizacdo do golpe simples.

Benck ressalta que a caracteristicas da letra “T” no idioma francés sdo favoraveis a
producdo da articulacdo fundamental na flauta. Seu posicionamento acarreta em uma maior
velocidade do golpe, centralizando sua agdo na ponta da lingua, além de ndo ocorrer conflitos
entre os labios articulatdrios, ja desenvolvidos para falar e o processo requerido para realizar a
articulacdo dos sons na flauta transversal. Afirma que no idioma portugués falado, em alguns
estados do Nordeste brasileiro, como Pernambuco e Paraiba, a letra “T” possui as mesmas

caracteristicas fonéticas favoraveis a sua aplicacdo no processo articulatorio na flauta
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transversal, visto que é produzido naturalmente como um fonema apico dental*?® e sem
aspiragéo.

O trato vocal*?” esta diretamente relacionado as vogais que também exercem uma
enorme influéncia na eficacia do golpe da lingua inicialmente, porque cada vogal pode
modificar algumas caracteristicas da consoante que antecede certas articulacdes secundarias,
produzidas de acordo com a vogal adjacente como labializacdo ou palatalizacdo, que

influenciam diretamente na performance da lingua e no resultado sonoro na fala e na flauta.

Figura 50 - Padrdes de articulagGes utilizados na musica regional.
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Fonte: BEZERRA, J.R.A. Grande Missa Nordestina de Clovis Pereira: estudo para interpretacdo. Natal:
UFRN, 2014.

O glissando'?® é utilizado por Vieira na parte B do Forr6 de Salt (2003). O ornamento
esta escrito no inicio do sétimo compasso até o final do oitavo compasso, e € um trecho na
composi¢do que imita o efeito sonoro produzido pela rabeca. Técnica conhecida por “meio
buraco” ¢ aplicada pelos pifeiros nas bandas de pifanos. Efeito provocado pelos deslizamentos
dos dedos*?® nos orificios do pifano, que também pode ser praticado na flauta transversal,
modelo aberta. Segundo Jodo do Pife, os efeitos criados no pife durante a execugdo é um insulto

aos outros pifeiros, uma brincadeira, uma forma de desafio de criatividade.

126 O ponto de articulagdo de uma consoante onde ocorre uma obstrucéo no trato vocal entre um

gesto articulatdrio, um articulador ativo (tipicamente parte da lingua) e uma localizagdo passiva (tipicamente
alguma parte do céu da boca).

127 E o espago compreendido entre as pregas vocais e os 1abios.

128 De acordo com Med (1996, p. 327) glissando é um ornamento moderno que consiste no deslizamento réapido
entre duas notas reais.

129 Visualizacéo do uso da técnica descrita no link: https://www.youtube.com/watch?v=9Mvm7CTk9lc
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Figura 51 — A fotografia da esquerda os dedos fecham os orificios e na fotografia da direita
deslizam fazendo a posi¢do do meio buraco que provoca o efeito do glissando no pifano.

Fonte: Arquivo pessoal (2021)

Na técnica da guitarra, esse movimento é conhecido por bending**®. E realizado de
forma a se atingir uma altura distinta da altura inicial da nota. (GRIMES, 2014, apud
MAGALHAES, 2015). Dick (1972) afirma que o ornamento é pouco utilizado pelos flautistas;
e no método de técnicas contemporaneas, exemplifica o uso do glissando no estudo da técnica

expandida.

O levantamento das chaves produz intervalos invariaveis, o glissando é algo
gue muitos flautistas tém sido inibidos de tocar glissando, o que pode ser
executado de duas maneiras. A primeira técnica é possivel apenas em flautas
com orificios abertos que consiste principalmente em deslizar cuidadosamente
0s dedos nos buracos das chaves de buracos abertos e depois encaixar os dedos
nas bordas das chaves. Este método produz um glissando mais ou menos
continuo desde B3 grave A6 a agudo. Em segundo lugar, tocar a articulagdo
da cabeca s6 a cobertura e abertura gradual da sua extremidade produz sete
glissando de tamanho variavel. (DICK, 1975, p. 72, tradugdo nossa)™3!

Figura 52 — Trecho da parte B do Forré de Salu (2003) onde inicia o glissando no final do
sétimo para 0 oitavo compasso.
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Fonte: VIEIRA (2003)

130 Técnica utilizada na guitarra e também no violdo que consiste em suspender ou abaixar uma ou mais cordas do
instrumento com os dedos ou dedo da mé&o esquerda alterando a afinacéo das cordas da sua guitarra.

131 Since the lifting of keys produces discontinuous steps, flutists have long been inhibited from playing glissandi,
which can be performed in two ways. The first technique, possible only on open- hole flutes, consists primarily of
carefully sliding the fingers off the holes of the open-hole keys, and then fitting the rims of the keys. This method
produces a more or less continuous glissando from low B3 to high A 6. Secondly, playing the headjoint alone
bygradually covering and opening its end produces seven glissandi of varying size.



78

Para Vieira, no compasso vigésimo do Forro de Sald (2003), o executante deve acentuar

mordente superior'®? na primeira semicolcheia do compassado sem perde o andamento.

Figura 53- Trecho da parte B que indica 0 mordente no vigésimo sexto compasso do Forro de
Salu (2003).

Fonte: VIEIRA (2003)

Conforme descreve Vieira, quanto mais o andamento lento, 0 movimento do ataque da
apojatura superior'3 é mais rapido. No primeiro movimento da suite Lamento do S&o Francisco
(2003), o executante deve estabelecer a interpretacdo do ornamento conforme o pensamento do
autor. O vibrato™*na suite Lamento do S&o Francisco (2003) ¢ utilizado especificamente na
ultima nota da frase de cada sistema, tornando-o crescente até o final da duracdo da nota.

Figura 54 — Trecho que indica no segundo compasso apojatura superior no primeiro
movimento da suite Lamento do S&o Francisco (2003)

Fonte: VIEIRA (2003)

Para Vieira, no segundo movimento da suite Lamento do Sdo Francisco (2003), o

executante deve acentuar sforzando'*® a primeira nota de cada compasso sem perder energia.

Figura 55 - Trecho que indica a célula ritmica do caboclinho como o sforzando no segundo
movimento da suite Lamento do S&o Francisco (2003).
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Fonte: VIEIRA (2003)
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132 De acordo com Med (1996, p. 306), o sinal é um intervalo que se compde de duas notas que precede a nota
real.

133 De acordo com Med (1996, p. 295), apojatura é o intervalo que precede a nota real da qual se separa pela
distancia de 22 maior ou menor.

134 De acordo com Woltzenlogel (1988, p. 78), o vibrato € um som com ondulagdes.

135 De acordo com Med (1996, p. 219), o sinal na nota deve ser acentuado e em seguida suavizado.
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A oralidade faz-se presente nas observacdes de Vieira, pois grande parte do seu
conhecimento musical foi adquirido através dos ensinamentos dos mestres de bandas de pifanos
e bandas de mdsica da sua cidade. Além disso, as vivéncias, habitos e a personalidade do
compositor estdo impressas em suas obras, porém o autor atribuia a releitura para suas musicas,
usando novos padrdes de articulagdo, rearmonizacdo e a orquestracdo com a instrumentacao
diversificada para outros seguimentos musical. No que diz Abdo (2000, p. 20) sobre a
personalidade do executante, longe de ser um dado negativo, uma “lente deformante”, ¢ um
adequado canal de dialogo, que, quando convenientemente explorado, revela-se extremamente
positivo e proficuo. Naturalmente, o intérprete pode falhar e deixar que suas rea¢Ges e pontos
de vista assumam foros de pardmetro interpretativo, sobrepondo-se a obra. Mas, nesse caso, a
bem se ver, nem mesmo se trata de “interpretacdo”, pois o que ocorre ¢ a propria faléncia desse
ato como tal. A menos que se trate de um outro tipo de atividade, intencionalmente “super
interpretativa”, como a “releitura”, o “arranjo”, por exemplo, cujo estatuto ¢ diverso da
interpretacé&o.

A interpretacdo e a execugdo de uma obra musical pressupfem a realizacao de
escolhas. Dependendo das escolhas adotadas, o intérprete propde diferentes
interpretacdes para uma mesma obra, influindo na mensagem transmitida.
Para que essas escolhas sejam fundamentadas, é necessario embasa-las em um
conjunto de conhecimentos sobre a obra a ser estudada, sejam elas teoricas,
instrumentais, histérico-sociais, estilisticas, analiticas, baseadas em préaticas
interpretativas de época, organoldgicas, iconogréaficas etc. Esse conjunto de
conhecimentos e informacgdes fornece elementos que influenciam a
interpretacdo de uma obra e, consequentemente, a performance. Contudo, a
performance poderia até mesmo prescindir desse conjunto de conhecimentos

e, ainda assim, constituir-se em uma performance coerente e valida.
(WINTER; SILVEIRA, 2006, p.67)
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5 EDICAO CRITICA DAS OBRAS

A edicdo critica € fundamental para este estudo, pois caracteriza as formas de execucao
técnica dos ornamentos e efeitos que sdo intrinsecos da cultura pifano na mdsica nordestina
para flauta transversal, sobretudo para o segmento cameristico da Musica Armorial apresentado
neste capitulo.

A vantagem que uma edicdo critica oferece a seus usuarios é a orientacdo de
um estudioso que dedicou uma quantidade consideravel de tempo, energia e
imaginacdo aos problemas da peca e cuja opinido, portanto, vale a pena
considerar. 1sso ndo quer dizer que 0S usuarios ndo precisem pensar por si
préprios, nem que devam concordar com o editor em todos os detalhes. Mas
uma atitude critica deve estimular uma resposta critica, da qual uma
manifestacdo possivel é uma edicdo competitiva. Muitas dessas questdes
ambiguas nunca podem ser resolvidas definitivamente, seja porque 0s
materiais de origem pereceram ou porque as ambiguidades estavam presentes
na concepcdo composicional original da obra.!® (GRIER, 1996, p. 181,
traducdo nossa)

A edicdo critica tem o objetivo de padronizar uma melodia ou linguagem musical que o
compositor deseja expressar sobre determinado estilo ou ritmo musical. Ela pode oferecer desde
uma sugestdo para execucdo até varias versoes, além de modelos técnicos para resolucdo de um
aspecto interpretativo de um idiomatismo apresentado na partitura.

Segundo Figueiredo (2004), existem sete tipos de edicdo de partitura que podem ser
utilizados: edigdo fac-similar (reproduz uma fonte fielmente, atraves de meios fotograficos ou
digitais); edicdo diplomatica (apresentar um texto musical fiel o mais possivel ao original,
porém transcrito pelo editor, acrescentando um componente interpretativo); edicdo critica
(investiga e registra, prioritariamente, a intencdo de escrita do compositor); edi¢cdo utext (que
evita acumulo de informagdes causado “assoreamento da fontes”); edicdo pratica
(exclusivamente para executantes, sendo baseada em uma Unica fonte, na verdade qualquer
fonte, com utilizacdo de critérios ecléticos para atingir seu texto); edicdo genética (que trazem

apenas diversas versdes ou rascunhos, anotacdes) e edigdo aberta (baseada em varias fontes,

136 Critical editions shold generate critical users. The advantage a critical edition offers its users is guidance from
a scholar who has devoted a considerable amount of time, energy and imagination to the problems of the piece and
whose opinion is therefore Worth considering. This is not to say that users need not do any thinking for themselves,
nor that they must agree with the editor in every particular. But a critical atitude should stimulate a critical response,
of which one possible manifestation is a competing edition. Many of these ambiguous issues can never be resolved
definitively, either because source materials have perished or because ambiguities were presente form the original
compositional conception of the work.
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tem um objetivo musicoldgico por exceléncia, ao permitir o estudo da transmisséo de uma obra
musical).

