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RESUMO

Esta monografia procura apontar os problemasetaedos pela auséncia de uma
escrita idiomética e interpretagcdo na musica aahdaendo como base as trajetorias de
grupos como a Orquestra Armorial de Camera e ot@ui\rmorial até chegar a grupos
atualmente em atividade, como o Sa Grama, o Quindet Paraiba e o Quarteto
Romancal. Foram estudados os instrumentos tipmakestinos e suas equivaléncias aos
instrumentos da orquestra classica. A ambientagdimumental inicialmente proposta
pela musica armorial e 0 possivel uso de conjuntiz$os (instrumentos populares e
cameristicos) na busca por uma musica de camerdesiora. Para isso foram
consultadas fontes historicas referentes ao asstortogramas de grupos de mdasica
armorial, em especial do inicio da década de 7@ados da década de 80, e entrevistas
com musicos ligados ao movimento. A fim de demansaima possivel solu¢do para o
problema da falta de escrita idiomatica apresentadadeterminadas fases da mdusica
armorial, no passado e no presente, e apresetéaraivas no que se refere a formacéao
instrumental especifica a esse tipo de musica.

Palavras — chave:Musica Armorial — Instrumentos Populares Nordestin
Adaptacao Timbristica.
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Introducéo

Neste estudo € apresentada a trajetéria de gudgasisica armorial e a busca
pela constru¢do da musica nordestina de camereésttda uso de instrumentos populares
do Nordeste do Brasil e sua adaptacdo para as dalancerto. Seja no ambito
timbristico, seja no que se refere a adaptacampnetativa dos musicos.

Desde o inicio do Movimento Armorial houve esgpe tile preocupacao referente
a mistura de instrumentos populares nordestinassiumentos da orquestra classica
européia. No entanto nem sempre esse tipo de niasieacrita de forma a expressar a
intencdo dos compositores armoriais. A escritaniditica foi de extrema importancia
nesse processo de ambientag&o instrumental. Unearésisténcia em relacdo a insercao
de instrumentos populares nordestinos foi bem méra@ curso dessa nova categoria de
musica que surgia. Tal resisténcia se justificamdte diversos outros motivos, pela falta
de homogeneidade dos grupos e pela dificuldaddimacao desses instrumentos ditos

rdsticos.

A presente monografia mostra como foi feito esalalho da musica armorial e
sua organologia, estudando os instrumentos usaeksa mMmusica. Aborda a adaptagdo
timbristica de instrumentos populares em funcdomdsica cameristica baseada nas
raizes culturais no Nordeste brasileiro e do tfabale formatacdo estética de grupos
armoriais mistos (instrumentos populares e classicddem como a formagéo
instrumental dos grupos de musica armorial em d#tdlé hoje. Pretende verificar a
validade (ou mesmo a necessidade) da preocupacamsemir uma instrumentacao
tipicamente usada pelos musicos sertanejos, deanugsica armorial buscava material

e inspiracao.

Ainda hoje é bastante expressiva a quantidaderdgog que fazem uso de
elementos da musica popular do Nordeste e da metrtacdo tipica desse tipo de
musica. Grupos esses diretamente influenciados mpékica armorial e seu universo

timbristico e interpretativo.



A intencéo deste estudo € ajudar a preencher alylaounas no que se refere ao
conhecimento da musica nordestina e sua instrug@mtgoropria. Popularizar
instrumentos como a rabeca, o pifano, a viola sgjdae 0 marimbau, levando estes ao
conhecimento de professores e alunos de musicaoTam vista o desconhecimento da
musica armorial por grande parte dos profissiodaisnusica, e pelo fato de, no meio
académico, ao se tratar da musica ditapular brasileira trata-se quase que
exclusivamente de expressdes musicais da regiaesteudo Brasil, tais como o Samba,
0 Choro e a Bossa Nova. Talvez até devido a car@mcbibliografia especializada sobre
0 assunto.

Pretende-se aqui ampliar o conceito de musicallpoge ajudar a difundir a
musica feita no Nordeste brasileiro, e quica atémuea aplicacdo do repertorio musical
armorial e seus instrumentos caracteristicos emicasade conjunto em universidades e
escolas das demais regifes do pais. E, para alémcldgdo da muasica armorial no
repertorio e praticas de conjunto em instituicbesedsino de musica, pretende-se aqui
esclarecer também certas questdes referentesrprétégdo dos instrumentos utilizados

nesse tipo de musica.

Diferente da musica folclérica, a musica armagpiaésui autor e suporte (partitura
escrita), ndo sendo transmitida oralmente como imepa. A notagdo tradicional
européia (musica escrita / partitura), propria desica armorial, serve de ponte entre 0s
professores e alunos de musica erudita e a musidecional nordestina. Para que tal
contato entre musicos eruditos e a musica traditioordestina seja travado em um

primeiro momento através da musica armorial.

A pesquisa se deu através de um levantamentaibcs# partir de bibliografia
especializada e entrevistas com musicos que, @o lde suas careiras, travaram contato

direto ou indireto com a musica armorial.



Capitulo 1 O Movimento Armorial

Frente a aceleracdo da chegada de influénciasngstras no Brasil e com o
intuito de salvaguardar as raizes das expressesapes nordestinas, Ariano Suassuna,
em 1970, funda o Movimento Armorial. Com pesquisaerca do fazer cultural
sertanejo, surge como uma forma de resisténciaekwsentos modificadores dessas
manifestacdes e ainda com o intuito de criar urteaeaudita brasileira baseada nas raizes
populares. Embora seu maior enfoque tenha sido isicay o movimento possuia
propostas na arquitetura, danca, cinema, teafpegcaaia, gravura, escultura, pintura e
literatura, entre outras manifestacdes artistibesde que essas fossem a mais pura

traducao da cultura brasileira, mais especificameatdestina.

Na musica se davam pesquisas de sonoridade eetiohis instrumentos,
interpretacao e repertorinfluenciados pela musica tradicional nordestineela heranca
colonial do cancioneiro medieval portugués e ilmédeixada nela, utilizando “a técnica
européia para assumir-se como raca e cultura” ¢Sarit999, p. 174). Na musica
indigena e no resquicio de canto gregoriano defdon® aclimatado presente nela.
Cantochdo esse trazido aos indios pelos jesuitatduo processo de catequizacao.
Buscava também influéncias nos outros meios de prégpondo um intercambio, ou

ainda, uma interdisciplinaridade entre os artidtass, a partir de entdo, armoriais.

Surgiu num primeiro momento em ambito universitaguando Ariano Suassuna
era diretor do Departamento de Extensdo Cultural Wtaversidade Federal de
Pernambuco. Oficialmente langado no dia 18 de oatde 1970 em um evento realizado
pela universidade — e no mesmo dia se realizan@irmeiro concerto da Orquestra
Armorial de Camera na Igreja Sdo Pedro dos Clérigmsbém em Recife - no qual foi
proclamada a existéncia desse novo movimento, samfasto escrito, mas com teorias e
objetivos muito bem tragcados. Suassuna néo viu cessglade de um manifesto
propriamente dito como forma de embasamento teducmesmo como um atestado de

idoneidade do Movimento Armorial. Com o passaretogo, de maneira natural, foi-se



escrevendo aos poucos esse tratado de forma fréaphaemtravés de ensaios em

brochuras, almanaques e periddicos publicadosapgslacdo do Movimento.

Em 1970 nos criamos o movimento que tinha doistivbg o primeiro era
dinamizar o movimento de expressao cultural, egursdo era lutar contra o
processo de vulgarizacdo e descaracterizacao wmechtasileira (...) Dentro das
preocupacdes do Movimento Armorial a musica ocupewdugar fundamental e
eu pretendia que nés ouvissemos a musica que dpasideiro fazia pra a partir
dai partir pra uma musica erudita. Dentro dessascppacdes eu dava muita
atencdo a musica de camera que o povo fazia (ABaassuna, citado por Lima,
2004).

O adjetivo “armorial” passou a ser usado por Ari&uassuna para qualificar os
cantares do romanceiro, 0s toques de viola e ratex@antadores. Os “toques asperos,
arcaicos, aceleradosS%assuna, 197%)ue tangenciavam a musica barroca. O substantivo
armorial significa o livro ou o conjunto de insignias, lifes, estandartes e bandeiras de
um povo, ou seja, 0 nome escolhido por Suassurnsapaser usado como adjetivo,

fazendo referencia a heraldica como um estandasteadizes culturais brasileiras.

Em nosso idioma armorial € somente substantivesePasemprega-lo também
como adjetivo. Primeiro, porque é um belo nome.deporque é ligado aos
esmaltes da Heraldica, limpos, nitidos (...) Foiqale, meio sério, meio
brincando, comecei a dizer que tal poema ou tahdarte de Cavalhada era um
armorial (Suassuna, 1975).

Tal evento realizado na Universidade Federal dedPabuco em 1970 pode ser
lido, no entanto, como uma espécie de celebracdo pédra fundamental dessas
expressdes culturais ditas Armoriais. Um traballe fdrmatacdo estética do qual
participavam diversos artistas nordestinos das rdaisrsas areas. Essa dita Arte
Armorial, porém, precedeu o movimento uma vez q€ea® criacdes artisticas,
componentes do acervo armorial, jA se davam muiesade 1970 fazendo com que a
pratica, nesse caso, precedesse a teoria. . Saassareve, na contracapa do LP da
orquestra Armorial de Camera (1975) que “a Arte énial precedeu o Movimento, ao

contrario do que normalmente acontece”.