Para Grier (1996, p.156), a edicdo critica representa o publico geral musicalmente
interativo: estudante de desempenho, académico e o publico musicalmente letrado em geral. A
edicdo critica €, ou deveria ser, o veiculo impresso ou escrito principal pelo qual a musica é
comunicada ao seu publico. Portanto, o proposito de uma edicdo critica € bastante simples:
transmitir o texto que melhor represente a evidéncia historica das fontes. Essa evidéncia esta
aberta a interpretacdo e, portanto, dois editores irdo, com toda a probabilidade, produzir duas
edicdes diferentes da mesma obra. Essa é a natureza da pesquisa histérica e humanistica, e ndo
deve ser lamentada. Os editores também podem divergir quanto ao seu modo preferido de

apresentacio'®’.
5.1 Forro de Salu

Na edi¢do 2003 do Forr6 de Salu, nos compassos 1 e 2, ndo possuem articulacao.
Vejamos:
Figura 56 - Compasso 1 ao 2 do Forro de Salu, edi¢do 2003.

Fonte: VIEIRA (2003)

Na edicédo 2021, a partir do 3° compasso apresenta o staccato com ligadura.

Figura 57 - Compasso 1 ao 2 do Forré de Salu, edicao 2021.
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Fonte: O autor (2021)

137 The audience of the critical editions is the general musically literate audience: performomer, sudent, scholar,
and the musically literate general public. The critical editions is, or ought to be, the primary printed or wrinter
vehicle by whinc music is communicated to ist public. Therefore, the purpose of a critical edition is quite simple:
to transmit the text that best representes the historical evidence of the sources. That evidence is open to
interpretation, and so two editors will, in all likelihood, produce two diferente editions of the same work. That is
the nature of historical and humanistic research, and is not in the least to be regretted. Editors may also differ as
to their preferred mode of presentation.
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Na edicdo 2003, o editor acrescentou uma ligadura a partir da Gltima nota do compasso
15 até a ultima nota do compasso 16, representando um glissando.

Figura 58 - Compasso 15 ao 16 do Forro6 de Sald, edi¢do 2003
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edicdo 2021 é acrescentado 0 ornamento que caracteriza o efeito através do
glissando, a partir da nota sol do compasso 15, até a nota si do compasso 16.

Figura 59 - Compasso 15 ao 17 do Forrd de Salu, edicao 2021.
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Fonte: O autor (2021)

Na edicdo 2003, o mordente ndo estd inserido na primeira nota do compasso 26,

conforme o pensamento do compositor.

Figura 60 - Compasso 25 ao 26 Forré de Sald, edicdo 2003.
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edi¢do 2021, o mordente simples € inserido na primeira nota (d6) do compasso 26.

Figura 61 - Compasso 25 ao 26 do Forrd de Salu, edi¢do 2021.
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Fonte: O autor (2021)
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5.2 Lamento do Sao Francisco

Na edicdo 2003, o compasso numero 2 nao apresenta expressdao com ligadura e

ornamento da apojatura.

Figura 62 - Compasso 1 ao 3 do Lamento de S&o Francisco, edi¢do 2003.
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edicdo 2021, a apojatura antecede a ligadura no compasso 2. Observe:

Figura 63 - Compasso 1 ao 3 do Lamento do Sdo Francisco, edicdo 2021.
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Fonte: O autor (2021)

Na edicdo 2003, o caboclinho ndo ha expressdo do sforzando nas primeiras notas de

cada compasso.

Figura 64 - Compasso 33 ao 35 do lamento de Séo Francisco, edi¢do 2003.
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edigédo 2021 o sforzando esta acrescentado na primeira nota de cada célula do trecho
do caboclinho.

Figura 65 - Compasso 33 ao 35 do Lamento do Sao Francisco, edi¢do 2021.
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Fonte: O autor (2021)
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Na edicdo 2003, ndo hé apojatura nos compassos 59 e 60 do galope. Vejamos

Figura 66 - Compasso 59 ao 60 do Lamento do Sdo Francisco, edicdo 2003
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edicdo 2021, as apojaturas estdo nos compassos 49 e 50 do galope.

Figura 67 - Compasso 49 ao 50 do Lamento do S&o Francisco, edi¢do 2021
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Fonte: O autor (2021)

Na edicdo 2003 as ligaduras ndo estdo no galope.

Figura 68 — Compasso 68 ao 71 do Lamento do Sao Francisco, edi¢do 2003
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edicdo 2021 as ligaduras estdo presentes no galope a partir do compasso 58 a 61.

Figura 69 — Compasso 58 a 61 do Lamento do S&o Francisco, edi¢do 2021.
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Fonte: O autor (2021)
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Na edi¢cdo 2003 o romance nédo apresenta ligadura no compasso 78.

Figura 70 - Compasso 77 ao 79 do Lamento de Séo Francisco, edi¢do 2003.
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Fonte: VIEIRA (2003)

Na edicdo 2021, a ligadura esta expressa no romance a partir do compasso 68 e nos

demais compassos que possuem o mesmo fragmento.

Figura 71 - Compasso 68 do Lamento do S&o Francisco, edicdo 2021.
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Fonte: O autor (2021)
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CONSIDERACOES FINAIS

Em virtude dos aspectos apresentados, finalizo a pesquisa direcionada ao compositor e
instrumentista Egildo Vieira (in memorian). Ao longo desse trabalho, realizamos diversas
buscas por diferentes caminhos para obter as melhores informacdes, principalmente dos relatos
dos entrevistados que diante da pandemia se tornou dificil obté-los, mas realizamos que foi possivel
via plataformas/recursos de comunicagdo, tais como o Zoom, Meet e o Whatsapp. Informacdes
substanciadas na oralidade sobre as influéncias musicais do compositor e do seu processo
criativo na elaboracdo das obras: Lamento do S&o Francisco (2003) e Forro de Salu (2003).

De acordo com foco central do estudo, apresentamos suas composi¢des armoriais, as
quais se tornaram importantes para literatura da “flauta transversal brasileira”, expandidas
através desta edicdo critica, cujo objetivo foi a construcdo da interpretacdo musical.
Intepretacdo na qual somadas as peculiaridades da investigacdo, focada no contexto histérico
da construcdo da musica no Movimento Armorial, do estudo técnico-analitico nas andlises
musicais e dos aspectos técnico-interpretativos na sugestdo de interpretacdo para execucao
musical. Recursos que proporcionaram articulacdes entre os saberes do performer na
construcdo de conceitos sobre as experiéncias significativas da interpretacdo da Musica
Armorial.

As entrevistas com os compositores Egildo Vieira, Jarbas Maciel e Antonio Madureira
fomentaram a metodologia para elaboracdo do estudo. Através da coleta de dados
contextualizamos a histdria e o conceito estético do segmento musical na visdo do Quinteto
Armorial. Além disso, uma revisdo de literatura sobre Vieira, juntamente com referencial
tedrico embasaram 0 estudo da pesquisa qualitativa dividida em trés fases: construcéo,
experimentacao e interpretacdo. Trataram-se de analises musicais, sugestdo de interpretacéo e
arranjos de releitura das obras Lamento do Séo Francisco e Forrd de Sald (2003), transcritos
para partitura de flauta transversal e pifano, elaborados pelo autor. O resultado deste estudo é
apresentado em uma edicdo critica dos elementos caracteristicos da musica de Vieira descritos
na partitura.

Da articulagdo, do vibrato, da expressdao musical, dos rudimentos fonéticos e dos
ornamentos, aspectos fundamentais na edi¢éo, assim como os autores especificos que trataram
destas questdes, alegando experimentacGes como fundamento. No que tratou o mestre Jodo do
Pife sobre seu processo criativo, que se desenvolve na base de improviso, como relatado na sua
historia de vida no &mbito cultural da Feira de Caruaru, onde iniciou sua carreira musical. A

importancia da histéria da flauta transversal na musica nacional e dos flautistas pioneiros na
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interpretagdo da musica popular como Joaquim Calado, “Pixinguinha”, Mathieu Reichert e
Patépio Silva, entre outros.

Além disso, destaco a importancia dos verbetes dos dicionarios de mdsica que
auxiliaram a traducdo dos significados dos termos populares da cultura nordestina neste
trabalho. Esses verbetes informaram as origens dos elementos musicais do nordeste, sobretudo
de Alagoas e de Pernambuco. E justo citar como exemplo o termo - guarda-chuva - uma
compilacéo de ritmos populares junto ao género do Forrd, que teve Luiz Gonzaga e Jackson do
pandeiro como precursores no mercado fonografico. O género trouxe, na releitura, a
ressignificacdo cultural contra o espistemicidio musical do pifano e seus reflexos na musica
brasileira, por meio de composic¢Bes criadas através dos motivos melddicos intrinsecos na
mausica das bandas de pifanos.

O embasamento teérico no campo de atuacéo da elaboracdo do projeto de pesquisa, no
que diz respeito das partituras das obras analisadas, possibilitou a divulgacdo deste estudo em
congressos e simposios internacionais. No formato de recitais palestras, apresentacoes artisticas
e publicacbes em revistas que se alinharam com a performance musical estabelecida pelo
programa de pds-graduacao e da linha de pesquisa processo e dimensdes da criacdo artistica,
alargando a discussao dos temas suscitados e a divulgacdo dos mesmos, sobretudo do universo
popular na academia.

Desenvolvemos esta dissertacdo na condicdo de ascensdo ao repertério do compositor e
do seu reflexo na masica brasileira para 0 &mbito da pesquisa académica. Sendo assim, com a
realizacdo da analise musical das obras editadas e apresentando duas releituras com arranjos
das obras, do registro fonografico com dois arranjos baseados na estética da Musica Armorial
e na experimentacgdo timbristica dos instrumentos pifano, flauta transversal, viola nordestina,
baixoldo e percussdo, além de duas edi¢des das composicBes e dois arranjos musicais para
execucdo musical do intérprete de Musica Armorial, podemos afirmar que o objetivo proposto
foi alcancado.

O estudo proporcionou-me conhecimento cultural, interpretativo e artistico, pois as
obras de Vieira representam em sua forma composicional a identidade de um povo multicultural
movido por costumes e crengas. Nelas estdo as expressdes e 0s sentimentos de Vieira, um
musico que obteve conhecimento artistico durante sua trajetoria profissional desde a sua fase
quanto crianca até sua morte, tocando nos conjuntos de musica popular do estado de Alagoas e
de Pernambuco. Revelou-se compositor de extrema importancia nos anos 70 para musica
nordestina, compondo Musica Armorial e, logo em seguida frevo, marchinha, baido, coco,

ciranda, maracatu, maxixe e forro.
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As pesquisas de campo e as entrevistas semiestruturadas revelaram que o compositor
teve um comprometimento criativo, além de um notorio saber sobre mdsica na qual afirmava
que era de vertente nordestina nas entrevistas concedidas para impressa nacional. Portanto,
Vieira foi um musico assiduo com sua arte de tocar pifanos e flautas; viveu realizando festejos
e programac0es artisticas por onde passou, inclusive tornando-se referéncia para uma geracao
de jovens musicos alunos das oficinas de masica que ministrou pelo Brasil. Eles 0 admiravam
como luthier, pifeiro, arranjador, flautista, chordo, diretor musical, educador, musico,

compositor € maestro.
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FORRO DE SALU

Fonte: VIEIRA, 2003. Editoracdo Emanuel Santana.
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ANEXO Il - PARTITURA LAMENTOS DO SAO FRANCISCO
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ANEXO 111 - ARRANJO DE FORRO DE SALU (2003)

]

Forro de Saln

. A A A

X FRF AR TE HAWA TREF
p— 0 — —

p s A p A A A A
3] 7] A ™ F| L [ Fi 7] A [ i [ P [ Fi (7] |
i ril L rd L . L . L rd Il rd L[ rd i .
g . — F —
T | T b | 1 1 i 1

:
)
i

EF
I
@
I

g

L o

P - 1 1= 1 o 1 i J— T T 1 S 1 = 1 i

F al 1 1 1 1 | T 1 (i i0 J T I | T T T | | | T | 1

17 P I 1 & | 1= = gl 1 1= 1 1 &F 1 = I | g || I 1 oF |

Sl bl o =) il Pl o ) S bl e = S =

Y, - > - L > o -9 >» -9 -
Em7




101

Forrd de Sala

.. .. .. nna__ ..
1
g e -4 T "
[ TT%
K |1 ™ 7w
I ™
b HEL ]
b4
x"_ e ™ m T
b« N BL ]
I T
b -
x_ ™ T o T
| L]
I | Nk}
I 7w
b
xu ayd e A [1
I ™ [TT%
]
b - ~
I ™ T 2] -
\ 1]
x_ L)
I 7w
b
I “ a4 T g
I ™ L] N
o T
I . A
x_ .| T [l
| ]
I | HHL]
I TT%
I
x“ -y T e d
I ™ | HHLJ N
I TTw
M . .
xu ™ 1w
Ay
Nt -
= = = nru
= = N =~ e




102

Forro de Saln

.

| 1.2.3.