J4 esse tipo de preocupacdo no que se refere atemgéo das expressdes
artisticas tradicionais e folcloricas ja estavaente no discurso de intelectuais anteriores
ao Movimento Armorial, como Gilberto Freyre, em sklanifesto Regionalista, e
folcloristas como Luiz Heitor Corréa de Azevedo ,cem 1939 quando recém aprovado
em concurso para a catedra da Escola Nacional dgcdda Universidade do Brasil
decretou a disciplina Folclore Nacional obrigatgo@a os alunos de composicao e

regéncia com o intuito de formar compositores “oaalistas” (Zamith, 2008, p.46).

Os violentos contatos com elementos estranhosuas sulturas que estao
submetidas as camadas populares representam aocoestante de substituicdo
de velhos usos por usos novos (...) Cumpre-nodargor tomar as medidas
necessarias para remediar a transformacédo ou desapento da arte popular
tradicional que estamos testemunhando (Azevedo3,lé#ado por Zamith,
2008, p. 48).

Mério de Andrade, por sua vez, em um de gmsaiosprecisou que essa “ida as
fontes populares para criacdo de uma musica deetonso seria proveitosa se tivesse
como intuito final uma tomada de consciéncia debleroas que se configuravam na
cultura popular brasileira, e ndo como um “patsiotd de fachada, xenofébico e
estagnante” (Aragjo, 2008, p.159). Andrade acreditgue o nacionalismo folclérico
correspondia somente a uma fase no processo géada uma obra dita nacionalista ou
do “desenvolvimento cultural e social do pais” 8an1999, p.177). Que o compositor
deveria considerar o folclore sem ser exclusivistaunilateral, do contrario correria o
risco de “fazer uma musica amerindia, africanatugolesa ou européia, e nunca
brasileira” (Andrade, 1962, p.15 citado por Sant®§9, p.176).

A virada do século XIX para o XX constituiu um mpetd marcado por uma
valorizagdo das raizes nacionais na musica. Essenaiismo na musica ndo se deu
exclusivamente no Brasil. Compositores como Schumnhaszt, Dvorak, Sibelius,
Rimsky-Korsakov, Stravinsky, entre outros, fizeramso consciente de idiomas

diretamente ligado ao folclore de seus paises.

A valorizagcdo das raizes da arte brasileira ja @& dnuito antes do final da
década de 60 e inicio de 70. Entre outros movinsego busca da valorizacdo das raizes



musicais populares podemos citar o TAP (Teatro Amatk Pernambuco) e o MCP
(Movimento de Cultura Popular). Extinto em 1964 idevao golpe militar, o MPC
integrou artistas como Francisco Brennand, o ejtéem educador Paulo Freire e 0

préprio Ariano Suassuna. E ainda anterior a esstens 0 Manifesto Regionalista.

1.1 - O Manifesto Regionalista

A década de 20 é marcada pela presenca de umanmaneira de se pensar e
fazer arte no Brasil, tendo em vista 0 Movimentodetmista e o lancamento do
Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade, puldiicaa Revista de Antropofagia em
maio de 1928. O ar se encontrava entdo incensaske dito Modernismo e muitos
artistas brasileiros inebriados com essa deglutighmfluéncias estrangeiras em prol da
arte nacional. Com essa idéia da arte brasileiralisgentar (e digerir os nutrientes

positivos) da arte estrangeira que chegava cadmaezem territorio brasileiro.

De alguma forma € possivel tracar paralelos enkewimento Armorial de 1970
e 0 Movimento Regionalista, seu irmao mais vell®ol @26 (um ano antes do nascimento
de Ariano Suassuna), encabecado pelo escritoi@®ge Gilberto Freyre.

O Manifesto Regionalista foi lido pela primeira \&n fevereiro de 1926 durante
o Primeiro Congresso Brasileiro de Regionalismo gomtava com a contribuicdo de
diversos artistas (pernambucanos ou ndo) preocspaddatre outros assuntos relativos
ao Nordeste brasileiro, com a cultura intelectuwatlastina. Preocupados com a defesa e
a valorizagao do folclore e da cultura da regigo s adogao de uma postura bairrista ou
separatista em relacéo ao resto do Brasil.

Assim como o Movimento Armorial, o Manifesto Regiata foi unicamente
uma celebragdo desse regionalismo ja existentep cita Gilberto Freyre em seu
manifesto:

Toda terca-feira, um grupo apolitico de ‘Regioriaisvem se reunindo na casa
do Professor Odilon Nestor (...) Discutem-se ergéioyoz mais de conversa que
de discurso, problemas do Nordeste. Assim tem ailftovimento Regionalista
gue hoje se afirma neste Congresso (Freyre, 1998,0).



O paralelo citado anteriormente pode ser tragcadev&armos em conta o binbmio
acao-reacao. Leia-sgdocomo a forca de influéncias estrangeiras adentrartdrritorio
nacional em diferentes momentos histéricos, sepvéd do Movimento Modernista da
década de 20, seja através da Tropicalia e da J@&uwarda na década de 60. Ambos
causaram reacOes de efeito contrario com carateesisténcia com origens, forcas e
projecdes distintas, uma vez que dadas em momébi#tidsicos distintos, porém com a
mesma postura de guardids da cultura brasileivars@b-a das ideologias progressistas,
modismos e novidades estrangeiras. Gilberto Friageno manifesto do movimento,

uma parabola que traduz um pouco de sua proposta:

Nosso movimento ndo pretende sendo inspirar uma oganizacdo do Brasil.
Uma nova organizacdo em que as vestes em que agtiltam Repulblica -
roupas feitas, roupagens exéticas, veludos pavg, foeles para gelos que ndo
existem por aqui - sejam substituidas ndo por sutapas feitas por modista
estrangeira, mas por vestido ou simplesmente twaisarada pachorrentamente
em casa: aos poucos e toda sob medida (Freyre, 1.92613).



Capitulo 2 Os grupos de musica armorial e a adaptacao timbrista

De 1969 a 1974, periodo em que Ariano Suassunaooauargo de diretor do
departamento de Extensédo Cultural da Universidaddéernambuco, era frequente o
encontro de musicos brasileiros, famosos ou degcids, convocados por ele proprio.
Entre eles destacam-se Jarbas Maciel, Capiba, @es&lmeida, Clovis Pereira e Guerra
Peixe. Com a intencdo de pesquisar e elaborar owe categoria de musica: a Masica
Erudita Nordestina.

Durante a trajetoria da musica armorial, Suassuna musicos e compositores
com quem trabalhava, aos poucos foram tateandm@odarma a essa nova proposta
musical. Havia uma grande preocupacgdo em rela¢gse&cdo de elementos ritmicos e
melddicos de carater nacional, e também em relac@wstrumentacdo utilizada nas
execucgdes das pecas. A valorizacdo de uma estigimdtica era presente na masica
armorial, no entanto nem sempre aplicada. Os im&ntos utilizados cumpriam uma

funcéo primordial segundo o vislumbre de Suassut@s&ompositores armoriais.

2.1 -0 1° Quinteto

Em 1969, é criado, por Ariano Suassuna e Cussy ldeida, um quinteto
composto por duas flautas, viola de arco, violinpeecussao, a partir da formacdo do
terno (modelo de grupo popular), substituindo os pifgmelas flautas e as rabecas pelo
violino e viola de arco (como rabecas aguda e Qra&vpercussao pela zabumba, dando
continuidade, entéo, a construcéo do repertorio.

O Quinteto contava com o proprio Cussy de Almeinlainlino, Jarbas Maciel na
viola de arco, José Tavares Amorim e Rogério Pesssaflautas e José Xavier na
percusséao. Por vezes o violao de Henrique Anngst®/a ao grupo a fim de compensar
a falta de uma viola sertaneja.



2.2 - Orquestra Armorial de Camera

No ano seguinte Cussy de Almeida, entdo diretoColoservatério de Musica de
Pernambuco, funda a Orquestra Armorial de Camatagrando a ela os musicos do
quinteto anterior. Em 1975 a Orquestra grava o ntRulado somente poDrquestra
Armorial com 12 faixas, entre elas composicdes de CussMrdeida, Clovis Pereira,
José Tavares de Amorim, Antdnio Madureira, Guepixd®>e Capiba. Algumas delas
compostas antes mesmo da fundacdo da Orquestra®emd.ei Nem Reie Capiba e
Galopede Guerra-Peixe. No mesmo ano grava o segundatitflado Chamadacom
pecas de Benny Wolkoff, Jarbas Maciel, além dos pomitores contribuintes do
primeiro LP. A formagao instrumental se dava pas seolinos, duas violas, dois
violoncelos, contrabaixo, duas flautas, cravo, aooplviola sertaneja berincelo (uma
espécie de amalgama de berimbau e violoncelo ceaguhtir do Movimento Armorial).

O terceiro LPGavidag de 1977, contava praticamente com a mesma foondea
musicos, com excecdo do berincelo. A percussdordaestra ¢ chamada por Cussy de
Zabumba, fazendo referéncia a formacéao instrumaatabém chamada em Pernambuco
de Terno de Pifangscomposta por um bombo, caixa clara e pratos (panhado por

pifanos, o0 que ndo é o caso nesta orquestra).

A adaptacdo timbristica na Orquestra Armorial se dda seguinte maneira

conforme explica seu lider e regente Cussy de Almei

Na orquestra ela [a rabeca] é substituida powvgaiaos e duas violas de arco. A
viola de dez ou doze cordas, mais conhecida corota \sertaneja, € um
instrumento de som nobre, a exemplo do requintadvoc europeu. A
caracteristica do som pingcado em cordas duplas atldbos a possibilidade de se
alternarem na execucao das musicas criadas paraCefdfano (...) na orquestra
€ substituido por duas flautas transversais (Aleei@75).

Cussy acreditava que, se fosse para simplesmeni@r irns cantadores
nordestinos, ndo faria sentido formar uma orque&esstaria entdo ouvir 0s proprios
cantares daqueles artistas do povo. Acreditavdileagdo de “elementos basicos dessa
musica na elaboracdo de composi¢cdes que guardadmaracteristicas de origem
pudessem evoluir para um estagio superior” (AImeld&5). E ainda que os violoncelos



e o0 contrabaixo confeririam a Orquestra uma “prdidade estética e riqueza de som na
elaboracdo das orquestracbes, bem como completéormacdo cameristica que 0s
instrumentos populares por coincidéncia sugeriraf”’Orquestra Armorial era, em
esséncia, uma orquestra de camera adicionada atuda percusséo (formacéao de grupos
de Zabumba).

Suassuna comeca a achar que a Orquestra, coman gatempo, soava, segundo
suas proéprias palavras, “um tanto europeizada” él.@004). E sempre resistiu ao fato de
nao haver instrumentos populares em sua formaggoia¥a-se no argumento de que
entre as maiores preocupacgdes em relacdo as psdsiveacdes dos grupos de musica
armorial estavam os timbres dos instrumentos e istapretacdes, que deveriam estar
de acordo com a musica popular feita no NordestBm@sil. A Orquestra Armorial
buscou uma formacdao instrumental mais homogénegyasta por instrumentos proprios
de uma orquestra classica, diferente do Quintetoofial que mesclou instrumentos

populares e eruditos, buscando uma variedade maidmbres.

A resisténcia de alguns compositores, entre elassyCde Almeida, de incorporar
determinados instrumentos populares a Orquestdaga em funcdo da uniformidade
sonora propicia de uma orquestra formada exclugmgmpor instrumentos sinfénicos.
Alguns compositores nacionalistas, ndo atreladosMawimento Armorial, mesmo
utilizando elementos da musica folclorica brasdlecomo teméticas melddica e ritmica,
nao se preocuparam em escrever de forma idiom&icadaptacdo ou substituicdo
instrumental era conscientemente deixada de lad®mntlo com que pecas nas quais
figuram elementos musicais tipicamente brasileifossem executadas através de
instrumentos nao utilizados pelo povo. Fizeram desanstrumentos europeus e comuns
da formacédo sinfbnica. Isso se dava, possivelmep&da ambicdo de projecao
internacional de suas obras e pela dificuldade rdmrgrar no exterior instrumentos
“exoticos” ou musicos que o0s executassem (San899,1p.177). Mais tarde, em 2003,
Cussy de Almeida forma o Grupo Orange, que “podevisto, também, como fruto
tardio da Orquestra Armorial, que no passado piadiantos frutos, como a Banda de

10



Paus e Cordas, a Orquestra de Cordas Dedilhadasinteto Armorial e até o Quinteto
Violado” (Almeida, citado por Scarpa, 2003).

No caso do primeiro quinteto, anterior a OrqueAfaorial, havia esse cuidado
guanto a aproximacao timbristica entre 0s instrdoseruropeus e 0s instrumentos
populares usados no Nordeste brasileiro. A paeSsd preocupacao Suassuna funda, em

1970, o segundo quinteto de camera: o Quinteto Aamno

2.3 - Quinteto Armorial

O novo quinteto contava com Edilson Eulalio no aiglJarbas Maciel na viola
sertaneja, logo substituido, ainda em 1971, poréiat José Madureira, Antbnio
Nobrega no violino (mais tarde também na rabeaagé Jravares de Amorim, logo
substituido por Egildo Vieira do Nascimento na fda(mais tarde também no pifano) e
Fernando Torres Barbosa na percussdao que, no guwintee passa a ter também o
marimbau como instrumento integrante.

Composto por musicos de formacdo mais popular qudite, o Quinteto
Armorial contava com uma instrumentacdo também lpogumais fiel as formacbes dos
grupos de musica tradicional. Seu repertorio tedrao ponto de partida os romances e a
musica medieval ibérica, diretamente ligada a nmalsé@rabe, mesclando-a as
manifestacdes populares do sertdo nordestino. Ao dos cegos, aos toques de
maracatu, cavalo-marinho e caboclinhos. Procuraeautar e adaptar essa muasica aos
cantares do romanceiro nordestino, com a utilizagéoinstrumentos populares do
Nordeste. O contato com instrumentistas populavesld essencial importancia nesse
trabalho de ajuste estilistico ao compor e intégpreApesar de possuir instrumentos
classicos europeus, como o violino de Antdnio Nghreo Quinteto mantinha essa
proposta de aproximacao sonora e interpretativaoaomma das principais preocupacoes,

como afirma o violeiro e diretor musical do QuinteAnténio José Madureira:

Optamos primeiro em formar um conjunto de caménaocmusicos, com alguns
instrumentos que fossem instrumentos popularesisttumentos eruditos que
tivessem equivaléncia com o instrumento populamé&mo esses [musicos]
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eruditos tiveram que passar por um reaprendizada gae fossem tocados
dentro do estilo da misica nordestina (Madureitaga por Lima, 2004).

Anténio Madureira propunha um caminho contrarialambra de Villa-Lobos. A
proposta foi a insercdo de elementos eruditos nsica(popular de modo a torna-la
propria as salas de concerto, e ndo uma arte &roalih elementos da musica popular.
Uma vez que o Quinteto Armorial teria sua formagdmecada do zero, a intencédo foi a
criacdo de um novo nucleo de instrumentos, quefoége o tradicional quarteto de

cordas europeu.

Alguns musicos e compositores da época com formagibta, mesmo atrelados
ao Movimento, como um dos membros originais do @tonArmorial, Jarbas Maciel por
exemplo, apresentavam uma certa dificuldade enm#asiinstrumentos tradicionais e
rusticos (como a rabeca e 0 marimbau) as suas @igdps. Isso era justificado através
do receio que esses musicos e compositores tinagmssivel desafinacdo da orquestra,
causada pelo uso desses instrumentos popularessuBaa apesar de nao aceitar,
entendia a posicdo de musicos como Maciel e ex@liqae “ele estranhava um pouco,
porque ele é um mdasico tradicional, € um music@mdgiestra sinfénica (...) tem uma

formacéo erudita, entdo ele achava desafinado’s€sua, citado por Lima, 2000).

Apébs a consolidacdo do Quinteto, Suassuna pasatuag sobretudo como uma
espécie de padrinho do grupo além de participagestalha de repertério e cuidar da
demanda composicional. Com Antbnio Madureira commpositor da maior parte do
repertorio e diretor musical do grupo, o Quintétegou a gravar, além de composi¢des
de Antbnio Nbbrega, obras de Guerra-PeMeyrao), Capiba Toada e Desafip Luiz
Gonzaga Algodag e até mesmo parcerias com o proprio Ariano Suasgdartelo
Agalopad9.

Anténio José Madureira no texto de apresentacadraleme (segundo disco do

Quinteto Armorial) declara sobre os objetivos dapgr.

Cinco instrumentos de presenca bem marcante nadestapdes musicais do
povo do nordeste foram eleitos e convocados acjmati dessa primeira
experiéncia. Novos timbres seriam experimentadagya® linguagens se
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revelariam, fornecendo-nos novos dados para umaasigdo organizada, que
rompesse as barreiras entre masica erudita e nyigicaar (...) erudita enquanto
concepcao e elaboracéo, popular no seu sentidcamai® (Madureira, 1976).

Pode-se dizer que Movimento Armorial adotou umaysasauto-suficiente, ou
autofagica, justificada pelo sentimento de extind@ocertas manifestacbes populares
nordestinas sentidas por seus idealizadores desile amtes de seu anuncio oficial na
década de 1970. Apesar de preocupada em buscamevar as raizes e a alma do povo
brasileiro, do homem sertanejo, a musica armogaise foi destinada a um publico
consumidor de musica erudita e as salas de conéeéntda que tenha se apresentado na
Argentina e em diversos estados do Brasil, os aamoaparentemente ndo almejavam
uma visibilidade notavel, transpositora de fromteigeograficas muito além do Nordeste
brasileiro. Menos ainda uma inclusdo na industitual como meta de difusdo de seu
trabalho. Diferente de outros grupos nascidos remaeépoca, como o Quinteto Violado,
gue também se valia da musica tradicional nordestisando-a como matéria prima. O
Quinteto Violado, apesar de néo ligado diretamaateMovimento Armorial, recebeu
enorme influéncia deste, que abrira 0s ouvidos @digp e dos demais musicos para

instrumentos populares.

Enquanto o [quinteto] Armorial levava mopular para um patamagrudito, o
Quinteto Violado traduzia popular numa linguagenpop, urbana Em 1973, o
professor Ariano Suassuna criticou o trabalho dm#®to Violado. (...) Apesar
de bastante elogiada e original, a musica dos #@&imardo exerceu influéncia
para além dos limites dos que ja a cultuavam (T&le80, p.163 — os grifos sédo
meus).

Ao longo do presente estudo surgiu a necessidadeedeionar a obra e a figura
do compositor Heitor Villa-Lobos devido ao caratecionalista de muitas de suas
composices, e pelos instrumentos populares queasndguram com significante
recorréncia. Por este motivo foi inserido um sultcégp dedicado a controversa sugestao
de sua inclusdo no rol de compositores influencegldo Movimento Armorial, apesar

deste capitulo tratar exclusivamente de grupogoaados como armoriais.
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2.4 - Villa-Lobos x Musica Armorial

A sugestado de que outros artistas brasileiros,at@ados ao movimento como
Heitor Villa-Lobos, por exemplo, compunham essedmlartistas prévios ao movimento
era refutada por Ariano Suassuna que argumentazaagesar de Villa-Lobos ter uma
tematica nacional e popular em sua obra ndo pogsutam sertanejo e nordestino. Mais
ainda, sua musica palatavel aos ouvidos estramsge&#o interessava as necessidades da
musica armorial e suas praticas interpretativas bemo ao seu repertorio, apesar de
haver nela uma preocupacdo com a introducdo deeptesmnacionais através da insercao

de instrumentos tipicamente brasileiros, como afas€ravassos:

Deve-se observar que a ampliagdo do universo dedsrpor meio de uso de
instrumentos que ndo pertencem a orquestra siafénialguns imediatamente
evocadores da pratica popular — ou da reunido tauside instrumentos
convencionais teve lugar pioneiramente nas obraVikkeLobos (Travassos,
2003, p. 36).