“"PWF'

i
= i 1
b
LB xu I i -y =
K 1 1| 11, N
x y q‘
ar " b N v R
I.. M, A e
. vn__ |
n
i M 1
y [
x“ I -y -y 4
B i | 1| 11
(] il
I ] = .
x“ | _..m T j
i
) il
b
Xu I Bk i =
- 1 I L) N
" ||
Ll | |* [ ) - |
Hm | x“ N OB e N
i
=4 - I
=
) n " "
i 1|
-
- .
L i 1|
Lo . AN .
-
Ll i Pl i h g
.
L —K T T g
[F9)
X
Y _ <
N - = s e RN
oY = = ™~ - M




103

Forrd de Sala

i |
i |

|1_
T

f
: — 1 g

mumm B BlinnnBunnMinnsBinnn

B R A m R R R

I

I

I

A A

Em7
Em7

=

2R AR AR EE

D7

A

Em7

-

Y
il 13

1]

i

e

T

M
V.



104

p—

KRR R A F R

Em7

e

T
KK KR W KR W

)

.,

Forrd de Sala
w

A X RFE HRFEH

Em7

™

nusBinnnBiinnsBinnnBinmnBinsmBlinnsBnsn

===

T [ 1
A
0

= JT
P 1D
D

-"q

Em7

21
L ou

M

¥ ]

> " o

)= - Fy

o 13



105

ANEXO IV - ARRANJO DE LAMENTOS DO SAO FRANCISCO (2003)138

Lamentos do Sao Francisco

Egildo Vieira
2003 Aurr: Eliel Neto, Leonardo Araujo e
D.C Paulo Bustorff - LPE trio.
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Editoragio: Daniel Santana Batista Leitao, Novembro 2021
Recife - PE / Brasil - danielsantana007@hotmail com

138 |ink de acesso: https://soundcloud.com/000000000000000-419163373/lamento-do-sao-francisco/s-0938T
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ANEXO V - EDICAO CRITICA DE FORRO DE SALU (2003) PARA FLAUTA

Egildo Vieira

Arr: Eliel Neto, Legnardo Araujo e

Paulo Bustorff - LPE tno.

Forrd de Sala
2003

| Ie'l

Editoracio: Daniel Santana Batista Leitio, Novemhbro 2021

Becife - PE! Brasil - danielsantanad07Ehotmail com
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ANEXO VI - EDIGAO CRITICA DE FORRO DE SALU (2003) PARA PIFANO

Egildo Vieira

Arr: Eliel Neto, Leonardo Araujo &

Paulo Bustorff - LPE tno.

Forrd de Salua
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Editoracio: Daniel Santana Batista Leitio, Novembro 20

Recife - PE! Brasil - danielsantana007Ehotmail com
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ANEXO VII - EDICAO CRITICA DE LAMENTO DO SAO FRANCISCO (2003) PARA
FLAUTA

Lamento do S3o Francisco

Egildo Vieira
'} L=
2003 Arr: Eliel Neto, Leonardo Araujo e
D.C Paulo Bustorff - LPE trio.
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Araujo e

Egildo Viema

Arr: Ehel Meto, Leonardo
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[Lamento do Sao Francisco
Egildo Vieira

2003 Arr: Eliel Neto, Lec:uardo Araujo e
Paulo Bustorff - LPE trio.
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Egildo Viera
Paulo Bustordff - LPE tno.

Arr: Ehel Neto, Leonardo
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Lamento do Sao Francisco
Egildo Vieira

2003 Arr: Eliel Neto, Leqnmdo Aranjo e
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ANEXO IX - REVISTA PIRANHAS
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ANEXO X - TITULO DE CIDADANIA HONORARIA

Fonte: SILVA, Clerisvaldo Ventura. Solo da terra: os textos poéticos da Orquestra Armorial de Piranhas, 2019
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ANEXO XI - ORDEM DO MERITO DOS PALMARES

Fonte: SILVA, Clerisvaldo Ventura. Solo da terra: os textos poéticos da Orquestra Armorial de Piranhas, 2019.
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APENDICE | - ENTREVISTA DE EGILDO VIEIRA

Egildo Vieira do Nascimento (in memorian) — instrumentos: o Ariano marimbau vertical de
duas cordas e viol&obago.

Fonte: https://filarmonicamestreelisio.blogspot.com/2016/06/egildo-vieira-mestre-da-musica-armorial.html.

[...] Através de “Zoca” Ariano mandou me chamar, mas quem juntou mesmo o pessoal
foi “Zoca”. Quem nasceu primeiro parece que foi o Quinteto. “Guebinha” foi primeiro flautista,
mas ele ndo chegou a gravar, ndo chegou a fazer nada; chegou a fazer s6 ensaiar no quinteto,
mas na orquestra ele gravou. Fala do autor: Escutando os dlbuns eu “tive” uma conclusdo que
somente o senhor e “Gueba” foram as pessoas que sairam do interior da tradi¢ao de banda de
musica, das tradi¢cdes orais da cidade, essas coisas de novenas e tudo mais, tocavam diferente,
o som da flauta era diferente, era aquele som popular mesmo. Vieira — Justamente, ndo era o
som da escola francesa, ndo. E isso ai mesmo!

A Musica Armorial tem origem |a nos arabe, pode pegar a musica arabe o pedal, o
Armorial da gente é um Armorial; o de Minas ja é outro, dependendo a colonizacao. Nds fomos
colonizados pelos Portugueses, mas tinham os &rabes entrando pela Peninsula Ibérica e
chegaram aqui. O aboio é arabe mesmo! Ai, eu fagco naquela (solfeja a introducdo de sua

composicao Forré). E um aboio, mas ninguém entende, agora eu n&o vou fazer um aboio igual,


https://filarmonicamestreelisio.blogspot.com/2016/06/egildo-vieira-mestre-da-musica-armorial.html.
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assim ndo é composi¢do (solfeja uma melodia conhecida) todo mundo faz de um jeito sé. O
tururd € uma articulagdo dupla, mas ¢ branda, ndo tem como tocar um “forré brabo” com
articulacdo branda. “Forro brabo” tem que ser a teketeke e a tukutuku. Isso é um exercicio,
tutukutu subindo e kutukutu descendo com as articulagdes fica com mais forga e nitidez vocé
sabendo controlar no método ndo tem isso ndo: subindo e descendo no grave kutukutu é dificil
falhar, o tu falha se vocé néo tiver bem preparado.

Comecei a escrever porque ouvia na novena as divisoes de vozes, os homens ndo abriam
a boca, ficavam gemendo. Era uma gemedeira da “gota”, mas era uma sonoridade.

Eles tinham vergonha, eu que suponho que eles tinham vergonha, juntava aquele bolo
de pessoas... eu sO ouvia a gemedeira. Hoje nunca mais fui numa missa aqui em Piranhas talvez
tenha se acabado. Aquela musica Marcha Caminheira eu me inspirei na banda de pife, porque
eu achava eles tristes mesmo tocando musica alegre, mas achava o zabumbeiro triste, um
zabumba tocando com bacalhau que dava gosto. Hoje é dificil de encontrar uma banda dessas
tradicdes.

Hoje querem dizer como aqui no Sertdo Banda de Pifano Novenaria, porque a banda de
pifanos toca muita novena, marcha procissdo, tudo isso nas procissées novenarias. O bendito
aqui é uma reza (solfeja o bendito). E assim: as bandas de pifanos tocam nas procissdes e
novenas. Jodo do Pife mantém essa tradicdo; é mais dificil de tocar, até me disseram, eu ndo vi
a do PIAL estava aqui, € daqui de Piranhas pequeno povoado tocando com pifano de metal.
Assoviou, olha isso aqui tudo é tema: esse ritmo, essa musica, isso tudo de rezadeira.

No centro de Piranhas tinha zabumba, vinha rezadeira, tinha uma mulher aqui, ela ndo
era daqui, era de Agua Branca, ela era pedinte. Ela vinha e eu gostava de ficar ouvindo, era
cada Bendito... era bonito, ainda hoje eu me lembro, afinada de mais. A voz dela era metélica
como aquela voz de Flavio José. A voz dela era assim, eu hunca me esqueci dessa pedinte, era
cada bendito, cada melodia... Naquele tempo ndo tinha gravador pra registrar ficava na mente.

Era bendito, era bonito demais ela ficava ali no Centro, hoje é essa lembranga. Todos
violeiros ficavam naquele patio, tudo isso ficava cheio de gente que néo sei de onde vinham no
navio ou vinham no trem. Qutra coisa, as pessoas daqui ndo gostavam de violeiro, chegava um
viola aqui 0 povo nédo dava valor, ainda hoje ndo tem tradicdo, aqui nessa margem de rio até o
pessoal do Sul valorizavam a tradi¢do da banda de pifano e banda de musica. Quando misturei
ali (solfeja novamente a introducéo do Forrd) é um 7/4.

Eu botei dividindo, deixei um compasso misto, ndo deixava em 7 mesmos, porque a
turma ficava atrapalhada tocando a musica. Aqui eu componho assim musica letrada, os choros

tenho os frevos, marchinhas carnavalescas. Agora eu atribuo isso ao solfejo; fago arranjo
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procurando, assim, o nivel da turma, sou pregui¢oso para fazer arranjo. O Rojdo é um frevo de
sanfona; é um frevo das festas Juninas; ele é quase parecido com o arrasta-pé. O Rojdo é um

frevo, as vezes € mais veloz, do que o frevo de rua tradicional.
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APENDICE Il - ENTREVISTA DE JARBAS MACIEL

Jarbas Maciel (in memorian) - viola, cordas friccionadas e compositor

Fonte: Arquivo pessoal

Eu ainda menino e Ariano era académico de direito, e a repercussdo daquele movimento
da semana de arte moderna, 14 em S&o Paulo, de Mario de Andrade, aquela figura icone. Ent&o,
Ariano e aquela turma ja escrevia sobre uma musica brasileira que ele chamava de raiz. Ele
publicou um artigo numa revista no departamento de documentacdo de cultura na prefeitura,
cujo diretor era Hermilo Borba Filho. Ele escreveu, tem um nimero da revista; Clovis Pereira
tem esse exemplar, passei muito anos com esse exemplar, Clovis sempre me pedia para eu
devolver. E uma revista, uma monografia - E De Toror6 - uma revista toda dedicada os
Maracatus de Capiba, Ariano dizia que era é preciso a gente descobrir uma maneira para filtrar
essa musica de raizes para tirar toda escoria que vem da Europa, musica comercial, som
comercial ficar s6 com o cancioneiro puro, ele ja dizia isso; eu muito garoto fiquei
impressionado.

Depois veio essa coisa da Radio do Comércio, esta esquecido, mas foi uma verdadeira
Renascenca, uma coisa muito séria. Veio Guerra-Peixe, a gente estudou com ele. A minha vida
foi discutir com Clévis sobre a musica nordestina, mas a gente perdido, rapaz, desde que a gente
perdeu nosso professor ficamos assim, ‘baratinados’. Clovis fez coisas muitas boas nessa época,
mas era uma coisa mais assim de intuicdo e talento, muitas coisas antes do movimento, aquele
Terno de Pifes de Cldvis € uma joia, ele fez antes do Armorial, ele ja era Armorial. Quando eu

fiquei aqui sem professor, meio perdido, minha irmd@ me chamou para Estado Unidos, vou la
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vou estudar musica. Eu estava muito velho para ganhar uma bolsa em vez de estudar musica,
porque estava muito velho, era muito caro, eu fui estudar matematica na universidade da
Pensilvania. Essas sdo as trés coisas que eu gosto: Musica, Matematica e Filosofia.