Diferente da ideologia armorial, a estética corngiasal de Villa-Lobos
proporcionava uma projecdo internacional de suassobAmbos usavam a mdsica
folclérica como matéria prima, contudo a tratavaenndaneiras distintas. O exotismo
presente na obra de Villa-Lobos chegou a leva-lautdqualificagdo de indio de casaca”
(Medaglia, 1988, p.147) quando residente na Europa.

A busca de Villa-Lobos por um abalo no pensamemisical contemporaneo se
apoiava na potencialidade da industrializacdo malltda rica matéria prima musical
contida em territério brasileiro. “Caso contrarla fiqueza musical] servira apenas para
acender uma palida chama nos coragfes carenteemtéedade étinica ou a procura de

um émulo sentimental com caracteristicas regior{dgtaglia, 1988, p. 142).

Villa-Lobos ja havia realizado trabalho semelhamelevar a musica popular as
salas de concerto, introduzindo instrumentos poesiléuica, afoxé, reco-reco, sinos de
vaca, tamborins, chocalhos...) no universo da ralsitdita. Porém seu material de
trabalho vinha muito mais da regido sudeste corm lsmaus, modinhas e choros, do que
da regido Nordeste. Diferente de Cesar Guerra-Pgixe tinha em sua obra esse tom
sertanejo — pré-requisito nesse novo movimentangseia. A masica erudita brasileira ja
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havia se tornado objeto de estudo do maestro GReir@ antes mesmo do Movimento
Armorial. Com a inauguracdo da Radio Jornal do Cémim no final da década de 40,
passou a realizar um profundo estudo sobre osgigmusicas do Nordeste. No entanto,
segundo Antbnio Madureira, o maestro Guerra-Peapesar de trabalhar compondo
musicas sob encomenda de Ariano Suassuna para @esDey Armorial, ndo foi
considerado, num primeiro momento, um artista reatm ligado as filosofias do
Movimento Armorial, tendo esse titulo posteriorneerifla opinido de Madureira, sua
pesquisa musical, assim como a de Villa-Lobos testiggada a filosofia da Escola
Nacionalista, que tinha como principal propostadraelementos (melodias e ritmos)
populares para a formagdo da orquestra sinfonicejudto Antdnio Madureira

acreditava que o caminho seria o contrario” (Lig@Qo0, p.10).

A musica das Américas, e, entre elas, particularenardo Brasil, com seu forte
contingente cultural extraeuropeu, sofreu os efatomnacionalismo de maneira a
bem dizer dramatica. Aos mais simples exames,y@nplo, o desenvolvimento
do estilo musical de um Villa-Lobos (1887-1959)mcsuas excentricidades e até
contradi¢cdes (ainda que geniais), revela o intgmewesso de améalgama e
fermentacdo ainda hoje em curso na formacdo ddo estiisical brasileiro
(Maciel, 1976).
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Capitulo 3 Organologia da musica armorial

Conforme dito no capitulo anterior, a constru¢cdoudetipo de musica erudita
brasileira seria impossivel sem organologia e &sifiomatica proprias que dessem aos
grupos de mausica armorial, além da formacdo, unagset préprio através de
instrumentos rasticos originalmente utilizados n#sica tradicional feita pelo brasileiro
sertanejo. Ariano Suassuna e alguns compositoresriais, principalmente Antonio
Madureira, propunham uma instrumentacdo que res®tes ouvintes aos toques
asperos, arcaicos da viola e da rabeca dos caetad@ue lembrasse a musica barroca
brasileira do século XVIII, segundo a impressaoSdassuna. A preocupacao com as
composicles, instrumentacdes e seus respectivasjaarera grande, uma vez que o
Quinteto Armorial ndo possuia cancfes em seu @fErtcom excecdo d#lartelo
Agalopado— composicdo de Ariano Suassuna e Antdnio NOobiMdga.era uma mauasica
descritiva, mas sim uma musica instrumental intaredla em sugerir a atmosfera propria

dos romances e da literatura de cordel.

Alguns instrumentos inicialmente utilizados pomgmsitores armoriais tiveram
gue sofrer uma aclimatacéo ao tipo de musica quaeam, a partir de entdo, servindo.
Fosse adaptando-se através da interpretacdo (coinm daso do violino de Antdnio
Noébrega), fosse buscando seu correspondente eas beasileiras. E importante destacar
gue a validade do uso de instrumentos proprios rda determinada manifestacao
musical e a escrita idiomética s6 se fazem valggamterpretados também de maneira

especifica.

A representacdo sonora de um instrumento se déatde trés atributos: altura
intensidade e timbre. De maneira subjetiva esgaallbode ser entendido como a cor ou
a qualidade do som. O timbre é a caracteristicsodo que nos permite distinguir fontes
sonoras que produzem a mesma frequéncia, ou ssgaque do instrumento. Por essa
razdo a correspondéncia entre o timbre de dois ai$ imstrumentos é facilmente

encontrada dentro de diferentes (e até disparégraos musicais. Com efeito, pode-se
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dizer que o Quinteto Armorial transportou o Barr@ca Renascenca para o Nordeste,
estreitando uma distancia de até quatro séculoslitria monodia propria dos cantores
cegos através da rabeca e do marimbau com a palidorvioldo, descendente do alaude,
e 0 som metalico da viola caipira de 10 cordas remd® ao som do clavicérdio ou do

cravo. Bem como as rabecas substituindo os viokndselas de arco.

Os musicos armoriais lancaram mao de uma trangmsicnica e de efeitos de
um instrumento para outro adaptando e fazendolag@es timbristicas entre esses, na
intencdo de caracterizar nacionalmente o deterroitiatbre desse instrumento quando
inserido em uma composi¢cdo de cunho nacional, @is precisamente, sertanef.
maneira de tocar propria dos cantadores nordesti@osomada a técnica instrumental ja
utilizada pelos musicos de formacéo erudita. Essescos e compositores desde o inicio
experimentaram diversos artificios em busca da retimacdo dessa musica erudita
nordestina, se valendo, por exemplo, de orquesstanCom instrumentos populares e
sinfénicos transpondo a técnica de um para o oetmestruturacdo de orquestra sobre
modelos de grupos populares. As varias fases raaftiies de conjuntos armoriais
(conforme visto no capitulo anterior) se deram entéo dessa crescente importancia da
insercdo de instrumentos populares na criacdo de omginal musica cameristica

nordestina.

A segunda fase ndo é uma negacado da primeira, &pumfundamento (...) no

campo da Musica, exige a procura de uma compodicagileira (...) de um

“som” brasileiro, num conjunto de camera apto aatobllsica européia

(principalmente a mais antiga, tdo importante pais brasileiros) mas também
a expressar o que a Cultura brasileira tem de-exirgpeu (Suassuna, 1975).

A imprecisdo da afinacdo (segundo os critérios paus) de um instrumento
como a rabeca ou 0 marimbau, por exemplo, que taotanodava alguns compositores,
é de fundamental importancia na execucao e, antemmdela, da composi¢cdo de uma
peca armorial. Sobre o pifano, por exemplo, Antdhéalureira afirma que “os intervalos
tocados isoladamente podem apresentar certas rdigerede afinacdo, porém, quando
executados dentro de um contexto melddico, o oustdencarregara de interpreta-los e

corrigi-los naturalmente” (Madureira, s/ed, s/d).
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Tais instrumentos possuem, ja& em sua concepcamn®rgcio, esse critério
sonoro impreciso, fazendo com que um violino segmas preciso que uma rabeca ao
tocar uma peca escrita para esta, por exemplopsoa de perder o sentido e o tom

sertanejo desejado pelo compositor. Da mesma fqumea reciproca se faz verdadeira.

Artistas como Antulio Madureira (irmédo de Antonicalureira) e Egildo Vieira
(ex-flautista do Quinteto Armorial) possuem, emsstabalhos, a proposta da utilizacéo
de instrumentos por eles mesmos criados. No casAntldio Madureira figuram a
Cabalg criada a partir do marimbau, com maior nUmeraatelas e tocada de maneira
semelhante, porém dedilhada, e ndo percutidansa@mbaca entendida como uma
amalgama do violoncelo com o marimbau. Esse instnion quando usado pela
Orquestra Armorial de Camera era chamaddetecelo por Cussy de Almeida. Egildo
Vieira, por sua vez, recria instrumentos como dirvg violoncelo e contrabaixo a partir
de materiais como cabacas e bambu. Apresenta amdaspécie de rabeca-flauta. Um
instrumento hibrido consistindo em uma rabeca cora aspécie de flauta acoplada ao
braco.

Tanto Antulio quando Egildo se utilizam materiaisticos, como o bambu e
cabacas, na construcdo de seus instrumentos, damdses, timbres que remetem a
instrumentos fabricados e tocados pelo homem sgotafimbres esses tao valorizados e

buscados pela musica armorial.

Os instrumentos citados neste capitulo particidanformacdo da gravacdo dos
trés discos mais significativos do Quinteto Armbrizo Romance ao Galope Nordestino,
de 1974 Aralume,de 1976 &ete Flechgsle 1980. Foi excluido o terceiro disco de 1978
intitulado somente poQuinteto Armorialdevido a integracdo de outros intérpretes de
diferentes instrumentos como clarinete, trompetenivone e viola de arco. E talvez o
disco menos expressivo da carreira do Quintetoddeai saida de Ariano Suassuna do
departamento de Extensdo Cultural da Universidadkeral de Pernambuco, marcando
assim uma fase de transicdo do grupo que, a paréntdo, transfere-se para a Paraiba.
Também menos caracteristico, uma vez que integrgrgm instrumentos sinfénicos

7

evitados na formacao original do Quinteto. A forAagos musicos € a mesma nos
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outros trés discos, no entanto, a partir do segdigtm (Aralume) o Quinteto incorporou

outros instrumentos tradicionais da musica braasileas gravacdes e apresentacoes.

Totalizando a sorte de instrumentos tocados poa ced dos componentes do

grupo temos:

Anténio José Madureira — viola sertaneja e zabumba
Edilson Euldlio — violdo, ganza e matraca

Fernando Torres Barbosa — marimbau e tambor

Egildo Vieira do Nascimento — flauta, pifano etpsa
Antbénio Carlos Nobrega de Almeida — violino, radeccaixa

No presente estudo o enfoque maior estd no quesfeeeraos instrumentos
utilizados nas composi¢cfes e na relacdo entre gsdasmentos populares do Nordeste
brasileiro e os instrumentos sinfénicos europetilizados em um determinado momento
na musica armorial. Na organologia e timbres po§ppra esse tipo de musica e um

pouco da origem e interpretacdo propria de caddeles.

3.1 — O Marimbau

Como o proprio nome sugere, o marimbau pode senéitio como uma
amalgama dos instrumentbsrimbaue marimba No entanto diversas imprecisdes sao
encontradas num estudo mais aprofundado acercenty issim como qualquer estudo
sobre designacdes e nomenclaturas de instrumeAto@menclatura e até mesmo a
construcdo e os materiais usados variam de reg@iéo regidao. O marimbaarmorial
possui duas cordas afinadas em oitavas, apoiadas savaletes numa estrutura de
madeira em forma de caixa de ressonancia com abeEuocado através de uma vareta
gue quando percutida nas cordas faz resultar as datas pela outra m&o com o uso de
um vidro cilindrico. O instrumentista o apdia em selo na posi¢cao horizontal. Outras
variagdes na descricdo da estrutura do instruntantbém séo encontradas, como tendo
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suas cordas tensionadas em cavaletes sobre lateabagas, que servem de caixa de
ressonancia, nas duas extremidades de uma tabzarttal. O primeiro marimbau (ou
berimbau de latp visto por Suassuna consistia “num arame pregadoantabua e
esticado por cima de duas latas que servem deetavahra o arame e de caixa de

ressonancia” (Suassuna, 1977, p.19, citado por,20@0, p.12).

O marimbau € um instrumento de origem africanapttlo pelo artesédo
nordestino Jodo Batista de Lima. Pode-se dizeraghestoria desse instrumento e sua
difusdo se confundem com a histéria do Quinteto gkimh Suassuna, a partir de livros
brasileiros do século XIX, descobre o nome dessard® instrumento que conheceu

pelas maos de um tocador de berimbau de lata ecnafdescreve:

Me lembro bem que o primeiro tocador de berimbalaeque eu trouxe era um
homem muito pobre, sem méo, a mao dele tinha sidada em algum acidente,
eu ndo sei, e ele amarrava aquela coisa de b&egmarrava no braco, no
punho, e com a mao que ele tinha ele fazia destizéidrinho para fazer as
musicas (Suassuna, citado por Lima, 2000).

Oneyda Alvarenga atribui diversos outros nomes g@&se mesmo instrumento
tais quais “urucungo, orucungo, oricungo, uricungungo, rucungo, berimbau,
berimbau-de-barriga (...), gobo, bucumbumba, gungssungo, mutungo e, em Belém
do Pard, marimba’ (Santos, 1999, p.186). O folstariMelo Morais Filho também
denomina o instrumento por “urucungo” (Andrade, 3,96.103), assim como diversos
outros folcloristas. No entanto as possiveis nota&mas que designam o marimbau se
confundem com as que designam o berimbau. E meitaim encontrar em documentos
dos séculos XVIII e XIX uma certa confusdo acerea domenclaturas desses dois

instrumentos.

Apesar do nome, o marimbau praticamente em nadssemelha a marimba,
instrumento também de percussdo composto por baeasnadeira de diferentes
tamanhos que, ao serem percutidas por baquetaadirerevestidas de feltro, resultam

nas notas da escala musical. Muito similar ao arlef a marimba é um instrumento
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temperado e usado por compositores estrangeiroasédelros como Radamés Gnattali

em sewivertimento para Marimba e Orquestra de Coras1971, por exemplo.

O berimbau e a kalimba ja existiam no Brasiinicio do século XIX conforme
retratado pela iconografia do pintor francés JeaptiBte Debret quando no Rio de
Janeiro integrado a Missdo Artistica Francesa. B gravuraEscravo Tocando
Berimbau(ver figura 1 em anexo), de 1824, trés escravosreffiatados tocando uma
kalimba e um berimbau que, até entdo, ao que tutdioa, estava ainda dissociado da
capoeira, sendo usado somente em manifestagcbesamsusdmo 0 samba de roda, por
exemplo. Ja seguindo pela iconografia de JohanitARugendas percebe-se a confusdo
entre os nome&alimba e Marimba em sua gravur®laying the marimba (Dansa de
Negros)de 1846-49 (ver figura 2 em anexo), onde € retoatad negro tocando um

instrumento semelhante a Kalimba.

Mario de Andrade no livréasica, Doce Musicanenciona uma deformacdo no
sentido e na diccdo da palavra berimbau. Relataoaupcia da palavranarimbau
referindo-se aoberimbau, e aponta a possibilidade da contaminacdo pelavrpala
marimba sendomarimbau uma amalgama dessas duas Ultimas. Descreve amda u
instrumento tocado por um indigena em Coata (seéitista), que consistia num arco
de flechar apoiado no ombro e na méo esquerdadio, ifocado com uma varinha na
mao direita e, com o0s dentes e os labios encostwmdocorda o tocador conseguia duas
notas (ténica e dominante) com sua boca servineloikdhcaixa de ressonancia. “A voz do
bugre, resmoneando, ajudava 0 som do instrumebtendo o conjunto uma espécie de
zumbido melddico (...) A esse instrumento o budrantava de marimbau” (Andrade,
1963, p.103). Este era chamado berimbau-de-bocaloseocado por vezes com a
utilizacdo de uma faca de metal deslizando pelalagoassemelhando-se assim ao
marimbau, fazendo com que o executante desse as d@tescala através do contato da

faca com a corda (ou arame) esticada.
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Exemplos de marimbau armorial.

O marimbau € provavelmente o instrumento maisctenatico e marcante da
musica armorial por ter sido, de certa maneirajado a partir das necessidades desta.
Antbnio Madureira no livro Iniciacdo a Musica domleste, diferencia o berimbau-de-

lata do marimbau, tomando o segundo como criacd@uilateto Armorial.

No Quinteto Armorial, criamos um instrumento a patd berimbau-de-lata. As
suas latas foram substituidas por uma caixa den@ssia de madeira e ao invés
de uma corda, adaptamos duas. Para esse instrunogemtoperdeu as
caracteristicas organicas e nao acusticas do beuioh-lata, resolvemos adotar
um nome que aparece nos antigos livros de viajames vieram ao Brasil
descrevendo instrumentos de corda, provavelmentefaddlia dos arcos
musicais: marimbau (Madureira, s/ed, s/d).

Também pelo seu timbre marcante, e pelo uso des wa suas cordas tocando
guase todo o tempo a nota fundamental do tom cateoopedal, o0 marimbgoossibilita
ao intérprete portamentos (sem retirar o vidro dada), notas soltas e efeitos
percussivos. Ao ser tocado em conjunto deve tecstda solta afinada a partir da nota
Ré do pifano.Por ser um instrumento de corda ndo pincada owidriada, mas
percutida, de timbre rastico e fanhoso, e pela &igacdo imprecisa, prépria dos

instrumentos destemperados do Nordeste do Brasiflainentais na atmosfera musical
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nordestina. Também é o instrumento que talvez difesencie a ambiéncia sonora do
Quinteto Armorial em relacdo a Orquestra Armorial@Amera, sendo, por muitas vezes,

instrumento solista na primeira.

3.2 — A Viola Sertaneja

Trazida por padres jesuitas portugueses duranggiodp da colonizacdo, a viola
chegou ao Brasil ainda diferente da viola brasilgire conhecemos hoje em dia. Mas
seria impossivel falar da origem da viola brasleem falar da vihuela ibérica, por sua
vez da familia do alaide que, levado pelos araliespanha, era chamado dbeuela de
flandes Apesar de ter chegado as terras brasileiras pefarss dos portugueses, sua
origem esta na Espanha. Um livro publicado em 1%86ulado Libro de Mdusica de
Vihuela Titulado El Maestrado vihuelista Luis de Milan (1500-1561), indicpaassagem
deste instrumento ibérico por Portugal. Este I&edicado ao rei de Portugal Jo&o lll, e

contém seis vilancetes (antiga composi¢cao poé&wa)tos em portugués.

A vihuela é um instrumento muito similar ao viol§we conhecemos hoje em dia.
Mais ainda com o violdo de 12 cordas, com afinggatcamente igual, com excec¢éo do
terceiro par de cordas afinado meio tom abaixo.ePeddizer que este instrumento
naturalmente evoluiu chegando a alguns tipos das/mortuguesas: aoka braguesa(ou
minhota), viola amarantina(também chamada déola de dois coragfegor ter sua boca
nesse formato), aala toeira (que vem do ato de toar o instrumento), entreasuifodas
muito semelhantes a viola que conhecemos hoje mgilBTanto em seus formatos
guanto, no caso das duas primeiras, no numerordaa aivla toeirase parece mais

com a vihuela ibérica, com seis pares de cordas.