Cussy foi para Franca, fracassou la por conta do mau-caratismo dos professores do
conservatdrio de Paris, ensinavam nada. Cussy estava ‘arrastando a cachorrinha’, iria voltar
fracassado, foi salvo por um industrial daqui. Ele foi passar um més rodando pela Europa com
a “patota” dele, num Onibus alugado, ele era muito amigo do embaixador da Suica, eu sabia o
nome do embaixador, mas ndo sei mais. Na Suica em um restaurante tinha um ex-musico da
Orquestra Suica Romanda, um monstro. Ele pediu um emprego para Cussy nao voltar antes de
se aperfeicoar, e esse empresario foi falar com Cussy, e, Cussy falou que veio fazer um trabalho
sério, ndo veio tocar musica cigana e nem popular em restaurante. Disse que preferiria voltar.

O empresario ficou tdo impressionado que foi dizer ao embaixador e 0 embaixador
disse: ‘traga Cussy e a esposa aqui, a partir de hoje Neri estd empregada aqui, vai ser qualquer
coisa aqui e a partir de amanha vocé Cussy vai procurar esse professor de violino Monsieur
Romeno’. Cussy foi conhecer o professor. Chegando 1a, o professor perguntou o que ele sabia
tocar; ele tocou e ele olhou, disse que estava tudo errado, mas que Cussy tinha talento e se
quisesse enfrentar a barra Ihe daria aula. Cussy disse que estava ali para isso, esperou um ano
no conservatorio de Paris mas ndo recebeu aula, o professor falou que 1a os professores do
conservatorio de paris estavam tudo corrompido, porque era muito mais lucrativo dar aula
particular. Cussy realizou-se, rapaz, o professor ensinou... ai pronto, ganhou prémios de
virtuosidade, participou da Orquestra da Suica Romanda com maestro suico Ernest Ansermet,
uma carreira simpléria.

Volta Cussy e volta eu para Orquestra Sinfonica do Recife. A sinfénica foi fazer um
concerto na antiga Fafipe de fronte da Fratelivita, Ariano ficou tdo impressionado dizendo: ‘mas
rapaz, vocé voltou, va ver minha peca que esta la no teatro do parque, mas eu queria fazer um
trabalho com vocé’. Nasceu assim o Armorial numa conversa na Fafipe. Eu disse: ‘a gente
precisa conversar, ndo é assim nao. Olha, Ariano, para fazer isso a gente tem fazer com Clovis,
Guerra-Peixe e Cussy de Almeida que esta a frente do conservatério, fazendo uma orquestra de
camara. Nasceu a orquestra Armorial. Ariano dizia: ‘vamos trazer o pessoal dos municipios de
Machados e outros aqui por perto que tocam Rabeca e tudo, vem aqui para casa e a gente faz
as nossas pesquisas aqui’.

Trouxe um rabequeiro da ‘gota serena’, Cussy com violino stradivarius e eu com uma
viola boa, uma Fratassi. Os caras tocavam e a gente entrou naquela brincadeira para se banhar

daquilo, a gente queria se molhar naquela cultura. A gente foi de pesquisa a pesquisa. A
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pesquisa assim nasceu. Depois trouxemos ‘Guebinha’ para o movimento, Guerra-Peixe
comegou a colaborar e Beni Volcoff. ‘Guebinha’ fazia Musica Armorial, ele fazia Musica
Armorial independente de Ariano e da gente, era um talento, uma facilidade de compor. A
primeira formacéo da Orquestra Armorial tinha 12 musicos. Preparamos um concerto e fomos
para Sala Cecilia Meireles fazer uma apresentagdo, e tinhamos uma gravacdo com a Rede
Globo. E 14 estava Jodo Menezes, conhecido por Jodo da trompa, o pai de Anténio Menezes,
estava na sala Cecilia Meireles, gritava, aplaudia tanto, que chorava de alegria.

O violao surgiu porque eu fazia chorinho com ‘Tonzinho’, o pai de Marco Cezar e
Henrique Annes. Eu levei Henrique Annes para Cussy. Era uma musica erudita porque era
trabalhada. O problema era o seguinte: Mario de Andrade explicou muito bem que as raizes da
musica nordestina ficou até a época da colonizacdo quando os padres catequizadores diziam
aos indios: ‘ndo facam as musicas de vocés ai nao, venham fazer aqui na sacristia porque com
musica fica mais facil de falar de Jesus’. O cantochdo, muUsica sagrada, era uma mausica
primitiva, aquilo foi o caldo de cultura de onde surgiu a musica do sertao.

Entdo, a gente pra fazer uma Musica Armorial, tinha que fugir do tonalismo que é uma
importacdo da Europa da musica tonal, que é riquissimo por causa do tempero das escalas com
12 tons. Vocé pode modular. E cometemos o primeiro erro: a gente desprezou Luiz Gonzaga.
Erro letal, eu nunca comentei isso com Ariano no fim, para ndo entristecer ele. Ele era o grande
romancista, 0 homem das aulas espetaculos, eu ndo queria mexer com isso, deixa para la. O que
a gente tinha que fazer era uma musica acentuadamente modal. Aqui no nordeste tem os modos,
mas tem outros modos que ndo sdo tdo usados conscientemente e ndo eram tdo procurados ai;
a gente comegamos a procurar isso.

Eu tinha escrito para Guerra-Peixe no meu exilio e quando ele foi expulso, eu estava
com vontade de fazer um Aboio. Fiz o Aboio, mostrei a Fitipaldi, Fitipaldi tinha preconceito
italiano, europeu disse - ‘aboio, isso ¢ negdcio de vaqueiro’ - como se vaqueiro ndo fosse
melhor do que a gente. NGs vamos gravar, mas aqui na sinfonica eu disse: mas ndo tem flauta
em sol, Felinho era flautista, Clovis disse: ‘faz com oboé ai’. Lima solou no Oboé e eu mandei
para Guerra-Peixe. Ele disse ‘¢ por ai’, mas ndo aconteceu nada, porque eu estava isolado, o
Armorial ndo tinha pegado.

Passaram-se anos, foi como o Terno de Pifes de Cldvis. Antes do Armorial, eu
conversava muito com Cldvis, a musica europeia ocidental ela é tonal com empréstimos
modais. A gente fazia essa coisa na orelhada, mas de qualquer maneira consciente. Eu disse a
Clovis - ‘esta feito o Armorial, nés vamos fazer uma musica tonal com empréstimos modais -

é o inverso, é a imagem no espelho era para cada um dizer - ‘olha Luiz Gonzaga’, ‘onde estava
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o mistério de Luiz Gonzaga’. Dois pecados mortais do Armorial: falta de abertura para musica
negra e falta de abertura para Luiz Gonzaga, basicamente € isso.

O nucleo do Armorial ele € erudito, porque a gente pega os temas populares filtra como
Maéario de Andrade e Ariano queria, e dali a gente tira 0s motivos para encaixar nessa estratégia
harmdnica com os ritmos. Teve um pouco da influéncia da musica europeia, Vivaldi. A gente
se espelhava naquela sonoridade dos concertos de Vivaldi. Vivaldi foi quem criou esse som
Armorial, mas ai tinha os Ternos de Pifes, 0 zabumba de Caruaru do mestre Vicente; o cachorro
e a onga se ndo tivesse a flauta ndo era Armorial. Essa coisa de vibrato é importante, Ariano

queria um interpretacdo despojava era o som sem artificialismo.
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APENDICE Il - ENTREVISTA DE FERNANDO TORRES

N

Fernando Torres (Marimbau)

Fonte: Arquivo pessoal

O projeto de Ariano inicialmente era criar um Orquestra Armorial s6 que ele notou
depois que a Orquestra Armorial era uma orquestra europeia, nao tinha som realmente popular
e brasileiro, embora tocasse masicas daqui. Cussy era o0 regente ele pensou a principio no
Quinteto Armorial para tocar musica ja pronta por exemplo Edu Lobo coisa assim, mas isso foi
pouco tempo, foi a ideia inicial.

Nesse caso eu conhecia Madureira, a gente ja tinha amizade antes, como eu conhecia
Ariano e era aluno de dele e sabia Madureira que era bom masico e tocava muito bem violdo ja
tinha composto uma musica chamada A barca da Juda. Gostei demais da mdsica e disse:
Madureira, Ariano Suassuna estd querendo criar um pequeno conjunto de cdmara vocé se
interessa? Ele disse: sim. Eu apresentei Madureira a Ariano, Ariano reconheceu logo o talento
dele, a partir dai ele e Ariano partiram independente. A minha contribuigcdo foi apresentar
Madureira para Ariano ai, pronto criou-se o Quarteto Armorial que era viola, violdo, flauta e
violino que era na analogia do pifano, da rabeca e da viola dos cantadores e o violdo que era

um instrumento popular, depois que foi inserido o marimbau virou quinteto.
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Inclusive, porque eu entrei 1a, eu era muito amigo de Madureira muito amigo mesmo.
Entdo, na época eu era aluno de Ariano, entdo eu disse: ‘Madureira aquele instrumento que o
pessoal toca na rua que é o berimbau de lata, por que vocé ndo inclui isso no quinteto’? ‘Aquele
instrumento é tdo bonito tem uma sonoridade tdo diferente e tdo bonita por que ndo inclui o
berimbau de lata no quarteto’?

Ele ficou assim, eu disse: ‘bote, vamos botar, rapaz’? Ele disse: ‘é mesmo rapaz, vamos
fazer’. Madureira falou com Ariano e mandaram fazer o instrumento que é o marimbau,
inclusive se eu tivesse participado da coisa, teria feito com duas caixas de ressonancia. Quando
0 instrumento estava pronto, Madureira me chamou e disse: ‘olha, vocé quem vai tocar esse
marimbau, vocé vai tocar isso, porque vocé quem deu a ideia, a gente comegou inclusive na
primeira composicdo Revoada de Madureira para quinteto, a gente usou o marimbau’.

Se ndo me engano foi no tempo que era Quarteto Armorial, eu ndo estava ainda, entrei
depois. Era Generino Luna, depois Generino saiu e entrou José Tavares do Amorim “Gueba”,
depois “Gueba” saiu e entrou Egildo Vieira. Entdo, foi o seguinte: tinha um amigo meu que era
de Macei0, eu sou de Alagoas, Luizito era de Maceid, ele sempre fazia contato comigo morava
em Recife, se ndo me engano ela fazia escola técnica. A gente dizendo, mas rapaz a gente esta
sem flautista, 0 menino vai sair, ele disse: ‘olha, eu conhego um cara muito bom em Maceid
que € clarinetista e saxofonista. Eu disse: ‘ndo tem problema nao, porque o saxofone é muito
préximo da flauta’.

Ele comunicou-se com Egildo e 14 ele disse: ‘tudo bem, eu toco e fago’. Egildo foi para
Recife, a gente comprou a flauta ndo sei como foi... Eu sei que ele estudou e um més e pouco
ela estava tocando flauta, ele era muito talentoso para musica, ficou no Quinteto. Esse meu
amigo era Zé Luiz Rocha é da minha cidade do interior, onde eu me criei. Ele estava 14 em
Recife, a gente chamava de “Luizito”, entdo ele foi quem comunicou-se com Egildo, isso
porque conhecia Egildo 14 em Maceid e sabia onde ele morava.

A gente n&o tinha contato nenhum com ele e nem sabia onde que ele morava, séo certas
coisas que o pessoal as vezes diz que Ariano viu, eu ndo acredito nestas coisas. Inclusive rapaz,
Ariano tinha pouca participacdo de convidar musicos para o quinteto, quem dirigia 0 quinteto
era Madureira e, quem convidava as pessoas para participar do Quinteto Armorial.