E muito comum a confusdo em torno das nomencktdes instrumentos
musicais. As ocorréncias de homonimos ou de in&ntios iguais designados por nomes
diferentes se fazem presentes em qualquer pesapesea do tema. Essa confusdo se da
também ao recorrermos ao termola, principalmente no Brasil, onde conhecemos hoje
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a Mola caipira, ou viola sertaneja Mas essa diferenciacdo ja era feita em meados do
século XV, quando o arcipreste (vigario) de Hita Hspanha, escreve sobreifzuela de
arco (como as violas das orquestras sinfonicas toceal@sarco) e no que ele chamava

de vihuela de pefolacom as cordas pingadas por um plectro

Por muitas vezes esse sobrenome a designacdo dastnmmento se faz
necessario. A viola brasileira € comumente chandadmrtanejaquando no nordeste do
pais, e de violaaipira quando no centro-sul, apesar de nunca ter recebgidrenome
algum por Mario de Andrade, tampouco por Luis dm@a Cascudo.

A viola é um instrumento cordofénio com bojo (@ade ressonancia) e braco um
pouco menores que o violdo. O bojo do instrumesrto ¢intura (reentrancia cbncava na
metade do corpo do instrumento), assim como sem®$pvihuela e violdo. Contem dez
cordas agrupadas aos pares. Os dois primeiros paceafinados em unissonos e 0s
outros trés em oitavas. S&o elas (ordem de baise @&na): prima e contra prima (ou
primas), requinta e contra-requinta (ou segundasha e contra-turina, toeira e contra-
toeira e, por fim, canotilho e contra-canotilho.

Na maioria das violas as cordas sédo de metal, &fasuve tempo em que se fazia
corda das tripas de animais. “No século XVII (hgvia preferéncia pelas cordas de
arame, porque custavam menor precgo e porque davataaima sonoridade semelhante
ao cravo, afirmam os autores da época” (Lima, 19630). Alguns violeiros mais
modernos usam também cordas de nylon.

E o instrumento, juntamente com a rabeca, maid dsueantador sertanejo. Luis
da Camara Cascudo aponta que “o mais antigo instiiindo cantador sertanejo devia
ter sido a viola (...) verdadeiramente o instrurnesd cantoria. Violeiro é sinénimo de

cantador. Todos os cantadores tocam” (Cascudo, p9B33).

3.3 - A Rabeca

A rabeca, também conhecida por rebeca no NordestBrasil € um tipo de

violino popular de construgdo artesanal. De origérabe tem-se noticias de sua
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utilizacdo desde a ldade Média. Instrumento tocamln arco estima-se que a rabeca
possua origens arabes e também européias, apdrimagéo moura na Europa, sendo
uma derivagdo dos instrumentos chamadalsab (arabe) efiddle (europeu). A
empunhadura da rabeca se da com o instrumentodapsia parte no braco esquerdo, em
parte no peito ou sobre o ombro esquerdo do irg&rpCom o braco levemente inclinado
para baixo tem suas cordas friccionadas por umaneccavo, com curva pronunciada pra
o lado contrario da crina (diferente dos convexsmsdos na execucdo do violino), essa
untada em breu. “Esta posicdo, que lembra o modsedarar as violas medievais, &
comum entre todos os tocadores de rabeca” (Sdfi88, p.185). Ou conforme se pode
observar em pinturas de Giovanni Bellini que, baminicio do século XVI, retratava a
viola de braccio(sendo a palavrhraccio brago em italiano) olira de bracciosendo
empunhada de forma muito semelhante a rabeca. Cbnago inclinado para baixo,
diferente dasviolas da gambgsendo a palavrgamba perna em italiano) tocadas de
forma vertical com o braco apontando para cima.

Com o fim da época feudal na Italia e com o surgimelas cidades a musica
passa a tomar uma nova dimenséao e, conseqientemementa a demanda por novos
instrumentos, ou o aperfeicoamento de outros. Arghsso, em meados do século XVI,

pela méo de luthiers e arteséos, surge o instruniejé conhecido por violino.

A rabeca possui um registro mais grave que o doéim relacdo a altura das
notas, e um som rispido devido a sua construcdals artesanal. Sua construcao e
afinacéo, assim como o material utilizado na sudemgao varia, podendo tanto ser de
madeira, de cabaga ou mesmo de bambu. Afinadasuértag, o nimero de cordas
também varia podendo ter trés, quatro ou cincajseas de quatro cordas mais comuns
no Nordeste brasileiro.

Muito comumente a rabeca € levianamente estigna@izamo um instrumento,
diferente do violino, desafinado ou impreciso. Notaato a grande maioria dos
rabequeiros do Nordeste do Brasil sdo musicos ml#tiad ou ensinados pelos préprios
pais, sem formacgédo académica. Ao contrario do qaetace com muitos violinistas que,

por sua vez, imprimem na execuc¢do do instrumenta diara preocupacdo no que se
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refere a um estudo técnico de afinacdo, confornmmafo maestro Cussy de Almeida
sobre o violino ser um “instrumento que ndo admitemadorismo” (Almeida, 1975).
Haja visto a técnica e a afinacdo de rabequeirasocAntonio Nobrega (ex Quinteto
Armorial) e Luiz Fiaminghi (grupo Anima), ambos taém violinistas e musicos de
formacdo erudita. Outra hipotese sobre a possifielldade de afinacdo da rabeca se
baseia na auséncia de um micro afinador no estan@eaca inferior na qual sao presas
as cordas em diregdo a voluta) do instrumento. ¢&am que o rabequeiro afine
diretamente nas cravelhas, diferente do que as®nteviolinos mais modernos.

A musica armorial tinha, entre suas referénciasbristicas, os cantadores
sertanejos, em especial a dos cegos rabequeirosalgne de uma voz anasalada, ndo
apresentavam um som limpo e puro tirado de suascasb Soando *“roufenha,
melancélica e quase interior” (Cascudo, 1984, p,188om menor volume sonoro que o
violino. Com poucos pizzicatos ou vibratos e preaetonstante de cordas soltas (nota
pedal) ou duplas, € bastante comum o uso excldsiywimeira posicdo da mao esquerda
do rabequeiro, caminhando pouco pelo braco douim&nto. Isso se explica talvez pela
falta de apoio da rabeca no queixo ou ausénciandeaspaldeira, freqientemente usada
pelos violinistas, dando a estes maior mobilidagiea vez que a mao esquerda ndo é
mais solicitada como apoio ao instrumento. Com aopé mais aspero e agressivo que o
do violino, o arco € comumente usado da metade pgvanta (contraria a mao do
instrumentista), de modo a percutir as cordas,aquic nelas em spiccato. Muito comum
também é a presenca de motivos ritmicos em notésscgem que 0 arco perca o ponto

de contato com as cordas.

Além da musica armorial, compositores de formacéad@mica, como José
Eduardo Gramani, se valeram da rabeca na busean@omaior variedade timbristica em
suas obras. No CMexericos da Rabecfl997) Gramani interpreta composicdes suas
fazendo uso de diversos tipos de rabeca, explorasdtiversas possibilidades sonoras

desse instrumento.
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3.4 - O Pifano

Também chamado de pifaro ou pife no Nordeste dsilBmpifano consiste em
uma pequena flauta transversal ou de bisel - estaaimente chamada dgita - feita
de taboca (uma espécie de cana semelhante ao bawnbu@quara. Atualmente
encontram-se pifanos fabricados em tubos de metplastico devido a dificuldade de
encontrar a taboca e pelo fato de esta rachar aoitddde. A quantidade de furos ao
longo do corpo do instrumento varia, sendo maiswom pifano de sete furos, sendo
seis para o dedilhado e um para a embocadura, ossuipdo chaves. A furagcao e
afinacdo normalmente séo feitas a partir de umatéede-chegar” (Guerra-Peixe, 2007,
p. 94), ndo existindo na maioria dos casos umautamatematica aplicada a construcéo
do instrumento. “Essa disposi¢cdo ndo correspond&erente aos principios que regem
as leis da fisica da escala temperada” (Madursied, s/d). A afinacdo é corrigida
controlando a forca do ar projetado pelo intérprete por fechamentos parciais e

combinacdes dos furos.

Existem algumas possibilidades no que se referggam do pifano. Entre elas a
descendéncia dos gaiteiros medievais, provavelntexsielo ao Brasil pelos portugueses.
Outra hipotese € que o pifano seja de origem indigposteriormente adaptada pelos
caboclos nordestinos, que fizeram com que ficagsg@auco mais similar aos pifanos
europeus. Alguns autores atribuem a origem dessteumento a Europa, fazendo
referéncia ao Fifre Provencal ou ao Piffero dosuAbos. No entanto esses instrumentos
se assemelham muito mais as flautas de bandasaisagciropéias e norte-americanas
gue ao pifano tocado no Brasil. Muito utilizado maanifestacdes deaboclinhos(ou
cabocolinho} na regido Nordeste, o pifano integra as pequertpgestras normalmente
em conjunto com bombo, caixa clara, pratos, caécax preacas (instrumento de
percussado que simboliza o arco e a flecha usads pafios) que marcam o andamento
das dancas, além do pifano.

Guerra-Peixe em pesquisa em Caruaru detectousarnme de dois tamanhos de

pifanos: oregra inteira medindo de 40 a 50 centimetros de comprimento,trés-
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guartos de 30 a 35 centimetros. Os tocadores de pifam@aduaru tém preferéncia por
essa Ultima devido ao menor volume de ar necessasoa execucdo, tornando-se assim
menos cansativo (Guerra-Peixe, 2007, p.93).

Instrumento de construcdo rustica e artesanal, ifan@ possui em suas
caracteristicas a pouca sustentacdo sonora, cheegaocausar um efeito percussivo em
sua interpretacdo, com notas bem curtas e de af@agiee sendo um instrumento
melddico, porém com propriedade ritmica. Possubfamuma tessitura muito curta e €
normalmente executado em um registro agudo, askentz-se ao flautim no que se
refere a altura das notas. Sdo também muito comaexecucdo do pifano ornamentos

como mordentes e apogiaturas.

As formacdes de grupos de pifanos variam, sendionuomuns a banda
Cabacal com dois pifanos, zabumba, caixa (ou tarol) ¢oprae oTerng com dois
pifanos, zabumba e duas rabecas (as vezes tantm@mro triangulo), sendo os dois
pifanos normalmente tocados em unissono ou envahbsrde tercas e, eventualmente,
de quartas, com o segundo sempre abaixo do prinMiribas vezes fica dificil perceber
a diferenca na dindmica em grupos pequenos deogifaléio que ndo haja uma diferenca
na dinamica, porém € mais perceptivel em gruposdgsacom maior quantidade de
instrumentos. Essa € mais uma caracteristica dessemento, que ndo permite ao

instrumentista muitas nuances em relacdo a dinamica
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Capitulo 4 A musica armorial hoje

Ainda que os grupos de musica armorial citadosagtéa ndo estejam mais em
atividade seria impreciso dizer que o Movimento Arial, ou mais ainda, a musica
armorial se extinguiu, diferente do que muitosias#t e jornalistas afirmam. Diversos
grupos influenciados pelos armoriais se mantém teridade ndo sé em Pernambuco e
na regiao Nordeste, mas em diversos estados do.Bras

Um levantamento de repertorio e, principalmentes fbrmacgdes instrumentais
desses grupos se faz necessério a fim de verdinaguais aspectos 0s grupos armoriais
influenciaram novos grupos ainda em atuacao noriceméusical de hoje.

A musica dita armorial de hoje abarca um grandeeand de grupos que buscam
fazé-la conforme os moldes pré-definidos (ou apmtes®s pelos armoriais das décadas
de 70 e 80) ou mesmo a sua maneira. Com formag@simentais previamente
propostas e utilizadas, ou formacdes originaisrérpdestas. Além dos grupos citados
neste capitulo, o rol de grupos armoriais em atkd compreende também diversos
outros, entre eles o Grupo Gesta, o Pedra Lispajsico Antulio Madureira e o Grupo
Armorial Ariano Suassuna. Além dos ex-integranteQdinteto Armorial, Egildo Vieira

e Antbnio Nébrega.

Quinteto da Paraiba

Surgido em 1989 com o0 nome Qeinteto Ravelo atual Quinteto da Paraiba, que
adotou esse nome na intencdo de reforcar sua paogesdivulgacdo de compositores
nordestinos com énfase no Movimento Armorial, énfado por um quarteto de cordas
(dois violinos, viola e violoncelo) adicionado a wwontrabaixo. Composto por musicos
de formacdo erudita, entre eles professores daethilade Federal da Paraiba e
membros da Orquestra Sinfénica da Paraiba, o gaugavou musicas de compositores

como Luiz Gonzaga, além de diversos outros ligamdviovimento Armorial como
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Capiba, Clovis Pereira, Antonio Nobrega e Antdniaddreira. Participaram também da
trilha sonora do film&entral do Brasil do diretor Walter Salles Jr.

Em relacdo a instrumentacdo utilizada pelo Quint Paraiba € importante
salientar a importancia da introdugcdo de um coatxabna formacgao instrumental do
grupo, transformando, assim, um quarteto de cordas quinteto, apresentando-se
regularmente com esta formag&o cameristica. Contdldormacdo em nada se relaciona
com a instrumentacéo proposta pelos grupos arraatés décadas de 70 e 80, deixando
a tangéncia entre o Quinteto da Paraiba e a masickestina por conta do repertorio,

apesar de o grupo se apresentar como um grupozaalor do ideério armorial.

Um trabalho de analise acerca da pega, de Antdnio José Madureira, explicita
as diferencas instrumentais e interpretativas, atfmrearranjo desta partindo da
interpretacdo do Quinteto Armorial no LI Romance ao Galope Nordesti(t®74),
em relacdo a gravacao do Quinteto da Paraiba nAr@Drial e Piazzollg1995).

Duas idéias melddicas simples e bem marcadas temé&icia sdo apresentadas
ao longo da peca intercalando-se entre interlidstsumentais. O Quinteto Armorial se
vale da rabeca no primeiro motivo melddico segyielo interlidio executado pela viola
sertaneja e pelo marimbau percutido em sua caixeesi®nancia. Uma outra célula
ritmica tocada com a méo na caixa da viola se apd& a do marimbau. Guerra-Peixe
aponta a existéncia desse tipo de “baido-de-vigtéritudio instrumental que entremeia
os versos dos cantadores) no qual “o musico praduruido caracteristico e ritmado no
seu instrumento, no tampo superior e com as paldasdedos” (Guerra-Peixe, 2007,
p.122). Apés este interlidio o marimbau entra fdeem segunda melodia como
instrumento solista acompanhado pela percussaaiga da viola e um ostinato tocado
pela rabeca. Assim a peca segue até o final rettezas instrumentos solistas e de
acompanhamento. O Quinteto da Paraiba, por sua além de, nessa gravacao,
apresentar ao fundo o som de um tambor grave (pdoderclusive ser a caixa de
ressonancia do contrabaixo percutida com as m@as)uso de elementos ritmicos
conseguidos atraveés dos instrumentos mais grave® @ violoncelo, por exemplo,

tocados de maneira percussiva pelo pouco contaancdecom as cordas em notas curtas
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e marcadas. Além de um dos violinos apresentanda wuoira célula ritmica
contrapondo-se a primeira. O violino parafraseimasimbau do Quinteto Armorial em
um registro agudo ao apresentar o segundo tema.

Pode-se dizer que o Quinteto da Paraiba, ao proparinstrumentacao classica,
demonstra seriedade no que se refere ao traballi@mkcricdo e rearranjo das pecas
executadas pelo Quinteto Armorial, dando a estastumais cameristico. Remetendo,
entretanto, o ouvinte a musica popular sertanegcémente através da construcao
melodica modal em lidio com sétima abaixada, atil&z na composi¢cdo, e ndo através

dos timbres utilizados na execucédo da pegca emaypest

Sa Grama

Com a direcdo do musico Sérgio Campelo (tambémtidta do Quarteto
Romancal) o Sa Grama conta com nove musicos, ttelfarmacao erudita. Fundado em
1995 o grupo traca paralelos com a musica armariphrtir de uma instrumentacéo
predominantemente classica com flautas, clariretetrabaixo, violdo, viola nordestina,
marimba, vibrafone e percussdes. “O grupo confea@rmento cameristico a musica
popular nordestina, incluindo a folclorica” (Sou2902). O diretor Sérgio Campelo
salienta o fato de os musicos tocarem diversoruimeintos, fazendo com que isso dé ao
grupo uma boa opcéo de timbres.

O Sa Grama remonta, a sua maneira, um pouco dedamdases do extinto
Quinteto Armorial, na qual se reuniram as percus®eviola sertaneja, uma maior
guantidade de instrumentos da orquestra classiadiseo Quinteto Armorial de 1978.
Ou até mesmo a Orquestra Armorial de Camera, agespossuir a viola sertaneja em
sua formacéo, diferente desta Ultima. A auséncia qg@ntidade de instrumentos
caracteristicos da musica armorial, como o marimbaifano e a rabeca, faz com que o
Sa Grama soe de maneira distinta & ambiéncia pgeopek Movimento Armorial. Ainda
gue haja a eventual presenca da rabeca como neaRadiecadgfaixa 6 do CDTabua
de Pirulito, 2002), por exemplo. Executada pelo solista cadadYerko Pinto, primeiro

violinista do Quinteto da Paraiba, a interpretagiioete o ouvinte muito mais ao som do
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violino, com notas longas e vibratos, diferente idtgerpretacdo dos cantadores

rabequeiros do Nordeste do Brasil.

Premiado por seu trabalho e reconhecido pelaayitnclusive pela trilha sonora
da adaptacao do roman©eAuto da Compadecidde Ariano Suassuna para a televisao, o
grupo possui um ar fortemente cameristico. Ainda dgclaradamente influenciado pela

musica armorial e pelas expressdes da musica popuidestina.

Quarteto Romancal

Formado em Recife no ano de 1996, o Quarteto Rpgh@aompreende uma das
maiores figuras da historia da musica armorial:6Aid Madureira (ex-lider do Quinteto
Armorial), no violdo, composi¢bes e direcdo musiaEm dos musicos Fernando
Pintassilgo (flauta), Aglaia Costa (violino) e Fatd Meneses (violoncelo), sendo os dois
ultimos também mausicos da Orquestra SinfOnica difé&e

A adocdo de instrumentos classicos se deu somentesegundo momento do
trabalho do Quarteto. Inicialmente foi proposto wwonjunto que compreendesse
instrumentos populares do Nordeste, como os pifenadabeca, a viola brasileira e o
marimbau. Formagéo essa praticamente igual & dat@xQuinteto Armorial. Nao a toa
Antonio José Madureira foi (e ainda €, no caso dar@to Romancal) diretor musical de
ambos os grupos, dando a impressao Quartetode hoje ser uma espécie de herdeiro

do Quintetode ontem.