Entdo, Egildo foi para Recife “Luizito” sabia o enderego dele e, ele ficou hospedado na
casa de Madureira um tempo para se adaptar com a flauta. Musicalmente era ela muito criativo,
muito musical ou seja, ele pegava as coisas muito facilmente. Ele era meio grosseiro, porque

ele era do interior, as vezes a gente se ressentia com o jeito dele, mas era gente boa.
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Ele foi se acostumando na flauta foi treinando terminou tocando tudo e substituiu
“Gueba”. Entdo, a partir que ele entendeu a proposta do quinteto fez trés composicdes que estao
gravadas no primeiro e segundo disco. Teve uma vez que a gente estava dando uma entrevista,
ele se ressentia um pouco assim, porque Madureira tinha uma formacdo musical muito mais
solida, em termo de teoria musical, eu tinha estudado muita musica, Edilson veio da
universidade como violonista, Nobrega também tinha estudado musica erudita.

A nossa formacdo musical era maior do que a dele, ele uma vez achei engracado pelo o
seguinte: a gente estava dando entrevista, ai 0 pessoal perguntou como € que ele compunha a
masica dele. Ele disse: ndo, as vezes eu estou tomando uma cerveja, estou no bar coisa assim,
ai me vem aquele ideia eu pego um papel, um papel de jornal, um papel de lenco coisa assim,
vou |4 e faco assim e anoto.

Era uma forma dele se afirmar que sabia também escrever musica, era uma coisa
inconsciente dele, ele ndo tinha consciéncia disso ndo. A gente estudou na Universidade Federal
Pernambuco na escola de Belas Artes. Egildo era um cara de instante ndo precisava saber que
existiam modos e ndo precisava saber que tipos de modos era, porque ele tinha isso na cabeca,
a musica que era muito mais importante. Um cara como Jackson do Pandeiro, dizem que ele
ndo sabia uma nota, no entanto quando ele compunha aquelas musicas ele dizia os acordes
solfejado, sem saber nota e sem saber como se estrutura a harmonia, € um coisa instintivas que
ja vem da pessoa.

Egildo tinha muita essa intuicdo musical como a gente falou antes, era uma coisa muito
interessante porque ndo € todo mundo que tem isso era um talento natural, estava com ele na
masica e os rudimentos que ela sabia de musica veio de banda de musica, mas ele nunca teve
um estudo académico, organizado como vocé tem na academia.

Pois, bem como a gente entrou na universidade eu ja trabalhava no Departamento de
Extensdo Cultural que Ariano era o chefe do DEC, entdo Ariano disse: vocés tirem uma fonte
de renda, porque se a gente fosse esperar por “shows” todo mundo iria morrer de fome, ele nos
colocou no DEC e posteriormente nos fizemos concurso, quem fez nossa prova foi Padre Jaime
Diniz, o musicologo.

Ele redigiu a prova da gente, Egildo ndo se saiu muito bem por causa da dificuldade
teodrica, mas todo nés fizemos. Entramos primeiro, mas precisava legalizar a nossa presenca 14,
fizemos concurso. Ariano Suassuna pensou o seguinte: revalorizar e difundir a masica nossa, a
mausica nordestina, a masica sertaneja, a musica popular.

Ent&o, o que ele queria ele ndo estava interessado em teoria musical esse tipo de estudo

musicologico. O que ele queria era fazer as pessoas ouvirem uma musica nordestina que tivesse
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realmente um fundamento da tradicdo musical do nordeste, era mais uma questéo de producéo
de musica. Linaldo Cavalcanti o pro reitor da Universidade de campina Grande em 1977, queria
criar um curso de musica em Campina Grande.

Um curso de Artes, ele falou com Ariano disse: olha a gente queria contratar o quinteto
para ensinar e tocar, o salario era muito bom era trés vez mais do que a gente recebia &4 no
Departamento de Extenséo e Cultura da Universidade Federal de Pernambuco. Nos fomos o
nucleo de musica em Campina Grande, Edilson professor de violdo; Madureira coordenador e
compositor também, porque ele escrevia para os grupos de flautas; Nobrega violino; Fernando
Pintassilgo professor de flauta e musica de camara e eu de teoria musical, percepcdo e
marimbau, mas ninguém queria tocar marimbau.

Egildo tinha um trabalho muito importante de certa forma parou nele, porque eu néo vi
continuidade com outras utilizando esses instrumentos que ele criou, 0 que ele inventou de
instrumentos desse tipo de conjunto eu ndo tenho conhecimento de pessoas que tenha
continuado esse trabalho. O que eu acho é o seguinte: € uma opinido minha, o trabalho mais
importante de Egildo nédo foi no Quinteto Armorial, foi no trabalho pds quinteto quando ele fez
aquele conjunto. Inventou vérios instrumentos, quando ele veio aqui que eu fui assistir e

conversar com ele depois, aquilo foi o trabalho mais importante da vida musical dele.
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APENDICE IV - ENTREVISTA DE ANTONIO MADUREIRA

Antbénio Madureira (Viola)

Fonte: https://www.musicdrops.com.br/2016/11/antonio-madureira-se-apresenta-com-quinteto-aralume-no-sesc-
vila-mariana/

[...] Os meus primeiros contatos com a cultura popular foi em Natal, porque tinha uma
cultura popular muito forte e eu estava observando. Mas na verdade, quando eu despertei para
mausica, tinha 14 ou 15 anos. Fui logo para o violdo, s6 que quando eu vir para Recife para
estudar na escola de Belas Artes, Herminio Borba era o diretor. Eu me engajei com a turma do
teatro, Teatro Popular do Nordeste (TPN). Era centro de cultura de intelectuais, Ariano
participava, foi ali que comecou realmente a nossa historia do perfil, porque quem participava
formando o Teatro Popular do Nordeste era Sebastido Vilas Novas, um sociélogo famoso daqui,
isso faz muitos anos.

Eu era o Unico violonista, entdo ele compunha para o teatro e ai, ele me emprestava, ele
tinha muitos livros me emprestava a obra de Mério de Andrade. Foi a primeira obra que me
despertou mesmo para musica brasileira. A obra de Méario de Andrade sdo varios volumes,
tantos volumes de pesquisas, quanto volumes teoricos; tem o famoso Dangas Dramaticas do
Brasil, que € muito bom, sdo trés volumes, estudou musica do candomble, indigenas, agora ele
tinha um que eu era a finco, era o Ensaio sobre Musica Brasileira.

Entdo, eu lia, queria esses ideais de estudar musica de tradi¢éo, transforma-la aquela que
ainda estava na passagem do Nacionalismo. Mario de Andrade foi uma pessoa importante da
Semana de Arte Moderna, em S&o Paulo, foi 1a onde ele langou 0 Macunaima, onde eles

langaram Villa-Lobos, langaram o Manifesto, mas ainda era uma concepgao nacionalistas. Era
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uma estrutura europeia de masica que iria incorporar elementos da cultura nacional, como fez
o0 Villa-Lobos, como fez outros artistas nesse manifesto.

Entdo, o que aconteceu logo em trés anos em seguida, peguei o que dizia que ndo era o
enfoque do Mario de Andrade, era o enfoque diferente, era exatamente o contrario do que nos
procuravamos com Ariano Suassuna. Era muito mais trazer elementos conquistados pela
cultura ocidental pela masica ocidental para nossa musica. Entdo nos acreditdvamos que o
Brasil tinha uma cultura popular da tradicdo, n6s temos aqui os indios, tem milhdes de historias,
veio a Africa e veio aqui também Portugal, nés temos aqui continente.

Entdo, n6s imaginavamos porque que dois continentes podem fazer uma mausica
erudita, sair do termo, como existe a musica erudita indiana, chinesa, complicadissimas,
dificilimas. A europeia, porque sempre a europeia? Porgque a gente ndo faz essa sintese da
musica ibérica da musica afro que Africa faz bem isso ai! E dai surge uma musica erudita
nacional, ndo pegamos a estrutura da musica europeia e colocar elementos da estrutura nacional
dentro é ao contrario: elementos da prépria masica tradicional criar as formas, a maneira de
tocar, criar a maneira de harmonizar e criar mesmo uma linguagem, uma linguagem nossa
naturalmente que n6s devemos incorporar elementos das conquistas da histéria da musica
europeia que também faz parte da nossa historia, nds ndo podemos passar um traco e dizer que
ndo é assim ndo, ela veio exatamente nos enriquecer.

Entdo, o Movimento Armorial foi nessa direcdo, pois comegamos com coisas muito
simples de estrutura, harmonizacdo, desenvolvimento porque nds estdvamos comecando
procurando. Muitos musicos, professores académicos disseram: Ah, vocés vao comecar a
historia da musica de novo, isso ja foi feito. Ja foi feito ndo! A histéria da masica europeia foi
feita com a historia deles, agora a gente vai fazer a nossa, vai comecar a nossa e, eu acho que
estd indo muito bem, tem muita gente trabalhando. O Brasil € muito rico musicalmente, tem
muita gente trabalhando, muita gente despertou-se para essa musica.

Tenho visto muito a repercussdo dessa no exterior, a musica nossa do Quinteto
Armorial, o Quinteto da Paraiba gravou, foi recebida na Europa com mdsica erudita de
vanguarda. Aqui os caras torciam o nariz, achavam que era musica étnica, masica folclérica,
musica que ndo eram para sala de concerto. Mas quando a gente chegava la, inclusive de alto
interesse: ‘De onde ¢é essa musica’? ‘Quem ¢é que esta compondo essa musica’? Eu vi sendo
premiado e divulgado com mdsica erudita contemporanea como tem o pessoal do Leste
Europeu.

Quer dizer, € uma musica erudita, agora ndo € uma musica erudita do passado europeu,

€ uma musica erudita do Brasil, trazendo a tradicdo ao mesmo tempo divulgando, porque
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também n&o era divulgado e recriando. Porque de certa forma o trabalho Armorial é um trabalho
autoral, ele tem um trabalho didatico de divulgar, preservar, ele também tem um trabalho
autoral. Nao € nada modelo de uma cartilha para todo mundo seguir, ndo. Cada um faz do jeito
que “ta” entendendo do modelo que quer desenvolver. Dessa forma, a Musica Armorial ¢ um
trabalho autoral como Guerra-Peixe fez, Villa-Lobos fez também. Agora dentro daquela linha
do Quinteto Armorial, muita gente aderiu, tem muitos grupos que estdo adaptando as masicas,
a partir de repertorio, criando outro estilos, criando com elementos do seu estado.

Em Minas tem coisas la, também Rio Grande do Sul, tem coisas bem diferentes, na
Bahia também tem tradi¢des. Entdo, causou-se uns grupos sem intencbes se espelharam no
Armorial, mas também olharam também pra eles. Porque eu também expandi quando eu
comecgou o armorial, nds estavamos muito ligados tradicdo rural sertaneja da viola, da rabeca
da cantoria que era 0 mundo que Ariano vivia. Eu trabalhava sobre esse universo Rural
sertanejo, mas nds compreendiamos o Brasil, ¢ muito mais amplo. O Brasil ¢ arte, Brasil é
masica das tradigdes populares, como carnaval em plena capital na metropole, tem
manifestacdes culturais riquissimas, caboclinhos, maracatus. Tem maracatu rural, tem frevo na
nossa historia, enorme o frevo hoje nem é nosso é universal.

Entdo, cada vez ampliando meu horizonte, eu fui na musica indigena, na masica afro,
fui para frevo, depois fui para carnaval, maracatu e em diante. Entdo, o meu disco ndo sei se
vocé chegou a ver? Tem desde duma cantiga baseada nas romarias, as cantigas medievais a uma
suite dedicada as bandas de musica que sdo géneros das tradicdes do repertdrio das bandas de
musica. Eu queria trazer para esse grupo cameristico, aquela muasica que a gente ouvia nas
bandas de musica.

Entdo, tinha na pasta essas masicas, tinha Nau que ja era uma mdsica muito lusitana;
cada peca estava ligada a um universo musical bem especifico. Entdo, a Musica Armorial muita
gente acha, que foi a que ficou divulgada no primeiro momento foi a muasica modal na ideia de
rabeca de viola, mas depois essa concepcdo se ampliou que na verdade nds estavamos
interessados na musica do Brasil. Na musica do Brasil, esse era o grande interesse nao tem
assim o carimbo de Mdsica Armorial. Tem assim ai, isso € Musica Armorial, mais diretamente
disso, porque lembra, esta mais isso lembrada a rabeca da musica sertaneja, a masica em Arabe.

O Arabe esteve na Peninsula Ibérica ha 800 anos, tem toda aquela tradi¢do da musica
da Espanha de Portugal, a mUsica Arabe. Entdo, o Armorial ficou muito conhecido por essa
sonoridade, mas tem outra sonoridade. A mdsica indigena ja € outra sonoridade, é outro
universo musical; a musica afro, religiosa, ja outro universo. Entdo a musica religiosa é muita

coisa pra se pesquisar, até mesmo a tradicdo da musica sacra brasileira, pernambucana do século
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XVIII, XIX e XX, musica composta por musicos que ndo tinha também aquela tradicéo
europeia, fazia a sua maneira coisas lindas que agora esta sendo descoberto que existiam uma
masica barroca no Brasil.

Quem tem caracteristica propria, que tem uma beleza rustica, que tem uma beleza
propria do momento do pais. Pode ndo ser Haydn nem um Mozart, mas era um compositor
diferenciado. A formacdo dos instrumentos do quinteto é porque eu procurava nao so trazer
instrumentos que encontraria na tradicdo popular: pronto - o violino pra gente esta mais presente
na rabeca. Entdo, a gente queria trazer essa sonoridade da rabeca para o violino, flauta tinha
como referéncia os pifanos, viola e o violdo, a viola (nordestina do repente). Naquele primeiro
momento, numa oportunidade, inclusive o quinteto ndo estreou com marimbau ja foi um
momento seguinte, porque o proprio Fernando Torres quis mostrar e porque nao fazer uma
experiéncia com este instrumento que € tdo antigo no Brasil.

Mario de Andrade mesmo tem um artigo dedicado ao mesmo e ndo é berimbau, o
berimbau é uma das formas que chamamos de arco musical, de arco pode aparecer de varias
formas, tocado de varias maneiras, fabricados de materiais distintos. Entéo, existem Arcos
Musicais e 0 Berimbau é um desses arcos musicais tocado verticalmente com a cabaca como
caixa de ressonancia. Ficou muito conhecido no universo da capoeira, mas ndo era instrumento
de outras brincadeira, de outras festas, pra se cantar também, mas depois com o tempo ele foi
ficando associado a capoeira e 0 marimbau era umas dessas variagdes desse arco s6 que era
horizontal.

Instrumento s6 com uma corda, porque muitas vezes a tensao era feita pelo afastamento
das latas, cavaletes, entdo, ndo tinha tarraxas pra controlar, ndo tinha afinacao fixa, afinacéo era
a tensdo da corda. Entdo, geralmente nunca vi mais de uma corda, aquele ja era uma recriacéo
nossa de expandir esse instrumento, muito primitivo e tentar criar um instrumento brasileiro
gue se encontra noutros estados no meio das feiras, agregar a nossa paleta de timbres, o
Marimbau. Nos Estados Unidos, mesmo tem Slime que vocé toca, existe a guitarra havaiana,
existe 0s arcos musicais no mundo inteiro, agora cada um com sua forma, com a sua maneira
de tocar. Foi ai que nasceu a ideia do marimbau e 0 nome geralmente era chamado de berimbau
de lata, berimbau de cuia, berimbau de bacia. Eu conheci alguém que chama aquilo de viola,
ele ndo sabia 0 nome, ele ndo tinha 0 nome para aquele instrumento e Méario de Andrade tem
um artigo procurando a origem dos arcos musicais, principalmente dessa palavra marimbau que
ja era conhecida desde 1700. Que instrumento é o marimbau? Foi quando Ariano ndo, entdo
vamos adotar esse nome antigo, pra esse instrumento horizontal pra distinguir do berimbau da

capoeira, adotamos 0 nome Marimbau, mas € um nome inexplicavel assim.
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Foi muito interessante a histdria de Egildo na chegada do quinteto, porque naquela época
era uma escassez imensa de flautistas; em Recife ndo tinha a tradigdo da flauta. Assim, pelo
menos naquele momento para vocé ter uma ideia, os flautistas da sinfonica era “Gueba” que
era saxofonista, o instrumento dele era saxofone, ele tocava flauta era a primeira flauta a
sinfonica e ele de certa forma ndo tinha formacdo de flautista, ele era saxofonista. O outro
flautista que tocou com “Gueba” também na orquestra armorial e era da sinfonica, era Ivanildo
Maciel que era clarinetista, bandolinista. Entéo, ela tocava flauta também, mas era uma segunda
flauta.

Depois dai pulava para “Sando”. Era um garoto, um garoto que tocou no Quinteto
Violado, era um garoto de 13, 12 anos quando foi convidado para tocar. Vocé imagine que o
Quinteto Violado também sofria disso. Qual era o outro flautista do quinteto violado? VVocé ver
que ele ndo tinha, o Quinteto violado botou “Sando” que era um garoto pra viajar com ele, era
um problema, a familia tinha que autorizar, porque “Sando” era um menino devia ter 12 a 13
anos. VVocé ver que ndo tinha tradicdo, assim a tradicdo de ter na flautista na cidade, isso € até
uma coisa que possa ser pesquisada e dimensionada numa pesquisa, que estou falando de um
modo geral, pode ser que tenha fulano e beltrano, mas eu ndo lembro! A prova que o Quinteto
Violado teve que optar por um garoto de 12 anos.

No6s comecamos com um flautista daqui que era Generino Luna até compramos uma
flauta, mas era uma flauta muito do inicio, era muito iniciante, ele ndo se dedicava, ele tinha
um flauta tocava umas coisas, ndo deu para segurar o trabalho do Armorial quando comegamaos,
nds virmos que ele ndo segurava, ndo tinha técnica. Chamamos o proprio “Gueba” pra tocar
com a gente, mas “Gueba” tocava na sinfOnica, orquestra armorial, orquestra de carnaval,
tocava em varios lugares, entdo era uma dificuldade enorme e havia uma diferenca de idade, de
cabeca, de formacéo.

Entdo, ele era aquele flautista que vinha tocar a parte da flauta, ndo estava dentro da
ideia do trabalho até por faixa etaria, por formacdo, eram dados que o diferenciava da gente
naquele momento. Teve um momento que ele pediu para se afastar, porque ndo ele estava dando
conta, realmente chegamos a fazer umas viagens ainda ndo tinha disco, dai vocé ver que o
primeiro disco ja era com Egildo. Entdo, ficamos sem flautista, vamos procurar flautistas,
vamos procurar quem pode tocar flauta, vamos procurar. Nos reunimos se nédo fosse flauta o
que seria, mas a flauta era fundamental pela analogia com o pifano, era fundamental até outro
instrumento ndo daria muito certo para substituir por conta dessa analogia com a tradi¢do do

pifano.
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Ficamos, foi quando o Edilson, foi Edilson ou foi Fernando Torres, tinha um primo que
morava no Recife chamado “Luizito” disse que conhecia alagoas um musico, mas que ndo sabia
que ele tocava flauta, sabia que ele tocava clarinete e saxofone ele tocava. Ficamos,
conversamos com alguém ndo quem toca clarinete ja € meio caminho andado a digitacéo, falta
a embocadura, pois mandamos buscar Egildo. Egildo nunca tinha pego numa flauta, Egildo néo
tinha flauta e Egildo n&o sabia o que era Armorial.

Agora ele tinha uma bagagem musical muito forte, porque ele foi menino em Piranhas
e ele ndo soO tocava com as bandas de musica clarinete, como ele tocava pifano com as bandas
de pifanos e aprendeu a fabricar e depois ele desenvolveu uma técnica de fabricagéo de pifanos
que é uma coisa que entrou para histéria. A contribuicdo dele para histéria do pifano é
definitiva. Ele tinha essa formacéo, formacdo de musico popular muito grande, mas na verdade
ele tocava em conjuntos de bares, a noite, em Maceid, ele tocava saxofone nem era clarinete,
clarinete ja era um instrumento ultrapassado ndo existia mais quem tocasse clarinete. Na masica
popular tinha ainda nas bandas musicas, nem clarinete ele tinha ele tocava saxofone.

O desespero e a escassez era tdo grande que a gente disse: traz esse cara, € a Unica
alternativa que a gente tem. O cara ndo toca flauta ndo tem flauta, nés nem conhecemos, traz.
Ele veio e adquirimos uma flauta, a primeira flauta de Egildo eu ndo lembro como foi que ele
conseguiu. Eu, sei que eu e ele juntos vamos descobrir como é que toca esse negocio. Entdo a
gente comegcou: ele pesquisava de um lado eu pesquisava de outro; as vezes pra fazer a escala
completa ele ndo sabia, a gente perguntava a “Gueba”, “Gueba” como ¢ que passa de uma oitava
para outra. Foi tudo assim, pin¢ado ele tinha a tradi¢do do clarinete, do sax e do pifano, mas da
flauta foi construindo como quem inventa a roda, porque ndo tinha professor que eu fizesse l&
um “intervencao” para esse camarada.

Ele persistente, ele passava o dia com essa flauta descobrindo, tinha coisa que ele
inventava, porque ele tinha que tocar aquele repertorio. Quando ele aqueceu, aqueceu rapido,
porque isso aqui é jogo rapido, a gente esta esperando para tocar para frente, ndo lembro quando
foi que fez, sei que o primeiro disco foi em 74 final do ano, agora néo sei se foi no mesmo ano
74 ou 73, ndo sei... Foi construindo assim... e um fato muito curioso que eu acho ja lhe contei.
Foi a segunda flauta dele, porque a primeira era muito fraquinha, entdo eu tenho um amigo que
morava nos Estados Unidos e nds juntamos um dinheiro para comprar uma flauta importada,
até eu lembro que a marca era Artley, era uma marca bem conhecida, juntamos um dinheiro e
compramos. Quando esse amigo veio para Recife trouxe a flauta.

Eu acho que nds ndo chegamos nem ensaiar com essa flauta, no primeiro dia Egildo

recebeu foi tocar naquele Bar. Quem sentou em cima foi aquele violonista da cabega branca
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Jo&o Lyra e era bem pesado, ndo tinha flauta que aguentasse. Eles tocaram naquele bar, Peteca
tocava ali a noite, ai levou a flauta para mostrar, na vinda para casa a pregui¢a ndo desmontou
a flauta, colocou no banco de tras do carro, Jodo Lyra quando entrou, sentou em cima. Noutro
dia Egildo chega arrasado e todos nos nos arrasamos, porque a flauta maravilhosa, afinada,
importada, nds ndo chegamos nem a testar no Quinteto Armorial, depois ele comprou outra.

Ele tinha muita tradi¢do popular na memoria dos folguedos, era muito vivo nele, era
uma coisa que foi vivenciada, entéo ele tinha um acervo de memdria muito rico, conhecia a
cultura popular, principalmente de Alagoas, da cidade dele. Carnaval tocou em bandas de
masica, falava muito das experiéncias, porque era uma formagdo muito rigida.

Nas bandas de musica vocé chegava a tocar, mas vocé ndo soprava no instrumento, o
instrumento era apoiado aqui vocé so tocava a digitagdo, ndo “tava” ainda autorizado a soprar
era feito um fuzil de soldado e vocé sO trabalhava a digitacdo sO depois podia soprar o
instrumento. Entdo, ele tinha um ouvido danado para ele o ouvido, porque ele teve uma
formagdo muito rigida de banda nessa coisa do solfejo, transcrever tinha muito era assim nas
bandas antigas. Tinha um mundo limitado, mas dentro daquele limite vocé tinha que dominar,
inclusive aquele musicos de bandas de musica compunham direto no papel, sem auxilio de
outro instrumento muitos, nem faziam a grade. Iriam fazendo as parte separadas, ndo tinha
aquela grade que vocé visualizava as vozes encaminha para onde tem que fazer o qué ali vocé
ja iria fazendo para cada instrumento as harmonias, porque tem um sistema fechado muito
limitado mas tinha que dominar.