Pecas executadas pelo Quinteto Armorial ganhama roupagem mais
cameristica e adaptada aos instrumentos entdaadt pelo Quarteto Romancal, a
exemplo da pe¢®Repente do proprio Antdnio Madureira. No arranjo do Qeiot 0
marimbau toca logo nos primeiros compassos destaess como instrumento solista a
base ritmica dos borddes do violdo. Passa em seguidcompanhamento ritmico
seguindo em nota pedal base para os trechos etic&pende figuram todos os outros

instrumentos do grupo em dois pares. Rabeca cdenita e violdo com a viola sertaneja.
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J& no rearranjo para o Quarteto, o violoncelo dpselra a base ritmica em diversos
momentos durante a peca, com presenca significdévaotas curtas, com pouco arco,
caminhando e soltando mais as notas somente emmdsdos temas. A flauta dialoga

com o violino e, por vezes, esse Ultimo contraceata o violoncelo.

O Quarteto Romancal faz alusdo a musica traditioo@estina ndo através de
sua instrumentacdo, mas pelo material motivico/dietd Através dos temas e modos
musicais utilizados nas composic¢des. A inclusawidloncelo e a exclusdo do marimbau
e dos pifanos pode ser entendida como uma evologdom amadurecimento da
concepcao original do grupo. A partir de entdo @arf@to pdode ter suas pecas, uma vez
rearranjadas para essa nova formacao instrumdasdica, interpretadas por grupos de
qgualquer parte do mundo, potencializando assimeergalizacdo da musica armorial.
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Conclusao

Ao longo de quase quatro décadas, desde o anaficial do Movimento
Armorial, a musica proposta se modificou de forni@aohica, assim como qualquer
manifestacao artistica. A intencdo de salvaguasgaraizes da musica popular, no
entanto, se mantém presente ndo apenas no trabathgrupos armoriais hoje em
atividade, mas em diversos grupos de mausica pomdar ligados ao Movimento
Armorial, mas influenciados por ele. Assim comoV®mudancas e aprimoramentos no
gue tangencia a instrumentacao utilizada na codceggs pecas e formagédo dos grupos
em pouco mais de quinze anos, do inicio da décad® é&té meados da década de 80, a
musica armorial experimentou uma evolugdo natumal sela trajetoria. Partindo da
Orquestra Armorial de Camera e do Quinteto Armoaid@ chegar a grupos como Sa
Grama, Quarteto Romancal, Grupo Gesta, entre outros

Apoés passar pela pesquisa instrumental e timtaistios dias de hoje cada grupo
opta por uma formacdo distinta, contudo mantendteroknadas caracteristicas
irrevogaveis da proposta inicial, evocadoras dasifestacdes musicais populares do
Nordeste brasileiro. Sem abarcar preceitos estEbete pela préatica instrumental e
interpretativa de grupos participantes da fundagiip Movimento Armorial e
responsaveis pela construcdo dessa nova categosiaihnque surgia entdo. Muitas

vezes abrindo mao de paradigmas pré-estabeleeaithols, que conscientes destes.

As diversas fases da musica armorial e suas gt@pmstrumentais e timbristicas
podem ser percebidas nos grupos atuantes de hmjmeBma forma que o Movimento
Armorial ndo possuiu de imediato um manifesto pgespente dito, a musica armorial
teve sua cartilha escrita de forma fragmentadatestos de contracapas dos LPs. Além
de no préprio trabalho continuo de pesquisa dospositores e masicos em busca de
uma instrumentacdao e interpretacdo apropriadasgsaeacategoria de musica.
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Ao longo deste estudo ficou claro o desconhecimdetam grande nimero de
musicos e estudantes de muasica em relacdo a nfédi@ano Nordeste brasileiro e a
musica armorial. Esta monografia foi pensada cdantuito de preencher essa lacuna de
conhecimento no que se refere ao fazer musicalertnd. Tratou-se ainda de uma
tentativa da insercdo dessa categoria de musicepertorio musical académico. No
entanto uma insercdo com propriedade, com a @ézae instrumentos caracteristicos
dessa manifestacdo musical e escrita idiomatica, (pge simples transcricdes sejam

feitas de forma leviana.

A partir do presente trabalho musicos, professerestudantes de musica teréo
mais acesso ao trabalho e a proposta dos artistasriais. Propiciando assim uma
aproximacdo entre musicos de formacdo erudita dsicendolclorica nordestina, seus

instrumentos e interpretacoes.

35



Bibliografia

ALMEIDA, Cussy de. Texto de apresentacédo dodiamada.
Direcao de Cussy de Almeida. Discos Continentalp19

O nacionalismo musical além do limite do trépico: ga¢éo ou
re-criacdo?In: Seminario de Tropicologia: tropico e culturRecife, PE, 1984.

ANDRADE, Oswald de Manifesto Antropéfago. In: Revista de Antropofagia.
Ano I, nimero 1, maio de 1928.

Musica, Doce Musica Sao Paulo, SP:
Livraria Martins Editora, 1963.

ARAUJO, SamuelPara Além do Popular e do Erudito: A Escuta Contempranea de
Guerra-Peixe.In: ARAUJO, S.; PAZ, G.; CAMBRIA, V. (Orgs). Musiam
Debate — Perspectivas Interdisciplinaf®® de Janeiro, RJ: Mauad Editora,
2008, p. 157-170.

CASCUDQO, Luis da Camara. Vaqueiros e Cantadores.
Séao Paulo, SP: Editora USP, 1984.

FREYRE, GilbertoManifesto Regionalista Recife, PE: FUNDAJ,
Editora Massangana, 1996.

GUERRA-PEIXE, CésalEstudos de Folclore e MUsica UrbanaARAUJO, Samuel
(Organizador). Belo Horizonte, MG: Editora UFM®0Z.

LIMA, Rossini Tavares dd=studo Sobre a Viola In: Revista Brasileira de Folclore,
Ano IV, N%s 8/10, jan/dez 1964. Ministério da Edg&o e Cultura, p. 29-38.

MACIEL, Jarbas. Texto de apresentacdo dd3ariao.
Direcdo de Cussy de Almeida. Discos Contined&,7.

MADUREIRA, Anténio José. Texto de apresentacédo Bd\talume.
Discos Marcus Pereira, 1976.

Iniciacdo a Musica do Nordestatravés dos seus instrumentos,
toques e cantos populare$’rojeto de pesquisa subvencionado pelo Conselho
Nacional de Pesquisas (CNPq). Brasilia, DF: skd,

MEDAGLIA, Julio. Musica Impopular. Séo Paulo, SP: Editora Global, 1988.
NOBREGA, Ana Cristina Perazzo dA Rabeca no Cavalo Marinho de Bayeux,

Paraiba: um estudo de casoDissertacdo de mestrado em mausica pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)8199

36



NOBREGA, Ariana Perazzo da.Musica no Movimento Armorial. Artigo publicado
nos Anais do XVII congresso da ANRRGao Paulo, SP: 2007.

SANTOS, Idelette Muzart Fonseca dasn Demanda da Poética Popular -
Ariano Suassuna e o Movimento Armorial Campinas, SP:
Editora da Unicamp, 1999.

SLATER, CandanceFolk Tradition and the Artist: The Northeast Brazilian
“Movimento Armorial” . In: Luso-Brasilian Review, Vol.16, n° 2, p. 16961
University of Wisconsin Press, 1979.

SOUZA, Téarik de. Texto de apresentacdo doTabua de Pirulito.
Direcdo de Sérgio Campelo, LG Projetos & Produgitisticas, 2002.

SUASSUNA, ArianoTexto de apresentagcdo do OPguestra Armorial.
Direcdo de Cussy de Almeida. Discos Continental519

TELES, JoséDo Frevo ao ManguebeatSao Paulo, SP: Editora 34, 2000.

TRAVASSOS, ElizabethModernismo e MUsica Brasileira Rio de Janeiro, RJ:
Jorge Zahar Editor, 2003.

VETROMILLA, Clayton. Guerra-Peixe: considerag¢des sobre o significado do
conceito “objetividade folclorica”. In: Per Musi n® 14. Belo Horizonte, BH,
2006, p.82-92.

ZAMITH, Rosa Maria Arquivos de Musica de Tradi¢&o Oral In: ARAUJO, S.; PAZ,

G.; CAMBRIA, V. (Orgs). Musica em Debate — Perspes
InterdisciplinaresRio de Janeiro, RJ: Mauad Editora, 2008, p. 43-53.

Material da Internet

LIMA, Ana Paula CamposA Mdusica Armorial . Pernambuco, 2000. In;
http://www.unicap.br/armorial/movimento/produtoslssica-armorial.pdf
Acesso em 17 de agosto de 2008.

SCARPA, Paulo Sérgi®range é o novo fruto de Cussy de Almeida.
In: Jornal de Poesia, 21 de abril de 2003.
Disponivel em <http://www.revista.agulha.nom.bs&yl .html>
Acesso em 07 de outubro de 2008.

37



GravacoOes sonoras e audiovisuais

LIMA, Ana Paula Camposviasica Armorial (Do experimental a fase Arraial).
Curta-metragem. Recife-PE, 2004.

ORQUESTRA ArmorialOrquestra Armorial. Direcdo de Cussy de Almeida.
Discos Continental, 1975.

Chamada Direcao de Cussy de Almeida.
Discos Continental, 1975.

Gavido. Direcéo de Cussy de Almeida.
Discos Continental, 1977.

QUINTETO Armorial.Do Romance ao Galope Nordestino.
Discos Marcus Pereira, 1974.

Aralume. Discos Marcus Pereira, 1976.

Quinteto Armorial . Discos Marcus Pereira, 1978.

Sete FlechasDiscos Marcus Pereira, 1980.

QUINTETO da Paraibarmorial & Piazzola.
Kuarup discos, 1995.

SA GramaTabua de Pirulito. Dire¢éo de Sérgio Campelo,
LG Projetos & Producdes Artisticas, 2002.

38



Anexo

Figura 1

Escravo Tocando Berimbau
DEBRET, Jean-Baptiste.

Voyage pittoresque et historique au Brésil

Paris: Didot Firmin et Fréres, 1824.
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Fundacao Biblioteca Nacional, 1846-49.
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