Entdo, foi isso ele fez contribuicdo muito importante isso € um resumo da chegada de
Egildo. A contribuicdo independente da presenca dele no Quinteto do Armorial tem o trabalho
solo dele com o pifano, como flautista como professor no final ele vinha fabricando
instrumento.

Ariano foi convidado pela Universidade Federal de Pernambuco foi para ser diretor do
departamento extensdo cultural, ele disse: eu vou aproveitar essa oportunidade para fazer um
movimento cultural. Ele planejou esse Movimento Armorial e aproveitou o convite e a estrutura
da Universidade e alguma verba que era possivel. Entdo, ele comecou a pesquisar, convidar
artistas plasticos, masica e teatro pra ir fazendo experiéncias na ocasido da musica. Ele comegou
com um grupo pequeno, eu acho que era um quinteto onde estava Jarbas, eu acho que “Gueba”,
Henrique Annes e 0s outros eu ndo tenho certeza agora, Jarbas eu tenho certeza e Cussy tinha
um flautista que acho que era “Gueba”, Herinque e o violoncelo Marisa.

Cussy na época era diretor e estava com uma verba do interesse do governo de criar uma

orquestra com um nivel. Entdo, ele abriu concurso e veio muita gente de fora, a orquestra tinha
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um nivel diferenciado, tinha muitos musicos de fora de outros paises foi quando chegou Rafael
Garcia tinha gente do Chile e da Europa. Esses musicos, como Jarbas falou a Ariano: ‘Por que
ndo transferir essa experiéncia da mdsica ao invés de estar como quinteto? Por que néo
desenvolvia nessa orquestra que estava sendo estruturada no conservatério’?

Ariano ndo reagiu, porque queria fazer uma experiéncia mais ligada a tradicdo, mais
rastica de principio, de descobrir com a rabeca, com pifano, com a viola... e eles estavam
querendo pegar a coisa, mas o inicio é esse. NOs fizemos varias partes: a primeira fase foi um
vinculo com a Universidade Federal de Pernambuco, pela reitoria quando Ariano era diretor. O
segundo movimento quando nds ficamos a disposicao pra Secretaria de Educacdo Cultural da
Prefeitura, quando Ariano foi Secretario, foi num momento que organizamos a Orquestra
Romancal. Teve um momento quando houve o convite da Universidade da Paraiba do campus
de Campina Grande, o reitor, um grande empreendedor. Linaldo Cavalcanti falou com Ariano,
pois queria comecgar um trabalho artistico 14 em Campina Grande, famosa centro de tecnologia.

Ariano estava querendo deixar a secretaria da prefeitura; € uma oportunidade do pessoal
arrumar um emprego, eles podem dar aula, vao sobreviver e fazem o trabalho do Armorial la.
Egildo ja ndo estava, mas continuou aqui em Recife com o vinculo que nds tinhamos na
Universidade Federal de Pernambuco. Entéo, eu fui, Pintassilgo, Edilson, Fernando Torres e
Nobrega.

Houve um periodo que teve um langamento do disco e uma turné pela Alianca Francesa
e nds decidirmos encerrar as atividades do Quinteto Armorial. Eu voltei para o Recife; Nobrega
continuou no Recife se preparando para ir para Sdo Paulo; Pintassilgo foi para Jodo Pessoa,
para universidade; Fernando Torres e Edilson ficaram dando aula no Departamento de Arte,
que hoje é um departamento imenso, iria virar centro de arte pelo tamanho que ele chegou, que
ele se desenvolveu. Fernando Torres ficou 1a até hoje, é aposentado; Edilson e Pintassilgo

também sdo aposentados pela Universidade.
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APENDICE V - ENTREVISTA DE MANOEL DANTAS SUASSUNA
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Manoel Dantas Suassuna (Artista plastico, filho de Ariano Suassuna)

Fonte: https://blogdosilvalima.com.br/continuidade-da-obra-de-ariano-suassuna/

[...] Papai criou o quinteto, acho que também junto com isso a estrutura do Movimento
Armorial. Ele era diretor do departamento de extensdo cultural o DEC. Os musicos foram
contratados (ndo sei se contratados), de alguma forma criaram vinculos com a Universidade
como bolsistas para ter uma estabilidade financeira primeiramente no Departamento de
Extensdo Cultural da Universidade Federal de Pernambuco. Depois com a saida de papai do
DEC, eles foram para Universidade Federal da Paraiba, porque papai fez um pedido a Linaldo
Cavalcanti e ele levou toda estrutura do pensamento do Movimento Armorial para Paraiba.
Estou participando da criacdo do Nucleo de Estudos Ariano Suassuna que virou, na verdade, o
programa de estudo Armorial, Ariano Suassuna da Universidade Federal da Paraiba.
Procurando documentos, umas coisas, achei uma agenda dele de trabalho 14 na Paraiba, ele
dizendo na reunido muito parecido com o que eu tinha pensado 4. Agora que dizer, sem saber
dessa agenda, foi muito engracado, porque eu levei a agenda, estava tudo escrito por papai.

Entdo, essa relacdo dele com a universidade, através de criagdo do Movimento
Armorial... Entdo... engragado... tem o DVD na Radio Universitaria com Hugo Martins, ele me
concedeu, me deu o CD com &udio da briga a dos cachorros, das ongas e dos guinés, que é uma
aula espetaculo. Papai com a orquestra Romancal, foi depois da ruptura com Cussy, 1&4 no
cachorro a oncga, 0s cachorros e 0 guines, papai criou uma prosa, ele 1é a prosa, conta uma
historia. Quem faz a onga é o violoncelo, os guinés é a flauta também, os guinés é a flauta e o
cachorro também. Essa composicdo faz parte da orquestracdo da orquestra Romangal.

E o disco que Hugo Martins me arrumou, porque eu queria fazer um balé, chamei

Madureira, peguei as partituras com Clovis e o disco com Hugo Martins. Vamos fazer um balé,
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com isso tu me faz os arranjo e tal, gente chama um grupo para tocar, ai ele disse: ‘olha Dantas,
0 que esta no disco e o que esta na partitura ndo tem nada a ver’.

Eu me lembro demais eles mudando as coisas, era aqui em casa e na casa de Samico.
Eu lembro uma vez, eu fui no ensaio e cheguei atrasado e 0 ensaio ja tinha tocado um repertorio
14 e papai mandou repetir o repertdrio para eu ouvir a masica nova Xincuan - € uma masica de
Madureira. Nunca mais me esqueci: € uma musica bem estranha, acho que coisa de uma ave,
ela € bem indigena, levada na flauta. Na época o flautista era Pintassilgo. Eu gosto muito dessa
musica por causa daquele momento.

Inclusive, um dia o reitor entrou na sala dele Ia no DEC, e “tava” um tocador de pifano
e um rabequeiro, tocando e aquela zoada, os “cabas” tocando fazendo aquela balburdia de
musica, e ai o reitor entrou, ficou olhando assim, e papai disse: ‘rapaz, e agora o reitor. Ele vai
dizer: ‘olha com quem estou gastando o dinheiro da Universidade’.

Naquela época isso ndo era considerado uma coisa de relevancia. Por exemplo, em 1942
papai organizou a primeira cantoria aqui no Recife. Em 42 papai é... tinha 20 anos... vamos
dizer que se fosse em 47 ele tinha 25 anos. Os jornais da época disse que era um absurdo, porque
foi no Santa Isabel, ele trouxe os irméos Otacilio e se ndo me engano Mocinha de Passira para
primeira cantoria, era um edital de cantoria. Fazer uma cantoria dentro do Santa Isabel, cairam
de pau em cima, dizendo que era um absurdo, porque aquilo ali ndo era lugar onde Castro Alves,
e ndo sei quem mais, recitou seus poemas e “taria” ali de segunda categoria, poetas de segunda
categoria e papai dizia: ‘eu queria saber o que Castro Alves diria sobre isso. Nao é 0 que VOCés
estdo dizendo ndo, quero dizer que desde sempre ele pensou nisso, uma musica brasileira com
base nas nossas origens, nos elementos de nossas tradigdes’.

Agora por exemplo, Nobrega me pediu, porque a gente tem ligacdo la em Taperoéa e eu
ainda vou 4, eu passo tempo 14 e, 0 berco da cantoria de viola é ali. Teixeira e Romédo. Roméo
¢ um negro e outro €... esqueci o nome dos “cabas”... um ¢ da tradi¢do ibérica e o outro da
tradicdo africana e sdo de la. Um é do pandeiro de fazer cantoria e o outro é da viola, sdo esses
dois. Nobrega foi la agora onde eles nasceram, procurou o ber¢o, eu ndo fui com ele, porque
ndo pude ir, mandei um primo meu em Mae d’agua, Teixeira. Nobrega agora fez um programa,
espetaculo chamado Raizes que acho que é falando isso, essas duas vertentes da musica de
cantoria - 0 ibérico e africano.

A Nau Catarineta na forma de Nobrega é mais poesia, depois entra a parte de musical.
O Romance ibérico veio através da tradigdo oral e tal de dona militana que é uma tradicdo
ladainha de cantos fUnebres. Uma coisa que eu acho que papai também se interessou pela

chegada de Egildo é a questdo do Reisado da musica do Reisado, que ele tem uma musica la
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que baseada no Reisado. Sertdo, mundo de Ariano Suassuna, tem Egildo tocando no final, ele
toca o instrumento Ariano.

Eu vou escrever para o presidente do SESC para pegar o documentario, quero dizer
ajudar, porque tem papai, ele gravou Bahia, era aula espetaculo, ele pegava raiz e o que saiu da
raiz, ndo so da parte de masica, mais de um modo geral, principalmente. Bahia, Alagoas, Piaui,
Rio Grande do Norte, Paraiba e Pernambuco. Ele conseguiu fazer; as que ficaram de fazer foram
Sergipe e Maranhdo. Seria um programa de uma hora, é grande cada um, o daqui Madureira
gravou com o Romancal la na Pedra do Reino.

O de Alagoas quem gravou foi Egildo. Eu vou atrds o do SESC, esse programa era
ligado ao TV escola, acabou-se 0 programa e acabou-se a TV Escola. Entdo, as fitas se
perderam; nelas aparece Madureira, aparece aquela cantora lirica cantando. Estou para escrever
para o diretor do SESC para perguntar a ele como eu posso ajudar para esse material ir pra luz.
O Armorial continua, porque tem o pessoal do Rosa Armorial que Madureira faz aulas
espetaculos com eles e tem o pessoal do Rio que é o GESTA.
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APENDICE VI - ENTREVISTA DE ANTONIO NOBREGA
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Antdnio Nobrega (violino e rabeca)
Fonte: Instagram

O Movimento Armorial comecou oficialmente em 1970. Todos sabemos quando Ariano
ficou a frente de um grupo de escritores, musicos, poetas na universidade de Pernambuco. No
seu departamento de extensdo procurava dar corpo a ideia de se criar uma arte brasileira,
inspiradas nas suas manifestagdes populares, na sua musica, na sua danca, nas suas artes
plasticas. Armorial é sinébnimo de heréldica; agora ocorre que a nossa heraldica, heraldica que
nos conciliamos € a heraldica popular. Entdo, nos dizemos que, por exemplo, um estandarte de
uma agremiacdo carnavalesca como o maracatu é seu simbolo desde signo e, ao nosso ver, é
uma maneira que 0 povo interioriza a sua maneira de sentir a arte. Entéo é que conciliamos para
o Armorial.

Lembro de Egildo, ele era de Alagoas, tocou com a gente, passou pouco tempo no
Quinteto, era um bom musico, nds ensaidvamos |4 na casa de Ariano. Ensaidvamos pelo menos
uma vez por semana, se encontrava na sua casa, na sua sala de visita para ensaiar. E Ariano ndo
SO assistia 0s ensaios, mas também convidava escritores, artistas plasticos e poetas para que
eles também pudessem ver. Eram ensaios muito ricos de conversas e opinides, aparecia
Brennad, Gilvan Samico, Marcus Acioli, Maximiano Campos e Ariano sempre presente, mas
voCé ja sabe de tudo, tém muitas informac6es sobre o Armorial, rapaz.

N6s trabalhamos pela misica dentro desse espirito; utilizamos dos instrumentos do povo
do nordeste, instrumentos populares e partindo dos elementos populares da cultura do Nordeste.

Era onde nos estavamos situados, era a maneira de nos sentirmos a realidade cultural a partir



151

do elementos da regido, uma questéo de situagdo. Uma composicao renovadora brasileira e vem
como suporte da tradicdo da musica popular nordestina. O quinteto se diferenciou pela inclusdo
de certo instrumentos como o marimbau e da rabeca, coisa que ndo foi repensada por outros

grupos de masica instrumental da época.
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APENDICE VII - ENTREVISTA DE EDILSON EULALIO

Edilson Eulélio (violdo)

Fonte: Arquivo pessoal

[...] Madureira estudava com Carrién também no curso preparatorio, a gente também,
naquela época em 68 e 69. Madureira me chamou para participar do grupo; ndao me lembro
exatamente como foi a historia. Pronto, comecou como Quarteto Romangal, a gente se
apresentou com o quarteto 1a na S&o Pedro dos Clérigos; tem até um livro que tem as fotos da
gente. Ariano era quem “tava’” apresentando.

Na época era “Gueba” (Jose Tavares do Amorim) (era) o flautista, depois foi que Egildo
veio, quando “Gueba” saiu. “Gueba” entrou na Orquestra Armorial e Egildo foi quem assumiu
0 quinteto. Eu lembro que Egildo numa semana ele pegou as musicas, logo depois Egildo
estava com outro grupo, o Som da Terra.

Ariano era professor de estética na escola de Belas Artes, entdo a gente tava fazendo
curso superior; entdo eu conheci ele. Madureira me chamou; eu era mais violonista mesmo,
nunca tinha composicao, inclusive eu estranhava - o nordeste € muito grande minha vivéncia
de musica nordestina era mais Jackson do pandeiro e Luiz Gonzaga. Esse negdcio de Reisado,
Terno de pife eu ndo conhecia bem. Barbosa quem conhecia, Egildo no caso, também, e
Madureira eram ligados a isso. Eu nunca tive composicao; geralmente que fazia era Madureira

Antbnio Carlos e Egildo.
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Egildo morou comigo 14, ele era um cara realmente mais flautista. Ariano gostava muito
de Egildo e também Ariano era muito interessado por essas vivéncias que Egildo tinha na cidade
dele. A vida musical dele era muito em coisas brasileiras, ndo tenho o que falar musicalmente,
acho que era um cara competente, tinha linguagem e tocava muito bem, rapaz. Teve uma turné
na Ameérica do Sul, e teve uma pelo Brasil, pela Alianca Francesa (foram vérios estados do
Brasil), e teve a da América do Sul, pelo Itamarati.

A gente teve Venezuela, Peru, Bolivia, Paraguai, Coldmbia e Argentina; ndo teve Chile
e Uruguai. Foi bom. Até quem foi Marcos Acioly. A gente participou do Bloco da Saudade que
foi esse que passou por Madureira, Egildo, Barbosa e Eu. Eu tenho um video, mas ja procurei
e ndo sei onde esta esse video, tem Egildo e Madureira nesse bloco. A gente saia num caminhdo,
tinha um estandarte que ficava na casa da primeira mulher de Madureira. Eu fiz, cada um fazia
o0 desenho do nome do bloco na camisa. Madureira, Antulio, os irmdos de Madureira, Egildo,
eu e Barbosa; Antonio Carlos ndo fazia parte, ndo lembro dele.

Eu sou da Paraiba, de Campina Grande. Antes tinha o conhecimento de musica erudita,
porque meu irméos colecionava mdsica erudita. Depois fui para Rio de Janeiro, estudei no
Conservatorio um ano, depois eu vim estudar na escola de Belas Artes. Entdo em 69, vim para
aqui Recife, mas eu estudava masica erudita na escola de Belas Artes. Tinha técnica e 0s
meninos compondo; no meu caso, eu sO fazia interpretar. Conhecer essa parte de Reisado,
Maracatu, eu ndo conheci pessoalmente, eu tinha pouquissima relacdo; conheci através dos
meninos no quinteto.

A gente era do curso preparatorio de musica. Ariano chamou a gente para trabalhar,
comegou como nivel médio, a gente entrou como nivel médio. O ensaio era na sala de Ariano
que ele tinha la na reitoria e a gente iria para la ensaiar; depois foi que a gente fez o superior.
Particularmente, minha vivéncia era forrd, xote, essas coisas do nordeste, talvez do lado da
Paraiba; esse negécio de Reisado, Caboclinho era mais aqui de Pernambuco e Alagoas.
Caboclinho eu via no carnaval muitos. Eu era mais da parte do forré no quinteto; eu sabia que
era para tocar musica brasileira das raizes populares, mas essa parte ai eu ndo me preocupava.
Eu era parte instrumental de execugdo - o que vinha escrito eu interpretava, ndo tinha
preocupacdo. Claro que fazendo dentro do espirito com as acentuacdes, vocé sabe
intuitivamente, porque vocé também escuta, ndo tinha conhecimento; isso eu vim ter depois.

Percebi a importancia do quinteto, pois naquela época a gente ouvia muito Rock nas
radios; s6 ouviamos essas coisas. Entdo, a partir do quinteto o pessoal comecou a valorizar
mais, ouvir 0s grupos desse segmento e ouvir Luiz Gonzaga.

Em Recife eu ndo dava aula, comecei dar aula na Universidade Federal da Paraiba no
tempo de Linaldo Cavalcanti; tinha a questdo do duo de violdo. Entdo, cheguei na casa de
Ariano para comunicar que estava saindo do quinteto para fazer o duo com meu irméo, mas eu
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ndo sabia que Ariano tinha acertado com Linaldo Cavalcanti. Agora no final, o que eu senti,
por exemplo, quando Antonio Carlos comegou a se interessar pela danga - outra coisa,
Madureira ndo sentiu o quinteto apoiado em Campina Grande, foi trabalhar na Fundacgéo
Joaquim Nabuco.

O quinteto acabou, porque Antdnio Carlos estava com esse desejo de ir para Sdo Paulo
e Madureira dizia que o quinteto ndo era valorizado. Antonio Carlos néo foi morar 14, Madureira
chegou ser chefe do departamento. Eu, “Pintassilgo” e Barbosa ensindvamos instrumentos no

departamento de ciéncias e artes, nos aposentamos pela Universidade.
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APENDICE VIII - ENTREVISTA DE FERNANDO FARIAS (PINTASSILGO)

Fernando Pintassilgo (Flautas)

Fonte: O autor.

[...] N6és somos herdis nés ndo chegamos a virtuose, mas n6s somos herois, porque no
nosso tempo ndo tinha professor, nds somos semi autoditada. “Gueba” - ele dava aula no
conservatério, tocava na sinfonica, tocava no Quinteto Armorial e tocava na Orquestra
Armorial, mas no Quinteto Armorial ele ficou um ano e teve que se decidir.

Antes de chamar Egildo, Antonio N6brega veio me chamar. Eu tinha trés meses de flauta
disse para Anténio Nébrega que ndo tinha condigdes, ai ele me disse: nds ouvimos falar de uma
cara l4 de Alagoas que toca saxofone, clarineta e pife. Egildo era desses caras que puxava
procissao por isso que ele compds uma musica como Bendito.

Eu fui colega de Nobrega antes de entrar no Romangal na orquestra Romancal. Antonio
Nobrega ja me chamou, porque aqui tinha orquestra de camara, ndo tinha sinfénica. Em 71
comecei teoria e em 72 flauta transversal, comecei em marco e em junho comecei com 0
professor Wascily Johnson. Em 72 era tdo bom nos indicou festivais e tudo.

Eu estava tocando as sonatas de Teleman e Quantz com muita dificuldade, por isso que
eu ndo fui para o quinteto, porque eu ndo tinha condic¢des. Eu ja estava acompanhando as

discussdes sobre o Armorial, 0 movimento que Ariano estava fazendo e tinha assistido a
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Orquestra Armorial de Cussy de Almeida tocar em Jodo Pessoa. Fiquei louco por musica
Armorial - uma orquestra de mdsica nordestina, uma orquestra de categoria.

Fernando Marimbau foi quem apresentou Madureira a Ariano, porque ele foi assistir
umatrilha sonora da peca de teatro que Madureira musicou. Madureira € um grande compositor;
foi o Unico que ultrapassou essa fase que Ariano chamava de didatica. Ultrapassou usando a
musica étnica, a masica do povo. Ele usa a masica do mesmo jeito que Villa Lobos fazia. Ariano
falou sempre para a gente para ndo fazer a mesma coisa que os nacionalista faziam: pegavam
uma célula de uma musica nordestina e diluia demais; ai, vocé perdia identidade com a coisa.
E até Villa Lobos achava que para dialogar com a musica mundial, tinha que diluir a musica
local. A musica tradicional da terra tinha que ser diluida uma série de técnicas da musica
europeia. Essa € a diferenca: foi uma das coisas que Ariano nos pediu na nossa fase.

Quando entrei no Quinteto Armorial ainda estava nessa fase didatica, mas Madureira ja
estava saindo. Foi ai que ele compds musica étnicas; ja como ‘O Baque de Luanda’ para o
quarto disco e teve musica que nem modificou nada, s6 fez um arranjo como na masica da Nau
Catarineta, composicao dele. Fez um arranjo e teve uma composi¢do muito bonita que foi feita
para um filme que a gente gravou no terceiro disco do quinteto, que foi o primeiro que eu gravei
com ele, chamado Algodao. J& na orquestra Romancal, 0 nome de Egildo ndo saiu, porque ele
tocou antes de gravar. Foi mais ou menos 1975 que Egildo foi gravar com o grupo chamado
Som da terra.

Eu era empregado da orquestra de cdmara e pedi demissdo para ir embora para Campina
Grande. O maestro falou que eu era louco. A gente foi convidado pelo pro-reitor, ele fez o
pedido a Ariano; eu tinha entrado recentemente em 1977. Eu acho que o pro-reitor queria uma
escola de muasica ou um curso de extensdo que trabalhasse musica brasileira, principalmente
nordestina.

O emprego em Campina Grande foi importante, mas o que valeu muito foi a experiéncia,
gravei muito. Madureira tem muita musica bonita, era minha primeira turné. Egildo ja ndo fazia
parte do Quinteto. A gente tocou para varias plateias; depois que a gente terminou de tocar, o
pessoal em peso pedindo para tocar Chamada e Marcha Caminheira - uma das musicas mais
lindas do Movimento Armorial. Essas composic¢Oes de Egildo foram para o segundo disco.

Eu, Edilson e Fernando fomos para curso de educagéo artistica em 1978. A gente entrou
como professor na Universidade Federal Campina Grande-UFCG, porque na UFPE o pessoal
era contratado como funcionario, mas era um tipo de funcionario, como Egildo ficou ligado ao

curso de extensdo dando oficinas e aulas de musica. A gente ndo foi convidado por Ariano.
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Ariano conseguiu que o quinteto fosse empregado no Recife como funcionério, eu ndo fui desta
época.

O pro-reitor daqui da Paraiba conhecia o quinteto e fez o pedido a Ariano. Entrei no
quinteto em 1977 depois de Egildo. O reitor queria um escola de musica diferente, ele queria
um curso de extensdo a musica brasileira, principalmente a nordestina. Quando Egildo saiu do
Quinteto Armorial, ele ndo perdeu o emprego. Ariano disse que ele podia continuar como
funcionario ligado a extensao da UFPE. Egildo foi para viagens da Argentina e Estados unidos,
foram trés viagens para Argentina e uma para o Estados Unidos.

Depois que ele saiu e que eu entrei, teve as viagens pela América Latina: Venezuela,
Colémbia e Paraguai. Teve as viagens no Brasil que foram muitas, todo mundo do quinteto era
contratado como funcionario na Universidade de Pernambuco. Eu, Edilson e Fernando ficamos
na Universidade até nos aposentar. Em Jodo Pessoa fui professor de educacdo artistica, Edilson

voltou para Recife e Fernando continua morando em Campina Grande.



